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RESUMO

Nascida e criada na cidade do Rio de Janeiro, a artista plastica Brigida Baltar se formou em
Artes Plasticas na década de 1980. Participando desde entdo de saldes e exposigdes coletivas
e/ou individuais, acabou por desenvolver uma poética propria, reconhecivel principalmente
por sua delicadeza e acabamento. Ao desenvolver sua linguagem durante os anos iniciais de
sua carreira, se “viu presa em casa” e dali tirou e fez coisas. Com a pungente necessidade de
sair, fez algo maior e relativamente mais subjetivo: o “Projeto Umidades”. Coletando as
umidades naturais (neblina, maresia e orvalho) estimulou o imaginario coletivo e trouxe a
tona questdes referentes ao lugar do ser humano no mundo. No campo tedrico, muitos sdo os
autores e artistas que assim como ela buscaram — ao menos desde o Romantismo — tecer
reflexdes sobre o “lugar do homem” (ser humano) diante a natureza. Friedrich Schelling,
Georg Hegel, Caspar D. Friedrich, Anne Cauquelin, Michel Ribon, Keith Thomas e Bruno
Latour sdo alguns dos nomes que acabaram por exercer esta fun¢do, cada qual em seu tempo.
Uns propuseram reflexdes, discussdes intermindveis € outras solugdes possiveis, mas ainda
desde o discurso de Schelling em 1807, pensar a relagdo entre o ser humano e os mundos das
artes ¢ da natureza tem sido um desafio. Assim o objetivo desta dissertacdo consiste em
compreender como a obra de Brigida Baltar, sobretudo o “Projeto Umidades”, dialoga com
esta discussdao e como ¢ possivel a partir dela pensar uma nova linha, coerente e associada

com as tecnologias € metodologias contemporaneas empregadas pela artista.

Palavras-chaves: Arte contemporanea, Natureza, Brigida Baltar, Projeto Umidades.



ABSTRACT

Born and raised in the city of Rio de Janeiro, the artist Brigida Baltar graduated in plastic arts
in the 1980s. Participating in collective salons and exhibitions since then, she developed a
poetics of her own, marked by her delicacy and sensorial touch. In developing her language
over the years, she began her career from herself first working from and with her homely
space. With the poignant need to get out, she started doing something bigger and relatively
more subjective; the "Humidities Project". Collecting natural humidities (fog, sea air and
dew) she began to stimulate the collective imaginary and brought to the fore questions
concerning the place of the human being in the world. In the theoretical field, many authors
and artists since the Romantic period have developed reflections on the "place of man"
(human being) with regard to nature. Friedrich Schelling, Georg Hegel, Caspar D. Friedrich,
Anne Cauquelin, Michel Ribon, Keith Thomas and Bruno Latour are some of the names that
have discussed this issue, each one in their time. Some reflections, on—going discussion and
possible solutions can be presented, while since Schelling's first speech on the subject in
1807, the relationship between the human being and the worlds of the arts and nature is still a
challenge. Thus, the purpose of this dissertation consists in setting up a dialougue between the
work of Brigida Baltar and the contributions to this discussion so as to create a new line of
thought, coherent and associated with the contemporary technologies and methodologies used

by the artist.

Keywords: Contemporary Art, Nature, Bridget Baltar, Humidities Project.
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INTRODUCAO

A obra de Brigida Baltar me foi apresentada durante minha graduagdo por uma de minhas
professoras: Morgana Ribeiro (CEUNSP-Itu). De principio, ndo notei nada de tdo especial
que me inspirasse ao ponto de me fazer associar a artista ao tema do meu projeto para
dissertagdo de mestrado. Foi s6 depois, refletindo de forma mais aprofundada sobre as
vertentes contemporaneas da arte que pude me identificar com a artista.

A presente dissertacdo ndo foi minha primeira op¢do de investigagdo. Meu primeiro
projeto para o Processo Seletivo do Programa de Pos-Graduagdao em Historia da Arte da
Universidade Federal de Sdo Paulo, apresentado em 2014, no que seria a primeira turma de
mestrado a ingressar ja no segundo semestre deste mesmo ano. Consistia na investigacao
relativamente ampla das influéncias e Resquicios do Romantismo na Arte Contempordnea
(2014).

Foi s6 depois, na minha segunda tentativa de adesdo ao PPGHA, que obtive sucesso.
Gragas a recomendagdes que obtive na primeira experiéncia no processo seletivo. Passei,
portanto, duas vezes por essa situacao, ficando em ambas na fila de espera. Nesta tltima, ouve
uma desisténcia e pude ser integrado ao Programa, como orientando da Professora Doutora
Carolin Overhoff Ferreira, pela Linha de Pesquisa Arte, Politica e Filosofia. Neste curto
periodo de tempo, entre o resultado do Processo de Selecdo e a Chamada da Lista de espera,
eu estava trabalhando em minha nova proposta de Projeto de Investigacao.

Foi s6 nesse periodo, pds—admissao que consegui chegar ao projeto que resultou na
dissertacdo finalizado que lhes apresento com um “enxugamento” consideravel do amplo
repertorio de fundamentacdo tedrica que o Romantismo oferece. Depois das primeiras
conversas com a minha orientadora optamos em focar em Brigida Baltar e em reduzir a
maioria dos autores romanticos pensado originalmente.

Para aqueles que ndo conhecem a artista e sua obra, gostaria de fazer uma breve
apresentacdo com intuito de elucidar a vertente que interessa para essa dissertacdo. Ela ¢
carioca, nascida e criada no bairro do Botafogo, um lugar com vias de acesso para os
principais centros culturais da “cidade maravilhosa”. Da casa onde viveu a maior parte de sua
vida, Brigida Baltar extraiu ndo s6 influéncias para sua formagao como pessoa, mas também
boa parte da matéria-prima de suas primeiras obras de expressivo valor artistico. Foi depois de
desenvolver “experiéncias” estéticas que envolviam principalmente didlogos com o “espago e
lugar” que sua obra, literalmente, saiu de casa.

Este processo de “espreita para fora do lar” aconteceu de forma lenta e progressiva.

Primeiro suas obras foram criadas a partir de coletas e interacdes com elementos da sua casa:
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tijolo, saibros, pedras, poeira, goteiras de dgua, escavacdes na parede, e depois algumas fugas
para o quintal e arredores. Até que de forma consistente a coleta de umidades se tornou um
projeto mais amplo, e assim, adequado para o mercado das artes e patrocinavel.

Quando Brigida Baltar saiu de sua casa e se propds a ampliar o campo de suas acdes, ela
também deu um salto em sua carreira. O que chamamos de “Projeto Umidades” aqui no
decorrer desta dissertagdo €, na verdade, um marco na vida da artista e na percepcao do lugar
do artista contemporaneo na Historia da Arte Brasileira. As agdes que compdem tal projeto
sao relativamente simples, se vistas em comparacao com outras propostas pela mesma artista.

E muito dificil encontrar uma tnica ideia nessa proposta ou razdes que a esgotem. Muitos
sdo os discursos em torno de cada imagem registrada, de cada tipo de umidade coletada.
Muito ja se discutiu sobre este Projeto e provavelmente ainda se discutird. Queremos com esta
dissertacdo, portanto, refletir como algo sublime e sensivel como a “Coleta da neblina” pode
estar historicamente “teoricizada” e analisado dentro e fora da academia.

No entanto, serd s6 no Capitulo III que analisaremos as contribuigdes do “Projeto
Umidades”, onde tentaremos pensar a partir do viés de autores contemporaneos como
questdes estéticas, politicas e sociais formariam ou ndo um possivel tripé teérico. E também
nesse capitulo que abordaremos de forma mais sucinta questdes praticas da producao artistica
da vertente adotada pela artista para desenvolver o “Projeto Umidades”. Isto porque os dois
primeiros capitulos apresentardo primeiro o contexto tedrico para preparar essa analise.

Gostaria de observar que o Capitulo I ndo existiria no formato como estd apresentado
agora, sem as contribui¢des da Banca de Qualificacdo — formada por professoras doutoras'
com conhecimentos sobre Antropologia, Ciéncias Sociais e outras areas das Ciéncias
Humanas, ou seja, que vem de fora da disciplina da Histéria da Arte e que nos indicaram
caminhos para pensar a relacdo entre as artes e a natureza. Acredito que duas das orientagdes
se destacam no primeiro capitulo: o pensamento de Bruno Latour e a opc¢ao de analisar as
questdes sociais da vida e obra da artista antes do levantamento teorico.

Deste modo, o documento parcial que foi apresentado na Banca de Qualificagdo como
levantamento teorico, forma agora o Capitulo II. Ap6s uma apresentagcdo da obra da artista no
Capitulo 1, nele apresentamos as discussdes tedricas acerca da relagdo entre arte e natureza
desenvolvidas nas disciplinas de Estética, Historia e Filosofia da Arte durante o decorrer de

suas historias.

' A Banca de Qualificagdo foi formada por: Profa. Dra. Carolin Overhoff Ferreira, Profa. Dra. Ilana Goldstein e
Profa. Dra. Valeria Mendon¢a de Macedo.
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Para tal, optamos por consultar primeiro um texto de Friedrich W. Schelling (1775-1854):
Sobre a relagdo das artes plasticas com a natureza (1807), por ser considerado o primeiro e
mais completo ensaio sobre nossas preocupacdes iniciais, nomeadamente a tentativa de
discutir a relacdo entre arte e natureza na arte contemporanea sob as influéncias do
Romantismo alemdo®. Este texto, escrito como palestra, nos permitiu nortear os pontos
cruciais que buscamos identificar nas principais mudancas de postura do ser humano/artista
diante a natureza.

A investida de Schelling, porém, pode ser vista como controversa se comparada a um dos
filésofos mais consultados atualmente, o também alemdo: Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831). Arthur Danto (2015, p. 13), estudioso americano e um dos responsaveis pela
recente reorientacdo da Historia da Arte como disciplina sob o lema do “fim da arte”. Por
levar em consideracao a arte contemporanea pelo caminho do “fim”, recorreu aos escritos de
Hegel para confirmar que o debate tinha sido aberto por este pensador. Assim, Hegel com sua
publicagdo sobre a “primeira” morte da arte contribuiu e direcionou certas reflexdes acerca da
“segunda” morte’, defendida por Danto e pelo historiador da arte alemdo Hans Belting, que a
atestou para a disciplina.

Acontece que em seu tempo, o discurso de Schelling era visto como antagonista aos
interesses de Hegel e sua tese da morte da arte. Ambos, porém, nada tinham contra os escritos
um do outro, visto que foi sobre as contribui¢des de Schelling que Hegel formulou sua
dissertacdo de mestrado em 1800. Foi mais um conflito no campo ideoldgico travado
arduamente por seus discipulos, que propriamente por seus mentores.

De certa forma, a conceituagdo de “Belo Natural”, defendida por Schelling foi a motriz da
reflexdo de Hegel sobre o “Belo Artistico”. A proposta de Schelling, resumida de forma
simples, seria a seguinte: “o artista assim como a natureza, precisa buscar seu poder criador na
inspiracao da natureza para criar novas interpretacoes da natureza” (HAAR, 2007, p. 48), ou
seja, 0 mundo natural permite desenvolver uma propria visdo da natureza na arte.

A historiadora da arte Anne Cauquelin ¢ uma autora contemporanea cujos estudos sao
importantes para compreendermos a relevancia ou ndo de Schelling. Pois, em seu livro 4

invengdo da paisagem (2007), no qual ela estuda a importancia da paisagem na arte a partir do

2 Esta foi a proposta inicial do projeto de pesquisa selecionada pelo PPGHA, em 2015, depois de softer
alteragdes e adaptagdes por conta do contexto chegamos ao resultado de hoje.

3 O conceito de “primeira” e “segunda” morte da arte aqui referenciado, ndo é adotado por nenhum dos autores
citados, ¢ usada arbitrariamente por mim com a finalidade de diferenciar uma da outra (Hegel declarou a morte
da arte em 1808 e Danto e Belting na década de 1980).
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Renascimento, isto ¢, do surgimento de um novo conceito artistico relativo a natureza, a
descricdo que ela nos traz ¢ claramente influenciada pelo discurso schellinguiano — ou
romantico se preferir.

Cauquelin nos introduz com sua descricdo quase que de forma tatil a um quadro de Caspar

David Friedrich, pintor cuja obra se encontra bem proxima as ideias de Schelling:

Havia uma luz dourada que iluminava a vila. Vinda do oeste (ela se mesclava com
um verde, um verde—mar, se ¢ possivel), e em sua maneira obliqua de alongar
penosamente as sombras, tornava todas as coisas frageis como uma ultima tarde de
verdo, ou como o ultimo verao. [...] Em todo caso ndo me pertencia, porque vinha de
um sonho que ndo era meu. Nao de um sonho abstrato, como o sonho de uma casa
ideal, mas de um sonho particular c6o o qual minha mie me entreve um dia ao
despertar. (CAUQUELIN, 2007, p. 19-20)

As imagens se formam e o que nos vem na mente € uma natureza doméstica, segundo e¢la,
um jardim perfeito. Este ¢ um dos exemplos de retorica, que Cauquelin tenta salientar em sua
obra, para tentar nos convencer que natureza e paisagem sao defini¢des sindnimas, a0 menos
segundo ela, no campo teorico. Aparentemente ha uma contribui¢do de Schelling em seu
trabalho que nao ¢ diretamente citada. Talvez isso aconteca porque, assim como
suspeitdvamos no inicio, hd influéncias romanticas em grande parte do pensamento
contemporaneo.

Apos as devidas consultas e analises descobrimos que este autor ainda ¢ pouco estudado,
sendo classificado por alguns autores como o filosofo alemao menos consultado em nosso
pais (MAIA-FLICKINGER, 2012, p. 11). Notamos também certo esfor¢o por parte da
comunidade académica para que isso se reverta. Com uma busca simples nas lojas eletronicas
das principais livrarias nacionais, veremos que o numero de publicacdes do e sobre o autor
vem aumentado, ao menos desde 2001.

O destaque fica por conta das publicagdes oriundas da UFMG, Universidade Federal de
Minas Gerais. Alguns professores desta instituicao tiveram papel fundamental neste processo
por meio da publicacio de dois livros*. O mais notidvel é Fernando Rey Puente,
corresponsavel pela organizacao da publicacdo: 4s filosofias de Schelling (2006), um trabalho
que reune as conferéncias do “Congresso Internacional: As filosofias de Schelling”

proferidas entre os dias 10 e 14 de setembro de 2001, na UFMG. Este mesmo professor,

* Qutros professores corroboraram para este fenémeno. Oriundos de outros estados tém os seguintes nomes: do
Rio de Janeiro, Marcia C. F Gongalves tradutora e responsavel pela Introducdo de Aforismos para Introdugdo a
Filosofia da Natureza e Aforismos sobre Filosofia da Natureza (2010a); do Rio Grande do Sul, Maria Maia—
Flickinger também tradutora e responsavel pelas notas de Clara (2012); aqui de Sado Paulo, Marcio Suzuki que
escreveu Filosofia da Arte (2010Db).
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também cuidou da direcdo da Colegdo Travessias que publicou a versdo brasileira do discurso
de Schelling “Sobre a relagdo entre as artes plasticas e a natureza” (1803), obra que usamos
como principal referéncia para esta dissertacdo. Puente ¢ também autor de Concepg¢oes
Antropologicas de Schelling (1997), versao em portugués de sua dissertagdo de Mestrado em
Filosofia Die anthropologischen Hauptmotive in den Werken Schellings, obtida em 1992 pela
Freie Universitit Berlin.

O ntimero crescente de publicagdes e eventos sobre a Filosofia de Schelling nao ¢ algo que
acontece apenas no Brasil. A propria Alemanha, por exemplo, vem vivenciando um
verdadeiro hoom de novas pesquisas sobre este autor, demonstrando a importancia de seu
pensamento acerca da arte para os dias de hoje. A publicagdo Gott, Natur, Kunst und
Geschichte: Schelling zwischen Identitditsphilosophie und Freiheitsschrift (2011) ¢ resultado
de um evento similar ao congresso brasileiro.

E dificil de entender os fatores que ocasionaram esta massiva comogio intelectual em
torno de Schelling. Talvez seja a de que um cenario cataclismico tenha mobilizado a consulta
de tais fontes. Nessa linha, o interesse em entender como a Filosofia trata a questdo da
Natureza aumentou gracgas ao risco iminente do colapso natural. Embora seja apenas uma
hipdtese, ndo ¢ em sua totalidade invalida. Para o francés Bruno Latour, alias, esta ¢ uma
justificativa muito séria, ao ponto de sugerir que como seres humanos pensemos a inclusao
dos ndo—humanos nas pautas de nossas politicas publicas. Os ndo—humanos ao qual ele se
refere ndo correspondem unicamente aos animais € plantas, que assim como nos disputam
espagos neste mundo natural, mas todo o mundo elementar em geral.

Em uma conferéncia que ele proferiu em 1990, em um dos debates que fizeram parte da
programagdo suplementar da exposi¢do “O jardim planetario”, organizado na Halle de La

Villette, em Paris, Latour exemplifica a necessidade de uma postura politica:

Os temas que nos interessam nas questdes da natureza ndo dizem respeito a um
objeto particular exterior ao mundo humano ou social, mas introduzem na nossa
existéncia quotidiana uma incerteza quanto a importancia dos seres. Quem ¢ que se
interessaria, entdo, antes do problema da vaca louca invadir nossas telas, pelos
prions, esses pequenos organismos, essas proteinas ndo convencionais? Vocés nao
se interessariam, nem eu, nem mesmo os ingleses e aqueles que hoje, infelizmente,
estdo morrendo dessa incerteza também ndo poderiam saber. Eis ai um pequeno ser,
o prion, que surge no meio de inimeras outras preocupacdes que deviam levar em
consideracdo desde o gado da regido Bourbonnais, o gado da Escocia, os
agougueiros e seu processo de corte da carne até as farinhas e os consumidores, etc.
Serd que isso ¢ a natureza? Nao se entendermos por “natureza” algo que seja
exterior ao mundo social. (LATOUR, 2001, p. 33— 34)
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No que diz respeito as questdes teoricas, € preciso salientar que ndo temos um capitulo
especifico para seu levantamento, como projetamos no inicio. Ha no Capitulo II uma reflexao
tedrica mais aprofundada, porém, as explanacdes e consultas tedricas acontecem em todo o
trabalho. Isto ¢ resultado das orientagdes da Banca de Qualificagdo, que sugeriu uma maior
integracdo entre teoria e analise da obra propriamente dita. Por isso, Bruno Latour, o autor
que nos foi apresentado nessa ocasido, ¢ introduzido ja no Capitulo I e revisitado no Capitulo
III, juntamente com Schelling e Cauquelin.

Poderemos dizer que a revisao bibliografica acerca das questdes teoricas, sobretudo a
relacdo do ser humano com a natureza e da natureza com a arte, acontece nos dois primeiros
capitulos. O Capitulo I procura demonstrar os processos de relacdo da artista com o mundo
(individuo x coletivo) e o Capitulo II, de certa forma o oposto (coletivo x individuo), por meio
da reflex@o sobre como o cenario pratico-tedrico tentou pensar a relagdo de arte e natureza no
contexto historico. O Capitulo III destina-se a compreender o “Projeto Umidades™” que sera
mencionado nas Consideragdes Finais.

Uma postura que foi sugerida durante todo o curso para os mestrandos era a possibilidade
de escrever e seguir uma metodologia que fugisse do 6bvio. Acredito que as contribui¢des da
Banca e das aulas ajudaram em muito a seguir esse objetivo. Como resultado, acabamos por
recorrer a um tipo de fonte documental pouco usual. Considerada marginal e recomendével
por varios estudiosos do género, a autobiografia e os comentarios das entrevistas cedidas pela
artista estudada, se mostraram de fato indispensaveis.

As fontes, no entanto, sdo variadas. Consultamos desde livros de autoria da artista,
entrevistas cedidas a outros atores culturais, conversas via correio eletronico até registros de
apresentacdes orais da mesma. Um detalhe importante que s6 descobrimos depois do
andamento da pesquisa ¢ que alguns dos autores envolvidos nesta dissertagdo também ja
estiveram envolvidos em algum tipo de publicagdo autobiografica. Schelling e Latour estdo
entre eles.

Aliés, ¢ um fendmeno ao qual eu mesmo aderi com publica¢des que chegaram a fazer parte
do material usado como cumprimento das minhas Atividades Complementares. O artigo:
“Relatos de experiéncia: As contribui¢gdes da disciplina obrigatéria Teoria e Metodologias da
Pesquisa Cientifica em Historia da Arte para o Projeto: “O conceito da natureza na arte
contemporanea através do exemplo de Brigida Baltar”, publicado pela Revista DAPesquisa,
da UNESC, Universidade Estadual de Santa Catarina ¢ a mais importante, visto que relata o

processo inicial de minha investigagao, enquanto ainda desenvolvia o Projeto.
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Assim, o leitor que consultar o presente trabalho, Relagdo entre o ser humano e o mundo
na vida e obra de Brigida Baltar, tera em suas maos ndo s6 uma monografia sobre a obra de
uma artista brasileira, mas também um exemplo de como as teorias da arte podem se
entrecruzar de maneira interdisciplinar, sem fugir totalmente da metodologia classica, ou seja,
do levantamento bibliografico + estudo de caso + andlise de obras.

Em suma, nosso objetivo consiste em apresentar e estudar a obra de Brigida Baltar, dando
énfase ao “Projeto Umidades”, para melhor compreender como ela equaciona sua relacdo com
o mundo que a rodeia, neste caso, as umidades da natureza. Espero que as paginas a seguir
demonstrem nosso desdobramento sobre o assunto e como a relagdo entre arte e natureza

continua sendo uma questao primordial ao ser humano/artista.
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CAPITULO I - BRIGIDA BALTAR E A ARTE CONTEMPORANEA

1. Brigida Baltar e suas origens

Muitos dos artistas brasileiros inseridos hoje no mercado da arte t€m uma origem em
comum: a Escola de Artes Visuais do Parque Lage. Mesmo aqueles que ndo estudaram ou
ministraram aulas ali, tiveram alguma relagdo, montando exposi¢des, cedendo entrevistas ou
sendo tema de discussdes. A EAV do Parque Lage (Fig. 1), a maior e mais importante escola
de artes na America—Latina, com certeza ¢ fundamental para o cenario artistico

contemporaneo. A artista, tema desta pesquisa, estudou 14 também.

Figura 1: Vista frontal da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, 2015. Fonte: Arquivo Pessoal.

A carioca Brigida Baltar, nascida em 1959, teve sua formagdo concluida na Escola de
Artes Visuais do Parque Lage, no final da década de 1980. Segundo consta em depoimento,
ela fazia paralelamente o curso de Artes Visuais, Historia e também ja tinha iniciado um curso
na Faculdade de Arquitetura e experimentava, ao mesmo tempo, ser atriz (BALTAR, 2014, p.
11). Portanto, trata—se de uma artista com formacdo ampla, com ligacdes em diversas areas
artisticas, razdo pelo seu interesse em combinar as linguagens.

Seu reconhecimento no mercado das artes € perceptivel em sua representacao pela Galeria
Nara Roesler, que possui sedes nas cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e recentemente em

Nova lorque, EUA. Esta inserida no que chamamos de Eixo Rio—Sao Paulo, circuito artistico
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mais importante do Brasil, bem como na cidade americana que depois do Modernismo e Paris
se estabeleceu como o centro de referéncia cultural no mundo contemporaneo.

Brigida Baltar ¢ considerada uma artista multimidia por construir suas obras a partir de um
conjunto de técnicas complementares: agcdo performatica + registros fotograficos + registros
audiovisuais + produto/objeto artistico. Este ¢ o procedimento que ela adota em suas
principais obras como no seu empreendimento mais conhecido, o “Projeto Umidades”, que na
verdade ¢ um conjunto de obras, onde a poética da relagcao do ser humano com o local e a

natureza ¢ a tematica central, captada pelas diversas midias referenciadas.

1.1. Antropologia contemporinea e arte contemporanea

A combinacao das linguagens, estilos e/ou materiais distintos ¢ uma caracteristica
importante da arte contemporanea. Alguns especialistas usam o termo hibridismo para se
referir a algumas destas combinagdes possiveis entre sujeitos de “naturezas” diferentes. No
entanto, o conceito ¢ muito usado na contemporaneidade e nas mais diversas areas para se
referirem aos organismos indefinidos ou sem identidade fixa. O francé€s Bruno Latour (2013)
fala sobre a proliferacao dos hibridos a partir de um ponto de vista antropologico, tomando

como exemplo os noticiarios de um jornal:

Multiplicam-se os artigos hibridos que delineiam tramas de ciéncia, politica,
economia, direito, religido, técnica, ficgdo. Se a leitura do jornal didrio é a reza do
homem moderno, quio estranho ¢ o homem que hoje reza lendo esses assuntos
confusos. Toda cultura e toda a natureza sdo diariamente reviradas ai. (LATOUR,
2013, p. 08)

A estranheza, porém, ¢ suprimida, tornado-se imperceptivel ao “homem moderno® que hoje
reza”, gracas, principalmente ao layout das paginas. J& a dicotomia presente nas falas
cotidianas do tipo: “Mas estas confusdes criam a mistura [...] elas tecem o mundo” e “Que
sejam como se nao existissem” (LATOUR, 2013, p. 08) so6 ¢ legitimada gragas a uma
estrutura também confusa, que ¢ dividida em trés conceitos usuais: natureza, politica e
discurso.

Qualquer conceito, como ‘“hibrido, pode gerar mal-entendidos na ciéncia moderna”. Se

analisarmos um objeto de pesquisa a partir de uma categoria tnica, de forma distinta e sem

3 Salientamos que nesta dissertagdo o termo “homem” aparecerd em citagdes como referéncia ao sujeito moderno
(HALL, 2011, p. 11) em uma concepgdo arcaica de pessoa humana, que ndo condiz com nossos principios
epistemologicos e morais. Todavia, em alguns casos o uso do termo generalizante ¢ resultante da tradugdo e ndo
propriamente dos conceitos usados originalmente pelos autores consultados.



21

considerar as outras, caimos em um erro comum: o jogo de poder. Latour (2013, p. 11)
explica que cada conceito tem uma reputagdo que o torna distinto e que qualquer
aprofundamento tedrico em uma unica disciplina impossibilita a interlocu¢ao plena com as
outras.

O autor alerta que trés repertorios diferentes foram desenvolvidos pelos criticos para falar
do nosso mundo: “a naturalizacdo, a socializagdo, a desconstru¢cao” (LATOUR, 2013, p. 11),
sendo que cada um sempre acaba excluindo o outro. Desse modo, o autor questiona a

limita¢do de cada forma de critica que resulta da especializacao dos cientistas:

Quando o primeiro fala de fatos naturalizados, ndo ha mais sociedade, nem sujeito,
nem forma de discurso. Quando o segundo fala de poder sociologizado, ndo ha mais
ciéncia, nem técnica, nem texto, nem conteudo. Quando o terceiro fala de efeitos de
verdade, seria um atestado de grande ingenuidade acreditar na existéncia real dos
neurdnios no cérebro ou dos jogos de poder. Cada uma destas formas criticas ¢
potente em si mesma, mas nao pode ser combinada com as outras. (LATOUR, 2013,

p. 11).

A especializagdo serve, no entanto, para estabelecer as fronteiras de cada ciéncia e
desdobrar os jogos de poder, com cada grupo de especialistas — de acordo com seu repertdrio
— mantendo distdncia dos demais, se aproveitando sempre que possivel das fraquezas das
outras abordagens para fazer sobressair a sua. Na opinido do autor, as evidéncias deste embate
critico s6 foram amenizadas gragas a antropologia que nos acostumou ‘“ha muito tempo, a
tratar sem crises € sem critica o tecido inteirico das naturezas—culturas” (LATOUR, 2013, p.
12).

Como resultado Latour usa um duplo conceito, “naturezas—culturas”, que ele define da
seguinte maneira ¢ que nos parece valido para a analise das obras de Brigida Baltar: “nao
existem nem culturas — diferentes ou universais — nem uma natureza universal” (LATOUR,
2013, p. 102), s6 existem “naturezas—culturas”, ndo existem separagdes claras entre ambas. A
nog¢ao de cultura so existe por conta do afastamento da natureza. O autor, porém, reconhece
que as construcdes das naturezas podem ser relativistas. A separacdo dos humanos (natural)
dos n3o—humanos (social) por meio de uma “Constitui¢io®” criou, de forma artificial,
choques. Neste embate, uma sociedade teria a aptiddo de definir o quadro geral em que a

natureza se encontra diante as outras sociedades e onde estas ficardo perpetuamente situadas.

¢ Constituigdo, aqui faz referéncia aos acordos estéticos e politicos mantidos exclusivamente pelas sociedades
Ocidentais.
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Desse modo, cada sociedade, em contextos e épocas diferentes, pode estabelecer suas
“constituigdes”. Latour diferencia entre dois modelos que nos interessam para a analise das
obras de Baltar e ndo so: “Constitui¢io moderna x Constitui¢io ndo—moderna” (LATOUR,
2013, p. 139). Segundo ele, cada um desses modelos tem quatro garantias, envolvendo o
mundo natural e o social. Ele desenvolveu uma tabela (LATOUR, 2013, p. 139) que apresenta

as referidas e respectivas garantias de cada constituicao:

CONSTITUICAO MODERNA:

CONSTITUICO NAO-MODERNA:

e Primeira garantia:
A natureza ¢ transcendente,
mobilizavel (imanente)

porém

e Primeira garantia:
Nao-separabilidade da produgdo comum das
sociedades e das naturezas

e Segunda garantia:
A Sociedade ¢ imanente, mas nos ultrapassa
infinitamente (transcendente)

e Segunda garantia:

Acompanhamento continuo da colocagdo em
natureza, objetiva, ¢ da colocagdo em sociedade,
livre. No fim das contas, ha de fato uma
transcendéncia da natureza e imanéncia da
sociedade, mas as duas ndo estdo separadas.

e Terceira garantia:

A natureza e a sociedade sdo totalmente
distintas e o trabalho de purificagdo ndo esta
relacionado com o trabalho de mediacao.

e Terceira garantia:

A liberdade ¢ redefinida como uma capacidade
de triagem das combinagdes hibridas que nao
depende mais de um fluxo temporal homogéneo.

e Quarta garantia:

O Deus suprimido esta totalmente ausente, as
assegura a arbitragem entre os dois ramos do
governo.

e (Quarta garantia:

A produgdo de hibridos. Ao tornar-se explicita e
coletiva, torna-se objeto de uma democracia
ampliada que regula ou reduz sua cadéncia.

Tabela 1: Figura adaptada de Latour (2013, p. 139).

Como podemos perceber em ambas vertentes, ha dois campos de governo: o das coisas
(natureza) e dos seres humanos (sociedade), que embora sejam as causadoras da proliferagao
dos hibridos, ndo o podem representar plenamente. Para isso surge a necessidade da pds—
modernidade que nao foge de nenhum dos dois campos, € nao estd fixa e inabaldvel como no
primeiro caso.

Segundo Latour (2013, p. 137-138), “a natureza e a sociedade ndo sdo dois polos distintos,
mas uma mesma produc¢do de sociedades—naturezas, de coletivos”. Desse modo, o artista pos—
moderno precisa trabalhar para vencer os obstaculos contra a constituicao do coletivo e da
proliferagdo dos hibridos. A tarefa de mediagdo € o proprio sentido de ser natural e social.

Sendo que neste primeiro capitulo temos como objetivo apresentar a obra de Brigida Baltar
e seu desenvolvimento, para depois tracar uma andlise conceitual que nos possibilite em

ultimo momento analisar: o “Projeto Umidades”, por isso julgamos importante ressaltar as

7 Para Bruno Latour o termo “ndo—moderno” corresponde tanto ao pré—moderno quanto ao pés—moderno.
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contribui¢des de Latour sobre sociedade ¢ natureza. Pois, como sabemos, sdo esses os dois
conceitos principais — natural e social — que perpassam a obra de Brigida Baltar. Por
consequéncia, sera a partir da no¢ao de Latour sobre a cultura pdés-moderna e da “mediagdo
do natural e social” que analisaremos a vida e obra da artista Brigida Baltar.

A contribui¢@o de Latour é importante porque nos alerta de que se partissemos unicamente
do campo social, poderiamos cair no erro comum de ndo considerar questdes importantes da
natureza. O autor usa algumas vezes em seu texto o termo “redes” ou “coletivos’ para se
referir as naturezas-culturas. Segundo ele “todas as naturezas-culturas sdao similares por
construirem ao mesmo tempo os seres humanos, divinos e ndo-humanos” (LATOUR, 2013, p.
104), ou seja, todas as sociedades sdo responsaveis por estabelecer o que ¢ proprio dos
humanos e dos nao—humanos. Ambos os tipos de relagdes, 1- sujeitos e sujeitos, e 2- sujeito e
coisas sdo invengdes que ndo precisam necessariamente acontecer de forma separado.

Veremos como isso se d& na obra de Brigida Baltar.

1.1.2. Brigida Baltar e sua casa

Nao devemos classificar as producdes pautadas na relacao do ser humano com a natureza
como melhor ou pior que a propria relagdo que os seres humanos estabelecem entre si. Sob
essa perspectiva, percebemos nas declaragdes da propria artista que sua fase inicial de
formagao foi bastante conturbada e s6 depois de um processo de “busca por identidade” que
sua obra se consolidou.

A consolidagdo da artista foi marcada por pequenas acdes ligadas a detalhes biograficos
nos seus trabalhos: uso do préprio corpo (supostamente natural) e da propria casa
(supostamente social)® onde ela residia. Tanto ela como sujeito e a casa como coisa faziam
parte de um mesmo mundo simbodlico. Como citado, nos anos 1990, a casa foi 0 meio € o
suporte dos principais trabalhos da artista.

A casa ¢ indispensavel para pensarmos na questdo da relacdo hibrida entre o ser humano
(natural) e o mundo (social). Afinal, ¢ o mais intimo dos espacos onde uma pessoa pode estar,
¢ um ambiente ideal para as construgdes de identidade. Brigida Baltar declarou que ela

apresentou pela primeira vez suas acoes feitas em casa na Bienal de Havana, em 1994:

8 Usamos os termos “supostamente natural” e “supostamente social”, por que se seguirmos o pensamento
latourianos devemos classificar ambos os conceitos “corpo” e “casa” como pertencentes ao mesmo grupo de
naturezas-culturas.
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Um dos trabalhos mostrados foi uma estante com frascos de vidros que
armazenavam goteiras recolhidas. L4 em Cuba me ofereceram uma sala com
residuos de pinturas antigas nas paredes e rastros de goteiras no espago, entdo acabei
colocando meu trabalho justamente na parte mais manchada da parede e pendurei ao
lado uma capa de chuva transparente. (BALTAR, 2014, p. 12)

Embora esta seja considerada a primeira obra exposta sobre a relacao da artista no campo
social, foi em 1996, com Abrigo (Fig. 2) que o hibridismo se evidenciou definitivamente.
Desta vez, a artista desenhou o formato de seu corpo em uma das paredes de sua casa para
depois escavar sua silhueta como uma caverna, um abrigo. Segundo ela: “essa a¢do nunca foi
repetida em uma galeria ou museu, porque o sentido acontecia pra mim, no espaco intimo”
(BALTAR, 2014, p. 13), mas pode ser acessada através dos seus registros fotograficos e

audiovisuais.

r

Figura 2: Brigida Baltar, Abrigo, 1996. foto-agdo 60 x 40 cm (cada). Fonte: Nara Roesler.

Depois de Abrigo (Fig. 2), as producdes hibridas relacionadas com o corpo (supostamente
natural) e a casa (supostamente social) da artista se intensificaram justificadas com o processo
de “busca por identidade” conforme j4 mencionado. E o que percebemos nas obras Torre
(1996, Fig. 3) e Sou arvore (1997, Fig. 4) e Silhuetas (1997, Fig. 5). Nelas, como também no
“Projeto Umidades” (1993-2004) a questdo do espaco ¢ abordada pela artista de diferentes
perspectivas, mas sempre de maneira que vida (natural) e arte (social) fiquem entrelacadas.

Em Torre (1996, Fig. 3) a artista constroi uma estrutura de tijolos em volta de si, sendo os
tijolos provenientes da reconstrucdo de sua casa no Bairro do Flamengo no Rio de Janeiro-RJ.
O processo, assim como varias outras obras da artista sdo registradas por fotografias,
consolidando o que ela e a Galeria Nara Roesler denominam como foto-acdo. A estrutura
montada ndo ¢ uma criagao social plena, os tijolos foram sobrepostos de modo a permitir
frestas, um permear de objeto social e vazio natural. Esta caracteristica, também possibilita

estar dentro e a0 mesmo tempo a espreitar o de fora.
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Figura 3: Brigida Baltar, Torre, 1996 foto-acdo 28 x 19 cm (cada). Fonte Nara Roesler.

A obra Sou arvore (1997, Fig. 4) apresenta novamente a concep¢do de foto-agdo como
linguagem, mas sem nenhum processo de construcao material. Nesse caso especifico nas 3
imagens que compde a obra, a artista usa seu corpo como metafora para a alusao da arvore,
por isso o titulo: Sou drvore (Fig. 4). As fotografias sdo reveladas em dimensdo 27x18 cm e
trazem 4 tona uma espécie de ritual ou danca, onde a artista vestida com um vestido longo
preto, com mangas longas, esconde seu rosto com os cabelos e executa movimentos
aparentemente rigidos. A agdo acontece dentro de casa, portanto, a ideia de arvore ¢
contrastada com o de lar, provocando um “ruido visual” na leitura da obra, que foi

direcionada pelo titulo.

Figura 4: Brigida Baltar, Sou drvore, 1997 foto-acdo 27x18 cm (cada). Fonte: BALTAR, 2010, p. 11-12.
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Silhuetas (1997, Fig. 5) ¢ a criacdo mais complexa desta fase —veremos o porqué logo
adiante — pois é construida sem o habitual recurso da foto-a¢do. E uma instalagdo moldada a
partir do corpo da artista com materiais distintos.

Assim, de acordo com a tabela adaptada de Latour (Tabela 1), vemos que nestas obras, em
especial no caso de Abrigo (Fig. 2), a terceira garantia ndo-moderna — nomeadamente “A
liberdade ¢ redefinida como uma capacidade de triagem das combinagdes hibridas que nao
depende mais de um fluxo temporal homogéneo” — ecoa mais alto que as outras garantias,
pois, se antes nao havia qualquer tipo de relacdo entre natureza e sociedade e os “quase-
objetos” — no caso, a parede — ndo eram dotados de reflexdio estética, nesse caso seus usos
foram completamente readequados. A caracteristica social (parede) foi transpassada pelo
natural (abrigo), o que Latour denominaria de experimentagao hibrida.

Alias, ¢ pela “terceira garantia” que Latour mais se interessa. Segundo ele, a distingdo

entre sociedade e natureza na primeira coluna é o que atrapalha a anélise dos quase-objetos:

Podemos conservar as duas primeiras garantias da antiga Constitui¢do sem manter a
duplicidade, hoje visivel, de sua terceira garantia. A transcendéncia da natureza, sua
objetividade, ou a imanéncia da sociedade, sua subjetividade provem ambas do
trabalho de mediacdo sem, contudo depender de uma separacdo entre elas como faz
crer a constituicdo dos modernos. O trabalho de colocagdo em natureza ou de
colocagdo em sociedade vem da conclusdo duravel e irreversivel do trabalho comum
de delegacdo e de tradugdo. (LATOUR, 2013, 138)

Percebe-se com isso que Latour ndo se manifesta contra o Modernismo, mas contra como
sua constituicdo tratou de criar oposi¢des/dualidades entre o natural e o social, humano e ndo—
humano, desconsiderando assim a mediacao que produz a hibridacao entre social e natural.

A conclusdo latouriana acerca da primeira constitui¢ao ¢ que “os hibridos, os monstros, 0s
mistos cuja explicagdo ela abandona sdo quase tudo, compdem nio apenas nossos coletivos,
mas também os outros, abusivamente chamados de pré-modernos.” (LATOUR, 2013, 138). A
ciéncia contemporanea precisaria solucionar isso, focar na mediacdo que a constitui¢dao
moderna proibe, na criagao e na elimina¢ao dos hibridos. 4brigo demonstra como o social € o
natural podem se entrelagar num hibrido na arte contemporanea. A nog¢ao de (des) construcao

e lar estdo intimamente ligadas com as de corpo e protegao.

? “Quase-objetos” ¢ uma definigdo usada por vérios autores, na maioria dos casos seu uso faz mengao aos objetos
relacionais, aqueles que tém a capacidade de agregar grupos, como, por exemplo, a bola no jogo de futebol. Sao
objetos “hibridos” no sentido de serem ao mesmo tempo banais e “quase” sacros.
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Para Latour, na antiga constitui¢do “os modernos ndo estavam enganados ao quererem
ndo-humanos objetivos e sociedades livres. Apenas estava errada sua certeza de que esta
producdo exigia a distin¢cdo absoluta dos dois termos e a repressdo continua do trabalho de
mediacdo.” (LATOUR, 2013, 138). Nesta leitura, Brigida Baltar mostraria que a parede nado ¢
somente um ambiente social, mas reforca seu carater natural de abrigo, devolvendo a ela a
conotagao de habitat natural.

Nao existe dualidade em Abrigo, pois serve tanto para propor emocoes e tecer reflexdes
sobre os instintos naturais quanto as necessidades sociais. Latour salienta que nem tudo que o
Modernismo produziu deve ser renegado, a ndo ser tal distingdo do que é proprio dos
humanos e dos ndo-humanos. Em Abrigo, a construgdo humana ganha contornos de natureza e

o ser humano de animal abrigado e inserido na base da estrutura social, o lar.

1.2. Brigida Baltar e o mundo das artes

Em muitos pontos do texto de Latour ele fala sobre as fragilidades do modernismo e de
suas contribuigdes. Sabemos, que do projeto modernista herdamos em muitas das galerias e
museus do Brasil o modelo cubo branco como espago expositivo adequado para as obras de
arte contemporanea, como acontece na Galeria Nara Roesler, instituicio mencionada como
representante da artista estudada. Mesmo quando ndo se encontram expostas para visitagdo ao
grande publico, as obras desta artista sdo comercializadas neste tipo de espaco.

O modelo cubo branco ¢ uma condigao para a producao de Brigida Baltar. Sendo assim,
ele pode ser encarado como mais um estratagema do modernismo para cumprir seu objetivo
de purificagdo. O termo “purificagdo” ¢ usado por Latour constantemente para se referir a um
dentre os dois conjuntos de praticas que caracterizam o moderno: tradugao e purificacdo.

Enquanto a tradu¢do se ocupa em criar as misturas entre natureza e sociedade, a
purificagao corresponde a “uma particdo entre 0 mundo natural que sempre esteve aqui, uma
sociedade com interesses e questdes previsiveis e estaveis, e um discurso independente tanto
da referéncia quanto da sociedade.” (LATOUR, 2013, p. 16).

Segundo Lorenzo Mammi (2012, p. 86) € isso o que o cubo branco faz: Mammi (2012,
passim) afirma que a proposta de criagdo de museus cubos brancos tinha como principio nao
sO esta pureza, mas também de assegurar a experiéncia estética do publico com as obras de
arte, sem interferéncias visuais que os roube a atencdo. A obra de arte modernista emanaria
para si um espaco neutro ao seu redor, espago esse imune as interferéncias externas de

qualquer tipo de sociedade.
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Podemos afirmar que Brigida Baltar sempre esteve consciente de seu papel como artista.
Nao s6 se relacionava com os espagos ao seu redor, mas, sabendo do lugar final onde suas
obras ficariam expostas, estava disposta — também pelo “mundo simbolico” do sistema das
artes — a respeitar os estatutos deste “mundo” e seus espagos de exposi¢ao. Ou seja, em sua
formagao foi preparada para considerar tanto tradugdo quanto purificacao.

Nas obras Torre (Fig. 3) e Sou arvore (Fig. 4) e Silhuetas (Fig. 5) de imediato percebemos
uma producao intimista cheia de particularidades biograficas da artista (tradugdo), mas que
ressoam universalidade (purificacdo). Isto porque, quando a artista ousa praticar uma
performance em sua sala, ou reunir no chdo residuos da casa em que vivia e até mesmo
criando um espago ao seu redor com tijolos, ela insinua que esses “quase-objetos” poderiam
ser oriundos de qualquer outra sala, residuos de qualquer casa ou tijolos de algum monte

qualquer.
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Figura 5: Brigida Baltar, Silhuetas, 1997 madeira, pedras, p6 de tijolo, cascas de tinta, saibro,
poeira e pedagos de parede 7 partes de 165 x 50 cm cada. Fonte Nara Roesler.

Em Torre (Fig. 3), que consiste em fotografias que documentam uma performance da
artista na qual ela construiu um espaco arquitetonico para abriga-la — ela entra no espago
criado e o complementa colocando mais tijolos ao redor de seu corpo - a exposi¢do das
fotografias € pensada para o cubo branco, a0 mesmo tempo em que repete a criagdo de um
hibrido natureza-cultural ao usar o proprio corpo como referencia para a constru¢ao do espago

social.
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Silhuetas (Fig. 5) ¢ dentre estas obras a que fica mais evidente sua relagdo com o espago do
cubo branco, com o qual cria um hibrido natureza-cultural por via de uma dialética entre os
materiais naturais ou que sao tratadas como naturais — madeira trabalhada, pedras, p6 de
tijolos, cascas de tinta, saibro, poeira e pedacos de parede. Sao residuos que ganham um novo
significado justamente por serem expostos no espaco da galeria.

Assim a possibilidade de se criar uma obra com elementos retirados de qualquer lugar,
além de se tratar de uma espécie de colecionismo, “serve a um ou mais propositos, ou seja,
carrega um discurso” (WERNECK, 2017, p. 44). E no caso de Brigida Baltar, acreditamos
que se trata de um discurso autobiografico, revelador de como esta artista interage com o
mundo ao redor a partir da criacdo ou ressignificacdo dos seus “quase-objetos”.

A experimentacdo hibrida, portanto, ¢ uma condicdo para a designagdo dos “quase-
objetos”. E preciso que estas coisas tenham certa carga de afetividade do seu mentor, para que
um tijolo ou parede seja considerado relacional; ¢ preciso que seu idealizador tenha aprego ou
memorias relacionadas com sua fungdo. A parede na casa de Baltar ndo s6 compunha a

estrutura do Abrigo, mas foi testemunha material de sua estadia ali.

1.2.1. Brigida Baltar e as “coisas”

No texto critico “Em Casa” de Ricardo Basbaum (1995) ha uma reflexdo precisa sobre os
primeiros trabalhos feitos por Brigida Baltar que possuem a casa como suporte. Esse texto
revela que foi desde 1993 com as obras Coleta de lagrimas (1993), Enterrar é plantar (1993),
Pele (1995) e Pontuagoes (1995) que “os limites da possibilidade e impossibilidade da arte,
centrada em procedimentos de exploracdo intensa de tudo ao seu redor, investigando e
demarcando um territorio” (BASBAUM apud BALTAR, 2010, p. 74) passaram a ser
discutidos por ela!®. Basbaum, no entanto, ressalta que embora a maioria dos produtos finais
deste laboratério sao objetos artisticos, ndo podemos simplesmente usar a defini¢ao de ready-
mades para entendé-los, “ja que ndo existe um desprezo estético pela arte que seja separavel
de uma demarcagdo de um espago de vida” (BASBAUM apud BALTAR, 2010, p. 75). Assim
Basbaum legitima nossa preferéncia em usar o termo “quase-objetos”.

O fato de Baltar ter feito seu primeiro laboratério criativo em casa, ndo a impediu de
experimentar agcdes externas e, tampouco, de questionar a propria estrutura destes lugares. O

tijolo, por exemplo, o mais elementar dos materiais de construgdo do espago fisico foi uma

10 As obras Torre (Fig. 3), Sou drvore (Fig. 4) e Silhuetas (Fig. 5) sdo posteriores a esse laboratério existencial
feito dentro de sua casa e fora dela, mas também carregam os resultados desta experimentagao.
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das mais importantes matérias-primas utilizadas por ela. E talvez o principal “quase-objeto”
que podemos rastrear em sua obra. O ja comentado Abrigo (Fig. 2), ¢ uma das obras que, ao
desconstruir o espago estrutural da casa, trouxe reflexdes sobre o uso do tijolo. Antes desta
obra, a escavacdo da parede ja era feita pela artista, mas de forma a servir como repositério
para outras coisas € ndo para seu proprio corpo.

Em Coleta de lagrimas (1993) os recipientes onde as lagrimas eram colhidas, ficavam
guardados em buracos na parede, espécie de grutas que se assemelham com nichos de “altares
catolicos”. Em ambos os casos, Abrigo (Fig. 2) e Coleta das lagrimas, o tijolo ¢ removido do
espaco estrutural, cedendo lugar para uma nova construgdo de espago. Ou seja, a existéncia do
tijolo ¢ evidente, mas sua localizacdo ¢ suspeita. Sabe-se que ele esteve ali, mas adivinhar
para onde foi € um exercicio subjetivo que o espectador deve fazer por conta propria.

Em Torre (Fig. 3) a estrutura montada ¢ uma pilha de tijolos que a artista diz terem sido
removidos de sua casa'!, como também em Torre vermelha (2006, Fig. 7), que consiste em
outra pilha montada em um jardim. Em 4 Horta da Casa (1996), por sua vez, os tijolos
servem como vasos de plantas. Tudo indica que a artista tenha reaproveitado os tijolos tirados
da estrutura aberta para Abrigo (Fig. 2), Coleta de lagrimas e Um céu entre paredes (2005),
sendo que este ultimo € propriamente a documentacao da retirada dos tijolos da sua casa nos
anos 1990.

Em outros casos os tijolos foram moidos e transformados em pd para servirem como
pigmento ou material plastico na modelagem de outras estruturas. Em Flora do Sertdo (2008,
Fig. 6) e Montanhas (2008) desenhos da flora e de paisagens brasileiras foram realizados a
partir da mistura de p6 de tijolo sobre papel e madeira com p6 do sertdo. Observamos
novamente como ela usa uma estrutura social — o tijolo — para transcendé-lo em natureza,
mesmo que sejam ilustragdes dela (natureza). Ha, portanto, uma constante traducao de
materiais € uma busca de desconstruir as fronteiras entre o elemento natural e o elemento
social, embora a tensdo entre ambas esteja sempre presente. Outra obra neste sentido de jogo
dialético seria Floresta Vermelha (2006), um desenho feito com po de tijolo na parede.

Os outros exemplos do uso do p6 de tijolo por Brigida Baltar podem ser vistos em Livro
(2005), Utopia e devaneios (2005), ambas feitas a partir da mistura de po de tijolos com
resina € em Parquet #I (2008), uma espécie de estrutura montada com pequenos tijolos

moldados a partir de pd de tijolos dissolvidos com cola e dgua, assim como em parte de Um

' Segundo relatos da artista, os tijolos que usou para fazer suas obras foram coletados durante a reforma de sua
antiga casa no Bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro.
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céu entre paredes (2006) e Passagem secreta (2007). J& em Canto (2007), Piso encontrado
(2007) e Canto Parquet (2010) a estratégia foi criar desenhos no chdo, a partir do mesmo
material presente nos 240 frascos de vidro empilhados numa caixa de madeira na obra

intitulada Casa (1997/2013. Fig. 8).

Figura 6: Brigida Baltar, Flora do sertdo, 2008. Pé de tijolo sobre papel ¢ madeira com p6 do
sertdo 200 x 300 cm. Fonte Nara Roesler.
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Figura 7: Brigida Baltar, Torre Vermelha. Fotografia 70 x 50 cm cm. Fonte Nara Roesler
Figura 8: Brigida Baltar, Casa 1997/2013 p6 de tijolo em 240 frascos de vidro, caixa de madeira 120 x 68 x 7
cm. Fonte: Nara Roesler.
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Existem ainda muitas outras producdes da artista com esse material, que representa a

menor estrutura de uma construcio arquitetdnica tradicional'

. Como dissemos, o tijolo foi o
elemento do campo social mais recorrente na producao da artista, mas Brigida Baltar em toda
a sua obra também ndo deixou de considerar outras questdes do campo social, como por

exemplo, sua familia.

1.2.2 A questao familiar

A aproximagao de sua obra com membros de sua familia ja vinha sendo planejada pela
artista pelo menos desde 2006, inclusive com o uso do pd de tijolos. Em 2007, Sylvia
Werneck declarou em sua dissertagdo de mestrado que Baltar estaria “trabalhando em retratos
de sua familia feitos com p6 de tijolos” (WERNECK, 2007, p. 98), embora ndo tenhamos
conseguido rastrear nenhuma obra ou exposi¢ao do periodo que confirme isto. Por outro lado,
sabemos que em 2016, por circunstancias indesejadas, esta relacdo familiar acabou por se
evidenciar em sua obra.

Na exposicao individual mais recente da artista (27 set.- 22 out. 2016), ela revelou algo
delicado sobre sua saude. Com o titulo: “Irmaos”, a exposi¢do foi “a primeira individual da
artista em quatro anos. Traz ja no titulo referéncia ao transplante de medula a que se submeteu
em margo de 2015, tendo como doador seu irmao, o acrobata Claudio Baltar” (RUBIN, 2016).
As obras da exposi¢do foram criadas pela artista principalmente para revelar o incomodo com
sua aparéncia.

Segundo Nani Rubin (2016), a artista sob “efeito do choque de ver sua aparéncia
transformada, ela pegou uma caixa de lengos masculinos que um amigo acabara de lhe
presentear € pds-se a bordar autorretratos, nos quais os pelos ganhavam dimensdes
extraordinarias, ficcionais” (RUBIN, 2016). Com este método foi criado a maioria das obras

desta mostra, por exemplo, A quimera das plantas [o shimeji e a cebola roxa] (Fig. 9).

12 Construgdo, coincidentemente também € o termo que em suma representa os objetivos das principais vertentes
artisticas do Modernismo: Construtivismo, Concretismo, Neo—Concretismo, Neo—Plasticismo e etc.
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Figura 9: Brigida Baltar. 4 quimera das plantas [o shimeji e a cebola roxa], 2016 bordado sobre tecido. 60 x 41
cm. Fonte: Nara Roesler.

Paola Santoscoy, responsavel pelos textos do catdlogo da mostra em questao, apresenta a
exposicao primeiro relatando o mito grego da quimera, se referindo principalmente “a um
exame de compatibilidade relacionado com transplantes” (SANTOSCOY, 2016, p. 9) e ao

conjunto de obras que a artista fez para esta mostra. Ela diz o seguinte:

Em 2015, a artista precisou passar por um transplante de medula 6ssea, no qual se
submeteu ao estudo chamado quimerismo, o qual daria como resultado a
compatibilidade com seu irmao doador. Baltar se apropria do mito para de maneira
pessoal criar uma série de bordados e esculturas de espécies hibridas de vegetacao,
abstragdes organicas criadas a partir de experiéncias vividas na propria carne durante
sua enfermidade e recuperagdo, e convertidas em metaforas e em forma, assim como
autorretratos que falam de uma constante transformacdo / alteragdo / mutacao/
renovagdo. Irmaos se constrdi a partir deste lugar de combinagdes fraternais belas e
bizarras, frageis em suas probabilidades de sobrevivéncia e sumamente potentes em
suas possibilidades infinitas de vida. (SANTOSCOY, 2016, p. 09)

Reparem que Santoscoy usa os termos ‘“hibridismo”, “transformagdo”, ‘“alteracdo”,
“mutacao” e “renovacao” para se referira a abordagem metodologica desenvolvida por Baltar

ao criar suas obras. Embora as caracteristicas do campo social persistam nesta exposicdo, a

artista salienta outra questdo importante:
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Tenho pensado em como essa mostra reflete o fato biografico, mas ao mesmo tempo
as obras ndo falam explicitamente disso. Elas levam para outro lugar, de fic¢do, de
percepcao visual. Quem ndo souber o que aconteceu pode nao perceber nada sobre o
transplante. Essas pessoas verdo abstracdes. (BALTAR apud RUBIN, 2016)

Ou seja, ela elabora uma fabulagdo poética em torno de seu estado de saude, que
contempla plantas da natureza, com o objetivo de ndo ser apenas um dispositivo de comogao,
mas de indagacao e reflexdo estética da relacao dela consigo mesma. As plantas, por outro
lado, estdo fortemente ligadas ao contexto bioldgico do transplante e da interligagdo de
diferentes elementos biologicos (o parentesco). Por outro lado, Santoscoy desenvolve duas
provocacdes ao espectador/leitor do catalogo. A primeira gira em torno da formagao da
artista, citando inclusive a importancia da obra Abrigo (1996, Fig. 2) para a compreensao da
presenga de aspectos hibridos na mostra “Irmaos” e na segunda, fala sobre o potencial politico

de obras como a série Autorretratos (2016). Segundo ela:

Bordada sobre lengos de tecido, de tal modo que o intimo que tem o bordado como
técnica se funde com uma pega que também ¢ muito intima, e tradicionalmente
masculina. A obra de Baltar até este momento poderia reconhecer-se como feminina
em muitos aspectos. No entanto, a hibridizagdo aqui ndo aparece unicamente como
“um e outro”, mas sim como um “mais além”, um “trans”, um transgénero me
aventuro a dizer, do qual participam ndo apenas corpos e plantas por igual.
(SANTOSCOY, 2016, p. 09)

Sao demonstragdes, que, de acordo com a proposta latouriana, podem ser lidas como as
relagdes entre 1- humanos ¢ humanos e entre 2- humanos e ndo-humanos. A teoria latouriana
torna-se perceptivel na arte a partir do “mais além” que o social e o natural podem propiciar
ao objeto artistico.

Fizeram parte desta mostra ainda algumas obras feitas com tecidos e que receberam titulos
de afecgdes da pele: A afta e Os hematomas e as petéquias (2016) (Fig. 10). Estas obras
ficaram “penduradas frente ao espectador como belas composi¢des de forma e cor,
confrontando-nos com a crueza de afec¢des mais profundas” (SANTOSCOY, 2016, p. 9).
Ainda segundo Santoscoy, os tecidos foram selecionados e sobrepostos de um modo que

evidenciasse a relagcao de Baltar com o seu corpo ¢ a relagao que mantém com o ornamento.
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Figura 10: Brigida Baltar. Os hematomas e as petéquias, 2016 bordado. 73,5 x 77,5 cm. Fonte: Nara Roesler.

Com isso vemos, que de acordo com as preocupagdes de Latour, ndo ha evidéncias deste
dualismo nas obras da mostra “Irmaos”. Ha, no entanto, uma relagdo que oculta tanto o corpo
(sujeito) quanto o ornamento (coisa) nas obras. S3o quase-objetos porque foram criados a
partir da experimentagdo hibrida entre o que ¢ proprio dos humanos (corpo) e dos ndo-
humanos (ornamentos).

Na dissertacao de mestrado de Sylvia Werneck (2007), a descri¢ao do trabalho de Brigida
Baltar salienta a carga de lirismo por trds destas mesclas entre humanos e nao-humanos.
Segundo ela, “Brigida constréi sua obra como fabulas, num ir e vir entre a vida humana e as
analogias que se estabelecem entre esta e outras formas de existéncia, organicas ou
ambientais.” (WERNECK, 2007, p. 41), ou seja, fabular sobre a relacao entre natural e social
— e vice e versa — foi a estratégia desenvolvida por ela para concretizar suas experimentagoes

hibridas.

1.3. Fabulacées sobre o natural

Em comparagdo as demais narrativas adotadas por Brigida Baltar, a fabulacdo sobre os
elementos naturais foi a mais recorrente. Se de algum modo a referéncia da natureza esteve
presente em muitas das obras citadas até aqui em outros casos ela (natureza) foi muito mais

que apenas um recurso complementar e/ou decorativo.
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A artista se apropriou poucas vezes de elementos naturais integros ou em seu estado pleno
para compor suas obras. Em Silhuetas (Fig. 5), por exemplo, alguns dos materiais usados para
criar a instalagdo artistica formada por sete representagdes plasticas de seu corpo sdo
substratos naturais: pedra, madeira, saibro. Embora tenham passado por um processo de
ressignificagdo, pois foram inicialmente usados na construgdo arquitetdnica, agora sao partes
indispensaveis para composicdes figurativas de uma obra de arte dividida em sete partes.

Para entendermos melhor o processo de fabulacdo foi preciso consultar algumas das
declaragdes cedidas nas entrevistas'? por Brigida Baltar. Percebemos coeréncia na abordagem
sobre suas experimentagdes hibridas envolvendo ser humano e natureza. Uma destas
entrevistas foi organizada pela Escola de Arte Visuais do Parque Lage no Programa
Fundamentagdo que traz artistas convidados para um encontro com os seus estudantes e reune
as conversas em publicagdo propria chamada Cadernos EAV: Encontros com Artistas. Brigida
Baltar participou da edi¢ao de 2012, tendo sua entrevista publicada em 2014.

L4 Brigida Baltar (2014, p. 32) declara que sempre procurou trabalhar com “intuicdo e
desejo”. E para isto decidiu revelar seu trabalho como “uma pesquisa de elementos”: tijolos,
neblina, tecidos, vidros e outros recipientes nao diziam respeito apenas a um, mas a ambos 0s
campos: natural e social. Ela reconhece que a narrativa fabular esta presente em sua obra.

Segundo ela, as fabulacdes teriam acontecido por conta desta dualidade entre “intuigdo e
desejo”, mas também por influéncia de sua formacao incompleta de atriz. Para ela “o0 caminho
do artista ¢ um caminho de escolhas, que nao terminam, hd sempre um confronto entre o que
vocé ja realizou com o que voc€ ainda pode realizar.” (BALTAR, 2014, p. 37).
Aparentemente, ¢ por conta desta crenca que ela retorna oportunamente as suas linhas de
criagdo outrora abandonados.

Em outra entrevista cedida a Marcio Doctors (2010), Baltar faz varias mengdes a
abordagem de suas criacdes. Em dois casos especificos fica evidente a fonte de inspiragdo em
reconhecimento da narrativa fabular, ela cita as curiosidades da Maria-Farinha ou caranguejo-
fantasma, animal tema de uma de suas obras: Maria Farinha Ghost Crab (2004, Fig. 11) e usa
referéncias de um livro de Lévi-Strauss: Do mel as cinzas (2004) para falar sobre sua obra

Casa de abelha (Fig. 12).

13 Faremos isso em um subcapitulo no Capitulo 3 na tentativa de entender o Projeto Umidades, a partir da
perspectiva da artista que recorre a “escrita de si”.
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No primeiro caso, alguém'* produz com as proprias mios diversos buracos no chio de uma
praia, enquanto usa uma espécie de fone de ouvidos construidos com conchas. A acdo de
produzir furos na areia ¢ uma referéncia aos habitos da espécie de caranguejo conhecida
popularmente como Maria-Farinha. Para quem nao sabe, esta espécie tem uma capacidade de

camuflagem surpreendente, deixando poucos rastros perceptiveis pelos banhistas, com

excegdo dos furos/buracos por onde se infiltrou na areia.
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Figura 11: Brigida Baltar. Maria Faria Ghost Crab. 16 mm/DVD 5°11” (2004). Fonte: Nara Roesler.

Sobre Do mel as cinzas (2004) ela menciona como reconheceu sé depois de concluir “Casa
de abelha” as informagdes contidas no livro sobre as aplicagdes do mel em rituais de tribos
tupis setentrionais um direcionamento para abordar esteticamente sua obra.

Casa de abelha (Fig. 12) foi pensada enquanto Baltar ainda residia em sua casa em
Botafogo, segundo ela “havia madeira em toda parte” o que lhe dava sensagdo de viver dentro
das arvores, logo associou o fato com as “comeia e com os lugares que as abelhas escolhem
para viver” (BALTAR, 2010, p. 39). A obra ¢ um conjunto de instalacdo com videos, desenho

na parede, tecido e foto-agdo com a artista vestida com um tecido bordado em ponto casa de

14 Brigida Baltar convidou trés pessoas para participar do video/obra: Maria Faria Ghost Crab (2004).
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abelha, o tecido ficava em partes do seu corpo como favos de mel que saltam pra fora. Esta

obra foi exposta na 25 Bienal Internacional de Sao Paulo em 2002.

Figura 12: Brigida Baltar, Casa de abelha, 2002. Instalagdo com videos, tecido, desenho na parede, e foto-acao
de 25 x 36 cm (cada). Fonte: 25 Bienal/Nara Roesler.

Marcio Doctors usa estes dois casos para discutir com Baltar sobre o que de fato significa
fabular na arte. Ele comenta sobre a importincia do mimetismo para a Modernidade: “a
mimese ndo ¢ um problema em si”’. O problema € querer representar por verossimilhanca, mas
mimetizar o invisivel, que agencia o visivel, ¢ uma maneira revolucionaria de ver o mundo
(DOCTORS apud BALTAR, 2010, p. 38), ou seja, fabular em arte contemporanea ¢
mimetizar o invisivel da natureza.

Nesta entrevista, quando ela explica o porqué do animal receber a alcunha de caranguejo-

fantasma: por se confundir com a areia e sumir da vista, acaba comparando esta habilidade
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com a neblina que “produz também este jogo de transparéncias, de encobrimentos, de
desaparecimentos. Vocé quase se funde com o ambiente. E uma ideia de fusdo mesmo, de se
tornar aquele lugar, pertencer a ele” (BALTAR, 2010, p. 38). Assim ela nos deixa a entender
que a nocao latouriana de ndo distingdo entre natural e social ja era importante para seu
trabalho, mesmo sem citar e/ou provavelmente conhecer as contribuigdes de Bruno Latour.

Em uma terceira ocasidio, Brigida Baltar, juntamente com Jodo Modé!>, em conversa com
Joanna Fatorelli para a Revista Digital Portfolio (2013) discutiram sobre questdes
relacionadas as exposi¢does Para o siléncio das plantas com obras de Modé e O amor do
passaro rebelde com obras de Baltar, ambas organizadas nas Cavalaricas do Parque Lage
entre 2011 e 2012 respectivamente.

Sobre sua exposi¢cdo, Baltar (2013) disse que nao foi um projeto pensado de maneira
independente, mas em continuidade com outra exposicdo que também ficou em cartaz em
2012, na Galeria Nara Roesler: Voar. Por sua vez, Voar mostrava propositalmente obras que
deram continuidade & pesquisa desenvolvida para outra mostra individual anterior, montada
no Oi Futuro, “O que preciso para voar” no Rio de Janeiro, em julho de 2011. Em ambos os
casos Baltar apresentou trabalhos que sugerem suspensdes, quedas e vertigens explorando a
teatralidade.

Depois desta sequéncia de exposi¢des sobre a habilidade de “voar”, Brigida Baltar ficou
um tempo consideravel sem expor individualmente. Por conta da representagdo pela Galeria
Nara Roesler, algumas de suas obras fizeram parte de exposi¢des coletivas'®, mas a artista so
voltou a participar de uma mostra individual no ano de 2016, na citada mostra “Irmaos”.

O voo, porém, ndo foi a unica habilidade natural a intrigar Brigida Baltar. Na exposi¢do 4
Carne do Mar (2018), além do hibridismo inspirado na quimera, as obras receberam uma
carga extra de lirismo ao se preocuparem em analisar a bioluminescéncia de espécies abissais.
Segundo Marcelo Campos (2018, p. 14), curador e responsavel pelos textos do catdlogo'’ da

mostra em questdo, “a produgdo que constitui a exposi¢do A carne do mar, de Brigida Baltar,

15 Qutro artista com formacdo inicial na Escola de Artes Visuais do Parque Lage.

16 Entre 2013 e 2016, a Galeria ara Roesler se incumbiu de enviar obras de Brigida Baltar a 29 exposigdes
coletivas, entre nacionais e internacionais, Destaque para a 17 Bienal Internacional de Cerveira— PT (2013),
Cruzamentos: Contemporary art in Brazil, Wexner Center for the Arts, Columbus, USA (2014), Reverta — Arte e
Sustentabilidade, OCA Sao Paulo (2015) e Natureza Franciscana, Museu de Arte Moderna (MAM), Sio Paulo
(2016).

7Programada para ocorrer durante o intervalo de entrega do material textual e preparagdo para defesa desta
dissertagdo (26 fev. a 24 de mar. de 2018) na sede da Galeria Nara Roesler em Sdo Paulo-SP. Tivemos acesso a
documentacgdo prévia da exposi¢do no atalho: https://nararoesler.art/exhibitions/130/ onde é possivel encontrar o
release e catalogo da mostra.
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se iniciou com inquietacdes relativas a figuras miticas quiméricas. Brigida dedicou-se a
construir pensamentos em torno da possibilidade de juncdo e hibridizagdo de naturezas
heteréclitas”. Como vimos em “Irmaos”, o interesse pelas quimeras surgiu gragas ao
tratamento de compatibilidade de doadores (SANTOSCOY, 2016, p. 09), mas luminescéncia
veio gragas a ideia de protecdo e sedugdo que os seres da profundeza necessitam para
sobreviver e procriar.

A fabulagdo sobre os monstros quiméricos nesta mostra especificamente ¢ comparada por
Campos a reflexdo de Walter Benjamin sobre a associagdo da concepgdo de obra de arte com
a ideia de quimera. Segundo Campos, para Benjamin “a vontade e a poténcia de um
pensamento quimérico geram uma outra natureza, construida por acréscimos impossiveis,
talvez, mas capacitada pela laténcia, por certa forca advinda da urgéncia e da invengao”
(CAMPOS, 2018, p. 14). Nas obras que compdem a mostra esta laténcia ¢ exemplificada por
meio do interesse de Baltar pela ceramica presente desde sua formagao inicial nos anos 1990 e
na busca por cores abissais.

As obras, portanto, sdo experimentos que se aproximam de “formas e elementos corporeos,
quase-orgaos, como vaginas, bocas, narizes, olhos” (CAMPOS, 2018, p. 14), talvez o melhor
exemplo desta abordagem seja a série Conchas Vaginais (2017, Fig. 13). As trés obras que
compdem esta série sdo feitas a partir de ceramica esmaltada que passaram por um exame
minucioso de queima, em busca das variagdes de brilho, tonalidade, fissuras e transparéncia.
Sao importantes para nossa investigagdo, pois, a0 mesmo tempo que carregam o discurso de
fabulas, sao exemplos de experimentagdo hibrida entre humanos e nao-humanos, visto que
arremetem tanto a peg¢a de ceramica e a concha (ndo-humanos) e a forma da genitalia

feminina.
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Figura 13: Brigida Baltar. Da esquerda p/direita: Concha vaginal Il1: 28,5 x 10 x 10 cm; Concha vaginal I: 28

x 12x 10,5 cm e Concha vaginal II: 16,5 x 11,5 x 9 cm, 2017. Ceramica esmaltada. Fonte: Nara Roesler.

Com o uso de poucas palavras, Marcelo Campos consegue sintetizar praticamente toda
nossa reflexdo sobre esta fase p6s-2016 quando ele menciona que “em A Carne do Mar,
Baltar faz do oceano seu espago intimo”; ele completa citando a seguinte fala dela: “pensando
no mar e na palavra quimera descobri que nas profundezas todos os seres sdo hibridos”
(BALTAR apud CAMPOS, 2018, p. 2). Isto confirma nossa hipdtese de aplicagdo —
consciente ou ndo — da teoria de experimentagdao hibrida latouriana no processo de criagdo
artistica de Baltar, mesmo que em sua fase mais recente.

No caso do “Projeto Umidades”, adiantamos que o processo de fabulacdo acontece de
forma mais ampla, pois engloba uma caracteristica da natureza: o tempo. Referimo-nos tanto
ao tempo que se passa quanto ao clima que se esta fazendo. As umidades e o proprio habito de
colecionar trazem algum tipo de referéncia ao passar ao tempo, visto que sdo coletas

realizadas em momento especifico do dia e estagdo do ano.
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Em maio de 2008, Tatiana Portela'® publicou um texto sobre esta questio do tempo no
“Projeto Umidades” de Baltar. Intitulado como “Brigida Baltar e os instantdneos do tempo”
o texto traz reflexdes sobre o transitorio e efémero, por exemplo, quando sugere que “ao me
deparar com as imagens fotograficas deste Projeto penso que a artista tentou palpar o infimo e
também reter o transitorio” (PORTELA, 2008). Por si s6 os termos efémero e transitorio ja
fazem mencgao ao tempo.

Um fator interessante no texto da Tatiana Portela ¢ a citagdo do texto “O processo de
fabulagdo”, (2004) de Lisette Lagnado'®, para ilustrar o cariter de fabula que o espectador
identificaria ao analisar as imagens sem considerar o processo. Para ela, “o espectador que
conhece apenas as fotografias geradas por esses procedimentos, essas agdes parecem realizar-
se fora do espaco e tempo, inseridas em uma atmosfera de sonho e fabula” (PORTELA,
2008). Apos esta colocagao, Portela aciona a antiga versdo do texto de Lagnado (2004) que
afirma que “A fabulagdo ¢ o operador da toda a obra de Brigida Baltar” (LAGNADO apud
PORTELA, 2008). Na versio atualizada® Lagnado usa outros mios para dizer o mesmo.

Estes sao alguns exemplos de como a artista criou exposi¢coes com fabulagdes da natureza,
exercendo condi¢cdes de aproximacdo em relacdo ao conceito latouriano de social. Sao
exposi¢des pautadas ndo s6 no natural como materialidade, mas inclusive seus aspectos

impalpéveis, como no caso do voo, bioluminescéncia e tempo.

1.4. Contrato natural

Michel Serres, em o Contrato natural (1994, p. 49), fala sobre a palavra tempo que no
francés, assim como no portugués, pode se referir “ao tempo que passa” e ao “clima”,
alertando que por conta desta indistingdo nossos antepassados consideravam ambas
incontrolaveis. Agora, porém, sabemos que nossos atos provocam reagdes de niveis
catastroficos no segundo uso, alimentando uma interdependéncia causadora de desequilibrios
atmosféricos globais. A solu¢do inicial para estes casos ¢ repensar as definigdes de tempo.

A dificuldade maior estd em elaborar propostas em longo prazo, algo dificil, ja que

vivemos com prazos imediatos. Este ¢ um problema instaurado por nossa civilizagdo ha pelo

¥ Na época Tatiana cursava especializacdo de Artes, Multimeios ¢ Educagio (UNICAMP- Universidade de
Campinas) e era graduada em Artes Visuais (UEL- Universidade Estadual de Londrina), contribuindo com um
artigo curto, que se parece com um trabalho exigido pelo curso. O texto foi publicado no blog colaborativo do
professor Wesley Stutz.

19 Este texto foi escrito originalmente por Lisette Lagnado para fazer parte do catalogo do filme Maria Farinha
Ghost Crab (Fig. 10), porém, o texto foi re-escrito pela autora em setembro de 2010 para fazer parte da
publicacédo “Passagens secretas” (BALTAR, 2010) sob novo titulo: “Fabular é preciso”.

20 Nio conseguimos acesso a versdo original de 2004.
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menos cem anos e problematizada desde a primeira Revolugdo Industrial no século XVII. Na
analise de Serres, a recuperagdo plena dos mares, por exemplo, precisa no minimo de um
ciclo, estimado em cinco mil aos.

Trés poderes detém o tempo em primeiro sentido: os administradores politicos que tendem
a continuidade, os mass media’! & quantidade e a ciéncia, a tnica opgdo com propdsitos de
projecdo de futuro (SERRES, 1994, p. 53). Provavelmente seja por conta da arte que caminha
emparelhada com a ciéncia e a tecnologia, que as questdes naturais se tornaram essenciais.

Vimos que a obra da artista Brigida Baltar ¢ cheia de experimentagdes hibridas, com
produgdes tanto pelo campo social quanto pelo natural. Muitas de suas obras do primeiro
periodo (década de 1990) trazem reflexdes mais evidentes sobre sua percep¢do da relagdo
entre ser humano e sociedade, enquanto no periodo seguinte (a partir de 2000) encontramos
producdes sobre a relagdo do ser humano e da natureza cada vez mais intensas, embora
existam excecOes. Estes periodos servem para ilustrar o desenvolvimento das obras que
melhor representam cada campo de discussdo defendida por Latour. A propria artista ressalta
na entrevista citada, que nos anos 1990 sua obra se resumia “em colecionar e selecionar
materiais” (BALTAR, 2014, p. 15) e que mesmo isso nao tenha acontecido de forma linear, os
processos acabaram por leva-la de encontro a natureza.

Reencontrar a natureza, alids, ¢ uma das preocupacdes do filésofo francés Michel Serres,
embora ele use outro termo para isso. A concepgao cartesiana de dominio “permanece apenas
por um breve prazo e torna-se depois serviddao” (1994, p. 59). Se a nova natureza reage
globalmente as nossas agdes locais, restam-nos apenas duas alternativas: morte ou simbiose.
Esta conclusdo passa despercebida sendo fosse inscrita num direito. Serres enumera o
Contrato Social, o Direito Natural e a Declaragdo dos Direitos dos Homens como as trés leis
que permeiam a cultura de uso e abuso do natural. O Contrato Social, segundo Serres (1994,
p. 60) ¢ conjunto de acordos estabelecidos entre nds para abandonar o estado natural, para
formar a sociedade. O Direito Natural, por sua vez, anula a distin¢do entre o natural e o social.

Deste modo o ser humano ¢ atribuido de todo e qualquer direito, porque este fundamenta o
direito. A Declaragdo proclamada junto a Revolucao Francesa, diz-se derivada do direito
natural, mas assim como o contrato social ignora o mundo natural. O autor sugere que a
Declaragdo como sintese do processo cultural de suposta soberania humana sobre a natureza,

fez-nos acreditar que “todos os homens” e apenas os homens detinham o direito. O mundo

2! Mass media: temo comumente usado para se referir aos meios de comunicagdo de massa (televisdo, radio,
imprensa, internet € outros).
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precisa fazer parte deste coeficiente, a0 menos para que haja equilibrio entre as noc¢des de

tempo. Serres salienta:

Os proprios objectos sdo sujeitos de direito e ja ndo simples suportes passivos da
apropriagdo, mesmo colectiva. O direito tenta limitar o parasitismo abusivo entre os
homens, mas ndo fala dessa mesma accdo sobre as coisas. Se os proprios objectos se
tornam sujeitos de direito, entdo todos nas balangas tendem para um equilibrio.
(SERRES, 1994 p. 65)

Isto nos possibilita compreender as indagagdes sobre a participacdo dos ndo-humanos na
politica dos humanos. No contexto dessa dissertacao Serres ¢ uma referéncia complementar
ao pensamento latouriano, mas poderia ser o contrario. O que nos interessa de fato ¢ a
aproximacao da obra inicial de Baltar com as preocupagdes destes dois autores, manifestas
principalmente pelo modo como ela usa o tijolo.

Seguindo o seu depoimento, a artista afirma que depois de alcancar certa notoriedade com
as obras do segundo periodo (a partir de 2000), percebeu que seus primeiros trabalhos nao
eram reconhecidos. Por isso, algumas obras foram retomadas e potencializadas: “Eu usava o
proprio tijolo para construir objetos, desenhos, esculturas pequenas” (BALTAR, 2014, p. 19),
isto depois de anos apds ter saido de sua casa.

As obras de Baltar com tijolos, roupas e partes da casa sao os exemplos mais fi¢is da no¢ao
de “quase—objeto”, visto que carregam consigo identidade e afetividade. Enquanto suas obras
com a natureza respeitam o limite do transcendental, sdo observadas a partir de uma
perspectiva imanente, social (LATOUR, 2013, p. 138). Percebemos que nas obras de ambos
os periodos (década e 1990 e depois de 2000) nao ha distingdo entre os dois termos: natural e
social.

Ha, portanto ndo sé um contrato social, mas também um contrato natural estabelecido pela
artista. Um contrato social, segundo Michel Serres??, s6 acontece quando o ser humano se
reconcilia com a natureza, reconsiderando o seu proprio contrato social como:

(...) um contrato natural de simbiose e de reciprocidade em que a nossa relagdo com
as coisas permitiria o dominio e a possessao pela escuta admirativa, a reciprocidade,
a contemplagdo e o respeito, em que o conhecimento ndo suporia ja a propriedade,
nem a ac¢do o dominio, nem estes os seus resultados ou condi¢des estercorarias. Um
contrato de armisticio na guerra objectiva, um contrato de simbiose: o simbiota
admite o direito do hospedeiro, enquanto o parasita — o nosso actual estatuto —

condena a morte aquele que pilha e o habita sem ter consciéncia de que, a prazo, se
condena a si mesmo ao desaparecimento. (SERRES, 1994, p. 65-66)

22 Michel Serres, ¢ um dos autores que assim como Bruno Latour também adota o termo “quase—objetos”.
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Assim, acreditamos que para construirmos uma reflexdo critica acerca da obra de Brigida
Baltar, precisaremos entender como os contratos naturais foram estabelecidos entre artistas,
suas obras e a natureza. Deste modo, analisaremos no capitulo seguinte como o agenciamento
da natureza se estabeleceu na Historia da Arte por meio da teoria estética, para que depois, no
ultimo capitulo, possamos nos debrucar na andlise da obra que melhor representa esse

“contrato natural de simbiose” estabelecido pela artista: o “Projeto Umidades”.



46

CAPITULO 2- SER HUMANO, MUNDO E NATUREZA

2. A relagao do ser humano e o mundo na arte e outras disciplinas

Como percebemos no primeiro capitulo, no contexto atual das artes plasticas existem
muitas poéticas diferentes. Uma destas poéticas diz respeito a uma questao antiga: a relagao
entre o individuo, o0 mundo das artes e o0 mundo natural, ou, mais especificamente o com a
natureza no geral. Com o intuito de investigar e entender como os conceitos de “natureza”
“ser” e “mundo” se manifestam em algumas obras da artista plastica Brigida Baltar,
sobretudo, como tais conceitos sao adotados por ela para a criacdo do “Projeto Umidades”,

abordaremos agora como esses termos tem sido teorizados em diversas disciplinas das

Humanidades, dando destaque a Historia da Arte.

Figura 14: Brigida Baltar. Coleta da Neblina (fragmento). Obra que compde o “Projeto Umidades”.

(13 99

Para realizarmos uma discussdo concisa sobre como o0s conceitos, “ser”, “mundo” e
“natureza” sao abordados na obra da artista, precisamos saber como tais conceitos foram
definidos no campo tedrico. Por isso, analisaremos um texto antigo que abordou de forma

paradigmatica e pela primeira vez detalhadamente o tema por meio do conceito da natureza:
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Sobre a relagdo das artes plasticas com a natureza (1807) do filosofo alemdo, Friedrich
Schelling. Esperamos com isto encontrar uma definicdo de natureza que nos ajude a
desenvolver uma reflexdo sobre a relacdo do artista contemporaneo com o mundo natural, e
mais particularmente, de Brigida Baltar. No entanto, levaremos sempre em consideragdo a
ideia de hibridismo apresentada no primeiro capitulo, com o intuito de ter uma visdo mais
contemporanea.

Estudaremos ainda neste capitulo, em um segundo passo, esta mesma relacdo entre
natureza ¢ arte, pensada por tedricos da arte contemporanea. Para tal, utilizaremos
principalmente as contribui¢des de outro texto, A inveng¢do da paisagem (2007), de Anne
Cauquelin. Discutiremos os pontos em comum e as diferencas na definicdo dos conceitos e
definigdes dos dois textos teoricos para, no capitulo a seguir, usa-las como ferramentas de
analise das obras de arte contemporanea focadas na coleta do imaterial da natureza

desenvolvida por Brigida Baltar no “Projeto Umidades”.

2.1. A natureza como modelo

Os conceitos: individuo, mundo, arte e natureza sdo de interesses nao s6 dos estudos das
artes, mas em diversas disciplinas da grande area das Ciéncias Humanas. H4 com certeza
certa prioridade nesses termos, no que diz respeito a maioria dos estudos desenvolvidos na
Historia, Filosofia, Antropologia e Politica.

O que a maioria dos pesquisadores concorda ¢ quem foram os primeiros ocidentais a se
preocuparem e fornecer alguma contribuigdo tedrica sobre o conceito de natureza: os gregos.
Ernest H. Gombrich dedica dois capitulos de seu livro 4 Historia da Arte (2013) para falar da
importancia dos gregos para a arte e de seu legado para a representagdo mimética, segundo

ele:

Os gregos romperam com os rigidos tabus da antiga arte oriental e lancaram-se
numa exploragdo que lhes permitiu agregar as representagdes tradicionais do mundo
um nimero crescente de elementos. N2o obstante, suas obras ndo sdo espelhos onde
refletem todos os aspectos, mesmo os mais insélitos, da natureza; ao contrario,
ostentam sempre a marca do intelecto que os criou. (GOMBRICH, 2013, p. 91)

Esta capacidade de “marcar com intelecto” as obras de arte se perdeu com o tempo, mas,
como sabemos, foi recuperado no Renascimento, mas longe da concepg¢ao original. Logo
adiante veremos como a imitagdo da natureza sem a caracteristica inteligivel acabou gerando
um desconforto para os estudiosos da historia da arte, principalmente aos estetas romanticos e,

sobretudo, a Winckelmann e Schelling.
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Ha pelo menos duas justificativas a considerar sobre o desuso desta caracteristica
inteligivel da arte. Primeiro, a influéncia judaico-cristd que durante a Idade Média combateu
as tradigdes pagas, e depois o excesso de releituras em termos normativos da filosofia grega e
da retérica romana que moldaram o imagindario sobre a arte grega. Temos também o exemplo
da vertente dos estoicos®, oriundos desta cultura antiga que inspirou Anne Cauquelin a
estudar a Teoria dos Incorporais em sua publicagdo Frequentar os incorporais (2008). Na
primeira parte do livro Cauquelin discute amplamente sobre esta corrente filoséfica antiga e
afirma “quatro sdo os incorporais: o tempo, o lugar, o vazio e o exprimivel” (CAUQUELIN,
2008, p. 21). De acordo com sua reflexdo, enquanto as trés primeiras proposi¢des (tempo,
lugar e vazio) sdo referéncias do mundo fisico, o exprimivel faz men¢do ao pensamento (ndo-
fisico).

Esta ultima proposi¢ado dificulta a compreensao do pensamento estoico, a citagao: “todas as
causas sdo corporais, sobretudo se forem espirito” (PLUTARCO apud CAUQUELIN, 2008,
p. 22), nos ajuda a entender como acontece a mistura e/ou encadeamento das proposicoes.
Com isso, “diremos, entdo, que tudo ¢ corpo, mas que o incorporal se faz presente nos
arredores, ao lado, ou mesclado ao corpo” (CAUQUELIN, 2008, p. 23). Esta concepgao se

fez complementar e/ou substituta as tradicdes orientais do tipo zen*’

para artistas
contemporaneos como, por exemplo, John Cage®.

Assim, podemos afirmar que foram os gregos que contribuiram para a Historia da Arte
pelo menos em dois sentidos. Em algum momento depois de suas descobertas cientificas foi
possivel desenvolver a imitagdo da natureza corporal e pensar a natureza incorporal. Embora
reconhecamos que hd muitas outras contribuicdes dos gregos para a ciéncia moderna e

contemporanea sao estes dois aspectos que nos possibilitam pensar qual foi o papel inicial da

natureza na Historia da Arte.

2.1.1. Reflexdes preliminares
Segundo Arthur Danto, a Histéria da Arte ndo teve apenas um inicio e um fim, mas

também uma historia antes do seu inicio e outra depois de seu fim. Com isso, ele insinua que

23 Estodicos foram os primeiros pensadores a considerar a natureza como parte de um todo. De acordo com sua
doutrina, “o mundo ¢ precisamente uma totalidade animada pelo sopro que atravessa todas as coisas, nenhuma
parte pode ser separada dela sem perder imediatamente seu sentido (CAUQUELIN, 2008, p.23).

24 Beat zen ou square zen, como ¢ chamada nos paises anglo-saxdes, as religides orientais do vazio e siléncio que
ganharam adeptos famosos nos anos 1960, inclusive tem quem diga que o nome da banda inglesa The Beatles
seja uma referéncia a chamada Geragdo Beat.

25 John Cage, segundo Anne Cauquelin, foi um artista adepto do square zen, uma versio mais rigida da doutrina
zen, que possibilitou a ele iniciar um novo modo de (ndo) fazer arte. (CAUQUELIN, 2008, p. 13).
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a arte sempre existiu, mas passou a ser considerada fato historico em determinado momento,
chegando ao fim em outro. Nesta perspectiva, o inicio da Histéria da Arte corresponde — nao
aos gregos, mas — a0 momento em que Giorgio Vasari passou a registrar e contar a histéria da
vida dos artistas e os estilos artisticos de sua época (DANTO, 2006, p. 04). Outro fato
importante para que a Historia da Arte se estabelecesse foram os artistas que passaram a
assinar suas obras (BAZIN, 1985, p. 05). Podemos observar que a primeira fase da Historia da
Arte se resume basicamente a biografias, como bem diz o titulo do livro vasariano: Vidas dos
artistas.

O fim, porém, ¢, no entendimento de Danto, marcado pela Pop Art e a exaustdo de uma
narrativa moderna sobre o que era ser um artista. Assim, quando a Historia da Arte deixou de
se preocupar com a “vida dos artistas” e seus estilos, a Historia da Arte como era concebida e
pensada chegou ao seu fim em 1964 (DANTO, 2006, p. 51), embora isso ndo tenha,
obviamente, encerrado as atividades denominadas como arte. A arte existia antes dos artistas
comecarem a assinar suas obras e continuard existindo, mesmo que ndo consigamos mais
compreendé-la a partir de nossos métodos habituais para analisa-la e conta-la.

Devemos lembrar que Vasari e seus seguidores estabeleceram para a Historia da Arte uma
narrativa dependente da imita¢ao da natureza (DANTO, 2006, p. 53). Seus escritos e registros
contribuiram para que os artistas posteriores a sua época enxergassem o mundo como algo a
ser imitado e velado por meio das linguagens mais nobres como Pintura, Escultura, Desenho e
Arquitetura.

De acordo com a tradi¢dao vasariana, a imitacdo da natureza e do mundo seria mais eficaz a
partir do uso de técnicas como a perspectiva, o chiaroscuro, estudos de anatomia (Fig. 15),
Fisica, Matematica e inumeras invengdes tecnologicas. Alids, “Vasari acreditava que
deveriamos conhecer a técnica para poder julgar e apreciar o que o artista fez” (BARRETT,
2014, p. 15). As imagens a seguir exemplificam como alguns artistas do Renascimento,
nomeadamente Leonardo da Vinci e Albert Diirer (Fig 15), desenvolviam seus estudos
integrando outras areas do conhecimento — Anatomia e Matematica — no processo de

representacao pictorica:
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Figura 15: Albrecht Diirer, Nu masculino (recto), c. 1513, caneta e tinta marrom, vestigios de desenho
preliminar em giz preto, 26,8 x 18,3 cm, Albertina, Viena.

Estes procedimentos metodologicos perduraram séculos, e foram muitas as tentativas de

romper com tais propdsitos. Inclusive, podemos considerar que essa forma de pensar a arte
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reflete a propria sociedade que entre 1500 e 1800 que consideravam o ser humano como
superior. Esta ideia de superioridade reflete todo o imagindario sobre a relacdo do humano com
0 ndo-humano de uma época.

Os humanos da época chegaram a manter certas atitudes em relacdo as plantas e aos
animais bem diferentes das que temos como aceitaveis hoje. Se nos zoologicos os animais
eram separados em pares como “comestiveis e ndo comestiveis; ferozes e mansos; uteis e
intteis” (THOMAS, 2010, p. 73) e as casas eram mantidas “com bosta de cachorro e ossos de
tutano enfeitando o saldo de entrada” (THOMAS, 2010, p. 147), imaginem s6 como se
mantinham as induastrias farmacéuticas e abatedouros, principais alvos de protestos
contemporaneos dos ativistas dos direitos dos animais®®.

A nossa sociedade ocidental desenvolveu durante séculos sua propria concepgao de relagdao
com a natureza, seja no aspecto animal, mineral e/ou vegetal, a propdsito, o Gltimo costume
citado acima, s6 deixou de ser empregado na Inglaterra no final do século XVII (THOMAS,
2010, p. 147).

O pesquisador britanico Keith Thomas discute sobre uma fase especifica deste processo de
transformagao que o mundo ocidental passou diante a relagdo com os nao-humanos, em seu
livto O homem e o mundo natural: mudancas de atitude em relagées as plantas e aos animais
(1500-1800), tenho sua publicacdo atualizada em portugués no ano de 2010. Como o subtitulo
sugere, trata-se de uma andlise dos trezentos anos anteriores a emancipacdo da vida
influenciada pela Revolugao Industrial.

A ideia de superioridade do ser humano diante as outras espécies, ja havia sido formulada
desde Aristoteles e se intensificado com o cristianismo. O argumento central partia da visao
aristotélica da alma elementar: “uma alma nutritiva, compartilhada pelos homens e vegetais; a
alma sensivel, dos homens e animais; e a alma racional ou intelectual, exclusiva dos homens”
(ARITOTELES apud THOMAS, 2010, p. 40). Junto & ideia que o ser humano foi feito a
imagem de Deus, a ciéncia na Idade Moderna permaneceu quase estatica, provavelmente por
conta de uma sensac¢do de autossatisfagdo que a proximidade com os anjos causava.

Além disso, Thomas fala das definicdes de Aristoteles do ser humano como animal
politico, de Thomas Will como o animal que ri, de Benjamin Franklin com o animal que

fabrica seus utensilios e o animal que cozinha de James Boswell e Lévi—Strauss (THOMAS,

26 A Declaragdo Universal dos Direitos dos Animais foi proclamada pela UNESCO em sessdo realizada em
Bruxelas - Bélgica, em 27 de Janeiro de 1978 ¢ pode ser usada com exemplo das politicas publicas humanas que
incluem os ndo-humanos, postura discutida relativamente as ideias de Latour e Serres no capitulo anterior.
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2010, p. 41) como singularidades que legitimaria a superioridade humana. Para outros
pensadores a esta tal singularidade se da pela habilidade de falar, a existéncia do nariz, a razao
e o instinto religioso. Keith Thomas chega a concluir que “em fins do século XVIII, um
numero crescente de pessoas chegou a considerar o predominio do homem sobre a natureza
como um dado cada vez mais oposto as suas sensibilidades morais e estéticas” (THOMAS,
2010, p. 425), dando margem a andlises filosoficas sobre o tema.

O também britanico Barao de Holbach publicou o Sistema da natureza ou Das leis do
mundo fisico e do mundo moral, originalmente em 1771. Trata-se provavelmente da obra que
melhor representa esse processo de mudanga estudado por Thomas. No inicio do texto de
Holbach vemos a concepgdo setecentista acerca da relagdo entre ser humano e natureza na

qual fica evidente que o homem ¢ parte da natureza e que deve, portanto, respeita-la:

Os homens se enganardo sempre que abandonarem a experiéncia por sistemas
criados pela imaginacdo. O homem ¢é obra da natureza, existe na natureza, estd
submetido as suas leis; ele ndo pode livrar—se para além dos limites do mundo
visivel; ele ¢ sempre forcado a voltar. Para um ser formado pela natureza e
circunscrito por ela, ndo existe nada além do grande todo do qual ele faz parte e do
qual sente as influéncias. (HOLBACH, 2010, p.31)

Depois disso houve mudangas profundas nas concepgdes sobre a relacdo entre ser humano
e o mundo natural. No século XVIII, as principais alteragdes vieram por meio das
contribui¢des filosoéficas dos estetas romanticos, sendo que seus principios foram moldados
gracas a diversas contribuicdes filosoficas de pensadores tais como Immanuel Kant, Friedrich
Schlegel e Georg F. Hegel, entre outros?’. Surgiram, nesse contexto dois conceitos na Estética

para definir o “belo”: o “belo artistico” e o “belo natural”.

2.2. Pensar arte e natureza: do Belo Artistico e do Belo Natural

O conceito de “belo artistico” foi defendido por Georg Wilhelm Hegel e se resume na
seguinte definicdo que demonstra que a arte acrescenta algo a realidade: “a arte imprime a
objetos insignificantes em si um valor que, apesar de sua insignificancia, fixa para si, fazendo
deles seu objetivo e atraindo nossa aten¢do para coisas que, sem ela, escapar-nos-iam por

completo” (HEGEL, apud RIBON, 1991, p. 148). Ou seja, Hegel aponta uma diferencga dos

27 Alias, este ultimo autor é constantemente revisitado pelos nossos referenciais contemporaneos: Arthur Danto e
Hans Belting. Sobretudo por conta dos textos de Hegel sobre o fim da arte. Segundo estes autores
contemporaneos a ideia de um fim da arte e de um renascer da arte ¢ o fundamento da arte contemporanea, mas
que deve muito as contribuicdes de George Hegel.
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objetos de arte por meio do “belo artistico” relativamente a natureza por eles serem oriundos
do trabalho intelectual perante o incontrolavel e imprevisto das coisas naturais.

Schelling, por sua vez, introduz a ideia do “belo natural” exaltando primeiro a natureza,
mas com ela também o papel do artista que ele resume da seguinte maneira: “através do
simbolismo de suas formas e cores, parece-nos pressentir, como se a Natureza fosse artista,
uma linguagem que ela nos dirige” (RIBON, 1991, p. 27). Trata-se de uma conveniéncia entre
0 espirito e a natureza, onde a experiéncia estética da natureza deve ser encarada como uma
“quase-experiéncia’” metafisica. Como veremos, Schelling introduz assim a ideia que o artista
¢ capaz de realizar uma “releitura” da natureza, elevando-se, por isso, acima da visdo da arte e
do artista defendidas por Hegel e Kant que, de fato, consideram ou o estudo da arte (Hegel) ou
a natureza (Kant) como sendo superiores a ela.

A exaltacao do belo natural ja era algo que vinha sendo discutida desde Jacques Rousseau
e Immanuel Kant, representante maximo do Idealismo alemdo. Devemos lembrar que em sua
Critica a Razdo, Kant sugere que a natureza oferece a experiéncia do sublime, sendo, no
entanto, uma experiéncia visual que vem da realidade fisica, por ser extraordindria e
grandiosa, elevando, portanto, o observador acima da contemplacao oferecida pelo belo na
arte. A arte surge deste modo, quase como uma subcategoria da natureza, pois ela oferece,
sobretudo, o sentimento do belo, um sentimento que diferentemente do sublime era
desinteressado. O sublime, por outro lado, possui um reconhecimento da préopria limitagdo, ao
mesmo tempo em que possibilita ver nessa limitagdo o proprio sublime.

Friedrich Schelling, porém, nao foi apenas mais um a seguir essa heranca kantiana. Ele foi
o responsavel por elevar as contribuigdes desenvolvidas por Kant a outro nivel. Em 1800,
Schelling em discurso sobre a defini¢do subjetiva que Kant dera a beleza da natureza, atraiu
para si um grupo de jovens seguidores, entusiasmados com a possibilidade da Filosofia da
Natureza leva-los naturalmente a Filosofia da Arte.

E importante comegarmos por diferenciar estas correntes, porque em toda sua trajetoria
Schelling foi um defensor do “belo natural”. E, segundo Michel Haar (2007), foi na verdade
Schelling quem estabeleceu o metafisico na arte, ao propor que se represente o infinito no
finito, o particular no universal, ou seja, que a arte manifesta de forma harmoniosa o espiritual

no material.

2.2.1. Schelling e o Belo Natural
Em 1807, quando Friedrich Schelling proferiu em Munique seu discurso Sobre a relagdo

das artes plasticas com a natureza (2011), sua carreira e fama como fildsofo ja estavam
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estabelecidas. Ele, porém, s6 conseguiu chegar a tal discussdo gragas a intimeras
contribui¢des de seus predecessores mais proximos, sobretudo, de Johann G. Fichte e Johann
J. Winckelmann. No entanto, um ano antes do discurso, em sua publicacdo Exposicdo da
verdadeira relagdo da filosofia da natureza com a doutrina melhora de Fichte (1806)
Schelling ja declarava abertamente seu rompimento com as contribui¢des dele. O mesmo ndo
aconteceu com a metodologia de Winckelmann, que por discutir a arte grega e a beleza das
formas, abriu caminho para a tese de Schelling sobre a relacdo entre arte e natureza.

O método de Winckelmann apontou uma dimensdo na arte que sobressaisse a sua
materialidade sendo que “a produg¢do de uma natureza ideal e situada acima da efetividade
constitui, juntamente com a expressdo de conceitos espirituais, o propdsito mais elevado da
arte”. (SCHELLING, 2011, p. 32) Isto quer dizer que para Schelling toda época artistica
possui um objetivo maior ao produzir sua arte. Embora ele reconhe¢a a importancia do
método analitico de Winckelmann, Schelling propde a superacdo do mesmo a partir da ideia
de que o artista busca o espirito da natureza, algo que s6 acontece quando ele participa de um
processo de distanciamento da natureza.

A fragilidade do método de Winckelmann, segundo Schelling (2011, p. 33-34) consiste,
portanto, no fato de que mesmo este tendo reconhecido a mais elevada beleza e seus
elementos disjuntivos, faltou-lhe propor um vinculo efetivamente atuante que unisse a beleza
presente no conceito e emanada da alma com a beleza das formas, ou seja, o inteligivel
(conceito/alma) e o sensivel (a obra artistica). O artista, na opinido de Schelling, consegue
trabalhar essa relagdo somente ao criar algo novo, ao “afastar—se do produto ou da criatura,
mas tdo somente a fim de elevar—se a for¢a criadora e apanha—la com o espirito”
(SCHELLING, 2011, p. 39). Isto implica que seria preciso primeiro um reconhecimento da
natureza viva e criadora, que — a como a arte — tem o poder de capturar a esséncia [ Stimmung]
a partir de um estado de espirito influenciado por fatores fisicos e psiquicos.

Schelling reconhece assim que na natureza existe um poder criador espontaneo similar a
faculdade intuitiva dos homens e que, a0 mesmo tempo, compartilha de resultados explicaveis
cognitivamente por meio da Filosofia. O artista precisaria se distanciar dessas explicacdes
filosoficas, seus discursos e doutrinas dominantes para buscar no sensivel uma apreensao da
natureza, para depois, ao retornar, trazer para a arte seu proprio conceito do que o espontineo
da natureza lhe proporcionou.

Assim, Schelling oferece uma nova abordagem em relacdo a imitacdo da natureza,
paradigma dominante desde Giorgio Vasari, embora revisto por Winckelmann. Ao contrario

de elogiar a imitacdo, ele sugere que na arte nem tudo ¢ feito de maneira consciente, “uma
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dada forga inconsciente deve ligar-se a atividade consciente, sendo a perfeita unido e a matua
interpenetracdo de ambas que engendra o que hd de mais elevado na arte” (SCHELLING,
2011, p. 38). Aqueles que fogem dessa dimensdo inconsciente jamais conseguiriam produzir
algo que se assemelhe a obra da natureza, ficando reféns da imitagao.

Logo no comeco de sua obra, Schelling demonstra seu incomodo causado pela imitagao
vazia e alerta sobre a superficial conceituagdo de “natureza”, compartilhada pela maioria dos
artistas de sua época: “ainda que todos eles devam imitar a natureza, raramente logram atingir
um conceito de sua esséncia.” (SCHELLING, 2011, p. 28). Isso aconteceria principalmente
por causa do discurso que ha tempos estava sendo desenvolvido em torno da arte: de que o
artista deveria ser o imitador servil da natureza.

Schelling enfatiza, por isso, que esse discurso ndo ¢ a unica causa. Ha também doutrinas
sobre o tema que dificultam a busca do artista pela esséncia, sendo que “por causa da maior
inacessibilidade da natureza, os especialistas e pensadores julgam mais comodo deduzir suas
teorias a partir de consideragdes sobre a alma do que de uma esséncia da natureza.”
(SCHELLING, 2011, p. 28). Tal afirmacdo questiona indiretamente os artistas que nao
conseguem ir além da imitagao.

Embora fosse desde Vasari predominante a ideia da busca pela imitacdo fidedigna da
natureza, por meio do estudo detalhado dela, Schelling reconhece que em vérios casos artistas
foram de fato além. Isto aconteceria sempre quando as artes plasticas se ligavam a natureza a
partir de uma forca producente, na alma, sendo que o verdadeiro artista deveria se esforcar
para transpor para o quadro o mesmo sentimento obtido pela experiéncia diante o poder
criador da natureza. Ou seja, Schelling defende que a arte deve ir além da imitacdo da
natureza.

Pelo fato de na pintura a esséncia da relacdo entre arte e natureza ser plenamente evocada,
em comparacao a escultura a pintura “nao expoe seus objetos mediante coisas corporeas, mas,
mediante luz e cor, e, portanto, através de um meio incorpéreo e, em certa medida, espiritual”
(SCHELLING, 2011, p. 62). Consequentemente seria a pintura a manifestagdo artistica
melhor preparada para elevar o “belo natural” a experiéncia transcendental que o espirito
evoca. Schelling faz entdo uma critica direta aos métodos adotados, sobretudo pelos artistas
holandeses que em sua maioria disseminaram o género da natureza-morta.

De acordo com Ribon, ao contrario do idioma germanico que usava o termo Stillleben
(“vida tranquila” ou “vida silenciosa”), o termo natureza-morta surgiu entre os académicos
franceses, justamente para designar com desprezo um tipo de representagao artistica que traz a

tona “a pintura do imével e do inanimado” (RIBON, 1991, p. 116). Descartando a proposta
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schellinguiana, os holandeses preferiam criar a partir do poder perecivel da natureza, invés do
poder criador. Ao menos ¢ o que se percebe quando nos deparamos com pinturas de artistas
como Jean-Baptiste Chardin, como podemos ver no quadro: Coelho com saco de jogo e frasco

de pé6 (1728-1730, Fig. 17):

Figura 16: Jean-Baptiste Chardin. Coelho com saco de jogo e frasco de po (1728-1730). Musée du Louvre,
Paris, France. Fonte: My Studios
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Alids, Michel Ribon dedica uma boa parte de seu livro a discussdo da natureza-morta.
Segundo sua andlise, antes de se emanciparem no século XVII, as naturezas-morta
“desempenharam um papel de edificagdo moral e religiosa do crente” (RIBON, 1991, p. 116),
as frutas, flores e legumes, pecas de carne e cagas tinham relagdo simbdlica imanentes do
Velho e Novo Testamento. A composi¢do de imagens com esses objetos-signos tinha como
proposito apresentar de forma alegérica a condigdo efémera da humanidade.

Ribon ressalta que J.B Chardin, embora compartilhe das principais metodologias
empregadas pelos grandes mestres da natureza-morta, desenvolveu uma linguagem pictorica
centrada nas reflexos e sua circunferéncia, ou seja, “apesar de sua proximidade e de suas
diferengas, as coisas nunca sdo rivais, mas interdependentes” (RIBON, 1991, p. 117), assim, o
resultado final/imagem final ¢ uma fonte de constantes irradiagdes, descartando a concepgao
de obra estatica. O passo em dire¢do a imanéncia da natureza s6 nao aconteceu com Cardin,
por que em sua esséncia ele recusava admitir a inteligibilidade do céu por exemplo. “A
linguagem de Chardin parece dizer-nos que o ndo-ser ndo €, que ele ndo ¢ concebivel: existe
apenas o ser”’ (RIBON, 1991, p. 120), enquanto o discurso schellinguiano diz respeito a algo
que esta para além do Ser.

Ao considerar a pintura em relag@o a natureza, o que se buscava no texto de Schelling era a
compreensdo de questdes que na €época as principais teorias sobre a arte ainda desconheciam.
A missdo de Schelling consistia em “trazer a tona o nexo de relagdes do inteiro edificio da
arte a luz de uma necessidade mais elevada” (SCHELLING, 2011, p. 29). Refletindo sobre a
serventia que a teoria da imitacdo da natureza estabeleceu diante da ambiguidade do conceito
de natureza, Schelling questionou o fato de que para muitos a natureza ndo passa de uma coisa
inanimada: um amontoado de objetos; o espago onde outras coisas sd@o colocadas, uma fonte
de subsisténcia. A ideia de que a natureza fosse um modelo inanimado, completamente morto,
“um esqueleto oco de formas a partir do qual uma imagem igualmente oca deveria ser
transposta para a tela, ou, entdo, talhada na pedra” (SCHELLING, 2011, p. 30) era para ele
uma doutrina das civilizagdes pré-modernos e, portanto, ndo deveria ser adotada pelos novos
artistas.

Schelling dizia também que havia uma grave fragilidade em considerar as coisas apenas a
partir de suas formas vazias e abstratas: elas nada dizem sobre nosso mundo interior. Sendo
assim, para que consigamos delas extrair respostas conceituais ¢ preciso aplicar nossa propria
carga espiritual. Sendo seria aplicado um processo totalmente ineficaz que nao conseguiria

substituir a vida criadora presente na natureza porque negligenciada pelos imitadores que a
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veem apenas como algo morto. Seria necessario, portanto, introduzir uma carga espiritual na
obra que, por sua vez, deveria ser sim incumbéncia do artista.

Para que tal processo aconteca, Schelling sugere a seguinte agdo: “Temos que ultrapassar a
forma, para, ai entdo, readquiri-la como algo inteligivel, vivido e verdadeiramente sentido”
(SCHELLING, 2011, p. 36). O artista seria somente capaz disso quando se afastaria das
teorias predominantes acerca da imitagdo da natureza e elaboraria sua propria definicao
daquilo que vé, trazendo para a tela ndo a verdade, mas uma interpretacao particular da
realidade.

Desse modo, Schelling reconhece dois aspectos comuns entre as obras de arte e da
natureza: ambas partilham de uma caracteristica cognitiva, inteligivel, ou seja, explicavel a
partir da Filosofia, mas a0 mesmo tempo sdo carregadas de espontaneidade, figuram no
mundo do sensivel de forma intuitiva. Para ele, a arte verdadeira é o resultado da busca do
artista de um conceito para sua relacdo com a natureza que, por si, ndo ¢ explicavel, e, depois
de formulado tal conceito, esse deve ser exposto de forma sensivel ao observador. Esse
carater inexplicavel da imanéncia da natureza ¢ o que Schelling chama de espirito da natureza.
E esse o espirito que precisa ser representado na obra de arte.

Apoiando-se nas contribui¢des desenvolvidas por Winckelmann, Schelling observa que os
artistas helénicos ja haviam alcangado o espirito da natureza e o reproduziram em suas obras.
Com o tempo, porém, seus discipulos, na tentativa de se igualarem aos seus mestres,
desconsideraram tal processo, tendo como unico proposito produzir “imita¢des da natureza”.

O desconforto tedrico de Schelling ¢é, assim, causado por conta da imitagdo da natureza
esvaziada de sentido. A citacdo a seguir, nos ajuda a demonstrar que mesmo depois dos

estudos de Winckelmann, Schelling acreditava que tal problema ainda permanecia:

O objeto da imitagdo foi modificado, mas a imitagdo permaneceu. No lugar da
natureza, entraram em cena as elevadas obras da antiguidade, cuja forma exterior os
discipulos dedicavam-se a imitar, mas sem o espirito que as preenchia. Tais obras,
porém, igualmente inacessiveis; sdo, alids, ainda mais inacessiveis do que as obras
da natureza... (SCHELLING, 2011, p. 33).

Embora ndo esteja explicito neste trecho, mas no decorrer do seu trabalho, sabe-se que os
“discipulos™ ao qual ele se refere sdo os pintores holandeses dos séculos XVII e XVIII, que
contribuiram para a emancipagdo da natureza-morta como género da pintura académica, mas

que se esqueceram, na opinido do filosofo, do espirito da natureza.



59

2.2.2. Manifestagdo pictorica da proposta schellinguiana

Gostaria de abordar agora alguns pintores contemporaneos de Schelling para desenvolver
um olhar que confronta a pratica artistica as reflexdes filosoficas. Antes ¢ preciso salientar a
premissa de que nenhuma obra de arte pretende ou pode “representar” uma teoria filosofica. O
que visamos aqui ¢ compreender alguns paralelos e eventuais influencias conceituais que
motivaram os pintores a escolherem um tipo de narrativa em vez da outra.

No discurso de Schelling encontramos algumas citagdes diretas aos nomes de alguns
pintores: Michelangelo Buonarroti, Leonardo Da Vinci, Rafael Sanzio, Correggio, Guido
Reni e de Albert Diirer. Todos estes, com excecdo dos dois ultimos, sdo artistas consagrados
da Renascenca Italiana, atuando todos de maneira mais proxima da proposta de Winckelmann
de uma imitagdo da natureza na qual ¢ perceptivel um ideal de beleza.

Entretanto Arne Zerbst (2011) em Identitditphilosophie und Philosophie der Kunst sugere
que os artistas contemporaneos a sua época, que melhor conseguiram incorporar as
preocupagdes de Schelling foram Phillip Otto Runge e Caspar David Friedrich, embora
ambos nao sejam sequer citados por Schelling no seu discurso. Porém, seria possivel afirmar
que muito do que o filosofo propOs encontra-se manifesto na arte destes dois pintores. Isto
porque Otto Runge e Caspar Friedrich, ao contrario dos pintores holandeses, ndo imitavam os
grandes mestres, mas criavam suas proprias obras de arte carregadas de “valores espirituais”.

Ambos os pintores tiveram uma carreira parecida: estudaram em Dresden e utilizavam
constantemente como artificio de composi¢io a veduta®® em suas obras. Com o tempo Otto
Runge foi direcionando suas obras mais para as figuras humanas, enquanto Friedrich
permaneceu explorando a natureza, fazendo uso da figura humana somente de forma
simbolica.

Podemos dizer que Friedrich usou cores suaves em seus quadros para pintar a natureza,
construindo de forma esmaecida e minuciosa a relagdo entre particular e universal, conforme
proposto por Schelling. Por meio dessa técnica que podemos observar no quadro O monge a
beira-mar (Fig. 19), a natureza ndo ¢ imitada, sendo parece como simbiose entre o ideal (a

atmosfera encontrada a beira-mar) e elementos reais (a praia, o céu, 0 monge, o mar).

BVeduta é o nome dado a composigdo em grande escala de detalhes em quadros e desenhos da representacido de
perspectivas urbanas ou panoramas paisagisticos.
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Figura 17: Caspar D. Friedrich. O monge a beira-mar (1808-10). Oleo sobre tela, 98,4 x 74, 8 cm. Schloss

Charlottenburg. Fonte: My Studios.

Segundo Michel Ribon (1991), provavelmente Caspar D. Friedrich foi o principal
representante da pintura a perceber a dimensdo inconsciente na natureza. Ao descrever O
monge a beira-mar, Ribon constata a necessidade indispensavel da figura humana para a
composi¢ao da narrativa espiritual por Friedrich. Geralmente o homem ou a mulher presente
nas suas obras possuem vdrias fun¢des que surgem do uso de sua silhueta. Essa consiste na
ambivaléncia entre contemplar a natureza e a possibilidade de pensar que a natureza também

possui um espirito ao contemplar a figura:

Que em pé, sentadas ou voltando-nos as costas, s6 se ocupam com olhar a natureza,
a qual perece, ela mesma, pensar ¢ sonhar diante deles; esperam imoveis, como se,
deixando de repente de ser puros espectadores, fossem por sua vez contemplados
pela natureza que enfim lhes apresenta seu verdadeiro rosto; como interpelado por
um Tu cada um for fim se torna-se um Eu. (RIBON, 1991, p. 42)

De certo modo, usar a figura humana ¢ a estratégia adotada por Friedrich para incluir o
particular dentro do universal. Percebemos assim que alguns elementos da tese de Schelling
sobre a relacdo entre arte e natureza sdo manifestos na obra de Caspar Friedrich. Por exemplo,
quando Schelling fala da necessidade de representar o particular no universal, e vice versa,

Friedrich o faz pintando a figura humana diante a for¢a incontrolavel da natureza. Como
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consta nas obras de Friedrich (Fig. 19 e Fig. 20), a representagcdo ¢ composta ndo “apenas do

que se vé fora, mas o que v€ em si mesmo” traz a tona a ideia de unicidade/absoluto defendida

por Schelling.
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Figura 18: Caspar D. Friedrich. O vigjante sobre o mar de névoa (1818). Oleo sobre tela, 98,4 x 74, 8 cm.

Kunsthalle de Hamburgo. Fonte: My Studios.
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Existe ai uma unicidade na natureza correspondente a unido entre Geist e Materie, ou entre
consciéncia e natureza. Vimos que Schelling defende a existéncia de uma consciéncia na
natureza, ao ponto de ser declarada como “matéria auto-organizante”. Esta consciéncia da
natureza se manifestaria na arte apenas como uma poténcia superior. Devemos considerar a
consciéncia da natureza, segundo a descri¢do de Ribon, como este carater de se projetar para o
observador nos quadros de Friedrich como percep¢ao de se sentir observado por ela, fazendo
parte dela. Além, do fato de que a “base filoséfica dos quadros de Friedrich parece a principio
ser uma tematica muito abstrata e distante da arte” (SEEBERG, 2005, s/p) de sua época,
podendo ser considerada como filosofia modera.

Ao descrever a obra O viajante sobre o mar de névoa (Fig. 20), Norbert Wolf explica que a
estrutura usada por Caspar David Friedrich ¢ a veduta: “aqui, ja estava em evidéncia o
primeiro plano como ponto de vista do observador, situado diante de uma interessante
paisagem no plano de fundo” (WOLF, 2008, p. 50). Nesse caso as composigdes refletem uma
tendéncia no trabalho do artista apds os anos 1818%, onde o mesmo tentava ndo representar
narrar a vida dos viajantes, mas “criar transi¢des entre espagos proximos e distantes, entre o
finito e o infinito” (WOLF, 2008, p. 50). Ou seja, a manifestacao do particular no universal
pode ser percebida na obra final. A prépria adogdo da veduta ¢ uma evidéncia da influéncia
schellinguiana.

No livro de Ribon ha um capitulo sobre o Belo Natural e o Belo Artistico (RIBON, 1991,
p. 21-54) e alguns subcapitulos estdo destinados a discutir a proposta de Schelling. Ribon usa
depoimentos de Caspar David Friedrich para reforgar a posicdo do filésofo, como, por
exemplo, quando ele cita a inten¢do de Friedrich de “fazer vir a luz do dia o que vistes na tua
noite!” (RIBON, 1991, p. 41), significando, em outras palavras, que o artista deveria trazer
para a pintura aquilo que estd no espiritual, ou que no consciente deve-se manifestar aquilo
que foi vivenciado no subconsciente.

Schelling sugere que tal processo deve ser desenvolvido na pintura a partir do uso
adequado da técnica do sfumato®’. Para ele, embora Leonardo Da Vinci tenha recebido os
méritos para essa técnica, foi Antonio Allegri “Correggio” quem melhor a utilizou. O

argumento elaborado por Schelling em defesa do sfumato ¢ o seguinte:

2 Periodo em que supostamente as filosofias de Schelling ja estariam bem difundidas no meio artistico-cultural
de Dresden.

30 Sfumato: Técnica artistica usada para gerar suaves gradientes entre as tonalidades é comumente aplicado em
desenhos ou pinturas. Embora Schelling néo cite o termo ¢ bom salientar que se refere a tal técnica, pois pode ser
facilmente confundido com chiaroscuro — claro-escuro como consta no texto — que em suma ¢ o resultado final
da aplicagdo da técnica do sfumato.
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Aquilo que o pintor pde no lugar da matéria é o escuro; sendo esse o estofo no qual
ele deve afixar a fugidia aparéncia da luz e da alma. Assim, quanto mais o escuro
fundir-se ao claro, resultando, de ambos, apenas um unico ser, e, digamos, um unico
corpo € uma unica alma, tanto mais o elemento espiritual aparece sob uma forma
corpdrea e o elemento corporal, por sua vez, como que elevado ao nivel do espirito.
(SCHELLING, 2011, p. 65)

Sabendo que para Schelling o sfumato era a técnica que permite as artes plasticas alcancar
a representacdo do transcendental, optamos por considerar que Caspar David Friedrich foi o
pintor que melhor incorporou as propostas schellinguianas. Afinal, além de criar imagens
mitologicas também explorou ao maximo a técnica ao produzir cenarios nebulosos referidos
acima.

Em Dimensdes filosoficas na obra de Caspar David Friedrich (2005) Ulrich Seeberg
realca que essa busca do espiritual na natureza nao foi compreendida inicialmente, pois
“durante muito tempo a obra de Friedrich foi incompreendida, e somente no inicio do século
XX, na Alemanha, ¢ no final do século XX, internacionalmente, foi redescoberta.”
(SEEBERG, 2005, s/p). Segundo o autor, foi por conta de Friedrich ter sido situado na
tradicdo da pintura paisagistica que sua recep¢ao foi tardia e a pintura de paisagens era até
entdo considerada inferior aos demais géneros pictoricos.

De fato, a obra de Friedrich ajudou a ressignificar a pintura de paisagens, impulsionando
diversos seguidores. Seeberg cita os nomes de alguns pintores associados a pintura moderna e
contemporanea: Max Ernst, Salvador Dali , Joan Mird, Barnett Newman, Jackson Pollock,
Mark Rothko, Paul Klee, Kasimir Malevich, Piet Mondrian, Wassily Kandinsky, Joseph
Beuys e Gerhard Richter e Anselm Kiefer. Isto porque a pintura de Friedrich tendia a ser
abstrata e distante dos padrdes da sua época.

Seeberg acaba por indagar “por que Friedrich faz exatamente da natureza o tema de sua
arte? Pode-se dizer que a relagdo de unidade, despertada na experiéncia da natureza,
evidencia, por contraste, a caréncia desta relagdo no mundo dos homens, ou seja, na
sociedade.” (SEEBERG, 2005, s/p). A final, o autor responde a pergunta ao sugerir que ha
uma distancia entre homem e natureza, distancia essa que o artista procura abordar ao se

distanciar dela também:

Diferentemente do mundo meramente objetivo, que ndo se coloca em relacdo
alguma para ser vivenciado ou sentido pelo sujeito, a natureza parece querer dizer
algo ao homem na experiéncia estética, que seria o seguinte: que ele, como homem,
se relaciona intimamente com ela, sem que nesta relagdo, entretanto, em seu
questionamento, possa reencontrar aquilo que tem a ver com ele mesmo no todo da
realidade, na propria natureza. O homem, mesmo na experiéncia estética, ainda esta
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a uma certa distdncia da natureza que, como aquele anseio interior caracteristico do
homem, perfaz pura e simplesmente o tema determinante do romantismo.
SEEBERG, 2005, s/d)

Como mostramos, Schelling considerava a pintura como sendo a manifestagao artistica que
tinha as melhores condigdes para invocar o poder criador da natureza. Caspar David Friedrich
seria um expoente desse poder, pois podemos perceber uma ideia parecida acerca da natureza,
embora ndo a expresse em termos filosoficos sendo através da pintura, de maneira sensivel.

Na introducdo da versdo brasileira do didlogo inacabado por Schelling (2012), Clara, a
tradutora Maria Maia-Flickinger, traz dois dados importantes sobre Schelling. Primeiro ela
menciona que se trata do filosofo alemao menos lido no Brasil, embora outros nomes como
Hegel, Nietzsche e Schopenhauer tenham sido influenciados por ele (MAIA-FLICKINGER,
2012, p. 11). A segunda questdo diz respeito justamente a relagdo deste com Caspar D.

Friedrich:

No que diz respeito a Caspar David Friedrich, sua proximidade a filosofia de
Schelling ¢ acima de tudo notavel na abordagem complexa e refletiva da natureza
em seus quadros, nos quais se encena permanentemente a tensio e a luta entre forcas
cosmicas contrarias, num embate que se desdobra quase sempre em relagdo a figura
do homem- ora voltado enquanto puro olhar a esse outro natural, ora a ele submetido
de modo agourento. Nao se tem noticias de contato algum entre o pintor e o grupo
dos Romanticos de Dresden ou Jena. (MAIA-FLICKINGER, 2012, p. 17)
Particularmente sobre a relagdo deste trabalho de Schelling com as pinturas de Friedrich
ela ainda diz que: “um dos temas que se repetem em seu trabalho €, ademais, aquele por
exceléncia romantica da morte, central também aqui no didlogo Clara” (MAIA-
FLICKINGER, 2012, p. 11). A proximidade ¢ tanta que a prdopria escolha para ilustracdo da
capa foi também uma obra inacabada, no caso, a pintura de Friedrich intitulada “Portdo de
entrada ao cemitério” (1825).
Assim, a influéncia de Schelling sob Friedrich teria se dado de forma indireta. Os médicos
e amigos particulares G.H Schubert e C. G Carus sofrerdao grande influéncia de Schelling,
consequentemente compartilhavam os conceitos da Filosofia da Natureza e do Idealismo
romantico com o pintor. Além disso, a cidade de Dresden, onde Friedrich viveu de 1798 até
sua morte em 1840 ficava proxima a Jena onde o filésofo lecionou entre os anos de 1789 a
1803.
No entanto, em seu tempo Caspar David Friedrich ndo foi reconhecido por sua
interpretacao da natureza, mas, foi sendo aceito, chegando a influenciar a arte contemporanea,

como sugere Seeberg (2005) at¢ mesmo na arte de outro artista alemao, mas do século XX,

Anselm Kiefer. Desse modo, € ¢ muito importante sublinhar, a busca pelo espirito da
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natureza, ndo € uma a¢ao exclusiva dos pintores romanticos, mas de todo artista. Nao se trata
de uma caracteristica de uma época ou de um estilo, sendo de uma busca artistica

transhistorica.

2.2.3. Leitura contemporinea da proposta schellinguiana por Anselm Kiefer?!

Schelling ja dizia isso, mas com a emancipa¢do das diferentes linguagens das artes
moderna e contemporanea este processo fica mais dificil de ser identificado. Anselm Kiefer,
por exemplo, € uma artista que nao se prende a criar a partir de uma linguagem tnica. Vemos

dele o quadro Morgenthau - Plan: Saculum Aureum (Fig. 21), de 2014, na imagem abaixo.

Figura 19: Anselm Kiefer. Morgenthau - Plan: Saculum Aureum, 2014. Pintura hibrida 330 x 570 cm. Colegao
particular. Fonte: Galeria White Cube.

Na descri¢do original da técnica do quadro ¢ explicado que foi usado “emulsao acrilica, e,
0leo, goma-laca, folha de ouro, e sedimentos de electrélise na fotografia montado sobre tela”
(WHITE CUBE, 2015, s/d). Nao se trata, portanto, de pintura apenas, sendo de inclusao de
materiais. O proprio tema da obra “Plano Morgenthau” aborda “uma visao ciclica do passado

e do futuro, parte de um processo reflexivo que aborda o absurdo caracteristico da politica € o

31 Optamos em dedicar um subitem a Anselm Kiefer e apresentar apenas uma obra, pois foi uma obra que
pudemos estudar pessoalmente durante aula expositiva em visita guiada ao Museu White Cube em Sao Paulo/SP
na Disciplina Arte, Filosofia e Historia do Programa de Pds-Graduagdo em Historia da Arte.
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poder inerente da paisagem, explorando a aguda contradicdo entre a beleza de uma paisagem
pré-industrial e rural e a destrui¢do de um futuro econémico por ela representado” (WHITE
CUBE, 2015, s/p), ou seja, expdoe um aspecto particular do universal, que Schelling tanto
defendeu.

Arne Zerbst (2011, p. 46) sugere em seu texto sobre o quadro que o sistema filosofico
desenvolvido por Schelling estaria apto ndo so para a pintura, mas também a ser aplicado na
musica, arquitetura, esculturas e baixo-relevo. Talvez seja por conta disto que o titulo da
palestra schellinguiana sobre a relacdo ente arte e natureza faz mencao as artes plasticas em
geral e ndo unicamente a pintura.

Por conta de suas obras e a relacdo entre arte e natureza nela, Casper David Friedrich
influenciou tantos outros, transmitindo os ideais romanticos a partir de um dispositivo visual.
Este dispositivo visual ¢ capaz de constituir a narrativa imagética/imaginaria do que seria a
natureza. Anne Cauquelin, em 4 invengdo da paisagem (2007), comeca por descrever o que
seria uma pintura de paisagem, mesmo que agora para o contexto das artes moderna e

contemporanea.

E, mesmo que eu esteja usurpando esta visdo de uma outra pessoa, respiro o perfume
suave do alfeneiro, ou quando ¢ tempo (fim de maio), o olor dos cravos-do-poeta a
beira dos canteiros, olor que pertence a meu pai. Esses perfumes destinavam-se a
ele, e o sentido da beleza irremedidvel das coisas ¢ dele. (CAUQUELIN, 2007, p.
20)

A autora faz mencao ao fato de que nas noites sua mae vinha-lhe contar historias e sua
mente [Gemiit] construia imagens que se assemelhavam em tudo aos quadros romanticos.
Cauquelin reconhece, de fato, que a visdo romantica da natureza sugerida por Schelling e
evidenciada nas obras de Caspar D. Friedrich, surgia em sua mente como uma projecao. Para
ela nossa apreensao contemporanea do que ¢ a natureza ¢ assim fortemente influenciada pela

idealiza¢do romantica.

2.3. Invencodes da paisagem na arte contemporanea

A autora levanta algumas reflexdes importantes sobre algumas tentativas de rompimento a
tradicdo vasariana. Anne Cauquelin (2009) desenvolveu no livro mecanismos para
compreender ndo s as artes contemporaneas, mas boa parte das ditas artes cldssicas.

Apos discutir como os antigos gregos desenvolveram mecanismos semanticos para nao
fragmentar a totalidade do mundo natural em unidades paisagisticas particulares, Cauquelin

aborda ainda as inven¢des da paisagem na arte contemporanea. Nesse processo, acaba por
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discorrer sobre outras caracteristicas além da perspectiva e o chiaroscuro. A principal dessas
caracteristicas ¢ a retdrica.

Para discorrer sobre como a retorica deve ser compreendida como elemento importante
para a concepgio de paisagem-natureza®?, Cauquelin usa como exemplo a pintura Tempestade

(Fig. 22) de Giorgione Castelfranco (1478-1510).

Figura 20: Giorgione. Tempestade (c.1509-—1510). 73 x 82 cm. Gallerie dell'Accademia, Veneza. Fonte: My
Studios.

32 A grafia paisagem-natureza é usada constantemente pela autora para evidenciar sua tese de ndo haver
diferenca simbolica entre ambas as palavras.
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Segundo ela, ndo existem referéncias cruzadas que nos possam levar a compreensdo do que
realmente o artista nos mostra, pois trata-se apenas de uma pintura. Isto quer dizer que a
constru¢do da imagem revela certa autonomia que dispensa uma histéria. Ou seja, a pintura
funciona como um dispositivo doador de sentido, sendo que o observador ¢ envolvido pelo
todo imediato sem que saiba de que a imagem trata. A importancia da paisagem ¢ nova,
porque até entdo se esperava que toda pintura fosse igual, em seus aspectos constituintes e que
sua tematica fosse reconhecivel. Na Tempestade se revelaria, por isso, um artificio invisivel: a
retorica. A defini¢do de retorica ¢ alargada por Cauquelin para preparar a sua analise do

quadro:

Tendemos a opor a retorica, obra um pouco demoniaca, que cobre o campo da
persuasdo, do falso-aparente e das argumentagdes viciosas, ao justo sentimento do
verdadeiro, a razdo, a “verdadeira” filosofia. Desse modo, geralmente limitamos
nossos direitos as operagdes pontuais indispensaveis & condug¢do de um discurso
convincente, em outras palavras, as “figuras de discurso”. (CAUQUELIN, 2007, p.
108)

A Tempestade, embora carregada de “figuras de discurso” foi envolvida em muitas
controversas, mas a principal discussdo ainda gira em torno do seu tema. Nao ha evidéncias
concisas sobre nenhuma historia oficial, mitologica ou biblica que explique os personagens
presentes na composicao, muito menos a localidade onde estdo retratados. A deducdo de
Cauquelin consiste em afirmar que o pintor quis simplesmente pintar e, com isso, elaborou
sua propria versao da natureza envolvente, criando uma invencao de paisagem.

A partir dessa interpretacdo a autora discute como as paisagens foram inventadas na
pintura e, consequentemente, como também podem ser inventadas em outras linguagens
artisticas, sobretudo, na Arte Conceitual e na Land Ar>>. Em todos estes casos, a retorica, ¢ a
condutora do sentido dado pelo artista: “A dupla passagem pelo icone e pelo texto parece
necessaria para que a presenca efetiva das xénias seja restituido” ** (CAUQUELIN, 2007, p.
111). Em outras palavras, a coeréncia surge a partir do discurso, geralmente a partir do
registro de um discurso textual. E estabelecido um jogo de linguagem onde se tenta

racionalizar o sensivel.

33 Land Art & uma vertente artistica que explora o potencial da paisagem e do meio ambiente tanto por seus
materiais quanto pela localizagdo. Em vez de representar a natureza, seus adeptos a utilizam diretamente em suas
obras. Foi amplamente difundida apds os anos 1960 e também pode ser chamada de Earth Art.

34 Xénias: Presentes oferecidos pelos gregos aos convidados em um jantar. A autora usa da metafora das xénias
para explicar a fragmentagao do objeto artistico em reflexos da realidade como em espelhos, duplicidade.
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Fica evidente que Cauquelin, ao defender o discurso sobre a arte, defende também a
atuacdo do critico de arte e a abertura para o texto como referencial para a realidade da
imagem. Porém, ela salienta que o discurso ndo apresenta “um objeto do mundo natural, mas
com o ‘dito’ que o antecede. Seu valor de verdade se instala no tecido das citagdes invocadas
como auxilio, e sua relacdo com os outros textos que o uso comum da como referéncias”
(CAUQUELIN, 2007, p. 112) para transformarem o icone.

O carater discursivo da arte ¢ o que permite, assim como em a Tempestade a
ressignificagdo da imagem. Na paisagem a retorica ofereceria uma articulagdo entre imagem e
realidade, entre a arte e o espirito da natureza que, segundo Cauquelin ¢ manifesta na legitima
perspectiva. A perspectiva, de modo geral ¢ a mais importante dentre tantas figuras de
discurso que, unidas, sancionam e qualificam as retéricas. Compreender as estruturas da
retorica sobre a paisagem € o primeiro passo para que se os artistas possam inventar
paisagens.

De certo modo, um conjunto de esquemas retdricos seria capaz de definir uma prosa
ordinaria, que em si se manifesta como um estilo. Nao precisariamos de muito para nos
convencer disso. Cauquelin cita o exemplo de Luis XIV e do labirinto de Versalhes (Fig. 23)
como um exemplo que demonstra que a participag¢do da paisagem pode se elevar a edificagdo
moral do visitante. Ou seja, o percurso decorrido por Luis XIV e os visitantes esta entregue as
metonimias visuais® que indicam a verdade e o erro do caminho terrestre. Os lugares onde
ficaram as fontes tecem comentarios a si mesmo, refletindo e indicando a si mesmos. Nesse
percurso sdao manifestadas duas praticas, a do jardineiro-amador ¢ a do paisagista. As
referéncias artisticas sdo exibidas no caso de um “estilo” explicito para o artista/paisagista e

implicito ao habitante/visitante do jardim.

35 As fontes do interior do labirinto sdo ornadas com figuragdes plésticas referentes a Fabula de Esopo.
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Figura 21: Gilles Demortain, Plano do Labirinto de Versailles, impressdo: 41 x 27,5 cm em Planos,
perfis e elevagoes, 1714. Fonte: HEITZMANN; BATS, s/d.

Na arte contemporanea, portanto, gracas a caracteristica conceitual e as novas tecnologias
digitais, algumas figuras de discurso foram substituidas por outras, inclusive em alguns casos
a propria ilusdo da perspectiva. No atual contexto, as invengdes da paisagem, podem
acontecer simplesmente por conta dos “jogos de estilos”.

Acerca da questao dos estilos na arte contemporanea, Cauquelin considera a existéncia de
vertentes discursivas que dao acesso aos paisagistas e ao objeto da arte. Uma vertente seria a
“natureza-natureza” onde os artistas se apropriam ao méaximo da natureza intocavel enquanto
a outra, ao contrario, permanece a certa distancia dessa natureza “atribuindo a paisagem a
funcdo de vela-la, de tornar seu conceito ambiguo, de mostrar a que construgao mental sua
percepcao corresponde” (CAUQUELIN, 2007, p. 166). Essas vertentes nao sdo exclusivas,
ambas atuam em um entremeio equilibrado, onde uma confere acesso a outra.

A segunda vertente, no entanto, estd mais proxima da proposta de Schelling, pois exige

uma desconstrucdo erudita, ou construtivista, por assim dizer. E preciso que o artista

demarque a distancia entre a natureza e o discurso sobre a paisagem. Trata-se de um retorno
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ao natural, marcado pela critica ir6nica ou espetacular manifesta nas grandiosas obras da Land
Art ou das singelas esculturas minimalistas. Tais obras sdo responsaveis por nos impor a
linguagem que as descrevem.

Em The Ethics of Earth Art Amanda Boetzkes (2010) também aborda a importancia do
discurso formal para a Earth Art’®, sobretudo no que diz respeito a relacdo entre arte e
natureza no geral. Para isso, Amanda usa o exemplo de algumas obras de Hamish Fulton,
entre eles The Crow Speaks (Fig. 24), que assim como outros artistas contemporaneos
concretizam suas obras a partir de uma relagdo performativa com a natureza. A diferenca ¢
que Fulton as vezes ndo entende a performance como parte essencial da relacdo com a

natureza, sendo que o registro textual da experiéncia para ele ¢ a obra de arte.

THE ROCKS ARE ALIVE IN THEIR HOMELAND

Figura 22: Hamish Fulton. The Crow Speaks From Ten Toes towards the Rainbow. Serigrafia em papel, 63, 1 x
93, 1 cm. Tate Gallery, 1986—1991. Fonte: Tate Modern Gallery

Este importante texto de Amanda Boetzkes faz mencdo a algumas das principais “figuras

de discurso” adotadas pelos artistas contemporaneos. Como mencionado, a performance e/ou

36 Earth Art ¢ o nome dado a uma vertente artistica contemporanea similar 4 Land Art. Maria Celeste Wanner
(2010, p. 204) descreve Earth Art como sendo composta por obras que necessitam de um enunciagdo para que
sejam vistas como tal, caso contrario, passariam despercebidas.
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a Body Art sdo estas figuras de discurso, juntamente com a escultura social e o ativismo
ecoldgico, a arte construtora [site restoration] e a recorréncia da coleta e agrupamentos dos
elementos para a construcdo das novas paisagens>’.

Na obra Spiral Jetty (Fig. 25) de Richard Smithson, por exemplo, percebemos como a arte
contemporanea, nomeadamente a Land Art, pode se apropriar do espago e de seus elementos
disjuntivos para “inventar paisagens”. Boetzkes possui um capitulo de seu livro dedicado
unicamente a analisar esta obra, no qual ela fala sobre como tal obra foi essencial para a
compreensdo “da fragmentacao da obra de arte em varios discursos” (BROETZKES, 2010, p.
65), e de como a partir dos ensaios de Craig Owens sobre a mesma foi possivel pensar como a
fragmentacdo discursiva e os lagos dialéticos entre os trabalhos de Land Art podem ser
afetados pela percepcdo elementar. No sentido metaforico, a “terra” ¢ a condutora da
adaptacao discursiva da obra de arte e a “4gua” o proprio discurso, sendo que a obra

desaparece com a maré.

Figura 23: Robert Smithson. Spiral Jetty. Rozel Point, Great Salt Lake, Utah, 1970. Fonte: Robert Smithson

Digital Catalogue.

37 Discutiremos melhor sobre cada uma dessas estratégias no proximo capitulo, pois suspeitamos que a artista
Brigida Baltar desenvolve o Projeto Umidades em mais de uma dessas linguagens.
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A questdo elementar da natureza também ¢ citada por Anne Cauquelin, que assegura ser a
paisagem uma apresentacdo cultural da natureza que nos envolve. O certificado de paisagem ¢
dado implicitamente a partir da composi¢do, sendo que desde os antigos gregos o aspecto
fisico natural foi instituido por meio de quatro elementos, nomeadamente a dgua, o fogo, o ar
e a terra. Assim, “qualquer apresentacdo que a paisagem me der, sera preciso, para que eu
creia nela, que esses elementos de referéncia aparecam” (CAUQUELIN, 2007, p. 143). E
junto com eles uma gama de consideracdes simbolicas: “o fogo ¢ puro [...] e, a0 mesmo
tempo, destruidor, guerreiro. A agua ¢ ao mesmo tempo salvadora e imunda, a terra ¢ germe e
taimulo, o céu ¢ portador de tempestades e luminoso, numa hora noite, noutra dia”
(CAUQUELIN, 2007, p. 144), pelo fato dos quatro elementos atribuirem valor e elevem a
apreciacao da natureza.

Sendo assim, percebe-se que para a constituicdo de Spiral Jetty (Fig. 25) foi preciso ao
artista adotar um procedimento a priori banal, mas que veio a se tornar imprescindivel para os
paisagistas contemporaneos: a coleta de elementos da natureza. A efetiva acdo de coleta na
natureza exige prioritariamente a sondagem do ambiente, uma iniciativa de encontro com o
espirito e depois um afastamento para que possa ser formulada uma nova conceituagdo
individual de natureza, dando um novo uso ao material coletado do qual se faz arte com e na
natureza.

As obras de Richard Long, Herman de Vries, Andy Goldwothy e Thomas Joshua Cooper
sdao citadas por Cauquelin a fim de ilustrar como tais processos retoricos e elementares
ocorrem na arte contemporanea. No caso destes artistas, ela sugere que o instrumento para a
invencdo da paisagem ¢ a fotografia e/ou o video, sendo a “designacdo e a conjugacdo da
ordem” (CAUQUELIN, 2007, p. 170), o que faz surgir a diversidade daquilo que
conceituamos como elementar na natureza. Ou seja, além da escolha dos elementos
compositivos da imagem € preciso que o artista atribua uma dimensao cultural para que aquilo
que seria apenas um dado natural seja um dado artistico.

As obras citadas sdo envolvidas por comentarios. Em Grass stalks (Fig. 26), por exemplo,
as imagens fazem parte de uma sequéncia de fotografias (de um total de 56), onde o artista
Andy Goldsworthy espalha de maneira proposital restos de palhas vegetais, provavelmente
grama — com o titulo sugere — em um terreno pantanoso. Esta ¢ a leitura que temos de
imediato ao entrar em contato com as imagens. Mas a data no final da legenda indica certa
continuidade e realmente ha uma sequencia de fatos que o artista descreve em um tipo de

diario que compde a obra.
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Figura 24: Andy Goldsworthy. Grass stalks [detals 1. 2 e 3]. Swindale Beck Wood, Cumbria, 26 nov. de
1981. Fonte: Andy Goldsworthy Digital Catalogue

Algumas caracteristicas dessa obra, assim como a dos artistas citados por Cauquelin, se
assemelham com algumas escolhas feitas por Brigida Baltar, como analisaremos mais tarde.
Assim como Andy Goldsworthy em Grass stalks a artista carioca também se relaciona com a
natureza a partir de uma agao performatica, registrando por meio da fotografia e video sua
acdo. Ha igualmente a coleta elementar da natureza a partir dos vapores € um constante

esforgo discursivo por parte da artista, que da entrevistas ou escreve sobre si.

2.4. Consideracoes sobre a relacio arte e natureza

Apos termos estudado neste capitulo as contribui¢des de Schelling e Cauquelin acerca da
relacdo entre natureza e arte, e abordado algumas obras romanticas e contemporaneas,
podemos observar que a principio a discussdo sobre esta relacdo partiu do problema da
imitagdo da natureza. O filosofo alemdo oitocentista Schelling desenvolveu uma proposta
tedrica para que os artistas de sua €poca pudessem ir além da imitagdo. Sugerindo que eles
deveriam representar de maneira artistica a inteligéncia presente na natureza, sem que a
imitacdo fosse o objetivo unico. Em Cauquelin, por sua vez, percebemos a maturacdo da
proposta schellinguiana. A autora francesa contemporanea encontra-se inserida em um

contexto historico onde os artistas ndo sé ja conhecem a proposta de Schelling, mas estdo
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mais familiarizados com o conceito de inventar paisagens, sendo que a nogdo de paisagem se
equipara a propria natureza. A discussdo desenvolvida pela autora a partir do conceito da
retorica se da em torno da invencdo da paisagem na arte contemporanea — como Land Art ou
Earth Art — e culmina na analise dos aspectos discursivos das obras da natureza manifestadas
principalmente por meio da constru¢do de novas paisagens (Paisagismos) e da reconsideragdo

de que ambas as categorias, paisagem e natureza, sao sindnimos.
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CAPITULO 3 - PROJETO UMIDADES: SER HUMANO, ARTE CONTEMORANEA
E NATUREZA

3. Projeto Umidades (1994-2001)

A partir daqui focaremos na obra mais comentada da artista Brigida Baltar: “Projeto
Umidades”. Ela coletou na Serra das Araras e na Serra dos Orgéios os vapores intangiveis e
efémeros da natureza: orvalho, maresia e neblina. As a¢des de coleta foram registradas nos
formatos de videos curtos e ensaios fotograficos (Fig. 25, Fig. 26 € 27) publicados em 2002.

A principal obra do Projeto Umidades ¢ a Coleta da neblina (2002, fig. 25). A artista se
veste com uma roupa clara com encaixes para carregar os frascos, que ao contrario das outras
coletas sao usados recipientes aparentemente comuns. Este conjunto de fatores possibilita que
as vezes ela seja confundida com a paisagem. O humano e o ndo-humano se fundem,

desaparece, reaparece em uma concepg¢ao de paisagem onirica.

Figura 25: Brigida Baltar, 4 coleta da neblina, 2002 foto-agdo 40 x 60 cm (cada). Fonte: Nara Roesler.

A Coleta da maresia (2002, fig. 26) ¢ mais vivida que a da neblina. Embora as imagens
tenham sido capturadas em algum momento da manha, parece ser dias de verdo, com bastante
luz. A maresia ndo ofusca nossa visdo ao contrario da neblina, ela estd 14, nos sabemos que
estd, pois € o que acontece na beira do mar. A indumentaria escolhida assemelha-se aos trajes
de banho antigos, com uma cor escura que se destaca na alvorada.

Os registros das acdes aos que temos acesso também sdao assim, cheios de vivacidade e
energia semelhantes ao sentimento que leva desbravadores se introduzirem em meio a

natureza intocavel, diria até que nas imagens a figura humana brinca em meio ao natural. O
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recipiente escolhido pela artista em formato de globo refor¢a a associacdo com aquelas bolas
de praia- a0 menos no visual, pois sabemos que se trata de uma estrutura com abertura em

uma das extremidades.

o
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Figura 26: Brigida Baltar, 4 coleta da maresia, 2002 foto-agdo 40 x 60 cm (cada). Fonte: Nara Roesler.

A ultima série que nos referimos ¢ a Coleta do orvalho (2002, fig. 27), assim como a coleta
da maresia ¢ perceptivel a vivacidade. Muito mais colorida que as outras coletas a do orvalho
trds uma carga maior de afetividade para o Projeto Umidades ¢ a tinica que Brigida Baltar
declara ter recebido ajuda de seu filho. Quando observamos o receptaculo que ela mesma
desenvolveu para esta série fica de imediato instaurada a divida sobre seu funcionamento: ela
suga ou assopra as particulas de d4gua? Pra onde ela leva isto depois? Qual posi¢do ideal para

expor? O objeto fica “de pé”? Sao indagac¢des que acabam envolvendo o observador.
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Flgura 27: Brlglda Baltar A coleta do orvalho 2002 foto- -a¢d0 40 x 60 cm (cada) Fonte MAM-SP.

As imagens acima nos mostram apenas uma parcela do que ¢ oficialmente o “Projeto
Umidades”. A artista realizou essas coletas durante cerca de dez anos, tornando-se um marco
na vida dela e na percep¢do de seu lugar na arte contemporaneo brasileira. As acdes que
compdem o “Projeto Umidades” sdo relativamente simples em comparagdo com outras
propostas da mesma artista, citadas em sua maioria no Capitulo I - Brigida Baltar na arte
contemporanea.

Brigida Baltar trabalha geralmente com a seguinte estrutura que ja referenciamos: acgao
performatica + registros fotograficos + registros audiovisuais + produto/objeto artistico. De
fato, s@o estratégias artisticas para representar a paisagem/natureza e que correspondem com o

momento historico, em nivel tecnologico e mercadologico do sistema das Artes. Assim, as
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obras do “Projeto Umidades”, resumidamente, sdo agdes de coletas de umidades acrescidas
dos registros destas acdes. H4, no entanto, muitos outros registros que completam o Projeto,
inclusive alguns videos de 16 mm aos quais nao tivemos acesso.

Em todas elas a figura humana se mistura ao cenario bucélico e onirico. E muito dificil
encontrar uma Unica ideia ou razdes convincentes para essa proposta. Muitos sdo os discursos
em torno de cada imagem registrada, de cada tipo de umidade coletada. Muito ja se discutiu

sobre este Projeto e provavelmente ainda se discutira mais.

3.1. Recepcio critica e académica do Projeto Umidades

O “Projeto Umidades” teve boa recepcao pela critica e é provavelmente o trabalho mais
comentado da artista. Moacir dos Anjos escreveu para o catalogo da exposicdo 4 Coleta da
maresia®® (2003) o texto “A espessura da coleta” que também publicou em Critica (2010).

3% em Portugal, o texto “Paisagens

Joedy Bamonte publicou em 2013 na Revista Estudio
intimas na obra de Brigida Baltar”, analisando exclusivamente o “Projeto Umidades”.

De acordo com Moacir dos Anjos, “Supostamente indcuo, o ato da artista traz em poténcia,
contudo, a ativacdo alegérica do que € quase sempre visto como substincia amorfa e
embaciada” (ANJOS, 2003, p. 12). Revelando ao espectador dimensdes particulares de
pequenos “gestos ordindrios a vastos ambientes naturais” (ANJOS, 2003, p. 12), a partir de
performances desprovidas de complexidade mobil a artista enclausuraria paisagens em um
plano subordinado a sua propria concepcao do natural, ou seja, Baltar agencia de forma
simbolica a natureza para seu interesse proprio.

Alegoria ¢ a palavra-chave da interpretacdo de Anjos. Sobre a exposicdo Coleta da
maresia (2003) e suas fotografias, Moacir dos Anjos acredita que revelam ndo s6 o intangivel
na arte, mas o imaterial e o oculto. Sobre a ag¢ao de coleta, ele ressalta: “sdao a¢des individuais
que deixam na artista ou quem as faca, rastros sensoriais de um momento ¢ um lugar”
(ANJOS, 2003, p. 12). Acdes carregadas de experiéncias e simbolismos impossiveis de serem
compartilhadas plenamente com o observador.

A artista Joedy Bamonte sugere que no “Projeto Umidades™ € possivel identificar o que sao

as mesclas de territorios e as mesclas de dominios que grande parte das obras de arte

38 Exposigdo realizada entre os dias 22 de maio e 31 de agosto de 2003 no MAMAM - Museu de Arte Aluisio
Magalhaes, em Recife.

3 A Revista Estudio é conhecida internacionalmente por se dedicar a publicar e divulgar textos de artistas que
escrevem sobre outros artistas. A secdo ¢ chamada de “Artistas sobre outras Obras”.
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contemporaneas tem como marca e, de acordo com aquilo que Latour chama de

experimentacdes hibridas:

Nas obras, vejo essa flexibilizagdo de fronteiras em varios aspectos: no exterior e
interior, no material ¢ emocional; no sensorial e etéreo. Entretanto, a intimidade
parece ser o alinhavo na mescla dos territorios, na imensiddo da afetividade. Séao
reflexdes dependentes de seus campos de atuacdo, mas todas trazem algo de
construtivo a nossa percepcao. (BAMONTE, 2013, p. 128)

Estes autores concordam em varios aspectos sobre a obra de Brigida Baltar e contribuem a
discussdo tedrica sobre a pratica artistica desenvolvida por ela ja “fora de sua casa”. Além
deles e dos outros pesquisadores*’ que estudaram sua obra, a propria Brigida Baltar refletiu
varias vezes sobre os resultados da sua proposta no “Projeto Umidades” — analisaremos isto
posteriormente nesta dissertagdo quando discutirmos sobre a autobiografia.

A primeira declaragdo autobiografica emitida por Baltar estd no livro catdlogo da
exposicao Orvalho, maresia, neblina: coletas. (2001), onde hd um trecho de discussdes (via
emails) dela com Christine Lemke trabalhos de ambas: Coleta da neblina e Predador,
respectivamente. Identificamos nessa conversa, uma coloca¢do importante feita por Lemke e
que Baltar aceita de forma receosa relativamente a Coleta da neblina como sendo uma
“paisagem artificial”.

Nessa obra, de fato, a paisagem era um dado de natureza, assim como Cauquelin sugere
em A Inveng¢do da Paisagem (2007, p. 08). Para Lemke a experiéncia estética diante as
imagens criadas por Baltar teria mais a ver com uma transferéncia da experiéncia vivida com
a natureza para o espectador do que com a imagem final. H4, portanto, uma fungdo
intermediaria desenvolvida por Baltar que exigiria dedicagdo para lidar com a estética.

A percepcdo de Lemke sugere que a proposta schellinguiana aconteceu de maneira
inconsciente nesta obra. Ela como observador, mesmo que sabendo detalhes do processo de
criacdo e dos propdsitos de Baltar classificou o carater subjetivo e/ou conceitual, como mais
elevado do que o proprio resultado final impresso em papel fotografico.

Na vertente critica do circuito da Arte Contemporanea, mesmo sendo considerada s vezes
como uma extensdo do campo tedrico da Academia. Provavelmente seja por conta da
linguagem relativamente menos densa, que ficou fécil identificar na contribui¢do de Joedy

Bamonte, Moacir dos Anjos e Christine Lemke como o: 1. Agenciamento da natureza ¢

40 As pesquisadoras as quais nos referimos aqui s3o as mesmas citadas no subcapitulo posterior: Katia Canton,
Sylvia Werneck e Marilda Bianchi, que tragam um percurso parecido ao analisar a vida e obra de Brigida Baltar

(infra).
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possivel no Projeto Umidades; 2. As mesclas de territoérios e dominios potencializam a
linguagem hibrida; 3. A experiéncia de transcendéncia da natureza se faz necessaria no
processo de criagdo. Em compensacdo na Academia temos um aprofundamento maior nas
bases que sustentam cada um desses teoremas.

As autoras dos textos académicos que encontramos sobre o “Projeto Umidades” foram
orientadas pela Prof®. Dr*. Kétia Canton, da USP- Universidade Federal de Sao Paulo, junto
ao PPGEHA- Programa de Po6s-Graduagdo de Estética e Histéria da Arte. Consultamos as
dissertagdes de Sylvia Werneck*' (2007) e Marilda Bianchi (2012). Ambas dedicaram ao
menos um subcapitulo ao Projeto em questdo. Foram necessarias em média cinco laudas para
que as mesmas o fizessem*?. Estes aspectos técnicos corroboram com a ideia de similaridades
das descrigdes, pois cada autora tem sua maneira de andlise, mas o fazem de um modo
parecido.

O foco da dissertagdo de Sylvia Werneck consiste em discutir a convergéncia estética entre
a geragdo de artistas de 1990 e 2000, sobretudo nas obras de Brigida Baltar e dos artistas José
Rufino, Marcone Moreira e Divino Sobral. Como ja citamos no final do Capitulo I, Sylvia
Werneck (2007, p. 41) reconhece de imediato o carater discursivo das obras de Brigida Baltar.
Isto confirma nossa suposi¢do de que a artista explora e interage com as retdricas possiveis
sobre o mundo natural em sua obra.

De fato, Sylvia Werneck deixa evidente desde o primeiro paragrafo do subcapitulo
descritivo o seu interesse em discutir sobre colecionismo ¢ o desafio em responder “como se
coleciona ar umido?” (WERNECK, 2007, p. 50). Ela tenta refletir sobre esta questao usando
descricdes do método e materiais usados por Brigida em cada série: para a coleta da neblina
Baltar confeccionou um traje, para a coleta do orvalho uns receptores e da maresia uma
espécie de aquario. Werneck conclui que, assim como o intangivel ¢ colecionavel a partir de
fixacdo em objetos diferentes, cada tipo de coleta exige sua propria forma de leitura.

Marilda Bianchi, também faz uma indagagcdo sobre “como capturar o intangivel?”
(BIANCHI, 2012, p. 42). Ela igualmente elabora descricdes sobre os materiais e

indumentarias que Brigida Baltar escolheu para cada tipo de Coleta, porém, o viés reflexivo

4l Sylvia Werneck estudou a obra em sua dissertagdo e também publicou os resultados no livro De dentro para
fora (2011).

42 Como o interesse das pesquisadoras ndo se limitou apenas em discutir o Projeto Umidades em si, mas o caréter
colecionavel (WERNECK, 2007) ¢ ambiental (BIANCHI, 2012) da obra de Baltar, as 5 laudas foram “mais
que” suficientes.
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passa pela questdo do “integrar/fazer parte da natureza” e acaba por citar a faculdade humana
de apreensdo do tempo, o que nos arremete as reflexdes filosoficas de Serres e Latour.

O que constatamos, portanto, ¢ que a descricdo do Projeto Umidades parte da realizagao de
perguntas e obtencdo ou formulacdo de respostas. Bianchi, inclusive, chega a citar uma
entrevista que Brigida Baltar cedeu a sua orientadora Kéatia Canton (PPGEHA-USP). A
entrevista em questdo foi publicada no livro Espaco e lugar da cole¢do - Temas da Arte

Contemporanea (2009), que conta com uma imagem da Coleta da Neblina em sua capa.

Tipshs A8 A E'-:'lr’":!l'n‘:lpq:l:.l'll'b-li"b

Figura 28: Capa do livro de Katia Canton (2009) com imagem da Coleta da Neblina.

Fonte: Divulgacao.

Katia Canton, antes de comegar com a sua entrevista, se preocupa em incluir uma breve

nota sobre a obra de Brigida Baltar:

A artista carioca Brigida Baltar trabalha justamente com a delicadeza da experiéncia.
Ela enxerga o “lugar” em todos os “ndo lugares” **, transformando, através de um

43 Nio lugares: conceito desenvolvido por Marc Augé (2008, p. 73) para se referir aos lugares onde ndo é
possivel desenvolver vinculos identitarios, como por exemplo, o shopping center ou aeroportos, em qualquer
lugar do mundo ha shoppings centers e aeroportos, mas nenhum foi feito para que as pessoas permanegam, mas
que passem por isso sdo padronizados. Qualquer pessoa reconhece um aeroporto seja em Sdo Paulo ou em Hong
Kong, sdo os mesmos lugares, em enderegos diferentes.
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olhar afetivo, as experiéncias cotidianas da natureza. A neblina, o orvalho, a maresia
sdo transformadas em operagdes de condensacdo e coleta, guardadas em pequenos
receptaculos, como simbolos de um tempo alargado de memoria. (CANTON, 2009,
p. 67)

Os conceitos-chaves da entrevista sdo: sentido, microcosmo e afetividade. A entrevistadora
recorre a esses termos, nitidamente com a intencao de entender e demonstrar ao leitor como a
obra da artista pode ser associada a questionamentos comuns sobre a concepcao de espago e
lugar.

A contribui¢do destas pesquisadoras ¢ importante para compreendermos o quanto a cena
contemporanea demanda da ciéncia. Porém, adotamos uma metodologia diferente para
analisar o “Projeto Umidades”, sem recorrer ao método de entrevistar a artista como as
pesquisadoras ja fizeram. Além do mais, tentamos adotar outros conceitos para analise, de
modo a contribuir com as muitas reflexdes sobre o sentido ¢ a metodologia empregada por
Baltar na criacdo das suas obras. No entanto, analisaremos o “Projeto Umidades™ a partir da
contribui¢cdo de nosso referencial tedrico sobre as relagdes entre a natureza e¢ a criacdo de
paisagens, retoricas e de historicidades.

E preciso lembrar que Brigida Baltar responde a professora Katia Canton sobre os sentidos
das coletas: “estd num lugar muito mais existencial do que estético; um lugar de
desmaterializagdo, que transforma algo que ¢ efémero, imaterial, ndo coletavel, na ideia de
contemplacdo, de subjetividade” (BALTAR apud CANTON, 2009, p. 68). Em outras
palavras, as coletas sdao experimentagdes contemporaneas de uma manifestacdo pos-
historica*, ndo carecem de racionalidades aceitdveis para sua execucdo, sdo obras conceituais
por si s6. Ou seja, sdo obras conceituais que interagem com a natureza, razao que nos levou
ao estudo dela com a arte.

Sendo assim, ndo sdo obras pertencentes a corrente da Land Art, nem tampouco sao
performances, videoperformances ou fotos-agdes apenas. O “Projeto Umidades” ¢ um hibrido
de tudo isso e mais um pouco e isto € outro aspecto que procuraremos realgar e estudar. Nao
sdo unicamente “simbolos de um tempo alargado de memoria”, mas uma proposi¢do. Quando
Schelling diz: “o artista precisa buscar um conceito para sua propria relacdo com a natureza” ¢
exatamente a ideia que as fotografias das coletas transmitem ao espectador. Baltar penetra

naquele ambiente — principalmente na Coleta da neblina — em busca de algo. Sabemos que ela

4 Termo desenvolvido por Arthur Danto (2006) para designar as manifestagdes artisticas oriundas do perfodo e
de acordo o contexto posterior ao “fim da arte”.
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ndo ficard ali para sempre, pois, estd carregando frascos que devem ser depositados em outro
lugar. H4 uma retdrica uma histéria que precisa ser contada, mas qual?

Talvez seja sobre a necessidade humana de colecionar, como diz Werneck, ou tem a ver
com a necessidade de fazer parte do ambiente, como Bianchi afirma, tem quem diga nenhum
e outro, sdo fabulas, como no caso de Bamonte. Se na dissertacdo de Werneck o importante ¢
a questdo do colecionavel, para noés o importante € que sdo narrativas. Obras artisticas
comparaveis com o poder criador da natureza, que assim como a Natureza tem a capacidade
de criar novas sensibilidades. O modo como a historia ¢ contada, no entanto, ndo parece fugir
muito da narrativa predominante adota pelos artistas pds-schellinguianos.

Em Coleta da Neblina, o mais do que nas outras coletas, a formulacio das imagens

arremete a metodologia de Caspar David Friedrich:

Figura 29: Brigida Baltar, 4 coleta da neblina (fragmento), 2002 foto-a¢ao 40 x 60 cm (cada). Fonte:

Nara Roesler.

Como podemos ver nas figuras 28 e 29, a preocupagdo em representar o particular no

universal estd presente na obra de Brigida Baltar. Nestes dois registros de fragmentos da obra
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Coleta da Neblina (2002), a figura humana - nesse caso a propria artista® - se projeta para
dentro da imagem, assim como nas pinturas romanticas de Caspar David Friedrich. H4 uma
ambivaléncia entre contemplar a natureza e a possibilidade de pensar que a natureza também
possui um espirito ao contemplar a figura. O ser humano estd como um avatar no qual
projetamos nossa sensibilidade.

Se antes Caspar David Friedrich pintava a figura humana diante a forg¢a incontrolavel da
natureza, nesses fragmentos podemos ver a substitui¢cdo da técnica, mas ndo da estrutura
retorica. A artista esta a observar a natureza assim como nos percebemos, mas no seu caso ¢
indissociavel a obra, estd 14 como um ser intermedidrio. Podemos encarar as fotografias e os
videos que compdem o “Projeto Umidades” como amplificagdes da realidade vivenciada por
Brigida Baltar.

Ela explorou do seu modo as possibilidades de reprodugdo de signos que cada ferramenta -
de tecnologia avangada ou ndo - poderiam gerar. Algumas obras registram imagens com
caracteristicas totalmente inovadoras e outras facilmente sdo associaveis as narrativas
tradicionais da Historia da Arte: “a saber a de Vasari, de acordo com a qual a arte seria a
conquista progressista da aparéncia visual, do dominio de estratégias por meio das quais o
efeito das superficies visuais do mundo no sistema visuais dos seres humanos poderia ser
replicado por meio de superficies pintadas.” (DANTO, 2006, p. 53), ou seja, uma narrativa

mimética*®.

3.2. Decifrando as umidades

Pensando nas narrativas, percebemos que todas as trés séries de coletas tém caracteristicas
que as diferem um das outras. Algumas destas narrativas foram percebidas pelos artistas e
criticos que analisaram o “Projeto Umidades”. A seguir vamos apresentar algumas das
percepcdes que os autores identificaram nas obras que compde o “Projeto Umidades” de
Baltar.

A artista Joedy Bamonte, escreveu sobre o “Projeto Umidades” o seguinte comentario:

45 Nem sempre os corpos presentes nas obras de Brigida Baltar sdo o dela. Ha casos em que ela convida amigos
ou familiares ¢ mesmo aqueles no qual ela contrata profissionais para atuarem em seu lugar, podemos citar como
exemplo as obras Maria Farinha Ghost Crab (2004) e o filme Pressagio, este ultimo fez parte da exposigdo: “O
amor do passaro rebelde”, montada nas Cavalaricas do Parque Lage em 2012.

46 Todavia, Brigida Baltar declara que a mimese que lhe interessa é aquela que imita o imaterial da natureza
(BALTAR, 2010, p. 38).
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A obra de Brigida Baltar apresenta reflexdes do século atual, questionamentos sobre
a materialidade e permanéncia da obra de arte, onde ainda se encontra o que ¢
singular. Essas questdes sdo apresentadas em ordenagdes, que longe de preservarem
a visdo mimética da natureza buscam na experiéncia humana as relagdes construidas
a partir do momento vivido, do valor e das lembrangas instauradas nessas vivéncias.
(BAMONTE, 2013, p. 130)

Ja Marilda Bianchi fala com exclusividade sobre a Coleta da Neblina:

Brigida esta 14, vestida de branco em meio a paisagem branca, com um avental feito
de plastico bolha (sugestivo, pois também contém ar). Brigida aparece, some como
num devaneio. Seu contato com o ambiente natural se da de forma direta, uma vez
que a artista, assim como nos outros trabalhos, coloca-se como parte integrante do
ambiente. (BIANCHI, 2012, p. 42)

Outro caso relevante foi da pesquisadora Sylvia Werneck que tece uma critica direcionada

a Coleta do Orvalho:

De volta ao tema cor, esta ¢ completamente diferente na Coleta do Orvalho. Desde
os cabelos de Brigida, que sdo vermelhos, até o verde exuberante ¢ o branco
luminoso de seu vestido e botas, aqui as cores s@o vividas e contrastantes, mesmo
que as cenas se passem, como sempre nas primeiras horas da manha. (WERNECK,
2007, p. 51)

Temos ainda a reflexdo de Moacir dos Anjos sobre a Coleta da Maresia:

A coleta da maresia, por fim, evoca sutilmente o passado: ndo somente roupas das
coletoras lembram trajes de banho que estiveram em voga faz varias décadas, mas
também a ténue luz azulada de fotografias e filme- reflexos do oceano e do céu
aberto que o encobre- funciona quase como um filtro nostalgico. (ANJOS, 2003, p.
10)

Considerando as citagdes acima ¢ a ideia de que geralmente para Brigida Baltar e
principalmente no caso do “Projeto Umidades” o “contato com o ambiente natural se da de
forma direta” facilmente os correlacionamos a aceitagdo involuntaria e/ou inconsciente da
recomendagdo: “temos que ultrapassar a forma, para ai entdo, readquiri-la como algo
inteligivel, vivido e verdadeiramente sentido” (SCHELLING, 2011, p. 36). Podemos concluir
que as obras como estdo sendo mencionadas representam uma natureza possivel, uma
perspectiva como interpretacdo de um mundo a partir da imanéncia da natureza.

Ter acesso a interpretacdes diferentes, embora parecidas sobre cada parte das Coletas que
forma o todo, que ¢ o “Projeto Umidades”, nos ajuda a nos afastarmos do erro de dizer o
obvio ou de repetir o mesmo que ja foi dito. Quando Joedy Bamonte diz que “a obra de

Brigida Baltar apresenta reflexdes do século atual” e depois discorre sobre quais reflexdes sao

estas, nomeadamente “a materialidade e permanéncia da obra de arte, onde ainda se encontra
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o que ¢ singular”, ela nos possibilita deixar de lado pormenores, como, por exemplo, explicar
o contexto do mercado da arte — que mencionamos no inicio do Capitulo L.

Por outro lado, quando Bamonte explica “que longe de preservarem a visdo mimética da
natureza buscam na experiéncia humana as relacdes construidas a partir do momento vivido,
do valor e das lembrangas instauradas nessas vivéncias” (BAMONTE, 2013, p. 130)
conseguimos reforcas nossa hipdtese. Principalmente por conta da filosofia de Schelling que,
insisto, sugere ao artista a necessidade de se inspirar por meio da forca da natureza.

No caso dos outros autores, eles deixam nitida a caracteristica multifacetada do “Projeto
Umidades”. Nao se trata de uma obra tnica, mas de um conjunto de agdes performativas,
fotografias, videos, objetos e relatos sobre trés coletas distintas: da neblina, do orvalho e da
maresia que, embora se assemelhem por serem “umidades”, sao distintas.

Embora as obras tenham caracteristicas comuns, por exemplo, todas “as cenas se passem,
como sempre nas primeiras horas da manha” (WERNECK, 2007, p. 51), é por conta de
existirem diferencas entre elas que o interesse em pesquisa-las se justifica. Se “a coleta da
maresia, por fim, evoca sutilmente o passado” (ANJOS, 2003, p. 10) e a coleta do orvalho traz
um matiz de cores mais variada em comparagdo com os outros registros, reforcamos ainda
mais a caracteristica da discursividade do “Projeto Umidades” como um todo.

Cada imagem do “Projeto Umidades” exerce sua “necessdria transformacao da realidade
em imagem e, outra vez, da imagem em realidade: nesse duplo movimento, algo, um sopro ¢
transmitido: a retdrica pos sua pitada de sal. Pois revirada, a realidade nao ¢ mais exatamente
a mesma: ela ¢ duplicada, reforcada pela ficgao” (CAUQUELIN, 2007, p. 110). Assim,
percebemos a consciéncia da relagdo entre natureza e criagdo artistica.

E nesses casos de manifestagdes da inteligibilidade da natureza durante o processo de
criacdo artisticas contemporaneas que as teorias de Schelling e Cauquelin se tornam
aparentemente complementares. Como vimos, Schelling sugere a captura de sentidos junto a
experiéncia sublime de contemplacdo direta com a natureza e Cauquelin insinua que as
paisagens sdo invencdes. Podemos dizer que o resultado final da criacdo artistica
contemporanea depois da apreensdo de mundo junto a natureza ¢ uma versao equivalente a
invengao de paisagens cauquelianas.

Esta tomada de postura de alguns artistas, como Brigida Baltar, de criar arte a partir da
natureza nos direciona a repensar constantemente a atua¢do do artista no cenario
contemporaneo. A pensar, inclusive, nos modos e meios pelos quais a propria Brigida Baltar

desenvolve seus discursos. Provavelmente, seja por conta deste contexto de constantes [re]



88

consideracdes sobre a consciéncia e postura dos artistas contemporaneos diante a natureza,

que a reflexdo autobiografica se justifica como estratégia discursiva mais utilizada por ela.

3.2.1. Autobiografia e escrita de si no “Projeto Umidades”

No entanto, a autobiografia ainda ¢ uma fonte pouco acessada por pesquisadores,
considerada até duvidosa. No livro Ferramentas para o pesquisador iniciante (2011), de
Jocelyn Létourneau, a autora discorre sobre a marginalidade do uso deste tipo de material,
porém, aponta meios possiveis de fazer uso desta metodologia sem comprometer a qualidade
do resultado final. A autora aponta pelo menos duas razdes para legitimar o uso de

autobiografias em pesquisas:

Primeiro, porque as autobiografias abrem novas perspectivas de pesquisa, o que
pode levar a pensar o passado de outra maneira, a recortar de maneira diferente a
matéria histérica, a quebrar periodizagdes tradicionais ligadas aos grandes
acontecimentos, dando preferéncia a ritmos geracionais, a escalas de duragcdo que
tenham a vida dos homens e mulheres como referente temporal. Em segundo lugar,
porque esses documentos as vezes representam o Unico meio de acesso ao universo
material e mental de categorias sociais sobre as quais possuimos poucas informagdes
que ndo tenham sido mediadas pela percepcdo de outras categorias sociais.
(LETOURNEAU, 2011, p.197)

Seja por uma ou por outra opcao, a arista Brigida Baltar, tem recorrido constantemente a
esse tipo de metodologia. Em associacao as contribuicdes filoséficas de Walter Benjamin em
O autor como produtor (1934) e de Michel Foucault em A4 escrita de si (2016) a pratica de
construgdo de conhecimento vem se intensificando entre os artistas contemporaneos: a
pesquisa biografica. Pois os proprios artistas se promovem cumprindo o papel que antes
pertencia exclusivamente aos criticos e historiadores de arte. A narracdo e descricdo das
atividades de determinada produgdo passou, de fato, a fazer parte das atribui¢des do artista
contemporaneo. E a pesquisa acerca da propria vida se consolidou como mais um recurso de
trabalho.

E aceitavel que a principal caracteristica da arte contemporanea em comparagio aos outros

periodos da Historia da Arte — em termos filosoficos e conceituais — sdo estes casos de

47 Uma versdo deste subcapitulo foi apresentada no formato de Apresentagdo Oral no X Congresso Internacional
de Estética e Historia da Arte e publicado no livro dos Anais do mesmo evento (2016, p. 141-146), com o titulo:
A escrita de si em Passagens Secretas de Brigida Baltar. Passagens secretas ¢ o titulo de uma publicagdo da
artista, por vez tentaremos transpor as reflexdes unicamente para as declaragdes sobre o Projeto Umidades e nao
a publicagdo como aconteceu anteriormente.
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artistas, que narram suas proprias historias. Brigida Baltar ¢ uma das artistas adeptas desta
tendéncia.

Coincidentemente, alguns dos nossos referenciais tedricos ja recorreram ao mesmo
procedimento. O citado Clara (2012) de Schelling ¢ um tipo de publicagdo em que o autor
teceu comentarios sobre sua Filosofia da Natureza. J4 Michel Serres publica suas discussoes
com Bruno Latour em Didlogos sobre a Ciéncia, a Cultura e o Tempo (SERRES, 1997), onde
ambos trocam correspondéncias sobre as contribuigdes individuais de cada um deles para a
filosofia contemporanea. Nao se trata de uma estratégia exclusiva da artista, mas de uma
tendéncia que vem tomando corpo.

Na tese da “escrita de si” de Michel Foucault (2012), ele afirma a existéncia de longa data
desta tendéncia autobiografica. Sobre sua aplicagdo, porém, diz vir se modificando
historicamente. Toda vez que artistas agem intuitivamente para nos explicar verbalmente suas
propostas, uma parcela do contexto social ¢ acrescido ao “método padrdo” desta narrativa.
Com a leitura de algumas publica¢des da propria Brigida Baltar entenderemos o processo de
etnografia artistica. Serd iminente que a introducdo de um dialogo entre as narrativas-mestras
da Historia da Arte e esta nova tendéncia contemporanea acontega, para que a compreensao
das utilidades da pesquisa na formacao do artista contemporaneo aconteca de fato.

Além de conceder entrevistas sobre si € sobre sua obra, Baltar é autora do livro Neblina,
orvalho, maresia e coletas (2001) e também coautora do livro Passagem Secreta (2010). No
primeiro caso, trata-se do livro catdlogo do “Projeto Umidades”, no qual ela se preocupou em
incluir as conversagdes por email com membros do Grupo Visorama*® e outros sobre o
processo de sua obra. J& no outro ela reuniu, com apoio de Marcio Doctors, a maioria dos
textos ja publicados sobre ela.

Analisando os emails publicados no primeiro livro da artista, a entrevista citada por
Doctors como parte do livro Passagem Secreta, juntamente com outras, tentaremos entender a
relevancia da escrita de si. Uma destas outras entrevistas, alids, foi realizada pela Escola de
Artes Visuais do Parque Lage, por decorréncia do seu Programa Fundamentacio®,

promovido desde margo de 2009.

* Grupo Visorama: Surgiu em 1988 como um grupo de estudos composto pelos artistas Carla Guagliardi,
Eduardo Coimbra, Jodo Modé, Marcia Ramos, Marcus André, Ricardo Basbaum, Rodrigo Cardoso, Rosangela
Rennd e Valeska Soares. O grupo também organizou diversas palestras e debates.

40O Programa Fundamentago traz artistas convidados para um Encontro com os estudantes em processo de
formacdo e reuni suas conversas em publicagdo propria chamada Cadernos EAV: Encontros com Artistas. Na
edicao de 2012, publicada em 2014, Brigida Baltar vem ao lado de outros artistas complementarem a publicagao.
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3.2.2. Falar de si versus alteridade

Outro fator que precisamos considerar, com certeza 0 mais importante e imprescindivel
para entender a “escrita de si”, € a questdao da alteridade. Hal Foster (2014, p. 161) discorre
sobre isso, recorrendo a pertinéncia das instituigdes de arte capitalista-burguesa (o museu, a
academia, o mercado e a midia). Segundo ele, estes ainda sdo os principais objetos de
contestagdes, pois mantiveram até a contemporaneidade suas defini¢gdes excludentes de
artistas, identidade e comunidade.

Para explicar a politica cultural da alteridade, o autor se debruga sobre a discussdo acerca
do sujeito e do outro cultural e/ou étnico. Por conta desta complexa relagdo entre o sujeito e o
outro cultural na pds-modernidade ¢ que tracos da antiga figura do artista, o artista como
produtor, se confundem com a do novo artista, o artista como etnografo. Tal relacdo seria

responsavel pelo surgimento de varios paradigmas:

Primeiramente, o pressuposto de que o lugar da transformagdo politica, e que as
vanguardas politicas localizam as vanguardas artisticas e, sob certas circunstancias,
as substituem. [...] Em seguida, o pressuposto de que esse lugar estd sempre em
outra parte, no lugar do outro [...] Em terceiro lugar, o pressuposto de que, se o
artista que foi invocado ndo ¢ visto como social e/ ou culturalmente outro, seu
acesso a essa alteridade transformadora ¢ limitado, e que, se ele é visto como outro,
tem acesso automatico a ela. (FOSTER, 2014, p. 161)

Hé4 um risco quase iminente do artista como etndgrafo acabar por falar pelos “outros”,
fugindo assim do proposto inicial do relato benjamniano. A decorréncia de uma ruptura entre
o artista e o outro acabaria por exigir um comprometimento maior em superar essa cisdo, que
consequentemente poderia novamente se tornar o motivo inicial da mesma. A luta para nao
falar pelo outro acabaria por ser o motivo inicial de falar pelo outro. A cisdo seria um circulo
vicioso e intransponivel, inevitavel que o artista como etnografo estaria fadado a integrar.

Para a superacao de tal paradigma ¢ preciso que o artista aceite que “identidade nao ¢ o
mesmo que identificacdo, e as simplicidades aparentes da primeira ndo deveriam substituir as
complexidades reais da segunda” (FOSTER, 2014, p. 162). O artista como etnografo &,
portanto, apenas o informante de sua propria arte. Embora tal paradigma possa ser
questionado de diferentes formas, € pelo viés do pressuposto realista, que um lugar da verdade
politica e do outro projetado como sendo de fora, tem seus efeitos mais problematicos.

E ¢ nesse ponto que pretendiamos chegar quando optamos por referir as publicagdes de

Brigida Baltar. A questdo da alteridade, segundo percebido com o restante da leitura de Hal

Foster, ¢ que quando ao artista etnografo ou informante de sua propria arte, ele nao fala de si,
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mas sim de um “outro eu”. Isto sé é possivel por que o artista ndo ¢ apenas o sujeito de sua
propria historia, mas uma empresa que ele mesmo administra.

Algumas declaracdes da artista comprovam que essa tomada de consciéncia existe e que o
conceito de artista como etnografo ¢ valida. O conjunto de respostas dadas a perguntas
referidas a visdo que Baltar tém sobre seu o Projeto Umidades e em particular sobre os efeitos
visuais que tentou criar com a neblina, nos ajudard a entender esse posicionamento de “o
outro eu’ adotado pela artista.

Na Apresentacao oral que Baltar cedeu a EAV- Parque Lage em 2012, ela deixa entender

que observa sua obra com uma perspectiva préxima da visao de espectador, quando ela disse:

... pOsso sentir que o mais importante para mim nao € a paisagem, mas o sentido que
essa paisagem pode transmitir- a atmosfera emocional, afetiva. O drama me
interessa, o que a neblina produz como simbolico. Percebo meu trabalho atravessado
pelo simbdlico...” (BALTAR, 2014, p. 16-17)

Na mesma ocasido, um estudante da EAV- Parque Lage faz a pergunta referente ao
processo ¢ dos materiais usados nas coletas: “Queria saber desse colete de plastico bolha, com
a neblina, o orvalho, o que vocé realmente expressou, qual era seu objetivo nessa parte da

obra, nessa fotoacdo?” (BALTAR, 2014, p. 48-49), no que Baltar responde:

Entdo, a neblina ¢ mistério, invisibilidade, paisagem que muda, falta localizagdo, o
lugar do sublime, do corpo diante dessa paisagem. Todos esses significados colocam
vocé também no lugar de captar a impossibilidade. E chegar ao espago de ficgdo. E
tudo foi muito processual, porque no comego, realmente, eu pensava em vedar os
vidros, até entender que minha captura era de sentidos.” (BALTAR, 2014, p. 48-49)

De modo similar, ainda sobre a neblina identificamos um posicionamento similar, quando
Raul Mourao, indaga: O que ¢ neblina? (BALTAR, 2001, p. 63) e ela responde: “uma espécie
de ar branco que revela ou ndo, e a paisagem nunca ¢ a mesma, ela desfaz montanhas e
desfoca horizontes- tem um ar meio enigmatico que eu gosto e essa multiplicidade de sentidos
que a neblina produz.” (BALTAR, 2001, p. 63)

Por fim, Marcio Doctors observa que a obra da artista “tem essa caracteristica de ser um
processo e buscar se inserir nos processos, estabelecendo ciclos ou cadeias.” (BALTAR,

2014, p. 37)

Eu fago um trabalho, mas aquilo pode gerar uma série de a¢des até que eu realmente
sinta que terminei o projeto. Por exemplo, a primeira vez que coletei neblina foi em
1994. As tltimas fotografias datam de 2005, onze anos depois. Claro que houve
outros trabalhos deferentes no meio disso, mas eu precisava continuar a coletar.
(BALTAR, 2014, p. 37)
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A primeira consideracdo acerca no conjunto de citagdes apresentado ¢ que observamos
nessa discussdo sobre a autobiografia da artista a importancia da mediagdo no processo de
circulagdo das obras, que segundo Bruno Latour fora renegado pelo modernismo e que se
tornou primordial para os pds-modernos. A artista desenvolveu uma nocao de mediacao em
suas obras, sobretudo, nos registros por fotografia. Jodo Modé em conversa com Baltar
observa:

As vezes quando vejo as imagens fico imaginado vocé 14, o barulho ¢ o siléncio do
mato. A umidade, o friozinho... Sdo sensacdes que s6 vocé€ que vivencia pode
perceber. As imagens sdo lindas e por isso potentes, mas 0 que mais me atrai na
ideia do trabalho ¢ a poética da acdo.

Ao mesmo tempo, ¢ legal que a agdo acontega dentro de um ambiente onirico, o que
faz com que seja normal ver aquelas imagens. (MODE apud BALTAR, 2001)

Modé¢ exalta as experiéncias e o discurso sobre essa “experiéncia vivida”, emanado das
obras que formam o “Projeto Umidades”. Isso, além de pontuar a fungdo da natureza na obra,
também deixa claro o papel da artista. Baltar como artista aparece na obra como um ser
humano, parecida com aqueles que apareciam em primeiro plano nas pinturas de Caspar D.
Friedrich (Fig. 19 e 20). Isso ndo acontece por acaso, ¢, mais bem, a manifestacdo da propria
mediacdo entre o observador e a natureza.

Nas duas primeiras respostas do conjunto de citagdes a artista demonstra sua falta de
interesse em se aprofundar na discussdao sobre o conceito de paisagem, depois manifesta sua
preferéncia em falar de afetividades e os multiplos sentidos evocado pelas cenas. Nesses
trechos sua postura se limita a enfatizar a questdo do simbolico. Isso acontece ainda antes dela
ser indagada por alguém. Seria uma estratégia prévia evitar que tal questao? Um
direcionamento da discussdo central? Provavelmente ndo, mas como Jocelyn Létourneau
salientou, a autobiografia pode levantar desconfiancas deste tipo.

Nossa escolha de ndo entrevistar a artista, por exemplo, estd relacionado ao surgimento
destas duvidas e as recomendacdes da Prof* Virginia Gil, que alertou-nos nas aulas da
disciplina obrigatdria Teoria e Metodologias da Pesquisa Cientifica em Historia da Arte sobre
as implicagdes da interven¢ao direta da artista nos rumos da investigagdo (ALBUQUERQUIE,
2017, p. 5). Mesmo assim nao pudemos escapar do discurso biografico, diante os comentarios
tecidos pela propria artista.

Porventura, o segundo dentre os unicos casos recomendados para aceitacdo da
autobiografia como metodologia de pesquisa indicados por Jocelyn Létourneau (2011, p. 197)

¢ valida para as obras de Brigida Baltar. Também sdo casos que se confundem com as
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caracteristicas da definicdo de Danto para as artes poOs-historicas, aquelas que ndo sao
explicaveis por meios tradicionais.

Vemos nas respostas posteriores, como Brigida Baltar tenta explicar o processo pelo qual
se submeteu. Quando ela diz que foi tudo processual, desde o lugar do corpo até a concepgao
dos frascos usados nas coletas e depois ressalta a imprevisibilidade de suas acdes, que podem
ou ndo gerar continuidades, nos revela fatores que ndo sdo perceptiveis visualmente, mas que

fazem todo sentido quando analisadas em seu contexto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Vimos até aqui como o “Projeto Umidades” foi interpretado e discutido de diferentes
maneiras. Falta-nos ainda, a resposta a seguinte questdo: Qual ¢ afinal a concepcdo de
natureza adotada pela artista?

Para discutir esta questdo € preciso revisar as principais versdes que levantamos até aqui.

Concepgdes: ser humano x natureza
Schelling Anne Cauquelin Bruno Latour
rﬁtgulilel;;:gi?rloz Inventores de paisagens, E o0 oposto de ndo-humano. Os
Ser traduzem a esséncia da desenvolvedores de seres humanos sdo responsaveis
h natureza retoricas e espectadores da | de incluir nas politicas publicas
umano (SCHELLING, 2011 natureza (CAUQUELIN, as demandas dos nao-humanos
39) ’ *P- | 2007, p. 113) (LATOUR, 2001, p. 34)
A natureza é . C A Natureza € o oposto de cultura,
Natureza | inteligivel. rlj:;j’;lg;;n (%SAH{?SISES; mas hd casos de hibridos:
(SCHELLING, 2011, p. 2007e '39) > | naturezas-culturas (LATOUR,
37) P 2013, p. 17)

Tabela 2: Concepcdes das relagdes ser humano x natureza.

Toda esta discussao sobre fabulagdes e subjetividades protagonizada por alguns autores na
Tabela 4 como sendo caracteristicas do “Projeto Umidades” legitimam a pressuposi¢ao de que
a retdrica e a tradugdo schellinguiana se fazem presentes, seja direta ou indiretamente nas
obras que compde o Projeto. O mais dificil € identificar a concepgao latouriana.

No Capitulo I — Brigida Baltar na arte contemporanea, a discussdo engendrada sob as
contribuigdes de Bruno Latour se deu exclusivamente em torno de outras produgdes artisticas
de Brigida Baltar. Concluimos 1a que a relacdo entre social e natural aconteceu nas acgdes
dentro e fora da casa, mas isso, principalmente por conta do hibridismo cultural que a artista
demonstrou aderir ao fundir constructos de agdo humana a paisagem, ou seja, ela incluiu nao-
humanos provenientes de a¢do humana ao campo simbolico que consideramos sindnimo de
natural.

Deste modo, para identificarmos a concepg¢do latouriana no Projeto Umidades, devemos
recorrer a algumas consideracdes dos outros autores citados na Tabela 3. Schelling nos diz
que para o artista que ja superou a imitacdo da natureza ¢ preciso que este desvende o
“espirito da natureza” e traga a tona sua imanéncia em forma de obra de arte. Enquanto

Cauquelin sugere que os seres humanos sdo capazes de produzir mecanismos para criar
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paisagens e a paisagem ¢ a natureza. Consequentemente o artista ndo-imitador sera para nos
como criador simultaneo de arte e natureza.

Esta ¢ a aproximacao que buscavamos desses autores com Latour. O ser humano como
criador de produto de dupla esséncia: a relagdao entre arte e natureza ¢ o simbolo maximo do
hibridismo latouriano. Devemos relembrar que a defini¢cdo de hibridismo diz respeito a estes
tipos de relagdes politicas onde o natural e o social se mistura. Uma caracteristica, de fato, que
Latour diz pertencer aos nao-modernos.

Sabemos que Schelling esteve envolvido com os denominados pré-modernos (LATOUR,
2013, p. 139), enquanto Cauquelin tragcou em Invengdo da Paisagem (2007) a génese moderna
que culminou com as relagdes artistico-culturais dos pds-modernos. Ambos de uma realidade
diferente, mas pertencentes ao mesmo conceito latouriano de sociedade: os citados nao-
modernos. Latour, por sua vez, veio depois e de uma area externa as Artes, mas nao sem
relacdo. O que chamamos de filosofia contemporanea ¢, assim como a sociedade que a
produz, influenciada por uma variedade de disciplinas ndo convencionais, tais como Ecologia,
Paisagismo, Gestdo Ambiental e outras tantas que corroboram a uma reflexao agucada sobre o
conceito de natureza.

O “Projeto Umidades”, portanto, ¢ um exemplo aparentemente desproposital destas trés
concepgdes da relacdo entre ser humano e natureza. Nao como um misto delas, mas algo que
vai além, um resultado. Seria como um reflexo dentro do campo sensivel da arte experimental
de Brigida Baltar das contribui¢des filosoficas e intelectuais de uma sociedade. Nao estamos
falando de uma sociedade que 1€ Schelling, ao ponto de associa-lo as contribui¢des sobre o
discurso da natureza e que, tampouco, consulta Cauquelin e Latour, mas uma sociedade que
necessita encarar de forma pratica as preocupacdes tedricas destes autores.

O “Projeto Umidades”, portanto, ¢ importante para esta sociedade, pois ajuda-nos a
materializar por meio de obras de arte sensiveis a concepgao de politica latouriana: aquela que
inclua os ndo-humanos em sua implanta¢do. A intencionalidade da artista em tocar nesses
assuntos ¢ tdo velada quanto suas imagens em meio a névoa. Fica latente o conceito Zeitgeist,
ou seja, as coisas aconteceram assim, pois estdo de acordo com o espirito de seu tempo.

Como a proposta inicial desta dissertagdo era discutir e compreender como a artista Brigida
Baltar se relaciona com a natureza, foi preciso que entendéssemos como foi sua formagao
artistica inicial, que constatamos ter sofrido influéncias de multiplas 4reas do conhecimento.
Ela aprendeu coisas nos cursos de Histéria e Arquitetura que nao concluiu, mas que trouxe

para o campo da arte.
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Vimos como as filosofias latourianas e schellinguiana podem ser usadas para compreender
melhor a vida e obra da Brigida Baltar, mesmo sem ela mesma confirmar receber ou ndo a
influéncia direta delas.

No inicio de sua carreira sua origem multifacetada recebia influencias do recém-citado
curso de Arquitetura que iniciou e ndo concluiu, mas também dos estudos que fez
paralelamente em Artes Visuais, Historia e da tentativa de ser atriz (BALTAR, 2014, p. 11)
possibilitando a Baltar desenvolver obras hibridas. Sucedendo assim, nao apenas por serem
composi¢des de dois ou mais elementos de naturezas diferentes, mas por causa da definicao
latouriana de experimentagdes hibridas. Referimo-nos aquelas composi¢des que traduzem as
chamadas naturezas-culturas.

Sao obras e manifestagdes artisticas que nao diferenciam de maneira tradicional o lugar do
social (humano) do natural (n@o-humano). Foi assim com a obra Abrigo (1996, Fig. 2) quando
Baltar usou a silhueta de seu corpo como molde para elaborar os nichos na parede, também
com a Casa de abelha (2002, Fig. 12) ao se fundir com o tecido que representa caracteristicas
comuns as colmeias, como por exemplo, o ponto casa de abelha e mais recentemente com
diversas obras que fizeram parte das exposicoes “Irmaos” (2016) que aludem ao quimerismo e
as que formardo a futura mostra 4 Carne do Mar (2018) com conchas artificiais em formato
de vaginas humanas. Tanto aspectos corporais (o abrigo/casa, o pd, a camuflagem, a
biolumenescéncia) como incorporais (o voo, o tempo, o imaterial, o intangivel, a fabula e o
sonho) sdo caracteristicas naturais que foram abordados em uma ou mais obras de Baltar, em
uma concep¢do impar de relagdo simbiodtica e quase indissociavel entre ser humano e
natureza.

As contibuicdes do autor francés Bruno Latour, que sdo corroboradas por Michel Serres,
sobre as concepgoes de quase-objetos, nos ajudou a perceber como a obra de Brigida Baltar
manifesta de forma sensivel sua identidade com os lugares onde viveu e esteve. Por exemplo,
quando ela usa tijolos, poeiras, goteiras e resquicios de todo tipo de materiais relacionados
com sua antiga casa no bairro do Botafogo-RJ para abordar temas sobre a finitude das coisas
naturais, Baltar faz ressoar preocupacgdo estéticas contemporaneas do tipo: o estar presente,
preservacao e manutengao da memoria afetiva, materialidade, entre outros.

Percebemos também como esta fase inicial de formacdo e suas ligacdes pessoais
permitiram que ela fosse aceita no mercado da arte e estabelecesse uma linguagem original.
Primeiro ela se relacionou com sua casa, extraindo das paredes, solo e arredores materiais que
pudessem lhe ajudar na ressignificagdo do mundo, tendo como marco a obra Coleta de

goteiras (1993), exposta na V Bienal de Havana. Consequentemente, as coletas se
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expandiram, levando-a para os arredores, no caso do “Projeto Umidades” entre a Serra do
Mar e a Serra dos Orgos. Nos casos que fogem a regra, ela continuou estabelecendo relagdes
com as caracteristicas peculiares dos materiais ¢ habilidades naturais, como no caso do mel
em Casa de abelha (2002, Fig. 12) que a levou a participar da 25* Bienal Internacional de Sao
Paulo e do v6o que lhe rendeu uma sequencia de exposicdes: O que é preciso pra voar (2011)
e Voar (2012).

O modo como Baltar comecou a desenvolver suas relacdes com a natureza nos anos 1990,
foram fundamentais para que o “Projeto Umidades” fosse pensado como o vemos hoje.
Embora de forma sutil o “Projeto Umidades” tenha se destacado das demais obras desta
artista, percebemos que sua concepcao nao foge da linha adotada anteriormente por ela: agao
performatica + registros fotograficos + registros audiovisuais + produto/objeto artistico.

As obras que compdem este Projeto especifico foram analisadas mais vezes que qualquer
outra obra da artista. SO em participagdes de exposicdes individuais®® ou coletivas®!, vemos
em seu curriculo digital — disponibilizado pela Galeria Nara Roesler — que as obras divididas
por tipo de coletas ou mesmo o Projeto no seu todo, atingiu a marca de 09, entre mostras
nacionais e internacionais. A circulacdo destas obras comprova sua importancia para o
contexto contemporaneo.

Para entender efetivamente este contexto, foi preciso fazer o levantamento tedrico acerca
das manifestacdes mais relevantes da Historia da arte sobre a relacdo entre ser humano e
natureza. Assim, de maneira menos aprofundada que as demais vimos por meio de Ernst
Gombrich (2007) e Anne Cauquelin (2008) como os gregos formularam duas linhas de
pesquisa complementares para analise da natureza corpdrea com o estudo da perspectiva e
incorpérea com o pensamento do Estoicismo.

Se durante séculos a proposta inicial da imitacdo grega foi perdida e recuperada a seu
modo pelos Renascentistas, com a contribuicado de Winckelmann, Schelling e depois Hegel, a
questdo o inteligivel retornou a ser discutido na arte. A proposta inicial dos gregos de manter

a marca intelectual do artista nas obras foi corrompida pelo excesso de imitag¢do, chegando a

0 S30 seis o niimero de exposi¢des individuais relacionadas diretamente a tematica do “Projeto Umidades” no
CV online da artista: Coletas, Galeria Massangana, Fundacdo Joaquim Nabuco, Recife, Brazil (2010); Coletas,
Arte Foto, Espaco Cultural Contemporaneo Venancio, Brasilia, Brazil (2003); Coletas, Museu Dragdo do Mar,
Fortaleza, Brazil (2002); Collecting Humidity Museum of Contemporary Art, Cleveland, USA (2002), Orvalho,
maresia, neblina: coletas, Espaco Agora/Capacete, Rio de Janeiro, Brazil (2001); Coletas, Galeria Nara Roesler,
Sdo Paulo, Brazil (2001).

51 S3o trés o nimero de exposigdes coletivas relacionadas diretamente a tematica do “Projeto Umidades”, no CV
online da artista: Natureza Franciscana, Museu de Arte Moderna (MAM), Sdo Paulo, Brazil (2016); Collector
collecting, Gallery 32, London, England (2009); Collecting humidity, Art Unknown, Madrid, Spain (2003).
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ser descartado inclusive o poder criador da arte. Foi Schelling que, criticando as limitagdes de
Winckelmann, exigiu a instauracdo de uma relagdo entre arte e natureza que transcendesse a
forma, e traduzisse o sentido subjetivo da natureza por meio de métodos artisticos.

Com isto, artistas como Caspar David Friedrich instauraram na arte romantica o bucolico,
0 onirico ¢ o poder de invencdo que outros artistas, como por exemplo, os holandeses
oitocentistas desprezavam com suas naturezas-morta. Esta linha de interpretacdo romantica
influenciou varios artistas que fomentaram o modernismo cultural com as vanguardas
artisticas, estabelecendo um imaginario sobre a concep¢ao de natureza: a paisagem.

Como vimos no decorrer do Capitulo II- Ser humano, mundo e natureza, a paisagem ¢ um
dado da natureza, que as vezes chega a se confundir com a mesma. Para Anne Cauquelin, ela
¢ o equivalente a natureza, ao menos no que diz respeito a construcdo mental do mundo
natural. A paisagem, portanto, ¢ uma inven¢dao humana, manipulavel por meio de técnicas,
sobretudo, a perspectiva, capaz de contar historias sobre a natureza, ou seja, uma retdrica
sobre o real. A invenc¢do de paisagens, portanto, ¢ a materializagdo do poder que os artistas
detém sobre a capacidade humana de apreender o mundo natural. A Tempestade de Giorgione
e 0 “Projeto Umidades” sdao exemplos de como a arte pode nos transmitir versdes de mundos
possiveis.

Quando nos aprofundamos na analise do “Projeto Umidades” percebemos que as retoricas
manifestas estdo bem além das tradicionais narrativas guiadas pela perspectiva e mimese.
Existe a fabulagdao, como em quase todas as obras de Brigida Baltar, porém, como se trata de
um Projeto formado por coletas de trés tipos diferentes de umidades, cada uma recebe a carga
simbolica distinta correspondente as caracteristicas de cada substincia. Embora sejam
parecidas, a neblina, o orvalho e a maresia, interagem de forma particular com o ambiente.

A variedade de leituras e a complexidade das obras que compde cada tipo de coleta sdo
compativeis com a quantidade de comentarios sobre o “Projeto Umidades”. A maioria dos
catdlogos e publicacdes foi organizada por profissionais proximos de Baltar, alguns eram
membros do Visorama como o caso de Ricardo Basbaum, outros eram colegas de trabalho e
de formacdo na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, como Modé. H4, no entanto, um
nome dentre os pesquisadores que representa uma tendéncia contemporanea, que vem se
conquistando cada vez mais adeptos: a escrita de si e 0 nome ¢ o da propria Brigida Baltar.

A escrita de si ¢ uma estratégia contemporanea oriunda das teorias pos-coloniais, que
equivale cientificamente aos documentos autobiograficos. Esse tipo de fonte ¢ considerado
por muitos especialistas como recurso marginal e recomendéavel apenas em casos especificos

como metodologia de pesquisas cientifica. Como as reflexdes tedricas contemporaneas da
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Histéria da Arte influenciadas por Danto (2006) e Belting (2013) questionam as narrativas
tradicionais, ndo vimos problemas em recorrer e analisar as informagdes colhidas em
entrevistas e publicagdes autobiograficas ligadas a Brigida Baltar.

Identificamos com este recurso aspectos técnicos sobre o processo de producao das obras
que seriam improvaveis de se revelarem por outro meio. Informagdes sobre os locais de
coletas, periodo (matutino), época do ano e duracdo do processo de criagdo foram
relativamente menos importantes do que, por exemplo, quem foram os coletores, porém sao
fundamentais para a compreensao efetiva do processo.

O fato de todas as coletas terem sido feitas durante as manhas, ndo ¢ algo que fica evidente
ao espectador, mas que revela uma padronizacdo semelhante aos rituais modernos, do tipo
conferir as redes sociais antes de levar o cachorro para passear. E algo que qualquer pessoa
poderia fazer como passatempo, reservar parte do seu dia para coletar o informe, mesmo
assim ¢ algo que ninguém faz ou tenha feito de forma constante como Brigida Baltar o fez.
Foram quase 10 anos de coletas (1994-2001) de um relacionamento com a natureza de
experimentacdes hibridas de teor fabuloso.

Fabulacdes, inclusive, foi outro termo que nos mobilizou bastante, mesmo sendo adotado
de forma complementar em muitos dos casos de andlises das obras, ¢ uma caracteristica que
permeia quase todas as obras produzidas por Baltar fora de sua casa (pds- 1996). Destaque
para as obras Maria Farinha Ghost Crab (2004) e Casa de Abelha (2002) que fez parte da 25?
Bienal Internacional de Sao Paulo, e ainda para as exposi¢des O que preciso pra voar (2011)
e Voar (2012).

Um aspecto interessante consiste na recepgao critica e académica do “Projeto Umidades”.
Enquanto para os criticos, em sua maioria pessoas proximas a artista como ja mencionamos,
as leituras possiveis sdo instauradas por instrumentos que legitimam a inclusdo da artista no
mercado de arte contemporanea. Enquanto para os académicos, a importancia do mercado ¢
relativa, o foco fica sobre os processos criativos.

Percebemos uma particularidade relativamente as principais reflexdes académicas: em sua
maioria sdo textos de pesquisadoras que tiveram uma orientadora em comum, a professor
Katia Canton. Os métodos de analises adotados pelas pesquisadoras sao parecidos, partem de
uma descri¢do curta sobre os recursos utilizados pela artista nas coletas: roupas, receptaculos
no formato de aquarios e/ou de funil. A relevancia de analisar acerca dos objetos artisticos ¢
aparentemente maior do que no caso dos criticos.

Em suma, a perspectiva dos criticos e dos académicos sdo duas correntes complementares

que nos ajudam, junto as declaracdes autobiograficas da artista, a entender o sentido e a
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funcionalidade das obras finais referentes as coletas. Embora seja complicado chegar a uma
conclusdo fechada sobre as relacdes que ela estabelece entre arte e natureza, apesar de
conhecermos a importancia da leitura individualizada de cada obra especifica e de cada série
pensada pela artista. Percebemos que sdo as caracteristicas que distinguem uma umidade da
outra, as fontes geradoras de multiplas leituras.

Isto acontece porque cada observador tem sua propria memoria afetiva diante a natureza
em geral, e provavelmente diante as umidades: neblina, orvalho e maresia, em particular. No
meu caso, por exemplo, uma das minhas primeiras ideias ao analisar a Coleta da neblina era
tentar associar a percepg¢do visual das obras de Brigida Baltar com o efeito esfumagado de 4
Partida das Mongéoes (1897) de Almeida Jr. A obra de Almeida Jr. é o cartdo postal da cidade
onde residi durante toda minha infancia e juventude, porém, o imagindrio em torno das
mongdes sempre foi um incomodo pra mim.

A neblina, que ¢ uma particularidade da cidade de Porto Feliz-SP, principalmente nos
bairros onde eu residia, aqueles mais proximos ao rio Tieté, foi durante muito tempo a
manifestagdo natural do tempo - que se passa e que se faz - exato para as viagens dos
mongoeiros. Como meu posicionamento perante as mongodes sempre foi de indignacao, a
neblina se tornou um dado natural que arremete & memoria sobre as expedi¢des rumo ao
interior do pais que culminaram como o genocidio em massa de etnias indigenas inteiras.

Deste modo, nosso intuito, ndo foi de decretar a exaustdo de interpretacdes que o “Projeto
Umidades” acarreta, mas também indicar como as subjetividades das obras interagem com a
concepcdo individual do espectador sobre o conceito de natureza. O levantamento
bibliografico que fizemos no Capitulo II - Ser Humano, Mundo e Natureza, teve a intengdo de
apresentar como os conceitos de natureza e as relagdes do ser humano com ela foram
abordado desde o Romantismo. Consideramos as contribui¢des dos pensadores alemaes do
século XVIII sendo a primeira grande fonte de influéncias ao imagindrio contemporaneo
sobre o conceito de relagdo entre natureza e arte e/ou mesmo de fim da arte.

A suposta dualidade entre os discursos hegeliano de schellinguiano moldou praticamente a
compreensao da arte atual. Ainda ¢ comum, encontrar gente que diga, ndo existir a arte como
de antigamente e outros que se quer reconheca as producdes contemporaneas como arte, ¢
uma posi¢do injustificavel, pelo que diz Danto (2006, p. 15): “qualquer coisa jamais feita
poderia ser feita hoje e ser um exemplo de arte”. Porém, ndo se trata de uma defini¢do
absoluta, como sugere Belting (2012, p. 27): “as artes classicas, das quais nos despedimos
tantas vezes de maneira solene e definitiva, continuam a existir, por assim dizer, contra todas

as expectativas e criam a partir disso precisamente uma nova liberdade e forca”.
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Por fim, ¢ uma discussdo ampla, que ndo pretendemos nos aprofundar agora nessas
consideragdes finais, mas que ¢ preciso considerar ao desenvolver qualquer consideragdo
sobre as artes contemporaneas. Se qualquer coisa pode ser feita, entdo, qualquer obra
realizada por um artista pode ser considerada como arte?

E evidente que sim.

Porém, nao de qualquer jeito. O que o contexto contemporaneo veio nos impor com sua
democracia de acesso e multiplicidade de leituras/interpretacdes, € que o conceito de arte nao
¢ 0 mesmo que nas épocas pré-romanticas, porém, estdo longe de se resumirem ao Vviés

modernista:

A arte contemporanea, em contrapartida, nada tem contra a arte do passado, nenhum
sentimento de que o passado seja algo de que ¢ preciso se libertar e mesmo nenhum
sentimento de que tudo seja completamente diferente, como em geral a arte da arte
moderna. E parte do que define a arte contemporanea que a arte do passado esteja
disponivel para qualquer uso que os artista queiram lhe dar. (DANTO, 2006, p. 07)

Em compensacdo assim como a arte moderna, a contemporanea continua sendo politica.
Embora a arte receba na contemporaneidade uma fungao politica bem diferente que a
modernista, continua sendo uma maneira de se posicionar no mundo.

Com o “Projeto Umidades”, o posicionamento politico diz respeito ndo apenas ao corpo
feminino e a artista mulher que participa do mercado de arte global. Também, faz men¢do ao
mundo natural, aos hédbitos simples que muitas vezes sdo esquecidos pela grade maioria das
pessoas em meio a correria das responsabilidades atuais. Vemos que ha uma natureza que
resiste, persiste em nos tocar com sua imanéncia, um lugar no qual é preciso retornar, seja por
conta propria ou por intermédio de outrem.

No “Projeto Umidades” o ndo-humano faz parte do humano, como algo em redor, como na
concepcao de totalidade dos Estdicos, mas ndo apenas para distinguir as existéncias de um e
outro. Eles se fundem como em sonhos, ¢ a representagdo de um estado hibrido de duas
naturezas distintas que usamos arbitrariamente como exemplos para ilustrar as preocupagoes
filosoficas de Friedrich Schelling, Anne Cauquelin e Bruno Latour.

Deste modo concluimos que a relacao estabelecida por Brigida Baltar para desenvolver o
“Projeto Umidades” aconteceu de trés maneiras distintas e complementares, assim como o
proprio projeto. Para a Coleta da neblina (2002, Fig. 25) Baltar conseguiu apresentar uma
paisagem onirica, onde o ser humano e o ndo-humano se fundiam em meio ao ofuscante tom
branco das roupas e do ambiente. Ja na Coleta da maresia (2002, Fig. 26) a proximidade com

o mar pedia mais energia com figuras humanas em movimentos alargados pela geografia
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local, o humano brincava como as criancas que exploram o espaco e os desbravadores que
buscam riquezas. Na Coleta do orvalho (2002, Fig. 27) a energia aumenta a0 mesmo passo
que a emblematica figura dos coletores chama atencdo, saber que nesta ultima série a
participacdo do filho de Baltar esteve presente cedeu uma carga maior de afetividade a obra.

As relagdes entre artista e o mundo natural no “Projeto Umidades”, portanto, se
manifestam assim. Partindo de perspectivas teodricas sobre a apreensdo de mundo que os
humanos e ndo humanos estabelecem entre si. Sanando a necessidade de incluir/criar novos
objetos para ampliar ou mediar o processo de experimentacdo ou exploragdo do mundo
natural. Estabelecendo e demonstrando afinidades.

Esperamos, assim como as imagens das coletas ndo apresentam imediatamente ao
espectador os sentidos € o periodo das agdes, que esta dissertacdo nao seja um fim em si
mesma, mas que possibilite o surgimento de novas leituras e abordagens aos futuros
pesquisadores que se arriscarem em tecer novas hipoteses sobre estas obras e artista. A nossa
contribuicdo definitiva foi apresentar as diferentes concepgdes tedricas que podem ser
associadas aos conceitos de relacdo entre arte e natureza na vida e obra da artista

contemporanea Brigida Baltar, sobretudo, a partir do exemplo do “Projeto Umidades”.
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