3 - Seu trabalho do final da década de 70 revela uma forte relagdo com o corpo, como suporte da prépria obra
(considerando experiéncias tdo diversas como seu contato com a danga, o desenho industrial e a body-arf); na
primeira metade dos anos 80, ele se langa de modo mais decisivo ao espago. Gostaria que vocé comentasse

essas transformagdes verificadas em seu trabalho desde o final da década de 70 ao principio dos anos 90.



4- Reporto-me a 1973, ano em que vocé “organiza” no MAM - Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro a
exposi¢ao Fotolinguagem, e, também, a efervescéncia daqueles anos vividos na Europa, nos quais teve uma
“proximidade” com obras de artistas como Marina Abramovic (Belgrado, 1946), Christian Boltanski (Paris,
1944) e Annette Messager (Berck-sur-Mer, 1943), entre outros. Entendo que a obra de uma artista como
Marina Abramovic, por exemplo, talvez refletisse, para aquele momento, a “discrepancia” marcada por alto
‘ontraste em relagdo a determinadas proposigdes realizadas na época, como na agenda de hoje, guardadas as
/C roporgdes, ¢ o ciclo Creamaster de Matthew Barney (Sdo Francisco, 1967) — apenas para exemplificar.
@ vocé falasse mais do seu contato com a obra desses artistas - o que era produzido naquele

mo 4 )guagens como a body-art, a fotografia, a performance, o video.



5- Na contraméo de uma tendéncia dominante na década de 90, marcada por extravasamentos subjetivos em
trabalhos que lidavam com o corpo como um “eu” puramente expressivo, egdico, seu trabalho prosseguia
desdobrando e ampliando a relagdo com o corpo, entendido de maneira mais abrangente, a um “espago
externo”. Em 1991, radicalizando essa atitude, vocé realiza uma obra que apresenta uma relagdo sobretudo
“fisica”, ampla e generosa com o espago, como se essa obra tivesse sido concebida especificamente para
/auele local (refiro-me ao trabalho realizado na Capela do Morumbi). Essa obra tinha um carater auténomo,
uepfirmava sua disposi¢do de interagir com aquele espago, a0 mesmo tempo que ndo abria mido dessa
i @ﬁa” Apresentava além disso, uma inédita escala monumental. Sabendo que a intensificagdo da
pres % icalidade ndo resultou de uma intengdo, ou seja, essa nova escala surgia de maneira natural,
era com icitada pela nova condigdo espacial com a qual vocé se deparava, me parece que a partir
daquele mom x mudava sua relagdo com o espago, seu corpo deixava de se inserir como medida da
(J

tais novidades em seu Brocesso interno ?

obra e experimen odo direto a dimensao fisica do espago. O qué a obra lhe solicitou e como se deu




6- Em Aramées (1983-1984) e Esgarc¢ados, essa vontade de operar com a fisicalidade do material e suas
amarragdes, interligagdes e reagdes com o espago, ja era acenada. O principio construtivo ja me parecia capaz
de induzir no trabalho, uma espécie de “construgdo jazzistica”, ndo porque indicasse alguma énfase ostensiva
na questdo do improviso (improviso que nao se referia somente a lida com os materiais), mas antes porque
sugeria no advento de uma veia construtiva expressiva e “paradoxal”, de certa gestualidade, evocando alias,
/u.ma cadéncia jazzistica, com seu rigor estrutural. O trabalho se comportava, enfim, como uma representag@o

os'movimentos do corpo em cena no ato da danga. Ambas as referéncias, ao jazz e a danga, pressupunham

ina, tomada de decisdes, reconhecimento de limites materiais, posicionamentos e escolhas
* p . . ;

f os que ndo se trata, no caso de sua obra, de uma exaltagdo da espontaneidade especifica e

tampouc unt’processo criativo regido por acasos. Iole, gostaria que vocé comentasse sobre essa disciplina

e rigor intern essamento daquelas obras.



7- Muito do rigor e auto-disciplina bem marcados em sua trajetoria, da “logica” de ocupagdo e demarcagdo
espaciais, podem ser explicadas (claro que ndo apenas), a luz de uma consciéncia corporal e uma rigida

formagao em danga ?



8- O “gesto” escultérico carregado de carga expressiva, vale dizer, de subjetividade, passa a ser um
componente operante e central do trabalho no inicio dos anos 80 (na construgdo de objetos que parecem nao
pressupor desenho ou projeto prévios), e certamente terda amadurecido a partir de sua vivéncia, como dito
anteriormente, de questdes mais diretamente ligadas ao “corpo” e de questdes referentes a temporalidade, tal
como nos filmes e seqiiéncias fotograficas que realizou nos anos 70. Gostaria que vocé comentasse o advento
/guma gestualidade mais fisica, tectonica, marcada pela temporalidade que cada gesto imprime aos materiais,

esta outra gestualidade mais escultdrica (contorgdes, amarragdes, articulagdes), ainda ligada a escala do seu

& f@?udangas que essa nova gestualidade implicou para o seu trabalho.



9- Parece-me que a nocdo bastante definida de uma matriz construtiva na génese da arte brasileira, pode ser
relativizada levando em conta manifestagdes singulares como o barroco, a figura de um Aleijadinho (1730-
1814), as incursdes expressionistas de Anita Malfatti (1889-1964), o desenvolvimento autonomo e complexo

da obra de Iberé Camargo (1914-1994), entre outras. Mas ha outra possibilidade de compreender o papel
dessa matriz na arte brasileira. Penso, sobretudo, na obra de Tarsila do Amaral (1886-1973) que ja em sua
/a‘se/periodo pau-brasil (1924-1925), elaborava um diagndstico agudo, e uma forma ndo laudatéria, das
?ﬁes colocadas pela vanguarda construtiva dos anos 20. O cubismo seria a matriz “construtiva” que
@er studada e apropriada mediante a experiéncia das questdes locais de nossa cultura. Na obra de
f 4 cifico “amolecimento” dessa matriz construtivo-cubista pode ser vislumbrado em sua fase
/@-1929). O mesmo movimento parece ocorrer no Neoconcretismo, de sorte que podemos

Tarsila
antropo
tomar esse m como uma “questdo” inerente ndo somente a obra de Tarsila, mas ao proprio modo
como essa matri Qsimﬂada entre nos. Seu trabalho, Iole, parte de uma constituigdo complexa,
“paradoxal” (- na fa e nomeagdo e termos mais precisos); nele, essa matriz construtiva parece beirar o

“informe”, como no caso @ ramdes (com uma gestualidade mais expressiva) ou amolecer a situagdo

tectonica dos espagos, como suaS\yltimas inser¢des espaciais (a partir da obra realizada no CaHO, por

exemplo). Como vocé pensa essas que@



10- Uma discussdo em curso nos dias de hoje tem valorizado intervengdes artisticas, institucionais e publicas
episodicas e pouco duradouras. A um trabalho que busque atingir atualmente uma escala no enfrentamento
direto do espago publico apresentam-se muitos impasses, talvez o que lhe reste, seja comentar, em sua
propria estrutura, as condi¢des precarias de arte em espagos publicos, o proprio esgotamento de nogdo de
espago publico. Considerando logicamente a condigéo precaria de tal situagdo — sobretudo a presenga rala de
/gras em espagos urbanos publicos a céu aberto na arte brasileira — como estas questdes inserem-se no seu

rogesso, bem como se relacionam com suas ultimas obras?

10



11- Notamos a partir dos anos 90 um interesse recorrente pela arquitetura em sua produgdo, questdo
assinalada pelo critico de arte Paulo Sérgio Duarte' - nesse caso, reporto-me as suas ultimas obras de
complexos tubulares e laminas de policarbonato jateadas (Dora Maar na Piscina realizada no ambito do
projeto A Forma na Floresta — Espago de Instalagdes Permanentes do Museu do Acude em 1999, e Sem
titulo, realizada no Centro de Arte Helio Oiticica, em 2000). O “corpo arquitetdnico” destes espagos
/gnstruidos, passou a ser um forte campo de interesse. Essa relagdo com a arquitetura estaria presente, em
erme, no trabalho que vocé produziu na Capela do Morumbi em 1991, ainda que se tratasse de uma obra
1 érica e “escultérica”, aparentemente mais assentada numa légica interna do que suas relagdes com o
espag;oxa

4
ir dessa obra, notamos uma proje¢do mais contundente em relagdo ao plano da parede, numa
lida intensa@omfa fisicalidade dos recintos arquitetonicos...

Q
O
%

’ FREITAS, lole. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica, 2000. Reporto-me ao texto de abertura do catdlogo.
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12- Sabemos que a nogdo de site specific work ndo explica satisfatoriamente seu trabalho. Paralelamente as

esculturas, suas “intervengdes espaciais”, como ja se sabe, revelam um aspecto discutido pela critica de arte

Sénia Salzstein, relativo a “jurisdi¢do” e a logica interna do trabalho’, em face dos espagos que abordam.
Sabemos que sua produgdo ¢é precedida por desenhos, visitas e estudos fotograficos realizados nos espagos,
acompanhamentos sistematicos rentes a construgdo industrial dos trabalhos, maquetes, esquemas analiticos,

salos in loco com ripas de madeira etc. Considerando todo esse processo preparatorio, como se da a

?ao primeira” do trabalho com o espago ? Como ele mantém tal disciplina interna, sobretudo se levarmos

ele nio pode ignorar os repertorios histéricos, institucionais e fisicos desses espagos?

Q

4 SALZSTEIN, Sénia. lole de Freitas. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica, 2000.Reporto-me a andlise do texto Céu de Dentro
publicado em maio de 2000, no catalogo referente a obra realizada no CaHO no mesmo ano.
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13- O complexo tubular de ago com laminas de policarbonato jateadas ocupa de forma auténoma, com
desenvoltura, espagos - publicos e privados - sem ser prescritivo em relagdo a eles, sem aborda-los a partir de
uma nogdo abstrata ou dada a priori de espago. Parece-me um movimento generoso do trabalho, que lhe
garante o carater processual. Mas esse movimento n3o elimina o risco de se incorrer numa tipifica¢do, em
face da ocupagdo de estabelecimentos distintos. Como exemplo, o trabalho realizado no Centro Universitario
/’raria Antonia (em 2002) teve uma fei¢do diferente daquela de estiramento e espécie de movimento jacular
?cionalmente livre (para fora) da obra realizada no Centro de Arte Helio Oiticica anteriormente. Gostaria

@g}gam situagdes.
©
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14- Vocé ja mencionou interesse e possiveis relagdes de sua produgdo com o desenho de Tarsila do Amaral
(1886-1973). Esse interesse me parece evidente em seu ensaio grafico, produzido para o catalogo da
exposi¢io Tarsila Anos 20°, e também nos depoimentos que vocé deu sobre a obra que realizou em Salvador -
BA, no texto de Cristina Burlamarqui®, entre outros. Examinando o tipo de espacialidade ventilada criada
por Tarsila, presente ja em alguns desenhos de 1923 — anteriores & fase pau-brasil (1924-1925) — observamos

0’ que se poderia chamar de uma espécie de “relagdo topografica” com o espago, que testa os limites do
/Qrio papel, a partir de uma percepgdo da natureza como distancia, vastidio. Digo “topografica”, na medida
@sila investiga, através da linha, os acidentes geograficos do espago. Iole, como vocé vé esta

esp &Q/ sta, essa relagdo com a natureza, esse horizonte expansivo presentes nos desenhos de Tarsila

? Depot 4% ecer seu ensaio grdfico em situagio especifica sobre Tarsila e, levando em conta a relagdo
s

)’fs obras, percebo uma natureza grafica (ligada logicamente a seus estudos de desenho

espacial de s

industrial, design que vocé comentasse estas questdes.

* SALZTEIN, Sénia (Org.). A saga moderna de Tarsila. In: - Tarsila, anos 20. Sdo Paulo: Galeria de Arte do Sesi; Pégina Viva,
1997. Exposicao realizada na Galeria de Arte do Sesi, S3o Paulo, 1997.

* MAMMI, Lorenzo (Org.). Iole de Freitas: Sobrevoo — Overflight. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2002. Texto A poética do vento,
publicado nesta organizagio.
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15- Retomando a questio anterior, ha nos desenhos de Tarsila, uma forte relagio com amplitude, ativando os
espagos vazios do papel. Emprestando um termo oswaldiano (presente no Manifesto da Poesia “Pau Brasil”
de 1923), Tarsila pareceu “ver com olhos livres "7 0 espago e sua relagdo, nesses desenhos. Sabe-se também
que depois do exercicio “cubista” - a influéncia de formas tubulares e maquinicas de Léger (presentes na fase
pau-brasil da artista), e de realizar as “ilustragdes” para o livro de poemas “Pau Brasil” de Oswald de
ndrade Tarsila, agora sem os compromissos da relagdo com o texto, chega a uma linha figurativa mais

, a uma versio amolecida da feigdo construtiva. Estabelecia dessa forma, por meio de um trago

11 rdade e desembarago, uma relagdo espontanea com a espacialidade vazia e vasta do papel. Esta

espaciais... essa relagio com a amplitude, permeia o modo particular de ocupagdo de suas ultimas

insergdes ? /

relaga ?f'\plimde, um certo vazio, parece-me estar presente em boa medida em sua suas inser¢oes

5ANDRADE, Oswald. Pau Brasil. Obras completas - 2.ed. — Sdo Paulo: Globo, 2003.
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16- O critico Ronaldo Brito foi um dos primeiros a notar "... a surpreendente correspondéncia entre o trago
simples das paisagens de Tarsila e a monumentalidade de inspiragio mimética do risco de Oscar
Niemeyer..."6. Os semi-arcos, as formas mais curvas e geometrizantes dos desenhos, sobretudo de sua fase
pau-brasil, de fato se relacionam com a linha curva de nosso arquiteto moderno. Um olhar mais detido sobre
esses desenhos, é capaz de perceber na ativagdo dessa espacialidade ja mais livre, uma espécie de

rgamento, ndo somente da dimensao horizontal do espago, mas também, da amplitude da linha que se auto-
ifitertoga (interroga o seu curso). Uma “notagdo topografica” revela-se como uma investigagdo da natureza do

e @ espécie de busca de sintese’, num processo de estudos grafico-estruturais nos desenhos
liz

reali 73 s de suas fases dos anos 20 (pau-brasil e antropofagica) ainda que, nesta segunda, deva-se

consideraf o ompromisso” e o furor criativo da artista gerando aquilo que poderiamos chamar de uma
“figuragdo in .JEssa questdo informe me parece muito presente nos desenhos que vocé realizou e

presentes na propr @Jagﬁo grafica das obras as série “Corpo sem orgaos”. Como vocé vé a presenga do
a obra ?

dado informe em su

>4
o

Q
O
%

o
Q

® Revista Gavea, (confirmar o nimero 1 OU 2 e titulo do artigo no qual consta o pequeno trecho, a comparagdo).
" Novamente, uma cita¢cio oswaldiana do Manifesto da Poesia “Pau Brasil”.
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17- Uma relagio grafico-espacial comentada anteriormente, bem como o uso pontual de tecnologia refinada
(aerodindmica, porém tributaria de algumas adaptagdes artesanais), uma economia na “diagramagdo” e forte

relagdo com o desenho (mesmo em suas ultimas obras que dispensaram a forte presenga dos tubos), advém

também do seu contato com o design ?

17



18- Apesar de todo o empreendimento mecéanico e técnico para a realizagdo de Coluna de Daedalus (realizada
no ambito do projeto Arte Cidade : A cidade e seus Fluxos em 1994, no espago do atual Centro Cultural
Banco do Brasil em Sio Paulo), a obra instalada e ligada ao plano da parede, era composta por materiais
leves, placas finas de metal aglomeradas a partir dum principio construtivo peculiar, parecendo emprestar
algo da “alegoria”, da exuberancia barroca, contudo, presente no espago arquitetonico desenhado por
)nfpolyto Gustavo Pujol (este por sua vez, trazendo também para a arquitetura eclética paulista, a mistura do
ocléssico e do art-nouveau). Tal conjunto ficou, a meu ver, numa situagdo muito particular de sua

p @ entre pegas escultéricas que 14 foram dispostas (a0 mesmo tempo ndo foram apresentadas em
outros ¢ arecendo querer se relacionar com aquele espago, mas sem prescindir dele, e ao mesmo
tempo nﬁf do-o essencialmente como questdo. Seria caracteristico desse conjunto, um corte, um

movimento fse comparado a solugdes anteriores como aquela da Capela ?

18



19 - Poucas obras na arte contemporanea brasileira problematizam internamente em sua propria operagéo e
ocupagdo, a questdo de uma escala publica mais abrangente (obras em espagos de acesso mais direto das
cidades, por exemplo) . O que ndo quer dizer que uma obra que esteja “dentro” do espago institucional -
indiferente do meio do qual se expressa -, ndo possa trazer em si, tais discussdes estruturais. E notavel o vigor
e a carga energética canalizada de sua obra, a questdo de uma escala, o arremessamento para fora, a vontade

)’espagos abertos... Como estas questdes inserem-se no seu processo, bem como se relacionam com suas

6}/(/

©
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