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RESUMO

A presente dissertacao revela a investigacao pratico-tedrica em processos criativos
utilizando como material a Nicotiana Tabacum (folhas e o fumo de corda) e outros
tipos de cordas no processo criativo através de técnicas diferenciadas,
fundamentada na, poietica traduzindo-se em resultados de uma pesquisa em arte.

A fenomenologia da percepcao dos objetos encontrados na memoria do eu coletivo
gera uma poética, baseada em elementos e materiais, com significados plasticos
conceituais a partir da estética do odor na construcédo da obra de arte; sustentados
principalmente, por conceitos de filosofos e pensadores como Gilles Deleuze, Luigi
Pareyson, Merleau-Ponty, René Passeron e Sandra Rey. O método experimental de
diafanizacdo e cortes histoldgicos permitiu submeter a matéria as variagcbes de
textura, cor, brilho, volume, resisténcia, durabilidade observando os resultados e
utiizando-se de conhecimentos cientificos da folicular Nicotiana tabacum dos
pesquisadores Kraus, Arduin, Silva e colaboradores, para didlogo da descricao
harménica da matéria em relagdo as idéia. Esse resultado refere-se a conquista do
sentido social da obra de arte, utilizando-se de materiais e texturas de que o artista
se vale para representar e transmitir suas convic¢des intelectuais e politicas,
enraizadas na histéria da cultura baiana, onde se ligue identidade e
contemporaneidade.

Palavras Chave: Nicotiana Tabacum; Percepcao do Olfato; Poiética; Arte
Contemporanea- Bahia.



RESUMEN

La presente disertacidn revela la investigacidn practico-tedrica en procesos creativos
utilizando como material la Nicotiana Tabacum (hojas y el fumo de corda ) y otros
tipos de sogas en el proceso creativo través de técnicas diferentes, fundamentada
en la poiética, traduciendose en resultados de una pesquisa en arte. La
fenomenologia de la percepcion de los objetos encontrados en la meméria de yo
colectivo causa una poética, basada en elementos y materiales, con significados
plasticos conceptuales a partir de la estética del olor en la construccion de la obra de
arte; sustentados principalmente por conceptos de filésofos y pensadores como
Gilles Deleuze, Luige Pareyson, Merleau-Ponty, René Passeron y Sandra Rey. El
método experimental de diafanizacién y cortes histolégicos permiti6 someter la
matéria las variaciones de textura, color, brillo, volumen, resisténcia y durabilidad,
observando los resultados y utilizandose de conocimientos cientificos de la folicular
Nicotiana Tabacum de los pesquisadores Kraus, Arduin, Silva y colaboradores, para
didlogo de la descripcion harmoénica de la matéria con relacién a las ldea. Ese
resultado refierese la conquista del sentido social de la obra de arte, utilizandose
materiales y texturas intelectuales y politica, arraigadas en la histéria de la cultura
baiana, donde se una identidad y contemporaneidade.

Palabras clave: Nicotiana tabacum, y la percepcion del olfato; Poiética; Arte
Contemporaneo de Bahia.
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INTRODUCAO

Esta dissertacao revela a investigacao pratico-tedrica utilizando como material
a Nicotiana Tabacum (folha e o fumo de corda) e diversos tipos de cordas, teias e
tramas no processo criativo, através de técnicas diferenciadas, fundamentada na
poietica e na histéria, traduzindo-se em resultados de uma pesquisa em arte, onde

se ligue identidade e contemporaneidade,

O elemento plastico, produzido por varios materiais € discutido desde a
antiguidade, quando Marcus Vitruvius, (70 - 25 a. C.) arquiteto e engenheiro romano,
com seus padrdes de propor¢des e 0s seus principios arquiteturais, propds que um
produto é percebido, no minimo, segundo trés fungdes: a pratica, a estética e a
solidez (SOLA-MORALES, 1996). Recentemente, tedricos da arte moderna
incorporam a simbdlica, como instrumento primario da memdéria associado as

projecoes das recordagoes.

As projecbes de recordagbes das folhas de fumo e do cheiro que o fumo
exala, se expandiram para validar a poesia das nossas emocodes e criar objetos de
reflexdo. Assim, o elemento fumo entra na linguagem artistica, de modo articular e
visivel como dominio da acdo e do processo. E também através da meméria que as
imagens estao sujeitas a representacdes sensoriais e fantasiosas, acontecimentos
que reportam a periodos do desenvolvimento do ser humano em contato com a

natureza e com a sua beleza.

O fumo guardado na memdéria de infancia e serviu de inspiracdo para o
artista, foi utilizado na cultura brasileira, como elemento de troca no comércio de
escravos. Como atividade de monocultura do Recdncavo Baiano, impulsionou a
economia da regiao, principalmente nos anos 40 & 70, alimentando uma préspera
industria na Bahia.

Procurando pesquisar artistas que utilizaram o fumo em corda ou a propria

folha como elemento da criacdo em seus trabalhos, observou-se que esse material
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foi pouco explorado. Em Brasilia, Siron Franco, em sua mostra mais recente da série
Casulos - objetos escultéricos - traz nas suas idéias, propostas de casulos expostos,
“alguns sdo negros, outros tém brilhos, muitos deles tém cheiros, de cera de abelha,
de mel, de fumo em corda [...] (FRANCO, 2005).

Contudo, diversos artistas da arte contemporédnea, desenvolveram obras e
pesquisas, utilizando elementos heteroclitos (que desvia das normas de arte) e
inospitos, tais como os informalistas europeus pertencentes as novas vanguardas
européias a exemplo de Tapies (1944), que afirma ser impossivel esquecer, que um
dos problemas maiores que se opde a arte nova, é a busca de um impacto social,
onde ela depende do acesso a cotidianidade e mass media, vindo, desta forma,

fortalecer a importancia da utilizacdo de materiais enraizados nos costumes locais.

Outro elemento enraizado na cultura de um povo cheio de histérias e
emocdes para revelar € a corda de sisal. Como produto de trabalho artesanal que
envolve a prética, a estética e a solidez, transformam-se em verdadeiras obras de
arte. Fala-se da corda, também, enquanto simbolo de uma infancia querida,
convidada para pular até o limite da resisténcia fisica das criangas que a usam para

brincar.

Como produto ou invencao a corda € utilizada como elemento simbolico por
muitos artistas contemporaneos na arte povera e no minimalismo que ‘dao cordas’ a
sua imaginacdo e criatividade. Contudo, a corda foi amplamente aplicada como
elemento plastico linear, materializada com o fio de nylon, na arte moderna e mais
especificamente com os construtivistas russos a exemplo dos irmaos Pevsner e
Gabo, que ao elaborarem o Manifesto Realista em 1920, usaram expressoes de
conviccao profunda para exteriorizar o modo pelo qual o artista, podia contribuir para

suprir as necessidade da sociedade:

Nao avaliamos o nosso trabalho segundo o critério da beleza, ndo o
pesamos com o0 peso da ternura e dos sentimentos. Com o fio de
prumo na mao, com os olhos infaliveis dos dominadores, com um
espirito exato como um compasso, edificamos a nossa época como o
universo edifica a sua, como o engenheiro constréi as pontes e o
matematico elabora as férmulas das oOrbitas. Sabemos que tudo tem
uma imagem essencial propria: a cadeira, a mesa, a lampada, o
telefone, o livro, a casa, o homem. Sao todos eles mundos
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completos, com os seus ritmos e as suas orbitas (DE FUSCO, 1988,
p.276).

Quanto a metodologia adotada para a descricdo narrativa do processo,
utilizou-se da poietica que, segundo Sandra Rey (1996), situa-se como totalidade
nas fungdes corporais € no conjunto das condutas criativas, tornando-se um campo
especulativo ou sensorial determinado ao interior do sensivel proprio a deslanchar
emocgdes que surgem do conhecimento do material como um reservatorio de
expressdes. A pesquisa bibliografica em fontes especializadas em livros, revistas
cientificas e banco de dados informatizados constituiram-se em elementos

essenciais — indispensaveis para a descrigdo do tema.

De acordo com Oliva (2002), a reconstrucdo do conhecimento permite o
pesquisador a desenvolver alternativas teoricas e praticas quando busca
questionamentos que o leve a refletir: como a coisa é feita; 0 que fez a coisa; o que
lhe da a forma; e por fim o que lhe deu a forma? O vigor desses questionamentos
empurra o pesquisador para uma orientacdo sistematica do estilo produtivo,

levando-o, assim, a auto-suficiéncia.

Amplia-se o conceito de percepc¢ao sugerido por Merleau-Ponty (1999),
quando afirma que o primado é a percepcao, — o ato do ver natural e o do ver
perceptivo —, vista ndo como principio causal, mas como uma necessidade
intrinseca do homem em buscar teorizagdo para estimulos-respostas objetivando
compreender melhor o mundo que o rodeia. A memoria afetiva deu origem a escolha

da matéria significante a ser pesquisada (Nicotiana Tabacum).

Nessa relacdo, em que Bérgson (1999, p. 4 e 7) desenha como a
lembrancga, “representa precisamente o ponto de intercessao entre o espirito e a
matéria” que o homem consegue com sensibilidade e atengdo as coisas que o
cerca, a vida. Podendo assim “exteriorizar a vida psicologica em agéo ou interioriza-
la em conhecimento”. A |déia passa, entdo, a definir o ponto de partida para a

realizacdo da pesquisa sobre a nicotiana tabacum.
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O método da poiética “essencialmente voltada para a acdo” observa e
descreve as condutas criativas durante o processo de instauragao da obra, sendo a
obra poietica exposta tanto como um objeto gestado como um processo de criagao.
(BERGSON, 1999, p.11). Assim, 0 processo € o método também fazem parte da
obra. O artista recorrer as varias modalidades de expressdo, descobrindo as
diversas possibilidades da matéria Nicotiana tabacum como utiliza-la in natura ou
tingidas com pigmentos naturais ou quimicos nas superficies bidimensionais,
tridimensionais (objetos e esculturas) e instalagdes, ou também, apropriando-se das
folhas para incrusta-las ou imprimindo-as em diversos suportes, criando monotipias
e gravuras. Dessa forma, acrescentando “algo de novo ao universo e a sua histéria”,
um conjunto de imagens quantificadas em sete trabalhos bidimensionais, doze
instalacdes, dezesseis trabalhos com folhas incrustadas, seis esculturas e trés
objetos que ilustram essa pesquisa.

Neste sentido, desenvolveu-se uma investigacao tedrico/pratica, da
utilizagdo do material Nicotiana Tabacum no processo criativo através de técnicas
diferenciadas, fundamentada na poietica e na histéria, procurando compreender as
influéncias presentes na formacao da cultura da regido do Recbéncavo Baiano,

objetivando o contexto histoérico-cultural das mesmas.

A investigacdo da possibilidade da utilizagdo do fumo em corda como
matéria nas artes plasticas, proporcionou o estudo da reacdo dos materiais (folhas e
fumo de cordas) e produtos quimicos como: 0s vernizes, 0s reagentes, 0s corantes
naturais; as cores retiradas dos pigmentos naturais, as técnicas das texturas, as

nuances de luz e os volumes originando formas diversas.

Segundo Rey (1996) ao fazer uma obra ndo ha uma certeza manifestada
€ preciso um processo de descoberta a partir de tentativas, por tateamento, criando
possibilidades, que sé foram possiveis, neste caso, perseguindo alguns caminhos e
abragcando multiplas metodologias. Inicialmente a pesquisa de campo no municipio
de Cachoeira, no estado da Bahia, para compreender o processo do plantio a
industrializagéo da Nicotiana Tabacum.
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As explicacGes cientificas foram levadas pelo desejo de validacdo da
experiéncia com as folhas de fumo. O interesse pelo estudo das folhas e pelo
fenbmeno da percepcéao foi inspirado, na vontade de captar objetos, distingui-los e
manipula-los, o que consiste em estudar a anatomia, a biologia, a fisiologia da folhas
de fumo. Tal processo foi possivel, observando, selecionando e registrando os
efeitos que a folha pode apresentar no objeto (bidimensional ou tridimensional). junto
ao Laboratério de Morfologia Vegetal e Micorrizas, do Instituto de Biologia da
Universidade Federal da Bahia, sob a orientacdo do Professor Lazaro Benedito da
Silva. Neste sentido, a pratica em laboratério, superou o mero exercicio de
manipulacdo da matéria, para atingir a condicdo de momento privilegiado da
teorizagcdo criativa e critica como foi observado por Rosemberg (2000), descrito na
discussao do capitulo 4.

O primeiro capitulo, Por um Fio Talvez ... trata-se de agbes realizadas
antes das pesquisas do Mestrado em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal da Bahia. Narra uma breve passagem do tempo do artista,
revelando a preocupagcdo com seu processo criativo, dando maior importancia a
experimentagdo do que a obra acabada. Inicialmente foram analisadas as
experiéncias do fazer artistico, utilizando como tematica, figuras em forma de
passaro, passaro humanizado e figura humana. Quanto aos materiais neste periodo,
ja utilizava folhas de fumo e fumo em cordas e cordas na superficie plana
bidimensional da tela, que, tomando corpo através das colagens, das dobras, dos
vincos, dos vazados, da técnica mista, em fim, trabalhando a espacialidade da

expressao plastica, tornando-a tridimensional.’

O segundo capitulo, descreve a importancia do municipio de Cachoeira,
Bahia no cenario sociocultural dessa regido, valorizando a poética dos materiais e
alimentando a nostalgia. Aborda o processo de criagdo de artistas contemporaneos
e a utilizagcdo de materiais ditos pobres - como instrumento de acao, produzindo
obras com elementos retirados da prépria natureza. As interpretacoes de artistas
como Mario Mers, Giavanni Alselmo, Pino Pascali, Jannis Kounellis, Christo, Frans
Krajcberg, Tapies, Caetano Dias entre outros utilizando desses materiais e da forma
de apresenta-los é um misto de técnica, sensibilidade e criatividade como pode ser

observado ao apresentar as caracteristicas da arte povera, movimento italiano
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desenvolvido num momento de pés segunda guerra (segunda metade de 1960). De
Fusco (1988) sinaliza que as experiéncias desses artistas ao criarem obram nao
convencional com o intuito de empobrecerem a pintura enquanto simbolo e
significacdo apreendidos de imagens destruidas pela guerra, aproximavam a arte ao
dia das pessoas. Dentro desse contexto € natural procurar materiais expressivos
dentre os objetos que geraram da destruicdo de uma nacgéo. E uma arte que contém
simbolos de reflexdo e valida a importédncia da memadria ndo sé individual como

coletiva.

A meméria individual que vem do sentimento que o artista nutre em
relacdo a percepcdo do ambiente que a cerca em Cachoeira, Bahia inicialmente
atraida pela beleza plastica da matéria folha (elemento também usados pelos
artistas da arte povera), um elemento n&do convencional na arte, e que todavia,

possui qualidade estética inesperada.

O caminho desta pesquisa com a releitura da arte povera foi o estudo de
texturas, maleabilidade, experiéncias cromaticas e relagbes com o suporte,
resultando na descoberta das diversas possibilidades da matéria Nicotiana
Tabacum. Realizando experiéncias com materiais utilizando-se da linguagem
plastica bidimensional e tridimensional, propondo informacdes estéticas nas folhas e
cordas de fumo dando origem a criagbes de trabalhos, culminando assim, na

apresentacao de quatro exposi¢des a seguir:

e Redefinicdo de Ruinas: A referéncia de uma Memdria Plural realizada
na antiga fabrica da Fratelli Vitta com uma instalagdo intitulada
Tabacum Matério;

e Banco a Memoria, em exposicdo homenageando Milton Santos
realizada no Forte Nossa Senhora de Monte Serrat apresentado o
objeto Corda, Corpo e Memdria;

e [ntestino da Cidade exposi¢ao realizada no Centro Cultural Dannemam,
apresentando dois trabalhos tridimensionais: Janelas Urbana I e II;

e Matéria Presente exposi¢cao na Galeria Canizares com uma instalacéo
intitulada Secagem |I.
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O terceiro capitulo trata da Percepcdo do Olfato: Psicologia do Cheiro
enquanto memoéria e lembrancas de odores, buscando dai a imaterialidade através
da memodria olfativa, ja que se trata de matéria onipresente, pois, com o cheiro a
lembranca da matéria é imediata. Como diz Papa (2008), “o sentido do olfato gera o
surgimento de padrdes mentais esquecidos, estimula conexdes entre referéncias e
desperta experiéncias retiradas e remotas que de alguma forma deixaram
impressdes do passado”. Desta forma o capitulo discute a importancia dos estimulos
sensoriais no cotidiano dos atores sociais envolvidos, mostrando duas grandes
dimensoes, 0 espaco e o tempo, que a realidade simboliza na relagdo do artista com
o objeto. Diante de outras que a surpreende como cor, forma, volume, textura, brilho

e seu aroma peculiar.

Ao incrustar folhas de fumo no suporte a obra desconstroi as técnicas
tradicionais de pintura introduzindo materiais do cotidiano. Assim, incrustando,
apropriando, reunindo, sobrepondo, combinando, removendo ou deslocando a obra
torna-se hibrida. Ganha relevo e texturas naturais com a utilizacdo dos diversos
materiais (massa acrilica, folhas e pigmentos) se aproximando da
tridimensionalidade. Neste contexto os trabalhos produzidos em 2008 como: Corpo e
Dobra, Afetos Roubados no tempo, Fossificacdo e a série Matéria Presente: folhas
que ndo guardeifazem referéncia a arte hibrida.

Cuidadosamente guardados em sacos de linhagem, tubos de PVC e pés de
madeira, o artista transforma a efemeridade do odor em matéria, acreditando, como
Bérgson (1999, p.81) “ser possivel tira uma explicagao fisica da memdéria”. Aqui as
obras Matéria Onipresente: folhas que nao guardei | e Il, Caminhando (2009) nao
sao consideradas apenas como ready-made, pode-se, portanto, relaciona-las a arte
linguagem, pois o0 “artista transforma a efemeridade do odor em matéria, criando
possiveis metonimias, trocas de significantes” (OLIVIERI, 2009). A arte pensa com
palavras, ou seja, a arte é a expressdo de um conteudo intelectual que o artista faz

da leitura da sua cultura, do seu redor, do seu cotidiano.

O quarto capitulo, A Importancia do Conhecimento da Morfologia e da
Anatomia das Folhas Nicotiana Tabacum em uma Pesquisa em Artes Visuais, € uma
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investigagdo botanica de estudos morfolégicos e anatémicos, que se basearam na
andlise de amostras frescas e conservadas das folhas da Nicotiana tabacum, foram
realizados no Laborato6rio de Morfologia Vegetal e Micorrizas, do Instituto de Biologia
da Universidade Federal da Bahia. A analise das experiéncias com as folhas
Nicotiana tabacum nesta pesquisa em artes visuais foi realizada utilizando-se dois
métodos distintos: o primeiro, a diafanizacdo, que consiste em tornar as amostras
bioldgicas semitransparentes e o segundo, a pesquisa de cortes transversais ou
histologicos de folhas, que consiste em efetuar cortes transversais a mao livre na
regidao mediana e na borda da folha com o objetivo de analisa-la para fins de
conhecimento anatémico baseado na analise cientifica de Pedroso e Alves (2008),
Silva et al (2007). Os resultados das técnicas (com os métodos da diafanizagdo e
cores transversais ou histolégicos, foram apresentados durante a exposicao
individual Matéria Onipresente: folhas que ndo guardei, realizada no Espacgo Cultural
da Barroquinha, Salvador, Bahia no periodo de 15 a 30 de junho de 2009. Durante a
referida exposicao, foi apresentado um video que ficou a disposi¢do permanente do

publico.

As linguagens plasticas nos dominios da visualidade, da espacialidade,
investigacdo e expressado plasticas com a utilizacdo das folhas de fumo e do fumo
em corda in natura (referencia a arte povera), e acrescentado pigmentos naturais,
tinta acrilica, gesso acrilico para incrustar as folhas ao suporte, criando dobras,
volumes diversos e utilizando simultaneamente varios materiais, apresentando, uma
referéncia a arte hibrida. Os resultados dessas pesquisas foram apresentados ao
publico nas exposi¢des individuais abaixo citadas:

e Caminhando, realizada no Museu da Cidade, Salvador, Bahia, no periodo
de 08 de fevereiro a 04 de margo de 2009. O espaco abrigou quatro instalacées da
Série Caminhando;

e Matéria Onipresente: folhas que ndo guardei, realizada no Espago Cultural
da Barroquinha, Salvador, Bahia no periodo de 15 a 30 de junho de 2009. No
conjunto da exposicao, foram mostradas ao publico oito instalagbes da Série Folhas

que ndo guardei;
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e Flores para lemanja, realizada na Casa Benin, Salvador, Bahia, no periodo
de 09 de julho a 09 de agosto. A exposi¢do aconteceu em paralelo a mostra acima
referida, com cinco instalacées inéditas.

Assim, a inquietacdo constante nas investigacoes plasticas sobre as quais
debrucei nesta pesquisa, estabelece, a partir da relacao entre o individuo e sua arte,
quando individuos ‘comuns’ passando a produzir, deliberadamente, uma memoria de
Si.
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CAPITULO 1
POR UM FIO TALVEZ

Por um Fio Talvez é a narrativa do estado de insatisfacdo em que se
encontra esta artista em relagcdo a sua vida profissional e pessoal. Exprime
sentimentos préprios de um momento no qual percebe que restam poucas opg¢des,

senao buscar palavras e imagens no campo das artes.

Como arte-educadora, considera a arte como facilitadora da comunicacao

com o mundo através das diversas linguagens e informacdes.

Como artista plastica, dividiu seu tempo entre a producdo de obras
bidimensionais e tridimensionais, visando ao circuito de arte, e a criagdo de
trabalhos com folhas de fumo, fumo de corda e cordas, alimentando o tema desta
pesquisa. Levando-se em conta os trabalhos de artistas como Paul Gauguin e Van
Gogh, é coerente afirmar que “a arte, a filosofia e a ciéncia devem um poderoso
tributo a homens que, com sua insatisfacdo e rebeldia, forcaram as fronteiras do
»1

conhecimento, ampliando seus limites a custa da incompreensédo e do descrédito
(ARTAUD, 1930 apud VAN GOGH, 1991).

As idéias criativas iniciais da pesquisadora, ora reveladas, estdo
expressas nos, Passaros: aves do universo fantastico da artista. Passaros a procura
de vbos imersos nas emogodes, que ao serem extintos tiveram de ser humanizados,
passando pelo processo de metamorfose, que ao aterrissar se tornaram humanos,
com uma linguagem carregada de expressionismo? pessoal e pertencimento préprio,
retratando a problematica humana — dores da paixao, soliddo de corpus, avidez do
reencontro —, a qual envolve a exteriorizagdo espontanea dos sentimentos em

simbolos e signos criados pelo universo da artista.

! Comentario de Georges Philippart no verso da contracapa do livro Cartas a Théo de Van Gogh. Antologia
organizada e editada em Paris na década de 1930.

2 Expressionismo, arte subjetiva voltada para a expressao de estado de espirito do que para valores objetivos da
forma (De FUSCO, 1988). Em termos gerais, o Expressionismo implica a transformacéo ou distorgao artistica da
aparéncia das coisas, a fim de explora-las como veiculo para o conteddo emotivo (LYNTON, 1969).
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O trabalho diz respeito a necessidade da artista de alcar voos libertar-se
de imposi¢des familiares (inclusive na escolha da profissdo), atitudes tipicas de uma
sociedade tradicional do interior. Por um fio talvez fala do artista que se encontra no
limiar das normas que lhe foram impostas, buscando trilhar novos caminhos. Nesse
contexto, tem a oportunidade de ver quantas coisas podem depender de pessoas
particulares em situacbes particulares, num quadro mais revelador e mais
apropriado para conhecer o desconhecido, libertando-se daquelas que ainda
acreditam na ditadura da razgo.

Passaros humanizados ou homens que precisam de asas para voar.
Homens que precisam de asas para se libertar ou homens que precisam dar asas a
sua imaginagédo. O trabalho traz esse simbolismo para, a contemporaneidade e o
rotula como arte hibrida ou hibridismo. Trata do tema: entendendo os "quase-
humanos", essas entidades indeterminadas, hibridas — metade animal, metade
sujeito —, que romperam com a separagao instaurada pela modernidade. Assim
analisando as figuras 1 e 2, a partir da desconstrucao da forma como a incorporagao
semantica do novo em linguagens como o desenho, a pintura, a escultura e a

fotografia etc.

Figura 1: Lédna Barbeitos. Figura Hibrida I, 2002
Técnica: Pastel oleoso sobre papel

Dimensdes: 60 x 40 cm

Foto: Lédna Barbeitos
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Nao se trata apenas de um pequeno detalhe, clima de estranheza da
forma, ou a diferenca de tamanho da figura hibrida homem/animal. Como afirma De
Fusco (1988, p. 39), “desde que a arte comegou a emancipar-se das suas
presumiveis tarefas imitativas e reprodutivas, o facto artistico deixou de ser
considerado uma atividade com limites e fungbes definidos para aceitar um
compromisso mais global”. Nesse sentido, os elementos estabelecem um dialogo
cumplice com o espectador, estimulando a sua imaginagdo e um mergulho nas

sensagoes provocadas pela obra (Figura 2).

Figura 2: Lédna Barbeitos. Outono no Recdncavo Baiano I, 2003
Materiais: Acrilica, madeira e fumo em corda.

Dimensdes: 265 x 222 cm

Foto: Lédna Barbeitos

Vale ressaltar que, nos ultimos dez anos, os cientistas aprenderam muito
sobre o0 modo como as aves encontram suas trilhas, seus rumos. Tais estudos
serviram de uso nas descobertas e tecnologias. Segundo Lima (2007), as asas dos

avides baseiam-se no mesmo principio fisico que as asas das aves. E a ciéncia

como mapeamento das agodes.
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As aves, como faziam os antigos navegantes, antes de ser inventada a
bussola, utilizam o sol e as estrelas para guia-las. As experiéncias tém provado que
as aves se perdem somente nos dias enevoados ou nas noites em que ndo podem

ver o céu.

Com tanta seguranca de voo, nada mais l6gico do que o0 homem
imaginar-se como ave, como no sonho de icaro®, querendo alcancar voos
semelhantes aos das aves que planam sobre a terra, que podem ir mais alto do que
as que planam sobre o mar, atingindo as montanhas e os vales, os penhascos,

edificios altos, a terra vazia.

As aves que planam sobre a terra tém asas mais largas, que comumente
apresentam extremidades arredondadas em vez de pontudas, o que as auxiliam a

mudar de direcdo rapidamente (Figuras 3).

Figura 3: Lédna Barbeitos. Fratura Exposta — Vento Sul I, 2005
Técnica: Fibra de vidro sobre estrutura metélica

Dimensodes: 200 x 170 x 160 cm

Foto: Alba Sampaio

? Sonho de icaro: lenda da mitologia grega sobre a histéria de Dédalo, que, para realizar o sonho de voar de seu
filho lcaro, de vencer suas limitagcdes e barreiras para atingir o céu, construiu asas com penas de passaros,
colando-as com cera (OLIVEIRA, 2005, s.p.)
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A natureza ensina a perceber a diferenca entre o real e o imaginario,
induzindo o artista a criar seu préprio mundo: “é perigoso para o artista ficar
preocupado com o que se faz no momento” levando-o a busca de novas formas,

novas coisas, diferentes materiais, criando assim sua propria identidade.

O homem passa a vida construindo ‘coisa’. A definicdo do que a coisa é,
encontra em Aristételes (384-322 a.C.) a recusa de que as formas sejam existéncias
separadas, situadas em um mundo ideal, mas as mantém como nucleo da
inteligibilidade da natureza. De acordo com Oliva (2002, p. 24), o filésofo Aristoteles
distingue a existéncia de quatro causas diferentes e complementares, listadas a
seguir: Causa material: de que a coisa é feita? Causa eficiente: o que fez a coisa?
Causa formal: o que lhe d4 a forma? Causa final: o que lhe deu a forma?

No caso da pesquisa sobre as folhas de fumo, pode ser relacionada da
seguinte forma: a causa material de que a coisa ¢€ feita trata-se do fumo em corda e
a estrutura metdlica; a causa eficiente é o ato de criacao; causa formal é a escolha

do tema o préprio passaro e, a causa final € a intencdo do artista (Figura 4).

Figura 4: Lédna Barbeitos. Fratura Exposta — Vento Sul Il, 2005
Técnica: Fumo de corda sobre estrutura metélica

Dimensodes: 200 x 170 x 160 cm

Foto: Juarez Paraiso. Interferéncia: Zé da Rocha

A forma das coisas ndo podem ser separadas, sendao por uma abstracao

do espirito, mas o fato de s6 existirem combinadas com a matéria ndo as faz menos
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real, enquanto fundamento da organizacao dos individuos. Logo, o que distingue os
homens dos passaros sdo ainda as formas de homem e de passaros. Ou seja, a
causa eficiente é o instrumento que levou um material apropriado a ter a forma da
coisa em questdo. Assim, a artista, em seus trabalhos, foi transformando membros
em asas, para se permitir voar mais alto, e alcancar uma grande distancia, o que
antes nao lhe era permitido. Segundo Oliva (2002, p. 24), “a causa eficiente é o

agente de onde partiu o primeiro movimento de alteragcédo na coisa [...]".

Embora a causa eficiente seja a que mais naturalmente tem o papel de
causa, nao era assim para Aristételes. A finalidade era o ponto central da
causalidade — sentimento de liberdade —, na medida em que, a partir do fim, se
compreendia melhor todo o processo causal: andar com minhas préprias pernas —
voar com minhas proprias asas. Portanto, a ideia da coisa esta contida no objeto de

quem a produz.

O convite imponderavel que a Arte, neste instante, faz, talvez seja fazer ver
0 Homem a sua imagem quando arrisca-se, apenas , a viver, sem a
necessidade atdvica e suicida de tantas segurancgas, principalmente a de
dar preferéncia a ficar plantado em um solo eivado, a ver o tempo
devorando o mundo — e tendo que pagar o 6nus de nunca poder
voar.Principalmente quando se tem a terrivel consciéncia de que voar ndo é
sé uma aventura a ser vivida pelos passaros... (SANTOS, 1995, p.106).

O sentimento de liberdade da escolha dos materiais utilizados pelo artista
nas suas criagdes fez surgir, na literatura sobre artes visuais, a palavra hidridismo®,
que € o método de trabalho encontrado pelo artista para a construgao das diferentes
formas de representagédo/apresentagao da obra de arte.

O conceito de hibridismo nas artes visuais € bastante claro na concepcgéo

de Narloch (2007, p. 63), que registra:

Entre os diferentes e mdltiplos sentidos permitidos, pode-se afirmar que o
hibridismo nas artes é a impossibilidade de conceituar uma criagédo artistica
como pertencente a uma Unica vertente, categoria ou cultura, decorrente do
ilimitado experimentalismo da arte contemporanea. Pensando no que
comumente se estabelece como artes plasticas, ndo ha mais limites entre
pintura e desenho, agao e performance, objeto e escultura, instalagéo e site-
specific work. As criagdes desse segmento sdo invadidas ou invadem o

* A definicao da palavra hibridismo é muito ampla. Nas artes visuais, trata-se do deslocamento das técnicas
tradicionais incorporando o novo, desconstruindo o desenho, a pintura, a gravura entre outros.
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cinema, o teatro, a danga, a musica, o espago urbano, o ciberespaco, o
design, os meios de comunicacdo, a politica, as relagbes sociais ou a
biotecnologia, sem querer ocupar 0 espago conquistado por eles. Por outro
lado, torna-se cada vez mais dificil, também, estabelecer diferengas entre
processos artisticos que caracterizem um lugar ou uma cultura especifica.

Desde as primeiras colagens realizadas por Picasso e Braque inicia-se
um processo irreversivel de inclusdo de elementos que incorporam ao espacgo de
representagcdo, para entrar em contracdo com a unidade e o aspecto ilusoério da
imagem, obrigando o0 homem a repensar as no¢oes de arte e obra de arte.

Nesse sentido, Silva (2006) declara que, nos processos hibridos, ndo ha
lei de combinacdo ou de uma estruturacdo fixa. Chaves (2007) corrobora essa
afirmativa ao referir: “Nos tempos de hoje, quando tudo estd cada vez mais
‘misturado’, as idéias que dao origem as obras de arte — sejam na literatura, cinema

ou artes plasticas — ndo obedecem mais a fronteiras de formato ou linguagem”.

O conceito biolégico de hibridismo, hoje utilizado para a compreensao de
processos artisticos, ja existe em varias culturas desde os tempos mais remotos.
Isso porque criaturas que sdo fruto do hibridismo entre espécies fazem parte do
imaginario do homem ha milénios, a exemplo do Minotauro e do Centauro, na Grécia
antiga, onde podem ser observadas figuras com o corpo metade homem e metade

animal, as quais representam seres mitoldgicos.

Nao obstante, trazendo a discussao sobre a hibridizagdo para um periodo
mais recente, tratar-se-a de um novo significado: ignora a sua relagdo com o destino
original e com o sentido. Substitui a nogdo de sentido para a utilizagcdo de novos
materiais promove o didlogo entre diferentes formas de criagbes artisticas
contemporaneas. Tomando-se a exemplo Jannis Kounellis (1936) representante do
movimento da arte povera, que no fim dos anos 1960, expressa-se em instalagbes
monumentais, composta de materiais simples como a corda, a madeira ou as las a
exemplo da figura 5, a obra Sem Titulo de 1968. Esta nova linguagem artistica
surgia da relacdo de composicdo entre matérias inertes e matérias vivas, para
favorecer a tomada de consciéncia e uma atitude critica perante a criacdo e a
sociedade. Esses tipos de materiais empregados na arte povera serdo objetos de

discussao no capitulo que se segue.
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Figura 5: Jannis Kounellis. Sem Titulo (1968)
Dimensdes: 1200 x 1600 x 16 k

Museu Nacional de Arte Moderna

Fonte: www.picasaweb.google.com

Na arte, portanto, a utilizacdo de novos materiais reunindo elementos
visuais diversos é preocupacao do fazer artistico contemporéaneo. Isso porque se
passou a experimentar e dialogar com novos elementos visuais, originando ndo s6 o
desenho, a pintura, a escultura. Enquadrando-se em outra categoria, por nao
corresponderem a nenhuma das anteriores, surgiram como: objetos, instalacdes e

novas experiéncias.

Ao discutir a arte contemporanea, Anténio Antunes, em entrevista a Fiochi
(2001, p. 1), ao analisar o progresso das novas linguagens artisticas, com o
pensamento cientifico e tecnologico, afirma que “a arte é um territério sem fronteiras,
e ao mesmo tempo um territério para questionar as fronteiras, derrubar muitas
delas.” O que é resultado da obra, na maioria das vezes, acaba ndo se enquadrando
nas categorias tradicionais. Assim, os artistas pds-modernos propéem um novo
modo de ver o mundo, ligando linguagens artisticas a um tipo de realidade
multifacetada, fragmentada e hibrida. Buscam manifestar sentimentos e emogodes
numa sociedade fria, calculista, apressada e ambiciosa.

A Realidade Figurativa de Francastel (1993, p. 21) mostra a forma como
se constréi o imaginario na arte. O autor discute sociologicamente o tema,
considerando “ora o estudo do meio produtor da obra de arte, ora o estudo dos
destinatarios da mensagem” além do fato de ser o artista o reflexo de sua época.

Em termos especificamente estéticos, Francastel considera a
dependéncia de uma visdo essencialista da arte como “sistema de sinais
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independentes”, com implicacdes sociais. Isso porque, segundo ele, “através da
histéria dos focos criadores,“ é possivel abordar a “histéria de um tipo social: 0 do

artista. Quais foram sua condi¢ao, suas origens, seu lugar na sociedade?”

Em seu modo de ver, essa descricdo sd6 pode ser concretizada no
momento em que se conhece a histéria de vida do artista. Tomando-se como
exemplo as cartas escritas por Vincent Van Gogh a seu irmao Theo, é possivel
compreender, através delas, a vida e a arte desse artista. Sao cartas autobiograficas
carregadas de dor e emocdes; sua leitura possibilita o0 entendimento da problematica
humana na sociedade daquele momento histérico. Van Gogh foi considerado um
artista maldito, de génio desajustado, homem incompreendido por seu tempo. Ao
longo da vida, sofreu desilusdes amorosas, crises nervosas, falta de dinheiro e foi
tratado como louco. Contudo, com sua insatisfacédo e rebeldia, ampliou as fronteiras

de sua época.

Administrar seu proprio Eu, implica a vivéncia, a longo prazo, de
momentos de tensbes que levam a mudancas, dando margem a formas de

comportamento e experiéncias movidas por impulsos animalescos de curto prazo.

No quadro A Cadeira, de Van Gogh, é possivel perceber que uma simples
peca de mobiliario pode ter varios significados, a depender de quem a observa. Essa
cadeira reflete toda a solidao do artista, dando um valor simbélico ao “companheiro”,
seu cachimbo, aquele que escuta silencioso o que lhe é dito de dentro da alma do

artista (Figura 6).

Figura 6: Vincent Van Gogh. A Cadeira, 1888
Técnica: Oleo em tela

Dimensobes: 93 x 73,5 cm

Fonte: National Gallery
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A imagem do objeto, de acordo com a linguagem da teoria das estranhezas,
€ isomorficamente percebida pelo individuo, o que significa que algo do
objeto se preserva, algo da ordem de sua fisionomia estética, de sua
expressao, que tanto pode ter um carater assustador, alegre, triste, bizarro
etc. Ignorar a interioridade, o significado e o valor das coisas do mundo. [...]
Desse modo, podemos dizer que a alma ou imagem fisionédmica do objeto,
enquanto protétipo, assume um formato diferenciado ou idiotipico na alma
ou imaginagdo individual. Ou ainda: em cada individuo existird a
possibilidade da formagao de diferentes idiétipos a partir de um prototipo
original. Voltando a nossa cadeira de Van Gogh, como exemplo, podemos
supor que a mesma imagem da cadeira pode assumir os mais diversos
sentidos na imaginagédo de diferentes observadores; por exemplo: uma
cadeira da infancia, a cadeira vazia como evocando o complexo de
castracdo, a danca das cadeiras, apenas uma cadeira mal desenhada etc.
Isso sem falar no cachimbo preguicosamente pousado sobre a palha do
assento (PEREIRA, 2006, p. 2).

A percepcao das qualidades fisiondmicas depende da interacdo entre o
sujeito e 0 objeto, 0 que torna a situacao perceptiva uma condicao que se manifesta
de maneira complexa, levando-se em conta que a arte tem contexto direto ou

indireto, pensados e pronunciados para a vida cotidiana dos homens.

Em equivaléncia, para Pereira (2006), foram assumidas posi¢des
essencialmente formais na arte, passando-se a considerar o artista como aquele que
se identifica com certos aspectos do seu tempo e que se expressa coerentemente
em relacdo a ele, evidenciando sua “visao de mundo”. Sendo assim, “a arte nos
informa, [...], mais sobre os modos de pensamento de um grupo social do que sobre
0s acontecimentos e sobre o quadro material da vida de um artista e seu ambiente.
A obra esta no imaginario” (FRANCASTEL, 1993, p. 17).

Assim, os objetos e figuras criados no imaginario do artista, carregados
de identificagdo cultural e social, representam, ainda, a meméria coletiva e a unido

harmoniosa do homem com a natureza.

1.1 A POETICA DA CORDA

Como produto ou invengdo a corda € utilizada como elemento simbdlico
por muitos artistas contemporaneos na arte povera e no minimalismo que ‘dao

cordas’ a sua imaginagao e criatividade.



32

Corda do latim chorda, cabo de fios vegetais, de seda, de nailon ou de
aco, unidos e torcidos uns sobre 0s outros, ndo serve apenas para amarrar, atar,
esticar sobre uma caixa de ressonancia de um grande numero de instrumentos de
musica (alaude, harpa, bandolim, violdo, guitarra entre outros) de cordas percutidas

(por um martelo: piano, hungaro) para deleitar com seus sons.

Na histéria das sociedades, fala-se de corda enquanto técnicas de
engenharia utilizada na grandeza da civilizagéo Inca, criando, um sistema de cordas
- 0S quipus - para registros alfanuméricos, usados nos séculos XV e XVI com o
objetivo de codificar suas informacgdes e resolver problemas numéricos. “Os quipus
podem ser descritos como um sistema formado pela reunido de cordas de diversas
cores com nos. A andlise das cores, do posicionamento das cordas e dos nds
constituem elementos de origem légico-numérica” (ASCHER; ASCHER, 1981).

Os quipus permitiam registrar qualquer informagédo de interesse Inca,
sendo usado como uma espécie de banco de dados.

Em tempos amargos, como no periodo da inquisicdo, € simbolo de
castigo herdico, quando o homem entrega sua prépria vida a uma corda.

Segundo a maneira pela qual as cordas sao submetidas as ‘vibragdes’,
ela é, portanto, objeto de ciéncia, alegria, tristeza, dor, obstaculo, beleza...! A corda
em si j4 é plasticamente bela, tem todo um movimento, volume préprio criando uma
forca visual e as possibilidades de percebé-la pode estar ligada as recordagdes as
experiéncias anteriores. Cada material tém suas qualidades préprias e individuais.
Entretanto, permanecendo o fato de que a ‘idéia’ de utiliza-la como matéria que a

traduza numa relacao ativa entre o artista e a matéria.

Até os anos quarenta utilizavam-se fibras naturais, principalmente de
canhamo. A partir de 1950 comecava-se a adotar, para a fabricacdo das cordas,
fibras sintéticas como a poliamida (Nylon). Sdo dotadas de uma estrutura

diferenciada, segundo o modelo de fabricacao o qual todas as industrias respeitam
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definindo-as como: cordas compostas de alma e capa trancadas. Os tipos mais
comuns: sdo as etésticas e elasticas (dinamicas).

7

Sisal: (Agave spp. Agavaceae) € uma planta originaria do Meéxico,
utilizada para fins comerciais. O A. sisalana é cultivado em regides semi-aridas
brasileira nos estados da Paraiba e da Bahia. Do sisal, utiliza-se principalmente a
fibra das folhas que, ap6s o beneficiamento, é destinada majoritariamente a industria
de cordoaria (cordas, cordéis, tapetes etc). Sua difusdo pelo Brasil ocorreu

aproximadamente na década de 20 e atualmente a Bahia é responsavel por 80% da
producao da fibra nacional.

A corda de sisal é normalmente de constituicdo torcida, elaboradas com
durissimas fibras vegetais, sdo engomadas e oferecem uma enorme resisténcia a
torcao (Figura 7). Em contato com agua a fibra encolhe e apodrece.

Material: Corda e areia
Dimensodes: 500 X 60 x 40 cm
Foto: Lédna Barbeitos

Polietileno: utilizagdo na nautica possui fios continuos e esticados,
apresenta boa resisténcia a esforgos unidirecionais.

Poliester € um material importantissimo na composicdo de cordas
estaticas e na capa de cordas dinamicas. As Cordas compostas
unicamente de poliester ndo exigem cuidados especiais.
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Seda Sintética: possui uma 6étima relagdo entre peso, resisténcia e
elasticidade. Sao sensiveis as acdes do sol, que resseca a fibra e desbota

sua coloracao, por isso, delicadas e merecem cuidados especiais (Figuras
8e9).

Instalagéo, 2007 Instalagéo, 2007

Material: Corda de seda sintética Material: Corda de seda sintética
Dimensodes: 300 X 40 X 15 cm. Dimensodes: 300 X 40 X 15 cm
Foto: Lédna Barbeitos Foto: Lédna Barbeitos

Kevlar: é uma fibra sintética, extremamente dura, porém fragil. Sao
consideradas de tecnologia de ponta e por ser mais resistente que o
aco, com a vantagem de ser mais leve e maleavel. E mais voltada para
equipamentos de véo, como paraglider entre outros. A acao prolongada
de raios ultravioleta danifica sua estrutura fisica e perda consideravel na

resisténcia.

Os progressos espetaculares da ciéncia moderna e o carater cada vez
mais mecanicista do nosso meio cotidiano, deixaram suas marcas, necessariamente
no conteudo e idioma da arte. Muitos artistas experimentaram e enfatizaram um
sentimento de afinidades com o investigador cientifico e suas obras revelaram o

quadro do mundo em constante transformacao.

A Arte Conceitual desafia a definicao de arte de forma ainda mais radical,

ao insistir que somente o v6o da imaginacao, constitui a arte. O processo criativo s6
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tem que ser documentado geralmente de uma forma verbal, e as vezes através da
fotografia e do cinema. Os materiais utilizados como fotos, textos, objetos e videos é
a marca entre os brasileiros, como Cildo Meireles, Waltércio Caldas e Regina

Silveira.

Essa abordagem deliberadamente antiartistica, que se deriva do
Dadaismo - procurava chocar um publico mais ligado a valores tradicionais e libertar
a imaginacao via destruicdo das nocdes artisticas convencionais -, criou os ready-
mades, objetos escolhidos ao acaso, e que, apos leve intervencado e receberem um
titulo, adquiriam a condicao de objeto de arte.

Inicia-se um processo de rompimento do paradigma do artista virtuoso,
isolado da sociedade e encerrado em seu atelier e cultiva a autenticidade, a
funcionalidade e as belas formas em todos os dominios da producao, artistica ou
industrial.

O carater impessoal o minimalismo, fenémeno dos anos 60, surgiu da arte
contida e espartana de expressionistas abstratos como Mark Rothko e Barnett
Newman. O minimalismo alude ou a reducao da variedade visual numa imagem, ou
ao nivel de esforgo artistico necessario para produzir tal redugéo. A consequiéncia €
uma forma de arte mais pura e livre de mistura que quaisquer outras despojadas de
referéncias ndo-essenciais e incontaminada pela subjetividade. O pds-minimalismo,
também chamado de arte povera (arte pobre), influencia varios artistas. As obras
sdo produzidas com materiais naturais, como agua e terra, ou pouco

industrializados, do tipo barbante e corda.

Os artistas brasileiros, os anos 1970 intensificando nos anos 1980 e 1990,
vém percebendo a rica possibilidade das praticas e materiais, de uma tradicdo da
cultura popular incorporada a tradicdo domeéstica da costura; com o tecido-linha-
agulha, com o vime e a corda trancados, a tradicdo da cestaria, com a madeira
semi-bruta e a tradicdo da marcenaria (dos santeiros principalmente). De acordo

com Merleau — Ponty (1999, p.464) “o tempo natural esta sempre ali”.
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Neste sentido, o “tempo natural” estda presente na vida do artista

“circundando por ele” promovendo um dialogo entre o expectador e a obra. Nas

Janelas Urbanas, tento fazé-lo entender, analisar, observar, perceber, distinguir,

criticar e apreender o sentido da expressao da memoria do artista (Figuras 10,11 e

12).

PROYTAES AV S
Figura 10: Lédna B s, Janelas Urbanas I, 2007
Materiais: Madeira e corda
Dimensodes: 120 X 90 cm
Foto: Lédna Barbeitos

“»j, :llf

Figura 11: Lédna Barbeitos, Janelas Urbanas I, 2007
Materiais: Metal e corda

Dimensodes: 120 X 90 cm

Foto: Lédna Barbeitos

r l‘ h ‘ ™ |
Figura 12: Lédn Barbeitos, Janelas Urbanas Il (detalhe), 2007
Materiais: Metal e corda

Dimensodes: 120 X 90 cm
Foto: Lédna Barbeitos
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A instalacdo Intestino da Cidade (2007), fala da criminalidade urbana
violenta, em especial, configura-se como um dos fen6menos que mais preocupam
os cidadaos residentes nas grandes e médias cidades brasileira, passando a ocupar

posicdo de destaque no cenario social. “O crime altera paisagens e

comportamentos” (KAHN, 2002) e a corda quebra sempre do lado mais fraco
(Figuras 13 — 14).

Figuras 13 e 14: Instalagédo. Série Intestino da Cidade, Exposicdo Cachoeira, Bahia
Titulo: Didlogo, 2007

Materiais: Corda e aco

Dimensdes: 122 x 90 x 60 cm

Foto: Lucas Barbeitos

O artista acumula suas experiéncias na matéria, matéria do seu corpo ou
dos outros corpos, como um tipo particular de pessoa sob a paixao de explicar suas
obras e suas transformacdes que ocorrem com a descoberta de novos materiais na
construcao do objeto. O fumo em corda e as folhas de fumo dialogam entre si e séo
reformulados por experiéncias aceitas por um pesquisador, para vir a se tornar
possiveis na realizacao do critério de validacao para suas explicacoes cientificas e
pela contribuicdo da meméria transcendental.
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CAPITULO 2
MATERIA PRESENTE: FOLHAS QUE GUARDEI

2.1 MEMORIA QUASE PERDIDA

Sabado é dia de feira, é dia de festa. Criancas e adultos vestem as
melhores roupas, enfeitam-se para o encontro de amigos, comadres e parentes num
grande espago onde se amontoam barracas e carros, formando fileiras estreitas e
coloridas, cheias de aromas e musicalidade. Na cidade de Cachoeira, interior da
Bahia, ndo é diferente. E nesse acontecimento cénico que o fumo de corda é
vendido.

A cultura fumageira permanece impregnada na geografia, no turismo e na
arte, estando estreitamente relacionada, sobretudo, com a questdo do
ambientalismo. Paisagens naturais do Recbéncavo baiano exercem forte poder de
atracdo sobre as pessoas, sua imagem fixa de imediato na meméria, tornando-se
lembrancas. As lembrancas de tal leitura particular vém inspirar agdes. Neste
sentido, artistas comprometidos com as questdbes ambientais valem-se dessa
tematica para criar artificios e para poetizar materiais presentes no espago
circundante, propondo linguagens artisticas, capazes de compreendé-las e utiliza-las
em suas relagdes historico-culturais (BERGSON, 1999, p.219).

A forca da natureza foi muito bem retratada por artistas do romantismo a
exemplo de Turner (1775-1851), que pintou tempestades maritimas e catastrofes de
furacbes, usando tons laranja-avermelhados. Esse artista escolheu cenéarios que
satisfizessem o gosto roméntico e locais relevantes de acontecimentos historicos
como Navios Negreiros (1840), mostrado a crueldade existente no trafico de

escravos

A natureza serviu de inspiragdo também para os impressionistas, os pds-
impressionistas e 0s expressionistas, que viam na natureza fonte de criagao,
apropriando-se de cores brilhantes e do efeito da luz do sol. Sdo exemplos: Monet,
Manet, Van Gogh, Seurat, entre outros (STANGOS, 1993).
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Remetendo-nos para tempos ndo muito distantes, numa outra linha de
interpretagédo poético-visual da paisagem, a arte ambiente ou ambiental sinaliza uma
tendéncia da arte contemporanea, que sai do espago fechado da galeria, museus e
saldes para o ambiente natural, ou as areas urbanas, incorporando-o a obra e

transformando-a.

As novas experiéncias com o ambiente surgem nos Estados Unidos nas
décadas de 1960 e 1970, quando se da o desenvolvimento da arte pop, do
minimalismo e da arte conceitual. Desdobram-se em instalagdes, performances,

happenings, arte processual, land art. etc.

A land art [arte da terra] inaugura uma nova relacao com o ambiente natural.
Nao mais paisagem a ser representada, nem manancial de forgas passivel
de expressao plastica, a natureza € o lugar onde a arte se enraiza. O
espaco fisico — deserto, lagos, canyons, planicies e planaltos — apresentam-
se como campo onde os artistas realizam intervengoes [...].

O Campo dos Raios (1977), de Walter de Maria (1935), num imenso plateau
ao sul do Novo México, o artista finca 400 para-raios de ago inoxidavel. Nos
trés casos, os trabalhos — grandes arquiteturas ambientais — transformam a
natureza e sdo por ela transformados, ja que sdo eles mesmos modificados
pela acdo dos eventos naturais [...]. Na Europa, as obras de Richard Long
(1945) e Christo (1935) dialogam com a /and art. Em Christo, novas
solugbes arquitetbnicas sao obtidas pelo empacotamento de monumentos
célebres, como o da Pont Neuf, em Paris, 1985 (ITAU CULTURAL, 2005).

Alice Miceli (1980), em suas pesquisas sobre radiagédo e estilo de capturar
imagens do invisivel, registrou em placas a radioatividade provocada pelo Césio 137
na cidade deserta de Pripyat, na Ucrania, onde estdo os entulhos da usina nuclear
de Chernobyl. A ideia originou-se da semelhanga encontrada entre as ondas de luz
e as de radiacdo. Entdo a artista projetou uma camera pin-hole (uma caixa com um
pequeno furo capaz de captar e fixar reflexos de luz) especifica para raios gama
(TINOCO, 20086).

O movimento da arte em direcdo ao ambiente inspirou Siron Franco, o
artista que mostrou ao mundo de forma plastica outro acidente com o Césio 137,
dessa vez em Goiania, Brasil, em 1987.



40

Outro desdobramento da arte ambiental finca-se na interferéncia nas
cidades e em suas constru¢des, como a efetuada pelos artistas Irwin (1928) e Asher

(1943), da escola californiana de Los Angeles.

No Brasil, artistas como Artur Barrio (1945), José Resende (1945), Nuno
Ramos (1960), Waltércio Caldas (1946), Hélio Oiticica (1937-1980), Lygia Clark
(1920-1988) e Tunga (1952), realizaram intervengdes ambientais. Na Bahia, o
escultor e fotografo polonés Frans Krajcberg (1921), cidadao baiano naturalizado,
vale-se da sua arte para chamar a atencao para o desmatamento da Mata Atlantica
no sul do estado. Por sua vez, Washington Santana prop6e o contraste entre o “lixo
cadtico” e o “lixo organizado”, transformando restos de materiais descartaveis em
objetos de arte. Tudo isso vem mostrando a grande preocupacao dos artistas e
ecologistas com a questado do impacto ambiental.

As lembrancgas das visitas de campo na cidade de Cachoeira, Bahia, com sua
importancia histérica e sociocultural, inspira a artista no sentido de transportar as
folhas de fumo, impregnadas de memodria. Como diz Bergson (1999, p. 86), o
“esforco para evocar essa imagem torna-se cada vez mais facil a medida que o
repito com maior freqiéncia” para transforma-la em movimentos de agédo requerido
para a criacao artistica. Assim, as secagens das folhas de fumo nos varais a céu
aberto, inspiram a criacdo de instalacbes fazendo com que representacdes
passadas encostem-se ao presente como uma releitura do processo de secagem
(Figura 15).

Figura 15: Lédna Barbeitos.Secagem I (da Série Secagem), 2007
Foto: Virginia Muri
Dimensdes: 100 x 500 cm
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2.1.1 Cachoeira: Corpo e Memoria

Considerada uma das mais exuberantes cidades do estado da Bahia,
Cachoeira, situada as margens do Rio Paraguacu, esta distante cerca de 132 km de
Salvador. Detentora de um rico acervo arquitetdnico, também se consolida como
reliquia brasileira com a preservacao progressiva de seu patriménio histérico,

artistico e cultural, integrante do patriménio da humanidade.

No século XIX, Cachoeira foi considerada uma das vilas mais ricas e
agradaveis do Brasil, tendo sido elevada a categoria de cidade em 1873. A
configuragdo urbana colonial, foi praticamente mantida até meados do século XX,
quando seu porto ainda era utilizado para escoamento de grande parte da producéo
agricola do Recéncavo baiano, principalmente acucar e fumo. A partir de entao,
grandes mudancas sociais, econémicas e politicas iriam se manifestar, influenciando
0 espaco urbano, que passou a interagir com novos agentes econémicos, quais
sejam, 0os segmentos capitalista industrial, com o surgimento da industria do cigarro
no Brasil, contribuiu para a queda do consumo do charuto, produto tradicional

fabricado na regiéo.

A instalacdo do Campus Avangado da Universidade Federal do
Recbncavo trara a recuperagao arquitetonica da Fabrica de Charutos Leite & Alves
construida no fim do Século XIX. A proposta de expansao de cursos de graduacao
para a regido € um programa de inclusdo social e de recuperacdo da cidade,
contribuindo de maneira significativa para a retomada de seu desenvolvimento
econdémico e reverter o processo de migragdo. Além disso, vai fortalecer o turismo,

dinamizar a cultural atingindo novos patamares do conhecimento.
2.1.2 A Referéncia de uma Meméria Plural
Em nome do progresso, Cachoeira ficou abandonada. Veem-se ruinas

por toda a cidade, imagem de um tempo de luta, e restos de luxo esburacado, que o

acaso se esqueceu de destruir. As ruinas sdo percebidas como capaz de produzir
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efeitos similares aqueles cuja depreciacao foi produzida pelo tempo natural, fincada
na terra para o deleite de um turista que contempla a paisagem. Ela conduz as
lembrancas e a valorizagdo de uma cultura que testemunha a histéria e a vida do
pais, para que possamos compreender quem somos, para onde vamos, 0 que

fazemos.

Segundo Olivieri (2006), a metafora da ruina como linguagem suscita o
tema dos signos e dos investimentos culturais que integram diferentes
especialidades. Essa contemplacdo poética, justamente num vir a ser, foi se
voltando para focos de interesse mais ligados ao homem:

[...] o fascinio corresponde este estado de contemplacéo, de devaneio em
busca da geometria dos eidos idealizado. [...] Observamos no carater de
décor através da utilizacdo de temas do passado, onde elementos
simbdlicos e icdnicos de ruinas sao utilizados de qualquer forma, um signo
deste esgotamento cultural. A relagdo do passado com a arquitetura
contemporénea deve ser colocada de forma inteligente e conceitual
(OLIVIERI, 2006, p. 96).

A ruina, como vestigios, pode representar e corresponder a um local de
documentagéo, conservacao e exposicdo de objetos, que podem ser fisicos ou
virtuais, expostos para divulgar e permitir a andlise de questbes pertinentes a
determinado tema e determinada sociedade — a contextualizacdo dos objetos—
testemunhos e as ‘novas’ formas de conceituacgao institucional. A arte para ser arte
deve travar um didlogo com o seu tempo. Para ser arte, atravessa o tempo, e

adquire um carater atemporal, podendo promover didlogos com outros presentes.

Mesmo porque a tematica da memoria e da sua materializagdo, através
dos bens consubstanciais do patriménio histérico, € recente no ambito da
historiografia brasileira. Nesses espacos, os artistas encontram novas orientacdes e
partilham um espirito comum: sdo, cada qual a seu modo, tentativas de dirigir a
criagcdo artistica as coisas do mundo, a natureza, a realidade urbana e ao mundo da
tecnologia.

Nesse cenario, fabricas, galpdes, residéncias sédo inseridas nos discursos
artisticos e depoimentos difundidos nos meios de comunicagdo de massa, a

exemplo do belo exemplar arquitetbnico do imigrante italiano Giuseppe Vita,
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construido para o funcionamento da fabrica de refrigerantes, mais tarde fabrica de
cristais Fratelli Vita. Essa e outras construcdes constituem registros dos dramas da
cidade, suas transformacbes, perdas e utopias. Para Bergson (1999, p.155), a
sobrevivéncia das imagens cria trajetos de leituras, visto que “a percepg¢do nao é
jamais um simples contato do espirito com o objeto presente: esta inteiramente
impregnada das lembrancas e imagens que a completam, interpretando-a”. A
experiéncia estética € simultaneamente prazer e conhecimento e pode ser

transgressora, quando ha rompimento com o pré-estabelecido (Figura 16).

Figura 16: A artista trabalhando na construgcédo da instalacdo Tabacum
Matérico, 2006.
Foto: Luis Claudio Campos

Assim, na concentracdo da Grande Salvador, os elementos facilitadores
do efeito ilusério do belo nos materiais pobres — a folha, o corddo, a corda, o fumo
de corda, o lixo, o luxo... — assumem a busca de um impacto social, onde ele
depende do acesso a cotidianidade, vindo a fortalecer a importancia em arte de
materiais enraizados nos costumes atuais. No trabalho em pauta, foi a utilizagdo do
fumo de corda o artificio "inventado” pela artista para fixar a memoria, evitar o
esquecimento, garantir, mesmo que seja por um curto periodo, um lugar na
posteridade do contexto sdcio-histérico da fabrica da Fratelli Vita como o espacgo
essencial para a interpretacdo do objeto na sua perspectiva bi ou tridimensional
(Anexo A).
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O exercicio mental e a criatividade demonstram, aqui, que a formacao dos
valores estéticos esta relacionada com a elaboragdo psiquica, tanto no que diz
respeito ao conteudo imanente da necessidade pulsional do sujeito/artista, quanto as
exigéncias provenientes do meio. “Trata-se de recuperar uma lembranga, de evocar
um periodo de nossa histéria” (BERGSON, 1999, p. 156) (Figuras 17 e 18).

Figura 17: Lédna Barbeitos, Tabacum Matérico, 2006 — Instalagdo
Exposicao Arte em Ruina. Fabrica Fratelli Vita, Salvador, BA
Materiais: Fumo de corda e madeira

Foto: José Henrique ]

Dimensdes: Altura 200 cm. Area 5 m?

Figura 18: Lédna Barbeitos. Corda, Corpo e
Memdria, 2006

Materiais: Fumo de corda e madeira

Foto: Luis Claudio Campos

Dimensdes: Altura 200 cm. Area: 5 m?
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Inaugura-se uma nova relagéo entre a arte e o ambiente natural. Esse
acontecimento refere-se a conquista do sentido social da obra de arte, utilizando
materiais e texturas de que o artista se vale para representar e transmitir suas
convicgdes intelectuais e politicas, enraizadas na histéria da sua cidade. Com efeito,
o fumo, tao rico em cor, brilho, forma, volume, textura e aroma, desperta concepcgdes

e emocgoes que motivaram a experimentacao desse material.

2.2 FOLHAS QUE GUARDEI: DO PLANTIO A INDUSTRIALIZACAO NO
RECONCAVO BAIANO

O tabaco é uma planta exoética, da familia das solenaceas, denominada
cientificamente Nicotiana Tabacum®, originaria da América do Sul, México e indias
Ocidentais, cujas folhas, depois de preparo variado, podem ser fumadas ou
mascadas (Figura 19). Alguns estudiosos afirmam que a origem da palavra tabaco
provém do tubo que os indigenas utilizavam para aspirar a fumaca e do cilindro de
folhas retorcidas, por eles usado para fumar. Foi também conhecido por outros
nomes, ja em desuso: erva santa, erva milagrosa, erva sagrada, entre outros
(ALMEIDA, 2002).

Figura 19: Cultivare Nicotiana Tabacum: mudas
Fotografia do acervo do Centro Cultural Danneman

3 A titulo de informacao, o tabaco foi pesquisado inicialmente por Jean Nicot, embaixador da Franca
em Portugal onde estudou, atribuiu propriedades medicinais a planta que acabou sendo batizada com
o seu nome Nicotiana
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Para os indios brasileiros, o fumo possuia carater sagrado e seu uso era,
geralmente, limitado a ritos magico-religiosos e fins medicinais. Afirmavam que a
planta curava feridas, enxaquecas e dores de estbmago. Consta que, das formas de
consumo do fumo, os indios adotavam pelo menos seis: poderia ser comido, bebido,
mascado, chupado, transformado em p6 e fumado. Porém, dentre todas essas

formas, o habito de fumar era, seguramente, o mais relevante.

Utilizado no periodo colonial como elemento de troca no comércio de
escravos, o fumo ou tabaco comecou a ser cultivado no Brasil em data

desconhecida. Alguns atribuem o cultivo da folha no do inicio do século XVII.

Nos arredores da vila da Cachoeira milhares de lavradores dedicavam-se a
cultura do tabaco, sobretudo a partir da década de 1770. O tabaco de
melhor qualidade, ou de primeira folha, era enviado diretamente para
Portugal e o de qualidade inferior, que ndo correspondia aos padrbes
exigidos pela mesa da Inspegdo, alimentava o rentavel comércio de
escravos com a Costa da Mina. Esse tabaco, para ser melhor conservado,
era untado com grande quantidade de melado e adquiria um aroma
especial, muito apreciado na costa da Mina. [...] A cultura do tabaco,
denominada “lavoura de pobre” ou “lavoura de quintal”, abriu possibilidades
para os pequenos lavradores e agregados participarem diretamente da
economia de exportagédo (KIRSCHNER, 2005, p. 9).

Na industria de rapé, as primeiras fabricas de industrializacdo do tabaco,
surgiram no Brasil com a chegada da corte portuguesa em 1808, fazendo nascer as
fabricas de rapé. As fabricas de Jo&o Paulo Cordeiro no Rio de Janeiro e a Fabrica
de Meuron na Bahia, juntas empregavam 98 escravos, 11 estrangeiros e apenas 1
brasileiro. Essa industria entrou em decadéncia no século XIX, com o uso do charuto
nos saldes da sociedade brasileira como simbolo de sofisticagao.

Os charutos eram produzidos de forma artesanal e fabricados, a noite,
pelas préprias familias dos lavradores depois de suas atividades diarias na roca. As
primeiras iniciativas de cooperativas foram dos alemées nos estados do Rio Grande
do Sul e Bahia.

A producao do charuto era quase totalmente consumida no pais até o
século XIX. No século XX, surge uma nova moda, o consumo do fumo claro. A

primeira fabrica de cigarro no Brasil — a Imperial Estabelecimento de Fumo no Rio de
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Janeiro — de propriedade do portugués José Francisco Correia, da marca Veado.
Mais tarde um outro portugués Albino Souza Cruz, fundaria a futura maior industria
de fumo brasileira: a Souza Cruz (ARAUJO; BUENO e FRATA, 2007, p.1).

Segundo Kirschner (2005), a producédo da industria fumo, se dividiu em
duas vertentes especificas: na Bahia a cultura tradicional do fumo escuro para o
charuto e no Rio Grande do Sul, a producédo do fumo claro para a industrializagao do
cigarro. O produto era armazenado em estufa, com o emprego moderno da
tecnologia, o que melhorava a qualidade do produto.Os estados também se
diferenciavam no uso da tecnologia: na Bahia a producado era feita de forma

artesanal com a secagem ao sol e em galpdes (Figuras 20 — 22).

Figura 20: Secagem das Folhas Figura 21: Fermentacao
Foto: Acervo do Cultural Danneman Foto: Acervo do Centro Danneman

Figura 22: Selecao de folhas para a utilizagao na fabricagdo de charutos
Foto: Acervo do Centro Cultural Danneman
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Com a crescente industrializacdo do tabaco no Brasil, o governo passou
estabelecer imposto sobre o consumo do tabaco. A cobranca do Imposto sobre
Produtos Industrializados (IPl), foi o responsavel pela queda e redugdo das
empresas familiares, dando lugar as fabricas de maior representatividade. Na Bahia
as empresas familiares foram desaparecendo a exemplo da Suerdick. Neste sentido,
essa medida provocou um impacto negativo, principalmente para os produtos
industrializados na Bahia, responsavel por 90% da producao de charutos e cigarros
no Brasil (MESQUITA e OLIVEIRA, 2002).

Outro fator importante a considerar como responsavel pelo declinio da
producédo de fumo escuro na Bahia, foi o fato de anos de 1940 e 1950, a expansao
mundial da preferéncia pelos fumos claros, tendo como consequéncia direta o
crescimento da producéo industrial da regidao sul do Brasil e o declinio do fumo no
Nordeste.

Atualmente, s6 restam sete fabricantes de charutos no territério baiano
Chaba — Charutos da Bahia (Alagoinhas); Dannemann (Sao Félix); Josefina (Cruz
das Almas); Le Cigar — Manufatura Tabaqueira (Cruz das Almas); Menendez &
Amerino (Sao Goncgalo dos Campos); Paraguacu (Cachoeira); e Talvis (Cachoeira).
Todos de capital nacional, a excegcdo da secular Dannemann, fabrica instalada em
Sao Félix, subsidiaria do grupo suico Burger, a qual desponta como a maior
produtora e exportadora de fumos para charutos do Brasil (ALMEIDA, 2002).

No curso desse processo, como resultado do modo de ocupagéo, as sub-
regibes da Bahia, produtoras do fumo, conservam a tradicdo cultural da época

colonial, quer na arte popular, quer no artesanato.

A arte assume, assim, um papel muito ligado as necessidades do homem
econOémico e ajusta-se a uma representacao total de todas as formas de fazer e de
criar objetos. Esse significado da arte visto por Read (1978), passa a abarcar “a
continuidade de um grupo de sobrevivéncia, expressa [...] na transmissdo das
lendas, da historia, da musica e de muitos outros valores culturais [...]", e a viver na

memodria coletiva, “na imagem — do — nds do grupo” (ELIAS, 1994, p. 182).
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2.3 O FUMO COMO EXPRESSAQO

A arte moderna poetizou materiais ditos pobres, como o fumo. Tome-se
como exemplo Marcel Duchamp (1887-1968), que com seus ready-mades utilizou a
estratégia do descolamento (que consiste em apropriar-se de objeto do uso
cotidiano, industrializado ou nao, e leva-lo para o mundo das artes); assim, 0 espaco

definiu o olhar estético do objeto.

Diversos artistas da arte contemporanea desenvolveram obras e
pesquisas, utilizando elementos excéntricos, tais como os informalistas europeus e
outros pertencentes as novas vanguardas europeias e americanas, a exemplo de
Rauschemberg (1925-2008), que utilizou diversos materiais possiveis de
composicao, inclusive o lixo cotidiano. Também Tapies (1944), quando afirma, que
um dos problemas maiores que opdem a arte nova, € a busca de um impacto social,
onde ela depende do acesso a cotidianidade e aos mass media, vindo a fortalecer a
importancia, em arte, de materiais enraizados nos costumes atuais. Como afirma
Tapies, nem tudo depende do talento do artista, reservando-se uma grande parte ao
material e ao acontecimento. Esse acontecimento refere-se a conquista do sentido
social da obra de arte, em que o artista se vale de materiais e texturas para
representar e transmitir suas convicgdes intelectuais e politicas, enraizadas na

historia da sua Catalunha natal.

A utilizacdo de materiais atipicos, tais como areia, folhas, gravetos,
“assume um lugar de relevo a poética, ou melhor, a ideia de Arte pobre” (DE
FUSCO, 1988, p. 316) — termo inventado por Germano Celant (1967), inspirado na
expressao “teatro pobre” de Jerzy Grotwski (1933-1999) —, em contraponto com a
dos artistas da sociedade capitalista, que se preocupavam com o0 emprego de

matérias primarias e convencionais.

Embora esta poética participasse da ideologia, segundo a qual se devia
contestar a arte, na medida em que, numa sociedade neocapitalista, a arte
€ mercadoria, portanto riqueza e poder, o principal mérito da arte pobre, de
um ponto de vista moderno, foi precisamente produzir objetos de arte,
apesar de tudo e tendo consciéncia dos limites da situagdo socioeconémica
(DE FUSCO, 1988, p. 321).
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Com a eliminacao do inutil e do supérfluo, um grupo de artistas passou a
transformar os elementos mais simples em obras de arte, com o intuito de
empobrecer a pintura e eliminar quaisquer barreiras entre a arte e o dia-a-dia das
pessoas. Foi a origem da Arte Povera, movimento artistico italiano que se
desenvolveu na segunda metade da década de 1960. Trata-se de um movimento

subversivo que tem sua origem no clima politico daquela época.

Varios artistas internacionais sentiram-se atraidos para o uso de materiais
ditos como pobres, entre eles: Mario Mers, Giavanni Alselmo, Pino Pascali, Jannis
Kounellis, Christo, Krajcberg, Tapies e Alighiero Boetti (Figura 23).

Figura 23: Alighiero Boetti. Paus de Madeira Pintados, 1968
Fonte: De Fusco, 1988, p. 322.

Os artistas da arte povera tiveram o mérito de desafiar os padrées da arte
vigente, ocupando o espaco com o seu transcendental e intemporal nivel de
realidade propondo uma arte singular trazendo significativa contribuicdo para a arte
de vanguarda.

Considerando as folhas como elemento utilizado em trabalhos que

abordam questées como o contraste entre materiais naturais (usados in natura),
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Krajcberg (2005) percebe, na forma natural da folha, a semelhanga da textura da
pele de uma cobra (Figura 24).

Meu caminho é o de me interessar e ver a vida fora do homem, sentir mais
a beleza das formas naturais, porque a gente ignora as formas e as cores
que a natureza tem. Ainda temos muitas possibilidades de nos aproximar e
trabalhar com essa natureza. O homem estd cada vez mais distante dele
mesmo, € preciso aproxima-lo e talvez o trabalho com a natureza ajude
nesse reencontro. Todo dia criam uma lei nova para estimular o homem em
sua vida urbana. Entdo, eu acho que o artista pode dar caminhos
aproximados para melhorar o século 21, criar alternativas que possibilitem
ao homem acompanhar a terceira revolugdo industrial sem destruicdo
(KRAJCBERG, 2005).

A semelhancga do percebido da beleza das formas naturais, no mundo da
representacao de Krajcberg, na mesma linha de percepcao da artista/pesquisadora,
quando apropriou-se da matéria para recriar a natureza em A Estrada do Sertao
(2008). Na figura 25, a planicie semi-arida do sertdo pode ser observada num
cenario desolador: solo raso, calor e rios secos responsaveis pela abertura natural
de caminhos e estradas as quais 0s sertanejos migram para as cidades, procurando

sobreviver por meio de atividades informais.

Figura 24: Krajcberg. A natureza, 2005
Foto digital
Fonte: KRAJCBERG, 2005.




