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LUGAR ALGUM: VESTIGIOS DA MEMORIA EM LELA MARTORANO

Sandra Makowiecky - UDESC

Resumo

As artes plasticas no século XX, que comeg¢aram como uma cultura de gueto, de um grupo
de iniciados, utilizada pelos consumidores como instrumento de legitimidade cultural e
social, chegam ao século XXI ocupando a esfera publica, tomando conta das ruas e
dialogando — junto com as demais produgdes artisticas — com a sociedade sobre os dilemas
gue atravessam a vida nesta nova era que se descortina. A maior parte das obras se insere
numa esfera mais ampla que a estética, uma vez que foram desfeitas as barreiras que
isolavam a arte do plano social e cultural no qual sempre esteve inscrita. Na arte
contemporanea, o interesse antropolégico suplanta por vezes as preocupacdes puramente
estéticas, como no debate sobre lugares e ndo — lugares.

Palavras-chave: Cidade; ndo- lugares, memoria.

Abstract

20™ century plastic arts, which started as a ghetto culture, with an experimented group, used
by consumers as instrument of cultural and social legitimacy, come to the 21% century
occupying the public sphere, taking the streets and talking — along to the rest of the artist
productions — to the society about the dilemmas that cross life in this new era that arrives.
The biggest part of the works is inserted in a sphere wider than the aesthetics, once the
barriers that isolated art from a social and cultural plan, where art has been in, were always
undone. In contemporary art, anthropological interest sometimes surpasses purely aesthetics
worries, as in the debate about places and non-places.

Key words: cities; non-places; memory.

Na modernidade plenamente realizada ndo existem mais pardmetros ou
modelos aos quais o artista possa recorrer. O texto e 0 contexto estdo em
modificacdo constante. [...] Cada artista, numa escolha solitaria, funda sua
propria linguagem no interior das produgdes individuais. [...] estabelecem
uma nova relagdo com o mundo a partir de sua produgdo permeada pela
consciéncia da presenca da histéria, da sociedade e da alteridade num
universo globalizado. Os artistas dos anos 90 abandonaram a torre de
marfim para estabelecer um didlogo com o publico. Inspirados em uma nova
realidade, procuram operar ndo apenas na brecha entre arte e vida, mas
principalmente entre a antropologia e a histéria, entre o local e o global
(BUENO, 1999, p.286)".

O que existe hoje € um mundo habitado por uma multiplicidade de leituras e
concepg¢Oes de mundo. Formulam o seu recado, os artistas que, ancorados em seu
eixo interior, se mantém a tona na atmosfera tensa e caética dos tempos em que

vivemos.
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As novas utopias diminuem seu grau de pretensdo, procuram mudar o
mundo promovendo pequenas mudancas que, adicionadas, podem vir a
alcancar o efeito de uma grande revolucdo. A arte, que comegou nos anos
80 brotando da rua, termina o milénio tomando conta dela, como sonhava
Jackson Pollock, e dialogando com a cidade, como pretendiam os
happenings dos anos 60 (BUENO, 1999, p.287-9).

Mas de que cidade € esta de que se fala? De que lugares, ou de que néo-
lugares? Ou de lugar algum? Conquistas cientificas apresentam ao mundo uma
estreita e complexa ligacdo entre arte, ciéncia e tecnologia. A internet e seus
desdobramentos virtuais constroem nucleos cibernéticos de vida e reafirmam o
conforto doméstico dos contatos a distancia. Uma nova espiritualidade crescente,
uma onda neoconservadora, uma nova Vvalorizacdo da familia; as diferencas de
género no palco de intensos estudos e debates; a ecologia e 0s movimentos
ambientais ganhando forga frente a um mundo que se esfacela com a iminéncia de
falta de agua em pouco tempo; a importdncia dada a moda, ao mundo das
aparéncias, aliado a tecnologias sofisticadas, fazem do corpo humano um campo de
experimentacdes de toda ordem.?

Instaura-se novo conceito de espaco e tempo - 0 espaco flexivel e instavel da
era global se expande em um tempo também marcado pela instabilidade e pela
fragmentacdo de informacbes, excesso de imagens e estimulo de naturezas
diversas. Tempo e espaco se redefinem na linguagem dos videoclipes, na
comunicacdo via internet, nos hipertextos, nos painéis eletrénicos, instalados
estrategicamente nas grandes cidades. A arte contemporanea, ao evocar a memaoria

"3 tal como

em suas possibilidades multifacetadas, propée um “tempo fora do tempo
faz Lela Martorano. O tempo da memodria, afinal, ndo é apenas o tempo que passou,
mas o tempo que nos pertence.

Para Katia Canton (2002), o panorama dos anos 80, que marca a
transitoriedade da era moderna para a p6s-moderna’, se configura
internacionalmente por mudangas politicas profundas, tais como as descritas até
aqui. Com relacao a arte, diz Canton (2002):

A esse panorama costura-se uma consideracao que reverbera na producdo
artistica que se desenvolve nos anos 90: a nogao de que a originalidade da
criacdo € um mito modernista. O conceito, discutido e sistematizado pela
critica norte-americana Rosalind Krauss [...] se alastra com as nocgdes e
praticas pés-modernas ligadas a uma atracao pelo passado, pela memoria,

pelas convencbes e pelo cliché. Para Krauss, a busca de originalidade e
autenticidade estdo sendo progressivamente engolidas e perdem seu lugar
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e sentido em um mundo gerado pela informacdo midiadtica e pela
reprodutibilidade virtual (CANTON, 2002, p.28).

Cada época da histéria da arte revela preferéncia por certos temas; no século
XX, a arte é essencialmente urbana, encontrando na metrépole sua principal
motivacdo. A cidade maternal e uterina de Lewis Munford (1991)° foi substituida pela
maquina de hoje. E esta pede formas mais condizentes com o0s avancos
tecnoldgicos e a massificacdo cultural. Os meios eletrénicos sdo hoje, uma espécie
de segunda natureza. Eles revelam a mesma leveza, fluidez e organicidade das
coisas naturais®.

A impiedosa pergunta de que se ainda é possivel acrescentar algo ao rumo
da pintura, poucas contribuicbes prevalecem. Se for verdade que a nocdo de
progresso em arte foi definitivamente liguidada com a morte das vanguardas, por
outro lado, a necessidade de rupturas continua imperando no ambito da
contemporaneidade. Se antes a representacdo o mais fiel possivel da realidade era
uma qualidade apreciada, agora, depois de muitas revolucdes estéticas que
chegaram ao rompimento total com a figura — a arte vive de uma vertiginosa mistura
de estilos e épocas, como um gigantesco liquidificador de imagens. Pode-se até
dizer que uma das qualidades mais apreciadas neste final de século é a
inventividade.

Se fizermos uma sinopse da pds-modernidade, para fins didaticos, ressaltam
algumas caracteristicas. Uma delas é a de que no mundo pds-moderno ja ndo ha
espaco para grandes narrativas legitimadoras e nem mesmo o discurso da ciéncia
consegue hoje legitimar certo tipo de conhecimento, certo tipo de comportamento.
Todas essas coisas sao importantes e mostram que nao existe um projeto Unico que
levara a utopia da realidade. Isto acarreta um mundo mais superficial, em que ndo
podemos conhecer o fundo das coisas. Perdem-se os referentes.

Nicolau Sevcenko (1985)’ nos diz que “¢ um alivio o pds-moderno se
apresentar como um castelo de areia - e ndo mais como uma nova Bastilha, um
novo Reichstag, um novo Kremlin, um novo Capitélio. Como um enigma, portanto,

que nao merece a violéncia de ser decifrado”.

O pés-moderno sem duvida traz ambigiiidades — alias, € feito delas e deve
ser criticado e superado. E isso que ele propde: a prudéncia como método,
a ironia como critica, o fragmento como base e o descontinuo como limite.
Nao ha como negar que existe ai uma bela, generosa e multifacetada
esperanca. [...] A sensibilidade para a expresséo inevitavel do acaso, do
contraditério, do aleatério. O espaco para o humor, o prazer, a
contemplacdo sem outra finalidade sendo a satisfacdo que o homem nele
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experimenta. O aprendizado dificil, que ja tarda, da convivéncia dificil mas
fundamental com o imponderavel, o incompreensivel, o inefavel, depois de
século da fé brutal de que tudo pode ser conhecido, conquistado, controlado
(SEVCENKO, 1985).

Tratando mais do contexto brasileiro, destaca-se o texto escrito por Fernando
Cocchiarale (1999), para o catélogo da mostra® em que faz uma sintese dos anos
90. Diz ele que se tratava de uma espécie de resumo dos caminhos que vém sendo
trilhados pela arte da década de 90: a exploracdo das imagens fotograficas,
videograficas, etc., a investigacdo de suportes e meios nao convencionais, a
repeticdo, a modulacéo e as intervenc¢des no corpo e no espaco. O artista se volta,
mais do que antes, para suas experiéncias individuais, o corpo, a sexualidade, as
memorias pessoais e coletivas. Para o artista deste fim de século, trata-se ndo mais
de ilustrar temas, mas de produzir sentidos por intermédio do entrecruzamento de
significantes de niveis diversos, da contaminacdo de linguagens e pela intervencao
em ambientes tradicionalmente estranhos ao campo da arte, estetizando-os. A
permeabilidade entre linguagens e técnicas tornou a producdo contemporanea
avessa as classificacfes. Reconhecendo essa resisténcia da atitude contemporanea
a classificacdo pelo discurso, mas admitindo a possivel superposicdo de nocdes
diversas numa mesma obra, empresta um sentido provisério as suas identidades
hibridas (COCCHIARALE, 1999a)°. O caderno de anotacdes, para o artista, por exemplo,
€ um arquivo pessoal que reune toda sorte de estimulo e ferramenta para seu
trabalho. E a memoria por exceléncia que cristaliza cenas e experiéncias - o fugidio.

Katia Canton (2002)*°, em “Novissima arte brasileira. Um guia de tendéncias”,
trata de questdes que ela considera perceptiveis no conjunto da arte
contemporanea, que como sintese, ajudara sem duvida na compreensao deste
mosaico™’. O periodo de transicéo entre os anos 80 e 90 anunciam mudancas no
panorama internacional, que terdo forte impacto na formacdo artistica da nova
geracao e passardao a compor as bases para um novo mundo. Para Canton (2002),
de maneira geral, existe um conjunto de conceitos que reafirma de forma consistente
a producao e a atitude dos artistas que comecaram a atuar profissionalmente nos
anos 90. Destaca a memaoria como condi¢cdo de humanidade; o corpo que conta uma
historia de identidades; a degradacdo dos corpos e a efemeridade da vida;
identidade/anonimato ou a privacidade em perigo; violéncia, anestesia e a vida nas
cidades; legados modernos da sofisticagdo formal; valores de autenticidade e

reprodutibilidade, discussdes que envolvem a questdo da originalidade e referéncia
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na tradicdo artistica, e embates e cruzamentos entre high e a low art, entre a arte
erudita e a arte popular, sdo legados de preocupacdes modernistas, por sua vez
incorporados pela nova geracdo e somados a uma inquietude conceitual e uma
busca de sentidos que se infiltram das novas e complexas realidades do mundo
contemporaneo. Ainda, ressalta uma nova espiritualidade - a crescente sensacgao de
anonimato acirrada em cada ser humano pelo impacto despersonalizante da cultura
de massa contemporanea; as dimensfes intimas do feminino, conjugando
intimidade e nostalgia; a busca de sinceridade que envolve uma espontaneidade no
proprio fazer artistico, a estratégia do cinismo e da parddia ; auto—retrato e
estranhamento; noc¢Oes de heranca e referéncia; preocupacdes renovadas com a
narrativa/arte como texto®?; acdo prioritariamente individual — baseada em formas de
expressao individual e intima, sem ser impulsionada por um projeto socio-politico
especifico e sem respaldo de movimentos ou manifestos. A geracdo 90 se engaja
em tentativas de restabelecer na arte um sentido, uma mensagem, uma conexao
com o observador para nele incitar algum tipo de postura diante do mundo e da vida.
Para Canton (2002), uma definicdo conceitual de arte, que emblematiza a opinido
dos artistas da geracdo 90/2000, pode ser esta da artista norte-americana Barbara
Kruger: “Fazer arte € materializar sua experiéncia e percepgdo sobre o mundo,
transformando o fluxo de momentos em alguma coisa visual, textual ou musical. A
arte cria um tipo de comentario” (apud CANTON, 2002).

Agnaldo Farias (2002a)® entende a arte contemporanea como um
arquipélago, pois diferentemente da arte do periodo moderno, com suas correntes
artisticas definidas em grupos com projetos definidos, como as vanguardas
construtivas, os futuristas, os dadaistas e outros, a arte contemporanea brasileira
sugere um arquipélago, pois embora possuindo suas matrizes, avanca em um
namero muito grande de direcfes e é constituida por obras muito singulares. Como
reduzir esse arquipélago, essa arborescéncia, esse castelo de areia, esse
gigantesco liquidificador de imagens, essa desconcertante e tdo proxima
vizinhanga? E como falar de vizinhanca sem falar de lugares, ndo lugares, lugares
alguns? Neste momento historico da globalizac&do, deslocamentos constantes nos
fazem sentir que o lugar de pertencimento, de aconchego, é constantemente
substituido por uma necessidade de nos adaptar aos impactos da vida
contemporanea. Este aconchego nos remete ao poema de Manuel Bandeira —“Vou —

me embora pra Pasargada™*:
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E quando eu estiver mais triste
Mas triste de néo ter jeito
Quando de noite me der
Vontade de me matar

— La sou amigo do rei —

Terei a mulher que eu quero

Na cama que escolherei
Vou-me embora pra Pasargada.

Lugares fixos, conhecidos ou confortaveis, sado trocados por nao-lugares,
lugares de passagem, lugares virtuais, lugares que nos impdem outros tipos de
trocas. Marc Augé (1994), no livro “Nao-lugares: introducdo a uma antropologia da

supermodernidade™

, traca esse constante deslizar entre os lugares de identidades
e os lugares de passagem ( nédo- lugares). O lugar e o ndo lugar sdo antes
polaridades fugidias. O primeiro nunca é completamente apagado e o segundo
nunca se realiza totalmente. Palimpsestos, em que se reinscrevem sem cessar 0
jogo embaralhado de identidade e da relacdo'®. Augé define os chamados néo-
lugares como um espaco de passagem incapaz de dar forma a qualquer tipo
de identidade. Os ndo-lugares, produtos da contemporaneidade, opdem-se a nocao
de lugar antropoldégico, em uma tradicdo fundada na idéia de totalidade. O nosso
lugar é fundamental. Hoje, estamos inseridos em todos os lugares, mesmo nos
lugares mais longinquos e estes fatores enfraquecem as referéncias coletivas,
gerando um individualismo exacerbado, porém sem identidade. O chamado néo-
lugar caracteriza-se por ndo ser relacional, identitario e histérico. Sdo espagos de
ninguém, nao geradores de identidade. Em oposicao aos ndo-lugares esta o espaco
antropoldgico, necessariamente criador de identidade, fomentador de relacBes
interpessoais; move-se num tempo e no espaco estritamente definidos, é
simultaneamente principio de sentido para aqueles que o habitam e principio de
inteligibilidade para quem o observa. E criador de identidade por trazer em si o lugar
do nascimento, da intimidade do lar, das coisas que sdo nossas. Através dos nao-
lugares se descortina um mundo provisorio e efémero, comprometido com o
transitorio e com a soliddo, como uma nova configuracdo social, caracteristica de
uma época que se define pelo excesso de fatos, superabundancia espacial e
individualizacdo das referéncias. Nos ndo — lugares, o excesso de espaco,
paradoxalmente, constitui-se pelo encolhimento do mundo, que provoca alteragéo da
escala em termos planetarios através da concentracdo urbana, migracdes

populacionais e producdo de néo-lugares — aeroportos, vias expressas, salas de
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espera, centros comerciais, estacbes de metr6, campos de refugiados,
supermercados, por onde circulam pessoas e bens. Através dos nédo-lugares se
descortina um mundo provisério efémero, comprometido com o transitério e com a
soliddo. Os nao-lugares sdo a medida de uma época que se caracteriza pelo

excesso factual, superabundancia espacial e individualizagdo das referéncias.

O tempo contemporaneo surge como elemento que perfura o espago,
substituindo a sensagdo de objetivacdo cronoldgica por uma circularidade
plena de instabilidade. Turbulento, esse tempo parece fugaz e raso. Retira
as espessuras das experiéncias que vivemos no mundo, afetando
inexoravelmente nossas nocdes de histéria, de memoria, de pertencimento.
(CANTON, 20094, p. 20).

A ordem e desordem das cidades causam desorientacdo dos sentidos. A
cidade é soma de continuas e infinitas intervencdes, multiplos olhares e memorias.
Lela Martorano, a artista que produziu as obras que iremos analisar, se chama
Daniela Martorano Vieira, nasceu em Sao Joaquim Santa Catarina, em 1974. Ao ser
guestionada em entrevista sobre se em seu trabalho a cidade é elemento importante
no sentido de compor uma poética, de dizer algo que seja relevante, a resposta foi:
Em meu trabalho, a cidade aparece como lugares vazios, silenciosos, destruidos
pelo tempo e pelo esquecimento, auséncia espacial e temporal, onde a presenca
humana é apenas sugerida”’. Lela propde um regime de percepcdo que suspende e
prolonga o tempo e inclui um espago com nova densidade, talvez agindo como uma
forma de resisténcia a fugacidade que teima em nos situar num espac¢o conhecido e
reconhecido. Ela insiste em suas memdrias, em incutir uma espécie de amnésia
gerada pelo excesso de estimulos e de informacao diaria. Este acimulo e continuas
intervencdes nos levam a perda de referenciais. Ao perdermos um determinado
elemento arquitetdnico, segue-se um sentimento de desorientacdo. “As imagens que
busco na fotografia: janelas, portas, casas, varais, ruinas, lugares abandonados [...]
Cenas que acumulam vestigios arqueoldgicos, tracos de memoria e lembrangas”
(VIEIRA, 2000, p.12)*®. Sobre como vé a cidade e a representa, respondeu:

Vejo a cidade como um sistema de relagbes, um conjunto de sinais,
imagens descartaveis (poluicdo visual), poucas janelas para se ver o
horizonte. Um lugar saturado e limitado pelo concreto e que esta em
constante transformacé&o. E por outro lado, um espaco com cenas e lugares
que me trazem lembrancgas, recordagées. No meu trabalho, essas ‘cenas’
sdo recortadas do real (através da fotografia) e transformadas pela

recordagdo: realidade mais imaginagdo. A realidade é multiplicada e
modificada pelas imagens da intimidade. As imagens que procuro,
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geralmente sdo casas abandonadas, janelas, portas, ‘restos de cidade’,
fragmentos de imagens que remetem a lembrancas passadas. Os lugares
sd0 como casas vazias, receptaculos. A sobreposicdo de elementos entre
passado e presente (acdo do homem e do tempo) trazem imagens sem
tempo e espaco, onde o espectador é convidado a se inserir nesses
espagos.

A artista lida com uma gama imensa de imagens e utiliza recursos da
tecnologia em seus trabalhos. Igualmente, mantém uma atitude de distancia da
cidade. Nela, a cidade continua sendo um ‘ espetaculo’, isto €, um objeto firmemente
mantido a distancia do espectador. Nas obras de Lela Martorano, parcelas
fragmentadas do espaco da cidade como elementos autbnomos nédo dizem nada
sobre a cidade como um todo. Comunicam como obra, dizem “sobre cidade” , mas
nao sobre uma cidade especifica.

Em nenhum momento represento a cidade. A cidade apenas me da as
“cenas” que recrio conforme a minha poética. Talvez na pintura isto esteja
representado de forma mais visivel, onde utilizo materiais que se
transformam através do tempo, sempre observando a a¢do do tempo e do
homem nas “paredes” da cidade. Na fotografia, ‘Passagens e Paisagens’
trazem esta reflexdo acerca da nossa visdo limitada pelo concreto. Ja a

série ‘da memdria e seus lapsos’ busca da cidade os lugares, casas, cenas
gue remetem & memoria -lembrancas e recordacgdes.

Fig.1 - Lela Martorano. Fotografia-pintura. Exposi¢do “Da Fig.2 - Lela Martorano. Fotografia-pintura.

memoria e seus lapsos”. 2001. MIS, Florianopolis. (VIEIRA, Exposi¢ao “Da memoria e seus lapsos”. 2001.
2000, p.5). MIS, Floriandpolis. (VIEIRA, 2000, p.11).

Lela segue na linha dos que lidam com a paisagem e a paisagem presente na
arte contemporanea, ndo constitui meramente registro de um cenario geografico,
mas sim como fator que determina a identidade do homem, com a qual estabelece

um dialogo continuo. Presente fortemente nas experiéncias contemporaneas, a idéia
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de arquivo, do acumulo de informacdes, permite ao artista transformar arquivos
pessoais em novas pesquisas visuais. A fotografia, muito usada por Lela, significa
registro, ndo necessariamente pessoal e autobiografico, mas também das relacdes
afetivas e humanas, em que ndo se atém a elas como imagem/documento. As
fotografias ndo se entregam por inteiro ao observador, pois é preciso ler suas
histérias, que nés fabulamos, uma vez que deixaram de ser representacdo da coisa
em si, para se tornar narracao, articulada por cada um de nossos olhares.

Adotando a fotografia como suporte, Lela transpbe para suas criacfes a
intima relagdo entre os diversos modos e materiais que usa. Assim, foto, olhar,
janelas, ruinas, pintura e cinema integram a pesquisa da artista em busca da
plasticidade de sua obra. A artista interfere na imagem com uso de pinceladas de
cores, alterando a forma do que estava registrado inicialmente no papel. S&o
sonhos, lembrancas e recordacdes, tudo transposto para a linguagem fotografica.
Segundo Lela, a fotografia, rearticulada juntamente com a pintura, surge como
reservatorio de lembrancas, e ndo como mero registro da realidade. Essas imagens
sdo fragmentos. Pedacos, restos mais ou menos incompletos, mais ou menos
deformados: lugares vazios, muitas vezes silenciosos, destruidos pelo tempo e pelo
esquecimento, auséncia temporal e espacial®® .

Fotografias de casas, lugares abandonados, janelas, ruinas, sdo reveladas
com pincel, sofrem manipulacdo, deformacdes, sobreposicdes e interferéncia da
pintura. Lela parte de uma reflexdo acerca da autonomia da linguagem fotografica na
contemporaneidade e sua relacdo com 0s proprios mecanismos da memoria que
constituem as imagens mentais. Assim a cidade nao aparece diretamente. Apesar
de usar imagens de casas, janelas, ruinas da cidade, nenhum lugar é identificado.
“No inconsciente inscrevem-se lembrancas, sensacoes, tracos, imagens da memoria
que voltam eventualmente e parcialmente ao sistema da consciéncia (VIEIRA,

2000, p.1).
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Fig.3 - Lela Martorano. Fotografia-pintura. Exposi¢do | Fig.4 - Lela Martorano. Fotografia-pintura. Exposi¢do
“Da memoria e seus lapsos”. 2000. MIS, “Da memoria e seus lapsos”. 2000. MIS,

Florianopolis. (VIEIRA, 2000) Floriandpolis. (VIEIRA, 2000, p.21)

Lela defende o uso da fotografia na arte contemporanea, que passa a ocupar
respeitavel espaco, tornando-se manifestacao artistica autbnoma, rompendo com a
nocao tradicional de documento. Seja na literatura, na fotografia, no cinema, no
video, o mundo da memoria e dos sonhos é acompanhado pela evolucdo da técnica,

conforme César Guimaraes (1997)%.

Fig.5 -Lela Martorano. Fotografia-pintura. Exposi¢do “Da memoria e seus lapsos”. 2000. MIS, Floriandpolis.
(VIEIRA, 2000, p.34).

Enquanto as cenas representadas pela pintura figurativa pertencem a
ordem da intemporalidade, a fotografia, como bem notou Roland Barthes, se
apresenta sempre como o vestigio de um momento. Por isso, uma emocao
especifica invade quem contempla fotografias antigas. Estamos
presenciando um momento singular (GALARD in AGUILLAR, 2000, p.57)*".

Neste caso, o0 autor se refere a fotografias sem interferéncias, entretanto, néo

é isto que Lela faz. Ela modifica a fotografia. Neste caso, a lembranca néo existe
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como imagem presente verdadeiramente real, mas na maioria das vezes €
decomposicao do passado. A fotografia, no seu trabalho, cria e € capaz de distorcer

a imagem do mundo contemporaneo.

Ao trabalhar com o tema da memoria, fotografando cenas em
decomposicao, lugares em ruina, o abandono, vestigios do humano, vou
contra essa lei: os lugares estdo 14, imoveis, sé o tempo os faz mudar,
lentamente. O instante é eterno e efémero ao mesmo tempo. [...] explorando
a fusdo das linguagens, busco através da manipulacdo (transparéncia,
sobreposicéo, distorcdo e rasura da imagem ou cena), a atmosfera que
envolve as imagens retidas na memoria através do corpo-olhar e da
percepcao, a névoa que encobre nossas lembrancas, e que muitas vezes ja
fazem parte do proprio esquecimento (VIEIRA, 2000, p.8).

—a—

Fig.6 - Lela Martorano. Imagem - Lembranca.
2000. Fotografia — pintura. 61 x 50cm. Catalogo
do 7° Saldo Nacional Vitor Meirelles, mar¢o

Fig.7 - Lela Martorano. Fotografia-pintura.
Exposicao “Da memoria e seus lapsos”. 2000.
MIS, Floriandpolis. (VIEIRA, 2000, p.18).

2001.

Ja ndo ha mais tempo entre as imagens, ndo ha mais tempo na prépria
imagem, ndo ha mais nem mesmo o0 que ver na imagem, a nao ser o
consumo voraz, instantaneo, passageiro e distraido [...]. A cidade ndo se
tornou apenas inabitavel, ela j& ndo reserva lugar nem para o olhar nem
para a memoria (GUIMARAES, 1997, p.22).

Lela cita também Bergson (1990)?? quando fala que a vida psicolégica do
homem € sobretudo afetiva e que portanto, quando ha uma carga emocional em
determinada lembranca, ela se fixa mais profundamente na memaria. Ao contemplar
uma imagem, o observador desencadeia o processo de recordagao que envolve sua

percepcdo, memoéria e imaginacdo. Cita Teixeira Coelho (1997, p.207)* que fala da
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imagem como representacdo mental ndo gratuita e que implica uma transformacgao

da realidade ou do modo de ver a realidade. Nesta condi¢do a imagem tem o caréater

psicolégico de uma representacdo da fantasia e ndo o carater real da alucinacéo,

isto €, nunca toma o lugar da realidade e sempre se distingue da realidade dos

sentidos por ser uma imagem interna.

Ambos os dominios da imagem nado existem separados, pois estao
intimamente ligados na sua génese. Nao ha imagens como representacoes
visuais que ndo tenham surgido de imagens na mente, do mesmo modo que
ndo ha imagens mentais que ndo tenham alguma origem no mundo
concreto dos objetos visuais (VIEIRA, 2000, p.19).

Para a artista, as imagens diretamente ligadas a memdria sdo imagens

internas que possuem ligacdo com o mundo exterior, sendo criadas a partir de nossa

percepcao das coisas e objetos, de sonhos e cenas reais, pensamentos e

sensacdes, depois transformadas em imagens mentais e recordadas pela memoria.

Refere-se a Durand:

A consciéncia dispbe de duas maneiras de representar 0 mundo. Uma
direta, na qual a prépria coisa parece estar presente na mente como na
percepcao ou na simples sensacdo. A outra, indireta, quando, por qualquer
razdo, o objeto ndo pode se apresentar a sensibilidade em ‘carne e 0sso’,
como, por exemplo, nas lembran¢as da nossa infancia, na imaginacéo das
paisagens do planeta Marte [...]. Em todos esses casos de consciéncia
indireta, 0 objeto ausente é re-(apresentado) a consciéncia por uma
imagem, no sentido amplo do termo (DURAND, 1988 , p.14)*.

Fig.8 - Lela Martorano. 2003. {s.n} Fig.9 - Lela Martorano. Varais um. 1997. Fotografia P/B e
Fotografia — pintura. Obra exposta em maio serigrafia. 30 x 40 cm. Catalogo do V Saldo Nacional Victor
de 2003, MASC, Florianopolis. Meirelles. Florianopolis, Masc.
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Diz a artista: “Utilizo a fotografia como imagem, no sentido literal do termo
imagem: ‘manifestacdo sensivel do abstrato ou do invisivel’, ‘produto da imaginagéo,
consciente ou inconsciente” (VIEIRA, 2000, p.20). “As imagens fotograficas nao
mostram a realidade, tampouco a auséncia dela. Expressam a passagem do tempo
e no entanto, parecem resistir a ele”( Vieira, 2000, p.36).

Na cidade de Lela parece ndo haver centro, nenhum sujeito responsavel pela
sua organizacdo, nenhuma forca motriz atrds de sua fragmentacdo aceita,;
percebemos também sequéncia dispar de lugares cujo decoro e composi¢ao
intencionalmente aludem a lugares diferentes e outros tempos, cuja montagem
complexa negligencia qualquer ordem racional. Vemos a visibilidade de suas obras
encobrindo a aparéncia de uma imagem fragmentada e danificada da cidade como
um todo. Em nossa época, a compreensdo espaco — temporal, as estratégias
globalizantes via informatizacdo e uso de tecnologia de ponta nos leva a tratar do
espaco como meras areas de passagem e de traslados — rapidos, impessoais.
Voltamos para Marc Auge com N&ao-Lugares: “o espago do n&o-lugar ndo cria
identidade singular nem relagdao, mas solidao” ( Auge, 1994, p.95). Sdo espacos
eximidos de todo carater comunitario, social, histérico. Espacos desterritorializados,
atemporais.

A idéia do tempo est4 ligada a brevidade do instantaneo, em Lela Martotano,
qguando utiliza a fotografia e faz reflexdes sobre o assunto da meméoria, fotografia e
artes plasticas, tendo como pano de fundo, imagens arquitetbnicas. Uma cidade na
qual as apropriacbes de estilos histéricos e alusdes cenograficas re-encenadas
agora se tornam nos em conexao dentro de uma composi¢cdo urbana rasgada por
vias de alta velocidade e circuitos eletrénicos invisiveis. Através de simulacgdes,
manipula espaco e tempo, viajando nostalgicamente para tras através de
construcBes historicas. Utiliza conjuntos de palcos simultaneos, justapondo
perspectivas multiplas e espacando tempos separados, como arranjos de
composicdo intencionais. A cidade do espetdculo é reduzida ao puro jogo de
imagens. Observamos a justaposi¢cdo de temporalidades diversas, na organizacao
dos lugares, uma certa idéia de demarcacéo de territorio, de lugares que guardam
suas caracteristicas de origem, mas que é trabalhado simbolicamente pela artista.
Poéticas como o transitério e o precario, sendo que a crise do sujeito e a crise do
objeto s&o indissocidveis do impacto causado pela implantacdo inexoravel de

processos de producéo industrial, certamente consequéncia das imagens veiculadas
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na tela do computador, da televisdo e do cinema, as imagens decompostas da
cidade do espetéculo. Afinal, de que lugar Lela Martorano nos fala?

Como diz Bergson®, nés ndo percebemos a coisa ou a imagem inteira,
percebemos sempre menos, percebemos apenas o0 que estamos
interessados em perceber, ou melhor, 0 que temos interesse em perceber,
devido a nossos interesses econOmicos, nossas crencas ideoldgicas,
nossas exigéncias psicoldgicas®® ( DELEUZE, 1990, p. 31).

A arte contemporanea, ao evocar a memodria em suas possibilidades
multifacetadas, propde um tempo fora do tempo e um lugar fora do lugar. O tempo
da memoria, afinal, ndo é apenas o tempo que passou, mas 0 tempo que nos
pertence. A memoria por sua vez, € como um armario de lembrancas, mas ndo é um
movel cotidiano, ndo se abre todos os dias, ndo é o local onde se guardam as
imagens do passado, pois ndo ha gavetas na memaoria. A mente ndo esta cheia de
imagens, ela somente cria imagens e comunica-as, sendo este ato de criagdo um

processo interior?’.
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