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Resumo: O trabalho traz alguns possiveis n6dulos de investigacéo artistica. Tenta-se
tracar um campo que envolva e desenvolva um processo iniciado em 2008. Esse processo,
ainda em andamento, foi pontuado pela criacdo de um livro-de-artista, intitulado Futuro do
Pretérito, e pela construgcao de um objeto, a Caixa de Ferramentas. Esta escrita €, num estado
guase bruto, a historia desse processo. Deixou-se que ela corresse livremente, num primeiro
momento: seu autor também queria descobrir essa historia. Depois, quando o préprio texto ja
tivera produzido as suas sutis articulagcées, deu-se especial atencédo aqueles focos articulares,
na intensificagdo dos intervalos que a narracao havia criado. Finalmente, retoma-se a
importancia da producdo da meméria no decurso do processo.
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Abstract: This work brings some possible points of artistic investigation. It draws the
field where we can expand a creative process, which has begun in 2008. This process, that is
not yet finished, has been marked by the creation of the artistic book Futuro do Pretérito and by
the construction of the object Caixa de Ferramentas. This writing is, in a brutal state, the story of
this process. It has been made in a free style, at least in its primary constitution; its author also
wanted to discover this story. Later, when the text had already produced its subtile articulations,
it was given special attention to these articulations, intensifying the intervals created by the
narrative. Finally, we resume the importance of production of memory in getting the process on.
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Trago, aqui, alguns possiveis nodulos de investigacdo artistica. Tento
tracar um campo que envolva e desenvolva um processo iniciado em 2008.
Esse processo, ainda em andamento, foi pontuado pela criagdo de um livro-de-
artista, intitulado Futuro do Pretérito, e pela constru¢cao de um objeto, a Caixa
de Ferramentas. Essa escrita é, num estado quase bruto, a histéria desse
processo. Deixei-a correr livremente, num primeiro momento: eu também
queria descobrir essa historia. Depois, quando o proprio texto ja tivera
produzido as suas sutis articulagdes, detive-me com especial atengdo naqueles
focos articulares, na intensificagdo dos intervalos que a narragéo havia criado.

O texto fica constituido, entdo, pelos movimentos de ida e volta, entre
uma escrita em primeira pessoa do singular e um escrever no infinitivo. Em
primeira pessoa, elaboro uma estratégia narrativa, buscando inscrever ai o
testemunho do processo criativo, desde as suas etapas mais embrionarias até
os seus desdobramentos mais recentes. Além de constituir essa reverberacao,
que vem dar certa consisténcia intrinseca ao processo, objetiva-se também a

construgdo de um vocabulario tedrico-critico, a partir do qual a escrita, tragando



fugas no proprio seio narrativo, se abra ao didlogo com outras atitudes poéticas

e reflexivas da contemporaneidade.

Momento 1

Uma experiéncia recente de trabalho e de pesquisa teve seu papel na
colocacéo de certas questdes no horizonte de minhas preocupagdes. Questdes
e problemas que certamente ndo eram inéditos, mas que, a partir dessa
experiéncia, puderam se atravessar em meu percurso de modo decisivo.

Trabalho h& dois anos com a catalogacdo de obras e documentos do
Acervo da Oficina de Criatividade do Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro (HPSP),
em Porto Alegre. E uma acéo entre ruinas. O Acervo esta acumulado num dos
pavilhdes desse hospital, construido em 1884, no amplo e ambiguo movimento
de modernizagdo, normatizagdo e higienizacdo que tomou as principais
cidades brasileiras na época. Dessa monumental obra civilizatéria, restam hoje
as ruinas: do prédio e das préticas ali instituidas; das vidas que por ali
passaram e das marcas que elas puderam inscrever.

O lugar esta tombado como patriménio publico. Venho participando de
um trabalho que consiste em revirar documentos, inseri-los em bancos de
dados, fotografa-los. Enfim, garantir a conservacdo desses resquicios e, ao
mesmo tempo, produzir a duragdo daquilo que eles conservam. Um
movimento, portanto, com duas faces: uma, voltada ao tempo estatico dos
acumulos materiais; a outra, em choque com os tempos diversos inscritos em

cada fragmento acumulado.

Momento 2

Tenho o hébito de usar um Unico caderno para qualquer escrita feita a
mao. Impressfes pessoais, lembretes inesqueciveis, citagbes copiadas,
nimeros de telefone recém descobertos, idéias para obras, poemas
embriondrios, catarses emergenciais, desabafos, rascunhos de trabalhos
académicos, pensamentos ocasionais, notas de aulas, planejamentos de
futuros préximos tém, todos, um lugar comum de inscri¢éo.

Levo sempre comigo os fragmentos dessa escrita acumulada e
heterogénea. Foi ali que pude, em certo momento, perceber a insisténcia de

certas questdes, que se iam elaborando pelas afinidades e pelos contrastes



entre alguns daqueles muitos resquicios. Amplamente, essas recorréncias
envolviam-se nos temas do tempo, do registro, da estratégia narrativa, dos
suportes materiais da memodria.

Decidi acumula-las: isola-las num outro lugar, um livro-de-artista. O
formato livro serviu de suporte, onde puderam se inscrever, numa certa
organizagdo, os fragmentos de uma pesquisa que j& se iniciava. A idéia era
manter a sua estrutura suficientemente livre; nessa etapa do processo, néo era
minha vontade encerrar de antem&o o campo problemético que via surgir.

Operando sobre as ruinas de um passado recente, o livro-de-artista
Futuro do Pretérito surgiu como um campo para a reunido de referéncias.
Realocados nesse outro espacgo, os fragmentos mudaram de estado: do calor
especifico de uma primeira inscri¢cdo, as citagfes (de autores, de artistas, as
auto-citagcbes) tornaram-se marcagOes referenciais, forjando, agora, entre si,
um campo de escuta e reverberagéo.

A matéria desse livro-acimulo manteve a indicacdo de sua producéo
original, configurando indicios de uma experiéncia, da qual conservavam ainda
certas coordenadas: as auto-citacdes, por exemplo, foram transcritas junto as
respectivas datas de registro no meu caderno-diario. Contudo, a construgdo do
livro demarcou, num mesmo gesto, 0 espago e a oportunidade de uma leitura
diferencial. Assim acumulados, os indices de meu passado recente se davam a
ler, dando a ver o espago intimo, produzido no gesto de acumular, organizar,
operar recortes, que esses fragmentos forjavam entre si.

O “simples” gesto de acumulo produziu certos transbordamentos. Inseri,
no corpo do livro, algumas imagens de obras de arte que aquele campo de
pesquisa, ainda pouco nitido, fazia voltar & memoria. Aqui cabe revolver um
tanto aquelas imagens. No Futuro do Pretérito, elas apareceram nuas de
qualquer problematizacado: elas estéo |4, catalogadas, reunidas em capitulos a
parte, que as acumulam ao lado de gélidas fichas técnicas, nas quais se léem
0s nomes de seus autores. O momento desta narrativa serd o preambulo para
uma reflexdo acerca da incidéncia desses artistas no campo problematico que
ainda nos comove.

Wolfgang Tillmans aparece como o mobilizador de uma atitude que eu,
na época, invejava, e que hoje tenho a oportunidade de incorporar. Sinto que

essa incorporagdo nao opera como uma simples imitagdo, por isso acharia



interessante me perguntar o que me afeta nessa atitude. Ela diz respeito a
composicdo. Pareceu-me, vendo algumas obras de Tillmans na
Hamburgerbahnhof, que o artista fazia durar o ato fotografico até a hora de
prender as fotos na parede. Como se o fotografar ndo se colocasse s6 em
relagdo ao objeto fotografado, mas também com aquele que vai encontrar esse
fragmento no contexto expositivo. A intuicdo de um gesto ampliado até o
momento da exposicdo, numa atitude que trabalha também a presenca do
corpo daquele que vé as fotos e experiencia a obra.

E certo que as estratégias poéticas de Tillmans s&o bastante mais
diversificadas. A estratégia mantida nas instalagbes Vue d’en haut (2002) e
Soldiers installation (2006) trabalha com o desafio de exibir fotografias que, em
si mesmas, individualmente, ndo teriam o mesmo impacto que a montagem das
instalagBes. E a composi¢éo dessas fotos nas paredes que vai fazer soar como
inocente um olhar que so6 procure ali uma relacdo analdgica com o referente,
com o passado. A disposicdo dos elementos convoca, mais que os olhos: 0s
pescocos curvados em direcdo as pequenas fotos junto ao teto, os joelhos que
se dobram, refazendo o gesto suficiente a montagem.

Rosangela Rennd é trazida como uma referéncia que, inicialmente,
julguei um pouco Gbvia. Mas que talvez preserve sua importancia. Chama-me
atengcdo o modo como a artista, nas obras Bibliotheca (2002) e Sem titulo
(Integralista em vermelho, Red Series) (1996), trata a fotografia como uma
matéria: ponto de partida para uma apropriacdo, uma mudanca de contexto.
Mas essa “tomada” ndo lida com uma matéria plastica qualquer, mas com uma
qualidade de matéria, desde j& suportando a atribuicdo de um sentido historico.
A imagem € mobilizada como um fragmento de ruina. Rosangela opera, nessas
intervengdes, pequenas cirurgias, incisdes sobre a narratividade da imagem
fotogréfica.

O trabalho Variagées em azul (2008), de Ruth Moreira Sousa interessa-
me pelo modo como, ali, a artista assume o0s problemas de uma narrativa de si,
através da fotografia. Ruth produz fotografias encenadas, concebidas a partir
de fragmentos da memodria pessoal. Tracos de autobiografia sdo o mote para
um dramatizar, registrado em imagens que conservam deles o nucleo
enigmatico. Transfigurando a memoria fotografica, inscrita no corpo e nas

imagens, esses gestos fazem durar do passado a sua face problematica: a que



se dirige ao presente como interrogacdo. As ruinas sdo mobilizadas pelo seu
teor de disparo (GAGNEBIN, 1994), produzindo registros daquilo que de mais
significante o passado vem nos legar: 0s seus enigmas, 0S n0ossos. Assim, a
artista assume, pela pratica, uma posicdo critica em relagdo ao que, para
Barthes (1984), consistiia no noema da fotografia (ca a été, isso foi). E
decisivo, aqui, o modo como ela vive um problema conceitual (que diria
respeito a fotografia “em geral”), reencontrando-o na sua prépria relagdo com
certas imagens marcantes no seu arquivo familiar.

Também estdo la, no Futuro do Pretérito, reproducdes de pinturas
mostrando os gabinetes de curiosidade, do século XVII. Acho interessante essa
referéncia, cronologicamente longinqua, mas que, neste processo,
complementa uma inspiragdo formal na elaboragcdo das suas seguintes
resolucdes. O livro de Georges Perec, Uma colegédo particular, incidiu com
forca nessa escolha, naguele momento, e ainda nos toca pela poténcia
fabulatéria que consegue construir em torno de uma dessas pinturas, mesmo

gue ela nunca tenha de fato existido.

Primeiro intervalo

Futuro do Pretérito marcou um momento, neste processo, em que o teor
problematico da memodria tragou para si o plano de uma urgéncia. Formulando-
se materialmente num gesto de acumulo, tal urgéncia de pensar e criar
atravessa o proprio corpo do livro, ele mesmo produzido num ato de leitura
implicada do passado.

No gesto de conceber o livro, pude experimentar a composi¢do, como
exercicio que, mais além do intuito de preservar restos e souvenires, colaborou
na formulagdo de um campo problemético. Da organizagédo, gerou-se uma
disparidade, na qual cada fragmento, na sua presenca radicalmente singular,
emitia a questdo desse novo lugar que lhe era dado. Esse lugar de acumulo
suspendia o singular de cada fragmento, e para isso mantinha-o intacto. Nesse
lugar, uma comunicagdo aberrante acontecia entre aqueles resquicios, como
numa conversa entre vozes gravadas.

Das instalagdes de Tillmans a Raritaitenkammer, pdde se desenhar um
recorte critico, entabulando um dialogo entre duas estratégias de suspensao. O

que estava suspenso para que duas imagens assim se apresentassem a nossa



frente? Fotografias, reliquias, antiguidades, porcelanas seculares, retratos
emoldurados, conchas raras retiradas de cinco oceanos: tudo suspenso ali, na
parede do museu, na mesa do gabinete. Cada campo de acumulo cria, em
torno de suas pegas, um universo a ser praticado, procurado ou entendido. Um
plano suspende a singular proveniéncia de cada objeto, de cada item, de cada
marca. Eles séo jogados no fluxo de uma nova proveniéncia, a ser resolvida
num confronto infimo, e quem sabe infinito, a ser travado na recepc¢ao.

Em Rosangela e Ruth, € o tempo que fica suspenso, disponivel a
entradas estratégicas por parte das artistas. O arquivo se transforma em local
de uma intervengdo que incide sobre as sobras. As duas investem naquilo que
poderiamos conceber como uma quarta dimensdo da ruina. O arquivo
permanece intacto; pelo menos os restos que servem, a elas, de matéria-prima
mantém-se nos estados em que foram encontrados: o fim da linha do fato
histérico ou biogréfico. Caberia perguntar se a matéria onde se intervém, aqui,
ndo é propriamente esse cheiro de tempo que as sobras exalam. No intervalo
entre a ruina, ponto final na linha de tempo, e a primeira palavra na linha zero
da historia ainda a ser contada: aqui podemos fincar a nossa estaca.

Problema de pesquisa: o que se passa entre os dois sentidos do ato da
suspensao? Pendurar, dispor em simultaneidade; interromper, fazer cessar. O
momento seguinte desse processo viu surgir uma forma, uma obra, uma
experiéncia cuja formagéo se pode procurar nesse intervalo semantico, que a
pratica e o pensamento ndo mais abandonardo. Um meio que vai lentamente

se tornando vivivel, uma clareira aberta em meio as ruinas da lingua.

Momento 3

Os cinco proximos paragrafos trazem a descricdo da Caixa de
Ferramentas, escrita durante a sua elaboracéo.

A obra Caixa de Ferramentas € a primeira concretizagdo do projeto
Futuro do Pretérito, desenvolvido ao longo do ano de 2008, e ainda inédito.
Trata-se de uma caixa, planejada e elaborada exclusivamente para compor a
obra. Feita em madeira, a caixa tem dezenas de paredes internas, que dividem
0 seu interior em 32 compartimentos, com tamanhos variados. Os
compartimentos estdo completamente preenchidos por impressées em papel

fotogréfico, coladas individualmente sobre madeira.



Além da madeira, pode-se dizer que a matéria-prima dessa caixa é a
memoria. As 204 imagens que ela abriga provém de meu arquivo fotografico
pessoal. N&o sédo, porém, fotos simplesmente deslocadas, do meu arquivo para
a caixa. Cada uma delas foi reenquadrada; resta, em cada imagem, um objeto:
um copo, um serrote, um balde, uma panela, um chocalho... Se, nas fotos
provenientes do meu arquivo pessoal, esses objetos ocupavam, na maioria das
vezes, 0 segundo plano, as imagens que preenchem a Caixa de ferramentas
isolam-nos e individualizam-nos, gragas ao reenquadramento.

Muito pouco resta, em cada imagem, do contexto que, nas fotos
originais, envolvia o objeto retratado. Desse contexto, que era originalmente
norteado pela linearidade cronolégica de uma histéria familiar, resta, talvez, a
qualidade varidvel das imagens, que denuncia o tempo transcorrido desde a
tomada de cada imagem. Ha, entre as pecas desse ajuntamento, imagens em
preto-e-branco, imagens coloridas e desbotadas, imagens que talvez nunca
desbotem (digitais).

Assim, o processo de elaboragdo dessa obra fica apontado no seu
resultado. A operagédo de coletar, de um dado arquivo pessoal de fotografias,
204 objetos, organizando-os e reunindo-os em um recipiente planejado
especialmente para eles, acaba criando um locus privilegiado para esses
figurantes da memoria pessoal. A funcdo simbdlica e virtual que sustenta um
arquivo pessoal de fotografias é, no meu caso particular como em muitos
outros, a histéria de uma vida. Na elaboracdo dessa caixa, houve, portanto,
204 deslocamentos narrativos, nos quais 204 “objetos” foram retirados do seu
contexto, para serem novamente agrupados num unico local.

No projeto Futuro do Pretérito, tenho procurado propor modos
alternativos de atualizacdo da memoria. A obra Caixa de Ferramentas busca,
dessa maneira, um exercicio de deslocamento e re-organizagdo, que toca
diretamente na funcdo narrativa da imagem fotogréfica. A construgdo deste
dispositivo de armazenamento e exibicdo de imagens parte da desconstrugéo
do caréater pessoal dos registros fotogréficos, liberando esses 204 objetos dos
liames contextuais e biogréficos, e colocando-os a disposicdo de novos

olhares.

Segundo intervalo



A suspenséao de fotografias foi um primeiro passo do percurso que levou
a caixa, como solucao formal. Antes mesmo de imaginar uma caixa, veio-me a
intuicdo dessas imagens que, ao se apresentarem suspensas, ganhavam
assim o estatuto de pecgas. Pegas que poderiam dar lugar a outras, que
poderiam ser substituidas por outras pecas “semelhantes”. A composicdo do
todo, assim, ganha um aspecto de transitoriedade, ab mesmo tempo em que &
apontado, na composigéo apresentada, o gesto daquele que a compds daquela
maneira, e ndo de outra.

Da suspensdo a caixa, creio que o processo caminhou com rapidez.
Talvez porque a suspensdo, no valor que ela assume ai, nos sentidos e nas
pragmaticas que ela coloca em cena, ja encaminhe para a construgdo de uma
dualidade. Dualidade das pegas mostradas e das pecas guardadas. Da
composicao atualizada e das composi¢gOes potenciais. A caixa foi a forma em
gue se concretizou, N0 processo, essa via que passei a achar interessante
experimentar. Um objeto dotado de duas funcdes (superficie de exibigdo e
locus de referéncia), reabrindo o problema do destino das ruinas, e
multiplicando-o em alguns outros que a Caixa ajudaria a desenterrar.

Problematizar essa espécie de interface dual, anunciada j& na deciséo
pela suspenséo, palavra bifida, tem o seu lugar numa escrita da recep¢éo da
Caixa. Depois de pronto, o objeto disparou a sua pergunta: que tipo de
interagcdo ele convoca? Essa questdo aponta ainda uma incompletude no
processo; uma zona de indefinicdo, onde ainda ndo sei se me cabera intervir,
restringindo-a, delimitando-a. Em todo caso, esse vacuo vai sendo criado, na
medida da desproporcéo entre os tamanhos da superficie de exibigcdo (suporte
das pegas mostradas) e do acervo de pecas (que restam como que enterradas,
invisiveis, e que somente podem se revelar a partir de uma decisdo que cabe

ao publico).

Terceiro intervalo

O procedimento de localizar e reenquadrar, nas fotos provenientes do
meu arquivo familiar, os objetos em segundo plano foi uma experiéncia
interessante. Uma experiéncia que ja se descola de uma experiéncia anterior
ao processo de criagcao da obra; e que, portanto, ja compde aquilo que se pode

considerar a memoria da obra. O ato de percorrer esse material (0 arquivo),



visando recolher dele essa “classe” especifica de fragmentos, foi sentido, por
mim, como uma espécie de violéncia, de profanacao.

Aquele arquivo (matéria-prima) fica guardado na sala de estar da casa
de meus pais. O lugar que ocupa nesse espago iria tremer. A nuvem de valores
e juizos que envolve esse acervo, ela seria movimentada. Fui até o fim, nesse
feito; a caixa esta construida, e repleta. Vivi, talvez, uma parte desse processo
que ninguém podera viver: uma memoria que a obra ndo apresenta.

Ter4 essa memoria outro lugar que ndo o testemunho do processo? A
apresentacdo dos fragmentos é suficiente para evocar a demora e o cuidado
de meu olhar olhado por cada um desses objetos? Estardo esse cuidado e
essa demora inscritos na exata precisdo dos enquadres? Quem podera vé-los
ou senti-los?

Se eu, certo dia, entrasse em um espacgo expositivo, e me deparasse
com aquela Caixa de Ferramentas, a experiéncia de recebé-la se passaria num
certo limiar temporal ao qual o objeto me levaria. Limiar do qual o objeto seria a
pele. A partir dele, a obra se duplica. Minha reagdo mesma se divide, indecisa,
entre perceber o objeto e intuir a sua construgdo. Talvez a propria estrutura
material do objeto concorra, na sua rigidez angular, quadrado em que cabem
outros tantos quadrados, para instaurar em mim essa cisao temporal, que cabe
na pergunta: o que foi construido aqui?

Esse € o modo como, hoje, encontro a Caixa. Creio que, mesmo
recontextualizada no cubo branco, mesmo na auséncia de um testemunho
veridico do seu processo, ela se apresenta como resquicio, como conjunto de
marcas que, no seu singular absurdo, apontam para um gesto de composicéo,
para um ambito de decisdes formais tomadas, e, talvez, enfim, para um campo
problematico criado/solucionado nesse gesto.

Algumas obras de arte contemporéanea apresentam-se, nessa via, como
os resultados ou os restos de um processo que elas apontam. Philippe Dubois
(1993) circunscreve esse aspecto notavel na sua concepg¢do da imagem
fotografica como uma marca indicial que traz os resquicios daquele processo
que a pode gerar. O ato fotogréafico ndo esta propriamente representado pela
imagem resultante. Tal imagem € o resto que indica ou denuncia o ato de sua

producéo. Esse modo de experimentar a fotografia foi, para 0 mesmo autor, o



modo mais fundamental pelo qual a logica fotogréfica contaminou as artes
visuais, desde o inicio do século XX.

Tal modo de ser da obra coloca em jogo, na recepcdo publica do
resultado, a meméria do processo. Na instalacdo Pele de Boneca' (2008), de
Lia Menna Barreto, a acdo do corte de dezenas de bonecas plasticas vem
denunciado no resultado visivel: transformadas em tiras, as bonecas s&o
suspensas num unico fio horizontal, formando uma cortina. Uma cortina a ser
atravessada, no espaco e no tempo, pelo corpo dos visitantes.

Concebe-se assim um estado da obra como cortina ou pele: ali onde o
resultado mais palpavel se oferece a uma travessia, da matéria & memoria. O
ato de cortar flutua pelo espaco expositivo: € a violéncia testemunhada pela
inegéavel presenca dos restos, prova do crime.

Essa idéia da obra apontar, na sua recep¢do, para uma memoria
inerente & sua organizacdo, é uma idéia para a qual estou precisando de
interlocutores. Pois, como toda antecipagcdo de uma recepgdo, ela precisa
sobreviver aos limites de uma inteng&@o do autor. N&o quero nutrir um delirio de
autor, antevendo reacgdes e atribuindo-as a uma obra de modo apressado. Se a
idéia vingar, acho, ainda assim, que pode constituir uma boa via de pesquisa
(para trabalhos futuros, para aproximagd@es criticas e tedricas).

Foi esse, ja, meu ponto de toque com a Pele de boneca, experiéncia que
mobilizou o esbog¢o de uma légica do procedimento. Como acontece esse jogo
entre presencga do resto (a obra, a sobra) e a auséncia desse proceder? Como
o procedimento fica marcado na materialidade da obra? Por que a
repetitividade de tal procedimento colabora para que a obra, afinal, seja o
resquicio de um verbo no infinitivo? Qual o papel do procedimento, do gesto
compositivo, na experiéncia da obra? Que densidade eles assumem na nuvem
virtual que o objeto traz em torno de si? Em que medida esse tipo de poética
reduz-se a narragdo de seu proprio fazer-se, e em que medida o resultado (o
objeto) permite ou provoca um apagamento do gesto?

De tal acumulo de perguntas, depreende-se o estado do campo
problematico que move este processo, até a data desta escrita. Tenho
trabalhado na criagdo de algumas obras que, & sua maneira, solucionam e
reavivam esse nicho de questdes. Algumas delas repetem a mesma estrutura

material da Caixa de Ferramentas. E o caso da Caixa das Infancias, que redne
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fotografias de criangas, ndo mais provenientes do meu arquivo pessoal, mas
escolhidas por participantes convidados. Também tenho realizado alguns
procedimentos que, ndo remetendo formalmente a solugdo Caixa, constituem
elaboracbes de sua ldgica, bifurcando as vias de uma intervencdo sobre as

ruinas da experiéncia.

Consideragdes finais

Ficam registrados, assim, os movimentos de um pensamento que pode
se inscrever e se produzir em obras e processos recentes. Dessa narrativa,
depreende-se o adensamento de um campo problemético. Entre um primeiro
momento, que registra a incidéncia do problema de uma producdo de memoria,
e 0S seguintes, cabe diagnosticar, retrospectivamente, a tendéncia auto-
reflexiva que tem movido esse processo.

Assim, o processo, a medida que constitui para si uma duracdo e uma
historia, torna possivel que se coloque como questdo fundamental a presenca
de sua memdria nos seus estagios mais atuais. Essa memdria acede de modo
paradoxal, uma vez que mobiliza principalmente uma poténcia de disparo,
dando duragdo a um campo problemético, o qual poderiamos considerar como

a matéria movente de nosso processo criativo.

Nota
1. Registros fotograficos dessa obra podem ser encontrados no sitio do Atelier Subterranea
(http://www.subterranea.art.br) e no endere¢o http://www.flickr.com/photos/ateliersubterranea/ .
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