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ARQUITETURAS OLFATORIAS

O CRITERIO, O CURATORIAL E A
LEGIBILIDADE DA OBRA DE

ANA NOROGRANDO

H4 tempos que venho investigando o papel
social e institucional da curadoria e sua relagdo
com os critérios impostos a ela como forma de
produzir recepcdo e legibilidade sobre a obra
de artistas e/ou um conjunto de obras ou ainda
um corpo de producdo.! As extensas implica-
¢des que envolvem o impulsionamento da re-
cepgdo de uma obra, a producao de legibilidade
em maior ou menor grau e como determinadas
obras (a despeito de sua exceléncia ou relevan-
cia) nao encontram recepgao, sdo incorretamen-
te interpretadas e permanecem ilegiveis para o
publico, pela critica, curadoria e historiografia.
A dificuldade e, em verdade, a inexisténcia dos
estudos de recepcao apenas agrava o problema
e faz com que (somadas a auséncia de publica-
¢O0es mais detalhadas sobre a obra de artistas,
especialmente as de carater monografico) nos
levem a uma condicdo de extrema dificuldade
em produzirmos o que talvez seja um dos mais
importantes significados da arte: o seu grau de
sintonia com o espectador aprofundado no exer-
cicio da interpretagdo. Entretanto, esse compro-
misso politico e ético com a obra dos artistas s6
pode ser obtido com extrema dedicacdo ao acom-
panhamento de suas obras ou de um corpo de
produgdo, ao estudo detalhado de tradicdes ar-
tisticas e ao exercicio constante de investigar tais

produgdes a luz da histéria e das transformagoes
constantes que vém ultrapassando a producao
contemporanea no mundo.? Ndo vivemos mais
em um isolamento geogréfico nem politico, pois
ingressamos ha certo tempo em uma fase em
que as relagdes entre obras (de forma direta ou
indireta), independentemente de sua existéncia
geogrifica e especificidade cultural,® existem de
maneira interligada e simultanea.!

No entanto, foi justamente meu interesse em
aprofundar estratégias de legibilidade que me
fez adotar novos modelos de trabalho na area de
curadoria, incluindo aspectos que considero de
extrema relevancia para a produgdo curatorial na
atualidade e que incorporam os sentidos, espe-
cialmente como uma perspectiva interpretativa.
Porém, havia um outro aspecto que eu conside-
rava relevante nesse processo: o de incluir outro
mecanismo interpretativo e de estratégia reflexi-
va, como o olfato, e de subverter o processo de re-
flexdo para uma determinagdo antiocularcentris-
ta.> “Curadoria olfatéria”® foi como chamei. Essa
mudanga é fundamental, pois deixar de pensar o
objeto artistico exclusivamente sob a perspectiva
do olhar, sendo que este constituiu sempre a es-
trutura fundacional da arte do Ocidente, me pa-
recia indispensavel, pois dessa forma seria possi-

vel iniciar uma incursdo cada vez mais profunda
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ANA NOROGRANDO

no que eu tantas vezes chamei de uma curadoria
mais inclusiva e por consequéncia uma histéria
da arte mais diversa. Pensar a producdo artisti-
ca por meio de outros sentidos que ndo apenas
aquele da visao me propiciou também uma pers-
pectiva menos formalista da arte e dos modelos
de exposi¢des. Entretanto, ndo basta produzir
exposicdes, embora elas sejam primordiais para
“testar” a relevancia das estratégias, a extensdo
subversiva de modelos canénicos e o impacto es-
pacial através dos mecanismos de display que mo-
dificam substancialmente o processo de legibili-
dade, estendendo ou ampliando sua relevancia.
E fundamental que exposicdes venham também
acompanhadas de “traducdes” reflexivas que
acrescentem significativamente a producdo de
conhecimento e se mostrem inovadoras e capazes
de contribuir para o ja sofisticado campo de co-
nhecimento global.

Outra estratégia que me pareceu fundamen-
tal e que ainda estava ausente do campo critico e
curatorial brasileiro era a abordagem de expres-
sao e identidade de género e sexualidade, sob
uma perspectiva ndo heteronormativa. Chamei a
abordagem de “curadoria ndo heteronormativa””
e, assim como uma abordagem de uma curadoria
olfatéria ndo se trata de realizar exposicdes exclu-
sivamente sobre o olfato nem de exposicdes que
incluam exclusivamente obras queer ou relacio-
nadas ao género e a sexualidade quando se trata
da ndo-heteronormatividade. Mais do que isso,
trata-se de uma estratégia de reviravolta episte-
moldgica. Um novo modo estratégico de pensar
e refletir sobre a producao artistica, seus “even-

”

tos” e manifestacdes. Em 1832, Samuel Taylor
Coleridge afirmou que “uma grande mente deve
ser andrégina,® uma visdo de mundo que passou
a ganhar uma longa tradicdo na literatura, nota-
damente na obra de Virginia Woolf, A Room on
One’s Own, e que foi extensivamente discutida
por Nancy Bazin em Virginia Woolf and the An-
drogynous Mind,’ acentuando a importancia de
uma virada reflexiva para um novo modo de

ver o mundo, mais generoso com a diversidade

da existéncia humana. Pensar sobre/e por meio
da androginia poderia ser uma estratégia ins-
trumental para um pensamento investigativo e
exploratério, bem como para a pesquisa e nio
apenas para novas metodologias de curadoria e
histéria da arte, mas também para a construgio
do conhecimento avancado.

Essa questdo (a de uma estratégia de aborda-
gem andrégina, que é diferente de abordar temas
relacionados a questdes de género), ndo tem sido
explorada no campo da histéria da arte, princi-
palmente devido aos constrangimentos da disci-
plina e da consolidagdo de estruturas canonicas
que, em varios casos, impedem que ela avance em
novos territérios. Portanto, essa estratégia teori-
ca e conceitual foi essencial para as abordagens
de género além de uma visdo simplista de cara-
ter tematico ou ilustrativo do assunto. O género
e a sexualidade, incluindo suas proclividades
queer e feminista, funcionariam para mim como
uma ferramenta para a investigacdo das extensas
ramificacdes do status do objeto de arte (histo-
rico ou ndo) dentro da cultura contemporanea
mundial. De fato, foi assim que esta investiga-
¢do encontrou sua culmindncia com a exposi¢do
Queermuseu: Cartografias da Diferenca na Arte Bra-
sileira, '’ realizada em 2017 e que passou por um
dramatico processo de censura' consumado por
seu patrocinador, promotor e organizador, o ban-
co Santander.'? Obras da artista Ana Norogrando
foram incluidas na exposicdo, e abordo com mais
detalhes essa inclusdo e suas motivagdes, assim
como aquele corpo de obras incluido, em outra
publicagdo sobre a obra da artista intitulada Cor-
pos de Fabrica.®

Este livro surgiu da necessidade de explorar
a interpretacdo analitica das obras olfatérias de
Ana Norogrando, produzidas entre 2018 e 2019."
Esse excepcional conjunto de trabalhos traduz
com grande inteligéncia artistica (e introduz) um
conjunto de problemas artisticos que ultrapassam
género, sociabilidade e redes de comunicacdo,
bem como o status da realidade material do objeto
e naturalmente a imbricacdo dos sentidos com a
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estrutura do espaco arquitetonico. Essas questdes
sdo desenvolvidas em quatro textos que explo-
ram as diversas facetas dessas obras com o objeti-
vo de assinalar sua contribuigdo para a histéria da
escultura brasileira, situando-as contextualmente
em uma vida pregressa dos objetos. As filiagdes
e os problemas conceituais séo assinalados como
forma de promover a legibilidade da obra e de-
marcar sua relevancia para a arte brasileira, a luz
de obras produzidas que tratam do cheiro como
problema artistico. Uma vez abordado em seus
aspectos mais significativos, esse conjunto de
obras apresenta surpreendentes incursdes na his-
toria do objeto escultérico e em diversas tradicdes
artisticas que lhe facultam a condig¢do de transito
em relagdo ao contexto de obras cuja inclinagdo
é definida a partir de uma expansiva abordagem
sobre os sentidos.

Intituladas de “Escultura” e “Manilhas”,
ambas numeradas em sequéncia, esse conjunto
de obras é dividido em duas partes. A primeira
problematiza uma visdo arquiteténica da cons-
trugdo do objeto escultérico com formas proto-
tipicas que invocam fragmentos de uma cidade
ou de uma paisagem urbana assim como do es-
paco doméstico e intimista da vida cotidiana. Ja
a segunda projeta-se em dire¢do a uma alusao ao
corpo e a uma organicidade que frequentemente
se refere aos 6rgdos internos do corpo humano.
Tomadas como construgdes indissocidveis que
atravessam nossa percepgdo do espago publico
versus doméstico, com uma interioridade e exte-
rioridade que se confundem e se intercambiam,
as obras da primeira parte da série possuem uma
forte ligacdo com as tradigdes construtivas, em-
bora a artista as perturbe com a inclusdao de ma-
teriais que jamais seriam aceitos pela ortodoxia
construtivista. A segunda parte da série introduz
uma confluéncia de rea¢des que envolvem o cor-
po, mas ao fazé-lo abordam questdes de género e
sexualidade, transformando a escultura em uma
forma “explicita” (algo que ela, na verdade, nun-
ca é) para abordar a ligacdo entre partes do corpo
e a indissocidvel relagdo deste com a veracidade

da imagem, assim como suas conexdes com a
apropriacdo e a antropofagia cultural.

Essa sequéncia de 29 obras traduz, em gran-
de parte, as preocupagdes da artista com a in-
terposicdo de estratégias que as ligam a uma
frequéncia de abordagem do objeto de arte como
um campo de atuacdo, resultado da pratica do
oficio que lhes atribui consideravel identificacao
com um projeto politico da forma e sua projecao
social. Nesse aspecto, elas admitem, inclusive,
um transito pela arquitetura modernista e pela
sua visdo utépica por meio do questionamento
das paredes como um territério que define pu-
blico e privado, mas que agora é rompido dras-
ticamente em beneficio (ou detrimento) de uma
visdo antipatriarcal do espago mais aberta e me-
nos nebulosa. Aqui jA ndo vemos mais o rigor
e a austeridade da arquitetura modernista nem
o autoritarismo construtivo de muitas de suas
construgdes, ja que essas construgdes prototipi-
cas utilizam o tijolo corrugado como forma de
lhes dar estrutura e construir formas utépicas
que se mostram como um corpo aberto, onde
tudo se revela para o exterior e onde essa dicoto-
mia interior-exterior ja ndo mais existe.

1. Esse interesse tomou um caminho mais concreto com a
finalizagdo de minha tese de doutorado The Reception and
Legibility of Brazilian Contemporary Art in The United States
(1995-2005), State University of New York (suNy), Bingham-
ton, 2008. Esse é o primeiro estudo realizado de grande
envergadura especifica sobre a recepgao na area de artes
visuais.

2. Se por hora poucos curadores tém se engajado em uma
tarefa de produzir legibilidade, por outro a maioria sequer
tem pensado no assunto e deixado a producdo artistica sem
amparo.

3. Transcrevo aqui parte da defini¢ao que escrevi sobre espe-
cificidade cultural: “Trata-se de um grupo de caracteristicas
que define uma obra ou um conjunto de obras como per-
tencendo a um contexto historico e cultural sob o qual elas
devem ser vistas. Nesse sentido, a especificidade cultural
distingue obras que apresentam similaridade formal (grosso
modo, que se parecem umas com as outras) daquelas que
podem tratar de assuntos, temas e questdes conceituais e
perspectivas estéticas completamente diferentes, depen-
dendo de sua especificidade cultural, isto é, o contexto ao
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qual pertencem, a intencdo artistica pela qual se guiam e
o momento histérico em que foram produzidas, incluindo
nesse caso suas inclinagdes estéticas, politicas e ideologi-
cas, embora ndo esteja limitado a elas”. Gaudéncio Fidelis,
“Glossario de Palavras e Conceitos para a 10° Bienal do Mer-
cosul”, in 20° Bienal do Mercosul — Mensagens de Uma Nova
Ameérica, Porto Alegre, Fundagdo Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, 2015, 958.

4. Mesmo quando uma obra ndo se reporta ao contexto in-
ternacional (ou seja, de circulagdo ou referéncia ao contexto
fora de suas fronteiras geograficas de produgdo), ela ndo
pode mais ser considerada como isolada do mundo.

5.Ver meu livro O Cheiro como Critério: Em Dire¢do a Uma Po-
litica Olfatdria em Curadoria (Chapeco: Argos, 2015).

6. Esse processo acabou originando a primeira exposicdo
de grande envergadura (e a primeira no mundo que se
tem noticia) sobre a problematiza¢do do olfato nas artes
visuais com um arco histérico vasto que envolveu diversos
paises da América Latina. A exposicdo intitulada Olfatdria:
o Cheiro na Arte aconteceu como uma das oito plataformas
da 207 Bienal do Mercosul — Mensagens de Uma Nova Améri-
ca. Nessa exposicao, para instituir o problema artistico da
transgressdo do olhar a partir de sua dominancia na leitura,
interpretagado e legibilidade da obra de arte, inclui obras que
tratavam do olfato, obras com cheiro, obras sem nenhuma
relagdo com o olfato, mas que privilegiavam o olhar, e obras
que faziam as duas coisas, com o objetivo de criar um con-
junto de obras capazes de, em Ultima analise, estabelecer
um campo reflexivo sobre o olfato e sua inclusdo na arte e
seu potencial de problematizar a interpretagao e a legibili-
dade. Sobre essa exposigao e diversos textos que discutem
sua plataforma curatorial, ver os catalogos da exposigdo 207
Bienal do Mercosul — Mensagens de Uma Nova América, Porto
Alegre, Fundagéo Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2015,
890-943.

7. Um texto detalhado sobre essa estratégia curatorial e
sobre as abordagens que venho adotando em exposigoes,
seus objetivos e suas motivagdes politicas é “Curadoria Nao
Heteronormativa como Estratégia”, publicado em Histdrias
da Sexualidade: Antologia, Adriano Pedrosa e André Mes-
quita (Orgs.) (Sao Paulo: Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateubriand, 2017), 392-394. Ver também meu texto sobre
“curadoria ndo heteronormativa”, que (até onde eu sei) é
o primeiro texto publicado sobre o assunto em Gaudéncio
Fidelis, “Em Direcdo a Uma Curadoria Ndo Heteronorma-
tiva: Exposigdes Queer e Curadoria Olfatdria no Contexto
Museoldgico”, in Escola Experimental de Curadoria, Gaudén-
cio Fidelis e Marcio Tavares (Orgs.), 10° Bienal do Mercosul
— Mensagens de Uma Nova Ameérica, Fundagdo Bienal de
Artes Visuais do Mercosul, 2015, 65-85. Nesse texto, como
o proprio titulo assinala, trato de uma “curadoria ndo hete-
ronormativa” em relagdo a uma “curadoria olfatoria” e uma
perspectiva queer, pois considero que ambas estejam liga-
das a uma visao de nao heteronormatividade.

8. Specimens of the Table Talk of the Late Samuel Taylor
Coleridge, Vol. 2 (Londres: John Murray, 1836), 96.

9. Nancy Topping Bazin, Virginia Woolf and the Androgynous
Vision (New York: Rutgers University Press, 1973), 115.

10. Dois extensos catalogos foram produzidos para essa
exposi¢do, um para a exposi¢do no Santander Cultural, em
Porto Alegre por ocasido da sua abertura, e outro para a
exposicao, no Rio de Janeiro, na Escola de Artes Visuais do
Parque Lage. O primeiro traz sete textos sobre o conceito da
exposicao, sua plataforma curatorial e os objetivos da expo-
si¢do, assim como um texto detalhado sobre todas as obras
inseridas na exposicao, incluindo as razdes para tal inser¢do.
O segundo traz 10 textos, além de outras informagdes sobre
a histéria da exposicao, incluindo fotografias da primeira
montagem em Porto Alegre, e textos que contam em gran-
de parte o processo de censura da exposi¢ao e igualmente
expandem o conhecimento sobre sua plataforma curatorial.

11. Ver o primeiro texto publicado que escrevi sobre esse
processo de censura, pouco depois do encerramento preco-
ce da exposicdo pelo Santander, “*Queermuseu: Cartografias
da Diferenca na Arte Brasileira, a Primeira Exposi¢do ndo
Heteronormativa Realizada no Pais e Censurada”, publicado
em Histdrias da Sexualidade: Antologia, Adriano Pedrosa e
André Mesquita (Orgs.) (S8o Paulo: Museu de Arte de Sao
Paulo Assis Chateubriand, 2017), 419-421.

12. Para uma visdo detalhada desse processo, além da vasta
literatura e produgdo jornalistica disponivel, ver meu texto
“Censura e Democracia: A Queermuseu Mostra Uma Histo-
ria de Resisténcia a Criminalizagdo da Produgdo Artistica”,
publicado em Queermuseu: Cartografias da Diferenca na Arte
Brasileira (Rio de Janeiro: Escola de Artes Visuais do Parque
Lage, 2018), 17-27.

13. Gaudéncio Fidelis, Corpos de Fabrica — Ana Norogrando,
Obras 2016 . 2017, (Porto Alegre: Editora Marcavisual, 2019).
14. Parte dessas obras foi mostrada na exposi¢do Cerdmica
Olfatéria, na Galeria 189, em Porto Alegre, de o5 de julho a
25 de agosto de 2018, com curadoria do autor.
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THE CRITERION, THE CURATORIAL
AND THE LEGIBILITY OF
ANA NOROGRANDO’S WORK

For some time I have been investigating the social
and institutional role of curating and its relation
with the criteria imposed on it as a way of produc-
ing reception and legibility on artists” work and/
or even a set of works or a body of production.!
The extensive implications involving the propel-
ling of the reception of a work, the production of
legibility to a greater or lesser degree or how cer-
tain works (regardless of their excellence or rele-
vance) do not find reception and are incorrectly
interpreted remaining illegible to the public is
still little explored by criticism, curating and his-
toriography. The difficulty and, in fact, the lack
of reception studies only aggravate the problem
and, (added to the lack of more detailed publica-
tions on the artists” works, especially those of a
monographic nature) lead us to a situation of ex-
treme difficulty in producing what maybe is one
of the most important meanings of art: its degree
of attunement to the spectator deeply involved in
the exercise of interpretation. However, this po-
litical and ethical commitment to the artists” work
can only be obtained with extreme dedication to
the accompaniment of their works or of a body of
production, to the detailed study of artistic tra-
ditions and to the continuous exercise of inves-

tigating such productions in the light of history

and of the constant transformations that have

been surpassing contemporary production in the
world.? We no longer live in a geographic or po-
litical isolation, because we have for some time
entered a phase in which the relations between
works (directly or indirectly) exist in an intercon-
nected and simultaneous way,’ regardless of their
geographical existence and cultural specificity.*
However, it was precisely my interest in
deepening legibility strategies that led me to
adopt new models of work in the field of curat-
ing, including aspects which I consider extremely
relevant for curatorial production nowadays and
which incorporate the senses, especially as an
interpretation perspective. However, there was
another aspect that I considered relevant in this
process: that of including another interpretative
mechanism and reflexive strategy, such as smell,
and of subverting the process of reflection to an
anti-ocularcentrism.’ I called it “Olfactory curat-
ing.”® This change is fundamental, because stop
thinking about the artistic object exclusively from
the perspective of sight, which always constituted
the foundational structure of Western art, seemed
to be indispensable, since in this way it would be
possible to begin an ever deeper incursion into
what I have often called a more inclusive curat-
ing and consequently a more diverse history of
art. Thinking about artistic production by means

11
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of other senses, not just that of vision, also gave
me a less formalist perspective of art and exhi-
bition models. However, it is not enough to pro-
duce expositions, although they are primordial to
“test” the relevance of the strategies, the subver-
sive extension of canonical models and the spa-
tial impact through the display mechanisms that
substantially modify the process of legibility, by
extending or increasing its relevance. It is essen-
tial that exhibitions are also accompanied by re-
flective “translations” which add significantly to
the production of knowledge and which are inno-
vative and capable of contributing to the already
sophisticated field of global knowledge.

Another strategy that seemed fundamental
to me and which was still absent from the Bra-
zilian critical and curatorial field was the ap-
proach of expression and identity of gender and
sexuality from a non-heteronormative perspec-
tive. I called it “non-heteronormative curating””
approach, and thus, as an approach to olfactory
curating does not involve expositions exclusively
on smell nor expositions that exclusively include
queer works or related to gender and sexuality;
more than that, it is a strategy of epistemologi-
cal turn. A new strategic way of thinking and
reflecting on artistic production, its “events” and
manifestations. In 1832, Samuel Taylor Coleridge
stated that “a great mind must be androgynous,”®
a vision of the world that has gained a long tra-
dition in literature, notably in Virginia Woolf’s
A Room on One’s Own, which was extensively
discussed by Nancy Bazin in Virginia Woolf and
the Androgynous Mind,” emphasizing the impor-
tance of a reflexive turn to a new way of seeing
the world, more generous with the diversity of
human existence. Thinking about/and through
androgyny could be an instrumental strategy for
investigative and exploratory thinking, as well as
for research and not just for new methodologies
of curating and history of art, but also for the con-
struction of advanced knowledge.

This issue (that of an androgynous approach,
which is different from addressing themes relat-

ed to gender issues) has not been explored in the
field of the history of art, mainly due to the dis-
cipline constraints and the consolidation of ca-
nonical structures that, in several cases prevent it
from moving into new territories. Therefore, this
theoretical and conceptual strategy was essential
for gender approaches in addition to a simplistic
view of thematic or illustrative character of the
subject. For me, gender and sexuality, including
their queer and feminist proclivities, would work
as a tool for investigating the extensive ramifica-
tions of the status of the art object (historical or
otherwise) within contemporary world culture.
In fact, this is how this research met its culmina-
tion with the Queermuseu exhibition: Cartografias
da Diferen¢a na Arte Brasileira' [Cartographies of
Difference in Brazilian Art], held in 2017 which
underwent a dramatic censorship™ accom-
plished by its sponsor, promoter and organizer,
Santander bank.”? Ana Norogrando’s works were
included in the exhibition; whose inclusion and
its motivations I detailed discuss as well as the
body of works included in another publication
about the artist’s work entitled Corpos de Fibrica®
[Factory Bodies].

This book arose from the need to explore
Ana Norogrando’s olfactory works analytical in-
terpretation, produced between 2018 and 2019."
This exceptional set of works translates with
great artistic intelligence (and introduces) a set
of artistic problems which go beyond gender,
sociability and communication networks, as well
as the status of the object material reality and, of
course, the interweaving of the senses with the
structure of the architectural space. These issues
are developed in four texts which explore the
several facets of these works in order to point
out their contribution to the history of Brazilian
sculpture, situating them contextually in the pre-
vious life of objects. Affiliations and conceptual
problems are signaled as a way of promoting the
legibility of the work and demarcating its rele-
vance to Brazilian art, in the light of produced
works that treat the smell as an artistic problem.

OLFACTORY ARCHITECTURES

Once discussed in its most significant aspects,
this set of works presents surprising incursions
in the history of the sculptural object and in di-
verse artistic traditions that provide the condi-
tion of transit in relation to the context of works
whose proclivity is defined from an expansive
approach on the senses.

Entitled “Escultura” [Sculpture] and “Manil-
has” [Shackles], both numbered in sequence, this
set of works is divided into two parts. The first
problemizes an architectural vision of the sculp-
tural object construction with prototypical forms
that invoke fragments of a city or an urban land-
scape as well as the household and intimate space
of daily life. The second protrudes toward an
allusion to the body and to an organicity which
often refers to the internal organs of the human
body. Taken as inseparable constructions that
cross our perception of the public versus house-
hold space, with an interiority and exteriority
that interchange and confound themselves, the
works of the first part of the series have a strong
connection with the constructive traditions, al-
though the artist disturbs them with the inclu-
sion of materials that would never be accepted by
constructivist orthodoxy. The second part of the
series introduces a confluence of reactions involv-
ing the body, but in doing so they address issues
of gender and sexuality, transforming sculpture
into an “explicit” form (something it indeed never
is) to address the connection between parts of the
body and their indissoluble relationship with the
veracity of the image, as well as its connections
with cultural anthropophagy and appropriation.

This sequence of 29 works largely reflects the
artist’s preoccupations with the interposition of
strategies which link them to a frequency of ap-
proach of the art object as a field of action, a re-
sult of a practice that attributes them considerable
identification with a political project of the form
and its social projection. In this aspect, they even
admit transit through the modernist architecture
and its utopian vision by questioning the walls
as a territory that defines public and private, but

which is now drastically broken for the benefit (or
detriment) of a more open and less nebulous an-
ti-patriarchal view of the space. Here we no lon-
ger see the rigor and austerity of modernist archi-
tecture nor the constructive authoritarianism of
many of its constructions, since these prototypical
constructions use the corrugated brick as a way of
giving them structure and constructing utopian
forms that appear as an open body, where every-
thing unfolds to the outside and where this in-
ner-outer dichotomy no longer exists.

1. This interest has taken a more concrete path with the
completion of my PhD thesis, The Reception and Legibility of
Brazilian Contemporary Art in the United States (1995-2005),
State University of New York (suny), Binghamton, 2008.
This is the first large-scale study achieved which deals with
the reception in the area of visual arts.

2. If for the moment few curators have engaged in the task
of producing legibility, on the other, most have not even
thought about the subject and left the artistic production
unprotected.

3. Even when a work does not refer to the international con-
text (that is, circulation or reference to the context outside
its geographical production borders), it can no longer be
considered isolated from the world.

4. | transcribe here part of the definition | wrote about cul-
tural specificity: “It is a group of characteristics that defines
a work or a set of works as belonging to a historical and cul-
tural context under which they must be seen. In this sense,
cultural specificity distinguishes works that present formal
similarities (roughly, that are alike) from those that can deal
with subjects, themes and conceptual issues and completely
different aesthetic perspectives, depending on their cultur-
al specificity, that is, the context to which they belong, the
artistic intention by which they are guided, and the histori-
cal moment in which they were produced, including, in this
case, their aesthetic, political, and ideological proclivities,
though not limited to them”. Gaudéncio Fidelis, “Glossario
de Palavras e Conceitos para a 10° Bienal do Mercosul,” in
10° Bienal do Mercosul — Mensagens de Uma Nova América,
Porto Alegre, Fundacdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
2015, 958.

5. See my book O Cheiro como Critério: Em Dire¢io a Uma
Politica Olfatéria em Curadoria (Chapecd: Argos, 2015).

6. This process ended up originating the first large-scale
exhibition (and the first in the world) on the problemizing
of smell in the visual arts with a vast historical arch that
involved several countries in Latin America. The exhibition
entitled Olfatéria: O Cheiro na Arte [Olfactory: The Smell in
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Art] happened as one of the eight platforms of the 107 Bi-
enal do Mercosul — Mensagens de Uma Nova América [10%
Mercosul Biennial — Messages from a New America]. In this
exhibition, in order to institute the artistic problem of the
look transgression from its dominance in reading, interpre-
tation and legibility of the work of art, | included works that
dealt with smell, works with smell, works with no relation
to smell, but privileged the look, and works that did both,
aiming to create a set of works capable of ultimately estab-
lishing a reflexive field about smell and its inclusion in art
and its potential to problemize interpretation and readabil-
ity. About this exhibition and several texts that discuss its
curatorial platform, see the catalogs of the 10" Mercosul
Biennial Exhibition — Messages de Uma Nova America, Por-
to Alegre, Mercosul Biennial Visual Arts Foundation, 2015,
890-943.

7. A detailed text on this curatorial strategy and on the
approaches that | have been adopting in expositions, their
objectives and their political motivations is “"Non-Heter-
onormative Curation as Strategy,” published in Histdrias da
Sexualidade: Antologia, Adriano Pedrosa e André Mesquita
(Orgs.) (Sao Paulo: Museu de Arte de S&o Paulo Assis Cha-
teubriand, 2017), 392-394. Also see my text on “non-heter-
onormative curating,” which (as far as | know) is the first
published text on the subject in Gaudéncio Fidelis, “Em Di-
recdo a Uma Curadoria Ndo Heteronormativa: Exposi¢des
Queer e Curadoria Olfatdria no Contexto Museoldgico,” in
Escola Experimental de Curadoria, Gaudéncio Fidelis e Mar-
cioTavares (Orgs.), 107 Bienal do Mercosul — Mensagens de
Uma Nova América, Fundagao Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, 2015, 65-85. In this text, as the title points out,
| treat a “non-heteronormative curating” in relation to an
“olfactory curating” and a queer perspective, since | con-
sider that both are linked to a vision of non-heteronorma-
tivity.

8. Specimens of the Table Talk of the Late Samuel Taylor
Coleridge, Vol. 2 (Londres: John Murray, 1836), 96.

9. Nancy Topping Bazin, Virginia Woolf and the Androgynous
Vision (New York: Rutgers University Press, 1973), 115.

10. Two extensive catalogs were produced for this exhibi-
tion, one for the exhibition at Santander Cultural, in Porto
Alegre, on the occasion of its opening and another for the
exhibition, in Rio de Janeiro, at the Escola de Artes Visuais
do Parque Lage. The former contains seven texts on the
exhibition concept, its curatorial platform and the objec-
tives of the exhibition, as well as a detailed text on all the
works included in the exhibition, including the reasons for
such insertion. The latter contains 10 texts, as well as other
information on the history of the exhibition, including pho-
tographs of the first assembly in Porto Alegre, and texts that
largely describe the censorship process of the exhibition and
also expand the knowledge about its curatorial platform.

11. See the first published text | wrote about this process of
censorship, shortly after the early closure of the exhibition
by Santander, “Queermuseu: Cartografias da Diferenca na
Arte Brasileira, a Primeira Exposicdo ndo Heteronormati-

va Realizada no Pais e Censurada” published in Stories of
Sexuality: Antologia, Adriano Pedrosa and André Mesqui-
ta (Orgs.) (Sao Paulo: Assis Chateubriand Museum of Art,
2017), 419-421.

12. For a detailed view of this process, in addition to the vast
literature and available journalistic production, see my text
“Censura e Democracia: A Queermuseu Mostra Uma Historia
de Resisténcia a Criminalizagdo da Produgao Artistica,” pub-
lished in Queermuseu: Cartografias da Diferenga na Arte
Brasileira ((Rio de Janeiro: Escola de Artes Visuais do Parque
Lage, 2018), 17-27.

13. Gaudéncio Fidelis, Corpos de Fabrica: Ana Norogrando —
Obras 2016 . 2017, (Porto Alegre: Editora Marcavisual, 2019).
14. Part of these works was presented at the Ceramica Ol-
fatéria exhibition, at Gallery 189, in Porto Alegre, from July 5
to August 25, 2018, curated by the author.
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ARQUEOLOGIA DO ODOR:
O CHEIRO COMO DISPOSITIVO
FEMINISTA E DISTURBIO CONSTRUTIVO

EM UM CONJUNTO DE

OBRAS

OLFATORIAS DE ANA NOROGRANDO

Se considerarmos a ortodoxia do construtivismo,
nao é dificil de imaginar o disttirbio — que um
elemento como o cheiro — é capaz de provocar
em um grupo de obras, cujo repertério alimenta-
se desta tradigdo. Etéreo e fugaz, 0 aroma atra-
vessa o espago indistintamente, sem limites nem
barreiras, que sejam capazes de impedi-lo. A sua
percepgdo esta condicionada pela resposta sen-
sorial desencadeada quando moléculas volateis
estimulam os receptores do epitélio nasal, locali-
zados um pouco atras da ponte do nariz. O corpo
humano possui cerca de 400 receptores olfativos,
e cada individuo apresenta consideraveis dife-
rencas na constituicao fisica do aparelho respira-
torio, o que determina que a percepgdo do cheiro
se apresente relativamente diferente para cada
um de noés. O reconhecimento dos distintos odo-
res, por outro lado, depende das informacdes ar-
mazenadas na memoria cuja distingdo, entre um
odor e outro, é dificil de delimitar. Isto porque o
ar que respiramos esta repleto de moléculas odo-
riferas. Tais moléculas se encontram em constan-

te movimento e, por essa razdo, ndo podem ser

fixadas no tempo e no espago. Essa peculiaridade

da condicao etérea do cheiro foi brilhantemente
assinalada por Patrick Stiskind na introducao de
seu livro O Perfume. Ele destaca que seu prota-
gonista Jean-Baptiste Grenouille caiu no esqueci-
mento, ndo porque a sua passagem pelo mundo
ndo tenha sido significativa, mas em razdo de
que, enfatiza Stiskind, “seu génio e sua ambigdo
se concentravam numa area que ndo deixa ras-
tros na histéria: o fugaz reino dos perfumes”.! E
justamente este carater espacial distinto que faz
do cheiro um dispositivo diametralmente oposto
a materialidade de outros elementos comumente
empregados em objetos de arte. Assim, o aroma
imprime a realidade material dos objetos uma
singularidade que o problematiza consideravel-
mente em relacdo ao espaco museoldgico.?

Os entrecruzamentos da arte abstrata e ge-
ométrica com as inclina¢des construtivas sao
extremamente relevantes para entendermos que
esta possui origens diversas e surgiu simultane-
amente em muitas partes do mundo, cada uma
com suas especificidades. Isto deu-se ao contra-
rio de determinadas orienta¢bes ideolégicas da
histéria da arte hegemonica que, em beneficio de
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interesses especificos, consolidou-a com um feno-
meno essencialmente europeu e norte americano.
Quando ainda se soma a isso um componente de
género, como é o caso destas obras, a equacao ar-
tistica se transforma em uma complexa e intrinca-
da engenharia conceitual e politica. Adiciona-se
a este carater destas obras uma inclinagdo femi-
nista, fortemente presente na producédo da artista
e passamos a ter uma conformacéo formal e con-
ceitual, que passa muitas vezes ao largo da critica
como vem sendo constituida. Esta frequentemen-
te ndo consegue compreender a importancia de
uma obra e seu impacto cultural e artistico, assim
como a sua contribuicéo para a histéria da arte do
pais. Se estas dificuldades se mostram um impe-
ditivo para obras de carater “tradicional”, o que
ndo dizer para aquelas que incorporam o cheiro,
o som e outros elementos antinormativos, ou seja,
os que se situam fora dos padrdes de materialida-
de desprivilegiadas pela normas de formacao de
canone e do seu estabelecimento.

O movimento Neoconcreto (1959-61) reformu-
lou os principios da ortodoxia concretista e in-
troduziu a fenomenologia de Merleau-Ponty em
seus sistemas de pensamento. Os ideais da arte
Concreta espalharam-se pelo mundo, e, no Brasil,
principalmente através do artista Max Bill. A sua
primeira mostra individual no pais ocorreu em
1950, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e,
no ano seguinte o artista também participou da I
Bienal Internacional de Sdo Paulo, na qual recebeu o
prémio internacional para escultura. Em uma sé-
rie de palestras, em 1953, realizadas em Sao Paulo
e no Rio de Janeiro a convite do governo brasilei-
ro, Max Bill consolidou o impacto da arte concre-
ta — especialmente de suas ideias — no contexto
artistico do Brasil.

Vale destacar uma obra da artista Ana No-
rogrando, que opera justamente através de um
mecanismo, o qual se articula a obra de Max Bill e
muitos dos artistas que influenciou: a fita de Mo-
ebius. Esta obra é uma forma geométrica de natu-
reza infinita, constituida por uma tira de superfi-
cie que se dobra sobre si mesma e que estabelece

uma perspectiva de continuidade. As caracterfs-
ticas topoldgicas da fita de Moebius constroem
uma forma que possui uma natureza fronteirica,
justamente pelos limites que carrega, embora sua
extensdo ndo tenha defini¢do pela logica de esca-
la que conhecemos (tratarei desta questdo mais
adiante neste texto). A sua dimensdo simbolica
é caracteristica de uma equagdo matemadtica das
mais complexas, cuja experiéncia nos possibilita
pensar em intimeras equacdes que atravessam a
fisica e a matemadtica.

Ana Norogrando realizou uma escultura em
referéncia a fita de Moebius, mas apresenta varios
elementos novos para a engenharia construtiva
deste dispositivo matematico. Contorgio I (2016)
[Fig. 1] consiste em uma superficie de chapa de
metal, na forma de grade, conectada por uma ou-
tra de tecido perfurado. A natureza dos materiais
que a artista utiliza imprime & obra um caréater ar-
tesanal — o uso da chapa de metal versus costura
e procedimentos de emendas do tecido — coinci-
de com o caréater da fita de Moebius que ficou co-
nhecida como um “objeto geométrico de imensa
popularidade”,® e pode ser construida com uma
simples tira de papel. A fita de Moebius possui,
entretanto, algumas especificidades como, por
exemplo, a necessidade da lisura, auséncia de do-
bras em sua superficie a fim de responder a equa-
¢do matematica que a sustenta e a arbitrariedade
de escala. Isto porque, seja qual for o seu tama-
nho, ela retém as mesmas caracteristicas fisicas e
matematicas.

Ha uma “zona cinza” na natureza matemaéti-
ca da fita de Moebius, originaria da curva resul-
tante da dobra, que se mostra em constante deslo-
camento. Se manipularmos uma fita de Moebius,
veremos que ela pode se deslocar de uma extremi-
dade a outra, infinitamente, em toda a sua exten-
sao. Max Bill realizou sua obra Unidade Tripartida
(1948-49) em uma férma de ago inoxidéavel cur-
vada sobre si mesma, com saidas e reentrancias,
onde, em determinado ponto, o artista alterou a
rota topolégica da recorrente fita de Moebius,
problematizando seu principio matematico de in-
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FIGURA 1

Ana Norogrando

Contorgéo |, 2016

Chapa e rebites de aco Inox polido e malha de poliéster | Polished
stainless steel sheet, rivets and mesh polyester.

41X70X 45Cm

finitude. Uma das obras mais notaveis — realizada
através da l6gica da fita de Moebius — sdo as pro-
posicdes artisticas de Caminhando (1963) [Fig. 2] de
Lygia Clark e sua posterior Didlogo de Mios (1966)
[Fig. 3]. Se na primeira, Clark desarticula o pro-
prio processo de infinitude transformando-o em
trajetéria continua através do corte com a tesoura
até o esgotamento do principio de continuidade
que a fita de Moebius matematicamente possui,
nesta dltima, ela conecta a relacdo de continui-
dade da fita aquela do sujeito outro com o qual
inevitavelmente dialogamos. Uma das mais an-
tigas representacdes da fita de Moebius aparece
em imagens de mosaicos encontrados em uma
vila Romana, na peninsula italica, no periodo de
200-250 a.C.,* [Fig. 4]. Nesse mosaico por exem-
plo, Aion o deus da eternidade aparece dentro de
uma esfera decorada com signos do zodiaco. Em
determinado ponto dessa “tira, pode-se perceber
a virada do plano da fita, demonstrando as pro-
priedades materiais e fisicas da fita de Moebius.

FIGURA 2

Lygia Clark (Brasil, 1920-1988)

Proposigao | Proposition Caminhando | Walking

Lygia Clark fazendo Caminhando | Lygia Clark making Caminhando
(Caminhando | Walking, 1963)

Cortesia | Courtesy Associagao Cultural “O Mundo de Lygia Clark”
[World of Lygia Clark Cultural Association]

©Todos os direitos reservados | All rights reserved

Foto | Photo: Arquivo | Archives

FIGURA 3

Lygia Clark (Brasil, 1920-1988)

Proposicdo | Proposition Didlogo de Maos | Dialogue with Hands,
1966. O objeto é feito de eldstico | The object is made of elastic.
Cortesia | Courtesy Associagao Cultural “O Mundo de Lygia Clark”
[World of Lygia Clark Cultural Association]

©Todos os direitos reservados | Al rights reserved

Foto | Photo: Arquivo | Archives
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No entanto, a descoberta de seu principio cienti-
fico e matematico foi creditada a outros autores
muitos anos depois.® A imagem que se vé neste
mosaico nao é por acaso a da figura de um homem
circundado por uma fita de Moebius, que envolve
seu corpo como uma aura dividida em segmentos.
Neste caso ela se apresenta com imagens repre-

sentadas de signos do zodiaco.

FIGURA 4

Parte central de um mosaico do piso de uma vila Romana em Senti-
num (atualmente conhecido como Sassoferrato, em Marche, Italia)
¢. 200-250 a.C | Central section of a mosaic from a Roman villa in
Sentinum (nowadays known as Sassoferrato, in Marche, Italy)

¢. 200-250 BC

FOXR

Se a obra de Ana Norogrando ndo se mostra orto-
doxamente comprometida exclusivamente com a
tradicdo geométrica e concreta, sua retroalimen-
tagdo com estas tradigdes artisticas é inegavel.
Ap6s as diversas incorporagoes e estratégias ex-
pansivas do espago, realizadas pela arte Cinética,
dentro do campo da arte geométrica, Norogran-
do introduz o cheiro e o olfato como mecanismos
espaciais. Este conjunto de obras problematiza o
deslocamento do cheiro para além da ortodoxia
da geometria do concretismo e incorpora suas
atribuicbes de desligamento do espago (por ex-
tensdo). Desta forma, estas obras da artista con-
duzem a escultura, ou melhor, estes objetos es-

cultéricos a uma dimensdo que lhes faculta um
carater de paralelismo da arte cinética com sua
dimensdo de mobilidade no espaco. Esse carater
de mobilidade ndo é apenas mecanico, como na
grande maioria da arte cinética, mas se realiza
agora na manifestacdo incontida do cheiro em
sua ressondncia no entorno imediato da obra.
Embora o cheiro que emana das obras nao seja
eminentemente forte ou desagradéavel, é preciso
considerar que ele sempre é um elemento intru-
sivo no espago. O deslocamento do cheiro como
um elemento cuja espacialidade é intrinseca a sua
proépria natureza, faz destas obras® uma possibi-
lidade de exploracao espacial que se caracteriza
pelo seu aspecto material e conceitualmente per-
turbador na tradi¢do construtiva. Este modelo é
sistematicamente rejeitado pelo espaco museol6-
gico, ou em outras palavras, pelo ambiente socia-
lizante” do museu como campo paradigmaético de
circulagdo do objeto de arte. Em relacdo a inclu-
sao de obras olfativas no espaco museolégico, eu

escrevi anteriormente:

Desse modo, eles também deixaram pouco — ou
nenhum — espago para qualquer intervengdo ar-
tistica baseada no cheiro em tais lugares. Entre
as paredes dos museus, o cheiro encontra suas
limitacdes nas préprias regras de preferéncia
que estabelecem medidas de conservacdo em
um ambiente que evita (ou que ao menos se tor-
nou bastante restritivo) aos materiais organicos
ou a qualquer tipo de 'distirbio' nos padrdes de
ar puro, tdo proclamados e perseguidos pelas

medidas de conservagdo.?

Volto, portanto, a arte cinética a fim de elaborar
melhor alguns aspectos que sao importantes para
entendermos as obras de Norogrando. E impor-
tante dizer que, inicialmente, os primérdios da
arte cinética surgiram a partir de um “desconten-
tamento” com o carater fisico ou virtual, ou talvez
possamos dizer um conflito, entre aqueles que
acreditavam que objetos deveriam possuir mobi-
lidade e aqueles que insistiam em uma vocacao
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estatica. Ainda que a natureza da arte indicasse
que objetos de arte eventualmente se movem, e
que o deslocamento era uma inevitabilidade, esse
conflito seria igualmente previsivel. Para estes
objetos de Ana Norogrando, que sdo, em essén-
cia, objetos iméveis, sua vocagao é a de projetar o
cheiro para o ambiente, e, a0 mesmo tempo, man-
ter a visdo em movimento axiomatico, em torno
de dispositivos que nos obrigam a nos movimen-
tar em dire¢des diversas. Pensar o olfato sob uma
perspectiva cinética pode parecer até mesmo con-
servador, considerando-se a tentativa de reté-lo
em um campo de contencdo. Isto porque a arte
cinética, ao introduzir movimento fisico e virtu-
al nos objetos artisticos, rompeu com intimeras
prerrogativas candnicas, considerando-se ainda
o fato de que o cheiro apresenta o potencial de
expandir-se de forma surpreendente (e revolucio-
naria).’ Toda forma de tradicdo (neste caso a arte
cinética) é consolidada de c6digos que ja se ins-
creve dentro de estruturas normativas. Contudo,
as obras da artista trouxeram (e projetam) consi-
deraveis e notaveis elementos a visdo e a proble-
matizam através da possibilidade de vislumbrar
um conjunto de questdes ativadas pela nogao di-
datica do olfato, independente de senti-lo ou em
que intensidade o facamos. Os vazios e cheios

que vemos nestas obras, por exemplo, ndo de-
vem ser tomados como propésito descritivo do
que normalmente eles invocam na tradi¢do da
escultura académica, de reentrancias e saliéncias
da visdo, de ideais de preenchimento ou auséncia
fisica; mas funcionam como bloqueios e antepa-
ros para a circulagdo da arte, e a projecdo da 16gi-
ca do cheiro através destes espacos metafdricos.
Vale dizer que, em esséncia, estas obras sao es-
pacos ambientais mesmo em uma visao prototi-
pica de carater escultérico como em Escultura 14,
Escultura 15, e Escultura 20 (2018) [Figs. 5, 6 e 7].
Nestas trés obras, sem uma intimidade evidente,
o espago interior é abandonado e a projecdo da
superficie ganha proeminéncia.

Algumas das obras desta série invocam ain-
da o espago hierarquico da vida patriarcal, como
por exemplo, Escultura 23 (2018) [Fig. 8], onde ha
um retangulo na forma de uma pequena sala, e
um moédulo de tijolo cortado ao meio transforma-
se em superficie de parede. Os préprios vazados
(furos que refletem em paralelismo o olho) res-
surgem, por sua vez, em uma parede de buracos
em que a intimidade do espago privado é reve-
lada por fora, deixando a vista a interioridade
do espaco. O que se vé entdo sdo estas tiras de
fumo em corda atravessando os buracos como

FIGURA 5

Ana Norogrando

Escultura 14, 2018

Ceramica branca, fumo em corda e fumo triturado | White ceramics,
rope tobacco and crushed tobacco.

17X31X12CmM

FIGURA 6

Ana Norogrando

Escultura as, 2018

Ceramica branca e fumo em corda | White ceramics and tobacco on
rope.

24X35X17CM
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FIGURA 7
Ana Norogrando
Escultura 20, 2018

Ceramica branca, parafina, camotim de vespa e cera de abelha |

White ceramic, paraffin, wasp house and beeswax.
12x43x6,5cm

se fossem uma entidade animada, com um né ao
centro, simbolo de masculinidade por excelén-
cia. As suas atribui¢bes sdo, deste modo, trans-
formadas em um “bicho”, como um polvo, que
extrapola suas paredes, incapazes de conter suas
protuberancias e, a0 mesmo tempo, revela o cara-
ter rustico, dspero e grosseiro do fumo. Simbolo
da reconhecida inteligéncia, com seus tentaculos,
essa forma agora transformada em uma criatura
que ndo se sujeita a conten¢do arquitetonica do
espaco que a aprisiona, evade-se através destes
buracos em uma imprevisibilidade incontida.
Entretanto, este elemento ndo possui mais as
caracteristicas organicas, exceto pela aparéncia,
mas seus “tentdculos” sdo constituidos pela ma-
téria rastica e fumo, que ndo se trata de uma su-
perficie deslizante. Do espago intimista, de uma
sala claustrofébica, voltada agora para o espaco
externo, que ndo mais retém os limites da vida
privada, migramos para o mundo publico. Nao
podemos deixar de relacionar esta obra de Ana
Norogrando aos aspectos de género que se ori-

FIGURA 8

Ana Norogrando

Escultura 23,2018

Ceramica branca, fumo em corda, fumo triturado e fita isolante |
White ceramics, rope tobacco, crushed tobacco and

electrical tape.

23 x48x24 cm
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ginam pelo uso do tabaco através da histéria e
confirmados aqui nesta escultura.

O cheiro e a fumaca do tabaco sdo apenas
os efeitos colaterais gerados pela producao, uso
e circulacdo do fumo desde sua descoberta na
América Pré-Colombiana e seu ingresso no Ve-
lho Mundo pela Europa exploratéria. E assim
que muitos anos depois, na metade do século XX,
podemos identificar um fendémeno que atingiu
especialmente as mulheres, como consequéncia
do abandono do espago constrito do ambiente
privado e o ingresso no universo publico do cam-
po do trabalho, a agorafobia.’’ Se, na sociedade
ocidental, o tabagismo foi incorporado pelas mu-
lIheres como mais uma forma de resisténcia aos
costumes resultantes do espago doméstico de
uma sociedade predominantemente patriarcal,
por outro lado, o fumo também se transforma
em uma forma estereotipada de manifestacdo do
comportamento (seria o caso de excluir aqui o fe-
tichismo, por vezes invocado pelo ato de fumar),
que surge acompanhado de sintomas e patolo-
gias. O tabagismo veio a se incorporar a primeira
onda feminista, da tltima década do século XX, e
com ele outro fendmeno distinto e de dissipagao
irrefredvel no espaco que se propaga com forca
significativa como o autocanibalismo originado
da fome que advém das desordens alimentares
como a anorexia e o excesso de dietas para con-
ter qualquer transformacdo do corpo (especial-
mente feminino, mas ndo exclusivamente). Vale
lembrar que o cigarro também foi utilizado para
o controle de peso,' especialmente entre a popu-
lagao jovem de mulheres. E importante salientar,
neste caso, que a inclusdo do fumo nestas obras
de Norogrando, tem relacdo com a sua indiscu-
tivel procedéncia histdrica e posterior circulagéo,
que o caracteriza como um produto carregado de
uma longa tradicdo relacionada ao ambiente pa-
triarcal e masculino. Da mesma forma ele carrega
a memoria histérica da escravidao nas fazendas
de producao de fumo no Brasil Colénia e o uso do
cigarro nos circulos consideravelmente machistas
da sociedade. O programa desenvolvido pelo go-

FIGURA g

Jac Leirner

Pulmao (Multiplo) | Lung (Multiple), 1987

Invdlucros de celofane de carteiras de cigarros em caixa de plexi-
glass | Cellophane wrapping of cigarette packs in Plexiglass box.
22x9x6cm

Foto | Photo: Rdmulo Fialdini

Cortesia da artista | Courtesy of the artist e | and Galeria Fortes D'Aloia e Gabriel

verno brasileiro na época resulta na divulgacao, a
partir de 1988, dos primeiros antincios veiculados
as embalagens de cigarro com adverténcias sobre
os maleficios do tabaco resultando em uma que-
da significativa do numero de fumantes no pais.
Esta campanha mudou a percepgdo da popula-
¢do acerca do cigarro, embora, em determinados
aspectos, alguns rituais, especialmente os rela-
cionados aos hébitos masculinos permanecam
fortalecidos na cultura do tabagismo. No espago
constrito e patriarcal do ambiente doméstico, o
tabagismo feminino transformou-se em um ato
subversivo e uma rebeldia ao sistema, mas o ta-
baco carrega, por outro lado, indefinidamente
0s sinais de um sistema repressivo, masculino e
patriarcal. Em relagdo a obra de Ana Norogran-
do ha ainda um aspecto transformacional nessas
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esculturas: se, por vezes, elas parecem estruturas
arquitetonicas, por outro, relembram também es-
truturas de mobilidrio relacionadas a um espaco
moderno, que ainda encontra-se intimamente li-
gado ao hébito de fumar.

Com o surgimento de uma politica de con-
trole do tabaco no Brasil, inaugurada oficialmente
em 1986, em acordo a um movimento interna-
cional para difundir e prevenir os maleficios do
fumo, o cigarro, um de seus derivados passa a ser
demonizado; mas a cultura do tabagismo conti-
nua fortalecida. E nesse periodo que outra artista
brasileira produz intimeras obras relacionadas
ao tabaco. Jac Leirner realiza uma série de tra-
balhos que imprimem uma dimensao biografica
a sua obra como, alids, é recorrente em Pulmdio
(1987) [Fig. 9] em que uma jungdo do invoélucro
transparente interno da embalagem do maco de
cigarros é acumulada (colecionada) e, depois,
transformada em um objeto minimalista de geo-
metria translticida. Da mesma forma, as embala-
gens vazias da obra de Jac Leirner remontam ao
universo pessoal e privado da artista que reutiliza
suas proprias carteiras de cigarro em evidéncia ao
habito do tabagismo que ela mesma praticava. Ha
ainda um antecedente mais emblematico criado
a partir da estrutura do maco de cigarros e sua
interioridade arquitet6nica: trata-se da obra " Com
a Embalagem de Cigarro", (1978) de Waltercio Cal-
das. O artista desmembra um maco de cigarros e
seu contetddo e o arranja na forma de um objeto
longitudinal, onde todas estas superficies, até en-
tdo inimaginaveis no sentido de como uma emba-
lagem de cigarro é feita, que passam a ser vistas
como, simplesmente, superficies e volumes. Em
meio a dois volumes principais vemos justamen-
te o interior transparente de plastico que serve
como invélucro dos cigarros propriamente dito.

Tanto nas obras de Jac Leiner, assim como
nas de Ana Norogrando o tabagismo e a tema-
tizacdo conceitual da “respiragdo” é um fator re-
corrente, embora de forma radicalmente diferen-
ciada. No mundo claustrofébico da arte e de seu
sistema de circulagdo em ambientes ritualisticos

de exposicdo museoldgica, “respirar” transfor-
ma-se em um desafio. Respiragdo e inspiracao
(uma concepgdo banalizada da criatividade ou
impulso criativo) tornam-se, assim, as duas agdes
equidistantes da trajetéria metaférica da produ-
cdo artistica e obras que problematizam o olfato
se tornam consideravelmente relevantes diante
da atualidade. Se a “inspiragdo” foi mitificada, a
respiracdo transformou-se igualmente em mais
um dispositivo obsoleto, uma vez que o cheiro
foi suprimido do campo da arte, ou pelo menos
negligenciado a uma hierarquia mais baixa na
ordem dos sentidos, o olhar passou a ocupar,
historicamente, pela sua taxionomia estrutural o

primeiro lugar na escala de privilégios.

FOR

Ha4 outras construcdes de Ana Norogrando des-
ta série, que possuem superficies eventualmente
cobertas de cera de abelha e favos de mel, ambos
materiais que produzem calor, e transformam-se,
em alguns casos, em condutores de energia. Ener-
gia foi o assunto principal da obra de Joseph Beuys
com a qual a obra de Ana Norogrando (da série
"olfatéria"), possui algum parentesco, pela referén-
cia ao calor e a utilizacdo de mel de abelha. Estas
estruturas arquitetonicas, tdo bem referenciadas
nos favos e na organizagdo social das abelhas,
também foram utilizadas por Beuys como forma
de referéncia a organizacao social da experiéncia
humana. O resultado desta investida é uma sur-
preendente confluéncia de fatores estéticos que se
encontram nas obras da artista, e que podem, in-
clusive, ser considerados incompativeis: a juncdo
de um caréter construtivo com o cheiro e o sentido
do olfato. O desafio consiste em interferir no corpo
do objeto e, desta forma, em sua estrutura episte-
mologica, j& que todo objeto possui uma correla-
¢do com a histéria de seus pares, de maneira con-
sideravelmente especifica. Durante esse processo
reentrancias, protuberancias e adi¢des se localizam
através de preenchimentos ou superficies organi-
cas irregulares e se transformam em possibilida-
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des de invocar, de maneiras diversas, os dispositi-
vos inscritos na histéria pregressa das coisas como
entidades que manifestam projecdes variadas da
cultura e sua existéncia funcional, artistica e sta-
tus filosoéfico. O olfato é um dispositivo conceitual,
isto é, um instrumento para realizar esta interfe-
réncia epistemolégica e garantir uma investigacao
conceitual nas fontes de conhecimento que estdo
imbricadas na relacdo que mantemos com as coi-
sas e as entidades fisicas que nos circundam. Ele
faz com que tenhamos a possibilidade de realizar
tal investigacdo de forma a investir de maneira efi-
ciente no ambito simbdlico e factual do objeto.

As obras olfatérias representam sempre um
maior desafio conceitual para sua existéncia atra-
vés do espago de exposi¢des, razao pela qual eu as
considero ainda mais indispenséaveis pela sua con-
tribuicdo a histéria da arte. Antes disso, no entan-
to, é necessario refletirmos sobre uma extensa pro-
blematica que envolve a aceitacdo do objeto (ou
determinados tipos de objetos) como modulagoes
do conhecimento que produzem efeitos especifi-
cos que permitem que a arte inove, ou até mesmo
revolucione. Se, por um lado, podemos acreditar
que o impacto destas obras, na vida contempora-
nea, é condizente com a relevancia do conheci-
mento que buscamos, por outro, é indispensavel
que essa inteligéncia artistica, uma vez articulada
no dmbito da arte, se apresente dentro de uma
narrativa inteligivel. Neste caso, ela se relaciona
especificamente a histéria do olfato. Sendo assim
¢ necessario que elas se inscrevam como objetos
factiveis de existéncia, como objetos artisticos
para que seu impacto seja mensurado e levado em
considera¢do em relagdo a sua contribuigdo artis-
tica e estética em um parametro inevitavel com a
histéria das formas, que de certo modo coincide
com a histéria da arte, ainda que consideremos
suas bases ideolégicas. Essa dificuldade advém de
um conjunto de fatores como, por exemplo, a con-
dicao inerente ao cheiro em se dissipar no espaco,
o que lhe atribui um caréter de “contaminagdo”,
aspecto que o caracteriza e que abordei anterior-
mente em um texto com a passagem a seguir:

No entanto, é justamente por ser incontrolavel e
dissipar-se através do ar que o cheiro contami-
na-se com outras moléculas odoriferas. Nesse
processo, podemos pensar em uma indiferen-
ciacdo que se caracteriza pela falta de distingdo
de seus componentes olfativos, considerando
que o cheiro ainda sofre outro tipo de contami-
nacdo, tanto entre os cheiros propositadamente
emitidos quanto entre aqueles involuntaria-
mente liberados por fontes indiscriminadas.
Esse carater intrusivo do cheiro ameaga o seu
sistema de classificacdo e, assim, ocasiona uma
percepcdo hibrida do espaco. Essa propensdo
mestica de carater olfativo existe em uma cor-
relacdo de fatores entre a poluigdo odorifera de
carater espacial e a disposi¢cdo do espectador
em aceitar cheiros e odores como exercicios
da memoria olfativa. Ou seja, uma vez que a
percepcdo olfatéria depende da memoria, o re-
gistro de uma variedade de odores depende da
consciéncia perceptiva do espago em sua trans-
formagdo odorifera e a admissdo deles como

socialmente aceitaveis.”®

Nado é sempre que o carater socializante da obra
de arte consegue ultrapassar barreiras na dimen-
sao individual que projetou a especificidade da
recepcdo pelas caracteristicas que lhes sdao de
fato contraditorias e que podem existir sem mui-
ta dificuldade no imagindrio da memdria. Sem
davida podemos dizer que “No mundo da arte,
a inclusdo de obras olfatérias, nas paredes do
museu, tem sido recebida com grandes desafios,
ceticismo e resisténcia”.* Em grande parte isto
ocorre porque, mesmo diferente de obras ciné-
ticas, s6 para citar um exemplo, especialmente
aquelas que implicam em um movimento fisico
mais brusco, visivel e que apresente tangibilida-
de, obras olfativas provocam um disttrbio no es-
paco nunca claramente definido, mas que quase
sempre gera inconstancia e instabilidade emocio-
nal, cujo impacto na recepgdo é dos mais comple-
xo0s. Resulta dai a sua dificuldade de aceitacédo e
eventual rejei¢do pela institucionalidade.’ Neste
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sentido o cheiro possui um carater essencialmen-
te antimuseolégico e esta caracteristica se mos-
tra, em esséncia, como uma das mais significa-
tivas. Esse aspecto lhe confina a uma condigdo
de rejeicdo sistemadtica e a uma inquietude exas-
perante. Este pode ser de fato um dos aspectos
mais interessantes que obras olfativas propiciem
ao repertorio critico, teérico e historiografico da
histéria da arte. Esse mesmo caréater é igualmen-
te antiformalista, ainda que muitos dos materiais
que lhes ddo origem se apresentam muitas vezes
como de grande sedugdo visual e significativo
impacto no processo perceptivo. Anteriormente,
escrevi a respeito das obras de arte que tratam
do olfato, mais especificamente as que se utili-
zam diretamente de elementos que exalam chei-
ro e sua natureza fragmentdria para a percepgao.
Embora eu nao estivesse me referindo as obras
da artista, a assertiva se aplica perfeitamente aos
seus objetos:

Enquanto pensamos sobre as moléculas de odor,
conforme elas se dissipam no ar, poderemos en-
tender que obras de arte olfatérias desafiariam
ainda mais a realidade material do objeto de
arte, da qual o museu depende para existir. Es-
ses trabalhos estariam destinados a permanecer,
portanto, afastados do espaco museolégico, uma
vez que eles préprios encarnam a prépria natu-

reza da fragmentac&o.'®

Um determinado regime da imagem fundada e
consolidada através do formalismo ao qual es-
tamos acostumados, designa uma consideravel
supressdo da condi¢do destes objetos como expo-
nencialmente condicionadas a fixidez de sua imo-
bilidade orgéanica. Digo organica, porque estes
limitadores tém, em parte, tornado a arte inope-
rante e subjugada as regras estilisticas. Vem dai
os elementos limitadores que fazem com que de-
terminado corpo de produgdo se circunscreva a
uma légica interna, cuja aparéncia se mostra con-
sideravelmente sem sentido quando circunscrito
a delimitadores especificos. Contudo, sabemos

que uma producdo deve se guiar pelas motiva-
¢Oes arregimentadas pelos problemas estéticos e
artisticos e destes em relagdo a histéria que desen-
volve e ndo pela similaridade formal:

A proépria aceitagdo de obras cujas qualidades
formais ndo residem nas perspectivas formalis-
tas baseadas no projeto modernista que expan-
diu seu fluxo em uma sensibilidade enraizada
no progresso modernista da forma tornou-se
problemadtica. Sua inclinagdo ocular permeia a
maioria das obras que foram levadas em conta
pela histéria da arte até entdo. A prépria nogao
de obras que tém cheiro conspira contra a esta-
bilidade, tanto material quando conceitual, da

existéncia perene do canone."”

Como conciliar entdo um conjunto de fatores que
apontam para a fragilidade material do objeto,
um aspecto transgressivo, sua dimensido expo-
nencial como objeto sem inscricdo em uma tra-
dicdo (objetos olfativos neste caso)? H4 ainda a
dificuldade, parece que cada vez mais presente,
de caracterizar estas “entidades” artisticas como
tendo uma especificidade que lhes é peculiar. Po-
derfamos dizer que os limites iconogréficos, que
provocam uma lacera¢do na experiéncia do olhar
caracteristico da producdo ndo canonica, sao ca-
pazes assim de restaurar relagdes entre a imagem
e a consciéncia do objeto. Isto sempre se encontra
sob ameaca quando se trata de objetos artisticos
que contém cheiro. Um pouco menos acontece
quando se trata de obras que apenas tratam do
olfato através de uma abordagem conceitual sem
fazer uso direto do odor de maneira concreta. Em
parte, porque quando assim o é, o assunto “chei-
ro” transforma-se em uma proposicdo temadtica
ou metafdrica, realocando a obra para o terreno
das relacdes entre contetido e significado.

Os objetos de Ana Norogrando reivindicam
que pensemos o estado histérico da arte em rela-
¢do a uma constelacdo de obras e tradi¢des artisti-
cas que se relacionam com eles. Do Neoconcretis-
mo a Arte Povera e das rela¢des destas obras com
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a arte cinética e delas com a obra de artistas espe-
cificos, estas obras nos permitem navegar através
de uma verificagdo do olhar que se caracteriza
por brandir contra a tradigdo escultérica fazendo
surgir novas possibilidades de reconsiderar o es-
tatuto do objeto como uma positividade. O senso
comum deixa de ser invocado a toda hora para
assegurar novos modos de fazer ressurgir a nogao
de semelhanca e, a0 mesmo tempo, introduzir no-
vas possibilidades. Assim os corpos podem nos
instruir de conhecimento original sem que este-
jam desarticulados da trajetéria das formas e sua
contribuicao para a histéria da arte.

Tudo isso considerando ainda a apropria-
¢do transformacional de um objeto pré-fabricado
como o tijolo. Os cortes que a artista realizou ne-
les deixaram a mostra uma referéncia a um recor-
rente motivo da arquitetura moderna brasileira,
0 cobogd,’® uma trama de elementos vazados que
lembram uma renda. O cobogé tem ainda uma
relagdo funcional com a privacidade do espaco
doméstico e seu emprego em fachadas arquite-
ténicas, bem como tem a fungdo de proteger o
interior do ambiente da visdo externa. Coinciden-
temente, o cobog6 tinha como funcéo, além de
seu elemento decorativo, de permitir a passagem
de ar e, em conseqiiéncia disso, facilitar a ventila-
¢do. A surpreendente confluéncia de substancias
como o mel, fumo e parafina, em combinacdo
com esses elementos de aparéncia arquitetdnica,
produzem uma metarquitetura, que se projeta
para um universo da problematizacdo do espaco
como organico e dicotdomico (doce e acre, plano
e volumétrico). Os frisos provenientes dos tijolos
pré-fabricados adicionam motivos decorativos a
estas estruturas prototipicas, que nos conduzem
mais uma vez, a dimensao arquiteténica que faz
parte das caracteristicas da cidade, uma referén-
cia que também precisa ser considerada nessa
estatura infinita da grade do modernismo, ja que
todo ambiente urbano ¢é, antes, uma organizagao
estrutural, que, em maior ou menor grau, se faz
geometrizada ou organizada. O espago labirintico
da favela, no entanto, ndo se enquadra nessa ca-

tegoria, embora Hélio Oiticica tenha se inspirado
justamente nela para realizar seus “Penetraveis”,
cujo rigor geométrico s6 é contradito pela falta
de ortodoxia geométrica do construtivismo com
o tratamento pictérico da sobreposicao aleatéria
das superficies.

FOXR

Muitas vezes perguntei-me se seria possivel es-
crever um texto sem referenciar escritos de tedri-
cos da histéria da arte canonica (leia-se igualmen-
te hegemonica), tais como aqueles de Rosalind
Krauss. A resposta, em parte, é que preciso retor-
nar a um de seus candnicos textos sobre “a gra-
de”, esse emblematico dispositivo de construcgao
moderna e ocupagido do espago pictérico que se
estendeu as formas de manifestacGes artisticas
em que o processo diagramatico tornou-se possi-
vel. Um dos aspectos que Krauss atribui a grade
foi sua “hostilidade a literalidade, a narrativa, ao
discurso”, e sua condicdo, tanto “espacial como
temporal”.*® A grade trouxe para o universo da
arte uma cisao moderna, segundo Krauss: tudo
antes dela passou a fazer parte de um passado dis-

tante,?!

supostamente obsoleto sem o caréter de
transcendéncia, sendo que Krauss assinala os as-
pectos materialista e concretos da grade. Esta es-
trutura invoca, sistematicamente, a tradi¢gao mo-
derna como um campo emblemaético de atuagdo
e investimento do artista diante da espacialidade
do quadro. Frente a ele resta apenas a ocupagdo
metddica do espago, oferecendo a possibilidade
de pensa-lo como um fragmento, retirado de um
todo maior, j4 que qualquer destes componentes
é uma dimensdo estrutural que encontra corres-
pondéncia imediata no olhar e, portanto, é capaz
de se replicar em todas as dire¢des, infinitamente.

Faco essa introducdo, porque as obras olfa-
tivas de Ana Norogrando fazem uso do meca-
nismo estruturante da grade modernista em sua
conformacao condicional. Trazidas para o espaco
tridimensional da escultura, e sendo construidas
a partir de tijolos pré-fabricados, estes objetos,
mesmo quando circulares, apresentam uma cons-

Ut
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FIGURAS 10 e 11

Ana Norogrando

Escultura 7,2018

Ceramica vermelha, parafina e favo de abelha | Red ceramics,
paraffin and honeycomb.

38x29x11,5cm

trugdo geométrica. Ela é revelada a partir do corte
seccional e transformados de certo modo em su-
perficies expostas. E notavel que diversas obras
da artista, feitas com placas de aco inoxidavel ou
ferro resultantes dos cortes de formas pré-fabri-
cadas da industria, invocavam formas similares
a arte islamica, a geometria brasileira do Neo-
concretismo e outras de aparéncia reconheciveis,
reafirmando que a histéria das formas e configu-
racOes da arte é interconectada.

Nestas obras, elaboradas com ceramicas pré-
fabricadas, cera de abelha, parafina, camotim de
vespas, favos de mel, fumo em corda e fumo tri-
turado, a artista recorre a raiz iconografica que
nos lembra protétipos arquitetonicos. Uma das
mais intrincadas constru¢des desta série é a obra
Escultura 7 (2018) [Figs. 10 e 11], uma construgao
que se realiza com o intercdmbio de cheios e va-
zios. Por mais banais que possam parecer, aqui,
ocorre a inversdo das formas retangulares como
uma constru¢do modular intercambiavel e o pre-
enchimento de elementos que se alternam entre
os espacos. Ha ainda uma suposta falha (vazio)
fixada a um “pedaco” que invoca um fragmento
ausente como se fosse uma meng¢do a memoria
das ruinas. E exatamente ali que a artista intro-
duz uma sugestdo de que a memoria pode ser
preenchida com o olfato (memoria olfatéria per
se). Essa “base” estrutural, colocada logo abaixo
do elemento de favo de abelha, suspenso no ar
um pouco acima, pairando no vazio do horizonte
ao fundo da cena arquitetonica que a obra invoca,
introduz a ela uma dimensdo que proclama uma
escala monumental.

H4 muito tempo reflito a respeito do que
alguns autores chamam hoje de “narrativas fic-
cionais”? Por exemplo, em 2005, ha treze anos
atrads, publiquei um texto intitulado “AInvencao
da Escala: Apontamentos Para Determinar com
Maior Precisdo a Denominagédo ‘Arte Publica’.?
Através desta reflexdo argumentei que a nogdo
de escala é puramente uma fic¢do, na medida em
que ela pode ser percebida (uma escala maior
ou menor) a depender de como um objeto, cons-
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trugdo, ou qualquer forma tridimensional apre-
senta-se para o mundo através de sua realidade
material. Uma obra de Waltercio Caldas nos
propicia uma das ilustracdes mais didaticas do
carater ficcional da escala, um exemplo do que
eu ja havia citado na época. A obra Principio de
Realidade, (1981) consiste em uma escultura com
duas circunferéncias planas de ferro conectadas
a alguns centimetros por uma pequena mola de
arame, que permite distancia o suficiente para
que as arestas destas circunferéncias néo se to-
quem impedidas justamente por este mecanismo
de uma mola de arame. Ora, é impressionan-
te que, ao olharmos este objeto, podemos dizer
(com seguranca) que ele ndo possui uma escala
definida (na época eu ja havia assinalado isso no
referido texto), ou seja, uma concepgdo de escala
especifica, do tipo que possamos dizer: “esta é
a escala desta obra”, ou se ela é de pequena ou
grande escala. Ademais, se imaginarmos que es-
tas circunferéncias se expandem infinitamente,
mantida a distdncia propiciada pela mola de me-
tal entre elas, a obra permaneceria em esséncia
a mesma. Isto porque ela nunca é definida pela
“nogao de escala”, inexistente neste caso, e sim
pela observancia dos principios da obra: ou seja,
manter um dispositivo de contragdo e expansao
de formas geométricas, a partir de suas arestas
(aquelas que estdo ligadas ao ponto de conexdo
da mola na iminéncia de se tocar), sem que estas
alterem o sentido, o significado e até mesmo a
l6gica do objeto. Nao se trata de uma concepgao
metaférica de escala, pois a obra também ndo
deseja tematizar a nocdo de escala ou o que seja
escala. Fica evidente, portanto, que a “escala”,
assim como outras convengdes (a arte inclusive),
sdo invengdes ficcionais, pois visam estabelecer
um acordo tacito capaz de unir os individuos em
torno de uma economia simbélica da experién-
cia. Isto pode, em algum momento, ser traduzido
em valor financeiro (mesmo que ndo seja o caso
em algumas situagdes). Lembrando que se uma
obra néo for traduzida eventualmente em valor
monetario, ela ainda assim estara colaborando

com o enorme aparato que contribui com outras
obras e com o sistema de crescimento do valor
simbdlico e sua consequente valorizagdo. Nao
por outra razao, naquele texto, eu defini a escala
como uma proposigdo ficcional:

A nocdo de escala na arte foi inventada pelo de-
sacordo, digamos assim, entre uma perspectiva
de representacdo da realidade e a necessidade
impositiva requerida pelo objeto em relagdo a
uma escala humana. A nogdo de escala na arte
constitui, antes de tudo, uma ficcdo. Pela bana-
lizacdo do nome, aquilo que conhecemos como
tendo uma determinada escala constitui-se antes
como tendo uma diferenga entre escala fisica e

escala simulada.?

Afinal, por que esta questdo é importante nestas
obras? Os objetos olfativos de Ana Norogrando
também ndo atribuem a sua existéncia qualquer
nogdo de escala. Se olharmos bem, eles parecem
imensos, em termos de tamanho, e por vezes su-
gerem protétipos de grandes construgdes arqui-
tetOnicas e estabelecem, construtivamente falan-
do, nocdes de continuidade. Os seus espagos sdo
abertos para a propagacdo de suas estruturas no
espago, como se fossem constru¢des modulares.
Contudo, a questdo que levantei acima, das “ins-
tancias ficcionais”, sao importantes também por
outras razdes, uma vez que inclui um entendi-
mento que precisamos ter nos altimos anos, com
um apice entre o final do ano de 2017 e durante
2018, o que eu arrisquei chamar de uma mudan-
¢a cognitiva. Isto afetou profundamente o modo
da percepcao dos individuos. Escrevi sobre esta
questdo no catdlogo da exposicdo Queermuset,
publicado na ocasido de reabertura da exposigdo
no Parque Lage, no Rio de Janeiro. Nesse trecho
eu explico as caracteristicas desta extraordindria
mudanca, a qual ninguém que eu tenha conhe-
cimento parece ter prestado aten¢do,” mas que
talvez se torne o prentncio de que outras mu-
dancas, mais radicais, se constituem com extra-
ordinario impacto na arte:
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Transpor a percep¢do de uma realidade material
e concreta sobre as imagens para aquela de uma
realidade viva e mével, como se objetos e coisas
pudessem produzir a¢des e realidades paralelas
objetivas, estabelece o maior desafio que tere-
mos de enfrentar nos proximos anos; isto nao so6
no campo da arte, como também na politica, mas
que veremos igualmente no estabelecimento de
novas ideologias e, em tltima anélise, na produ-
¢do de conhecimento — desde aquele mais ele-
mentar até o mais avangado. Podemos concluir,
portanto, de imediato que a légica de raciocinio
pelo qual nos moviamos em relagdo a realidade
material dos objetos e como nos relaciondvamos
com eles, ndo mudaram radicalmente. Agora, o
que temos é uma substituicdo da realidade por
uma construgdo falsa de como objetos e coisas
operam, inclusive no mundo fisico, e como essa
operacao se reflete no campo do pensamento fi-
loséfico e dentro da esfera social de convivéncia

com 0 mundo.?

O que caracteriza essa atual mudanca e, distin-
gue-a de outras passadas, é que ela alterou nos-
sa relacdo com os objetos através da percepcao.
Os fatores que ocasionaram esta transformacao
sdo inimeros e complexos, mas envolvem certa-
mente nossa convivéncia com a tecnologia, com
a informacgao e, sem davida, com a arte; incluin-
do, mas ndo se limitando a relagdo com os ob-
jetos artisticos. E preciso, portanto, entender o
processo dentro de uma surpreendente mudan-
¢a na percepgdo, que desencadeia um impacto
sobre a relagdo que possuimos com o mundo das
coisas e dos objetos. Por esta mesma razao, esta
percepgado ird nos conduzir a um novo estagio
de producdo de conhecimento com profundas
implicagdes com os modos como percebemos e
nos relacionamos com a arte. Tudo indica que
o olfato, dentro desta equagdo, vem passando
por um processo evolutivo da espécie humana
e que, ao contrario do que possamos pensar,
podera ser biologicamente suprimido do corpo
humano no futuro.

Sigmund Freud concluiu que o afastamento
do chdo em dire¢do a postura ereta, seguido pela
inevitavel visibilidade dos genitais, modificou,
para sempre, o olhar com relacdo ao exercicio da
sexualidade e que a partir dai surgiu a vergonha.
Através da postura ereta adquirida pelo homem
surge também a instrumentalizacdo do olhar
em relagdo ao controle do corpo. A assertiva de
Freud se apresenta nesta passagem:

A periodicidade organica do processo sexual
persistiu, é verdade, mas seu efeito sobre a ex-
citacdo sexual psiquica foi consideravelmente
revertida. Essa mudanca parece mais provavel
de ser conectada com a diminui¢do dos estimu-
los olfatérios por meio do qual o processo men-
strual produziu seu efeito sobre a psique mas-
culina... A diminui¢do dos estimulos olfatorios
parece ela mesma ser uma consequéncia do
homem se elevando chao, de sua suposi¢ao de
uma marcha na posigdo vertical; isso fez seus
orgdos genitais, que foram previamente enco-
bertos, visiveis e necessitados de protecgdo, e
assim lhe provocaram sentimentos de vergonha.
O processo fatidico da civilizagdo teria assim se
definido com a adogdo, pelo homem, de uma
postura ereta. A partir desse ponto, a cadeia de
eventos se desenvolveu através da desvaloriza-
¢do dos estimulos olfativos e do isolamento do
periodo menstrual ao momento em que estimu-
los visuais foram primordiais e os 6rgaos geni-
tais se tornaram visiveis, e dai a continuidade da
excitagdo sexual, a fundagao da familia e, assim,

o limiar da civilizagdo humana.?”

Assim, ndo resta davida que a experiéncia olfa-
téria ressurgiu como um eixo problematizador
na relacdo do homem com o olhar e, deste com
a postura ereta. Notadamente, a percepcdo que
passamos a ter de nosso préprio corpo mudou tao
drasticamente que, hoje, olhando em retrospecto
as grandes transformacdes comportamentais que
presenciamos ao longo da histéria da humani-
dade, é possivel dizer que elas designam uma
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aparente falta de livre arbitrio. Isto porque pare-
cemos inevitavelmente condicionados a um con-
junto de fatores externos fora de nosso controle.
De todas as areas do corpo, parece que os 6rgaos
sexuais foram os que mais receberam persistentes
ataques em torno dos quais toda a cultura e, sua
estrutura regulamentar, tem girado. Me referi a
esta questdo quando escrevi anteriormente:

O olhar passa, assim, a persistir no dominio da
experiéncia visual como forma de escrutinio dos
orgdos sexuais. Por consequéncia, grande parte
da produgdo artistica passou a estar relacionada
a uma construgdo especifica do olhar que, mui-
tas vezes, corrobora com a determinacdo hete-
ronormativa dominante. As consequéncias da
perda da experiéncia olfatéria tornam-se drés-
ticas para o universo da arte. O olhar passou a
uma determinacdo asséptica, sendo controlado
pela limpeza do entorno e estando ausente das

premissas corroborativas do choque.®

Assim, tudo indica que a civilizagdo se confronta
com um passado significante de nossa percepcao
do corpo e um presente irredutivel com relacao
as regras superlativas da convivéncia social que
apreende as relagdes entre os modos que regem a
expectativa de revelar suas partes intimas, publi-
camente, e, a0 mesmo tempo, conté-las em nome,
ndo apenas destas mesmas regras, mas do puri-
tanismo comportamental. Por esta razao, estas
obras olfativas de Ana Norogrando, ao nos levar
ao terreno do cheiro e do olfato e fazé-lo através
da investigagdo do espago intimista das relagdes
instituidas da ortodoxia construtiva, fazem com
que tenhamos que nos confrontar com a proba-
bilidade de redimensionar o dominio espacial da
privacidade. Ela se articula politicamente através
de uma topografia espacial, especialmente aquela
relacionada com os disttirbios que produzem uma
forma de impacto no corpo e suas manifestacdes
comportamentais. Consideremos ainda uma nota-
vel manifestacdo da obra em provocar um substi-
tuto da dimensdo da escala como eu jd comentei,

provocando assim um dispositivo da imaginagao
relacionado com a percepgao do “tamanho” como
artificio. Isto se tivermos a oportunidade de avan-
¢ar um pouco mais através de uma investigacdo
das inclinag¢bes ao dominio da iconoclastia, recon-
ciliando, de certo modo, estas duas realidades.
Podemos considerar essa inclinagdo como extrao-
cular, complementar e, a0 mesmo tempo, em opo-
sicdo ao ocularcentrismo que eu, diversas vezes,
apontei em escritos anteriores.

FOXR

Em 1° de maio de 1933, André Breton se refere a
um encontro com o poeta Benjamin Péret e levan-
ta uma questdo que podemos considerar excéntri-
ca e surpreendente: ele chamou-a de “Comunica-
¢do Relativa ao Acaso Objetivo” [Communication
Relative to Objective Chance],” que seria uma su-
cessdo de acOes interconectadas através do tempo
que relacionam coisas e objetos de forma a lhes
atribuir sentidos. Elas podem ser associadas ao
que ele chamou de “efeitos eréticos perturbado-
res”.* Nesse caso, em um almogo compartilhado
entre eles. Breton observa a sequéncia de gestos
que o mesmo realiza ao dobrar um guardanapo,
enrolar um cigarro e dobrar sua bolsa de fumo,
sendo que para além das similaridades, ele faz
com que a forma se assemelhe aos 6rgdos sexuais,
nesse caso a uma vagina.** O que o “incidente” de
Breton nos mostra é que a forma de dobrar, um
ato cotidiano e banal, reproduzido em atividades
diferentes, e analogas, altera a maneira como ma-
teriais sao manipulados a partir do inconsciente
e do automatismo. Este ato ressurge de maneira
surpreendente na construcdo de objetos de arte
pelo artista, e, especialmente no caso de obras que
invocam um repertoério de assuntos ligados a roti-
na domséstica, intimista ou privada. A constatacao
de Breton é tipica do Surrealismo, mas nao deixa
de ser igualmente importante para a materialida-
de dos objetos, ja que possibilitam a compreensao
do mecanismo de projecao entre os nossos 6rgaos
perceptivos, a dimensdo operacional que sua ma-
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terialidade pode adquirir, e ainda a confluéncia
entre o desejo e a vontade de formalizacao.

FOR

Além disso, quero trazer novamente a obra de
Joseph Beuys (1921-1986) para o enquadramen-
to que me disponho a realizar aqui. Embora
ndo haja consenso,”” Beuys — como ja mencio-
nei anteriormente — é um dos mais excepcionais
artistas do pés-guerra em minha opinido. Alain
Borer considerou que nenhum artista “[havia]
problematizado a tal ponto o dominio do
olfativo”.*® Ocorre que as suas obras incluiram
uma dimensdo biografica que irritou muitos espe-
cialistas, sobretudo de origem norte-americana.
A obra de Beuys contabilizou um consideravel
aporte de conhecimento acerca da materialidade
da obra de arte que até os dias de hoje é dificil
de assimilar a primeira vista. A obra de Ana No-
rogrando, principalmente a série de trabalhos
em questdo aqui, possui algumas conexdes com
a arte de Beuys, especialmente a tradi¢do que
ele construiu, ao promover o uso de materiais
que transmitem calor e cheiro. Beuys estruturou
uma légica de pensamento voltada a transmissédo
de energia, cheiro e calor. Todos estes aspectos,
sejam interrelacionados ou decorrentes um do
outro se voltam para um carater curativo e de
sociabilidade. O uso dos materiais em Beuys di-
fere radicalmente das formas de apropriagdo de
Duchamp, da qual o artista buscava se distanciar
sistematicamente. Se em Duchamp, os materiais
possuem um significado inerente ao relacionado
a cultura do objeto pré-fabricado, em Beuys, esse
significado era atribuido através da materialida-
de e gerado pelas propriedades quimicas e fisicas
do material. Sem estas propriedades, que identi-
ficam sua obra com um realismo marcante, Beuys
ndo teria nos proporcionado um enfrentamento
tdo apropriado (e revolucionario), com a experi-
éncia da matéria e seu impacto na forma artistica.

Em um texto de 1995, escrevi sobre o que
considerei a defini¢do da existéncia de uma “ética

dos procedimentos” na obra do artista: “Do pon-
to de vista ético, a obra de Beuys representa as
relaces sociais em virtude das frequentes expo-
si¢des da estrutura interna do processo artistico.
Trata-se de uma ética dos procedimentos, visto
que cada trabalho expde sua prépria condigdo es-
trutural”.** No caso da obra de Norogrando tal-
vez seja providencial invocar um similar conceito
que ja possui uma tradig¢do no Brasil, que conhe-

cemos por “contaminagdo”,®

concebida inicial-
mente como uma irradiacdo de sentidos promo-
vida pelo contato das obras umas com outras, a
partir de um mecanismo de justaposi¢do. Justa-
posicdo é hoje um modelo conhecido por display
de obras que permite o confronto entre objetos
contrastantes ou similares, materialmente, estilis-
ticamente e conceitualmente a fim de estabelecer
relagdes conceituais que possam esclarecer pro-
blemas artisticos e proposi¢des ou propor inova-
dores modos de pensar a arte ou aos conceitos
relacionados. Aqui, entretanto, ndo estamos fa-
lando de obras de arte em confronto e sim de ma-
teriais, ainda que o procedimento (e resultado)
seja 0 mesmo. Materiais entram em acdo com o
objetivo de ativar dreas do espago e projetar atra-
vés do cheiro, uma intervengdo no ambito da per-
cepcao que se mistura ao campo indeterminado
dos sentidos. A respeito do carater de contami-
nacao do cheiro, o qual me referi na passagem da
nota 35 deste texto, confere ao territorio da arte
uma instabilidade conceitual que abre as portas
da producdo de conhecimento a interatividade.
Isto lhe faculta as condi¢des de refazer variados
caminhos, determinantemente estabelecidos pela
“pureza formal”, ou seja, o que definimos como
articulaveis diante do vasto universo de objetos
em transito. Assim tomada de grande instabilida-
de de contaminagdo entre obras, conceitos e pro-
posicdes, a arte é passivel de alta produtividade,
especialmente quando faz referéncia a integrali-
dade da dindmica transacional entre o sentido e
seu projeto dentro do significado.

Nestas obras olfatérias de Ana Norogrando,
a artista utiliza diversos meios de justaposi¢ao
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— ndo no sentido de “colocar por cima”, de se
sobrepor fisicamente — , mas de contraste e pa-
ralelismo a fim de evidenciar os planos como for-
ma de anteparos para o olhar. Acentua-se assim
circulagdo do ar, e, com o cheiro, e o resultado de
um esquisito mecanismo de display, o que igual-
mente evidencia que o mundo contemporéaneo é
elaborado a partir de inimeras camadas, muitas
das quais permanecem para sempre escondidas.
Esses objetos propiciam transparéncia na forma
de visibilidade as diversas proje¢ées de superfi-
cies, seja pelos buracos da ceramica de tijolo ou na
sobreposicao das superficies e das diversas cama-
das de materiais, agora, construtivamente e me-
ticulosamente organizadas, possibilitando avan-
¢os que podemos considerar importantes para as
intervencdes de natureza na matéria. Sobre esta
questdo, escrevi anteriormente:

O olfato oferece possibilidades extraordindrias
para o desenvolvimento de uma nova epistemo-
logia da arte. A ideia é relativamente nova na
literatura especializada até pouco tempo. Vale
citar aqui uma referéncia histérica feita por Su-
san Ashbrook Harvey, em que ela argumenta
acerca da importancia do cheiro para a cons-
trucdo do conhecimento no cristianismo antigo.
Para os cristdaos, o olfato era fundamental como
uma ferramenta para expandir o conhecimento
do mundo. E importante chamar a atencdo para
o que ela denomina de aspecto “transgressivo”
do cheiro, justamente por sua impossibilidade
de controle fisico no que se refere a capacidade
de entrecruzar fronteiras materiais e espirituais

pelo movimento das moléculas no ar.*

E justamente o caréter transgressivo que alimen-
ta o proprio sentido de formacgdo da epistemo-
logia, e, se considerarmos a natureza dos senti-
dos como dispositivos motores na formagdo do
conhecimento, que faz com que o olfato passe
a figurar entre um dos mais desafiadores dos
sentidos. Naturalmente que essa abordagem, ou
aproximacdo conceitual do problema, estabele-

ce uma tentativa de mobilidade transversal dos
sentidos em relacdo a narrativa politizada do
gosto. Tomemos por exemplo o ato de revelar
uma interpretacao dedicada a dimenséao associa-
tiva da subversdo das normas. Isto porque ocorre
precisamente a construcdo da imagem, quando
estamos falando do espaco arquitetonico do ol-
fato e de como ele é capaz de transformar-se em
relagdo a uma amplitude de um modelo tedrico.
E fundamental entender que a forma de (re)des-
cobrimento do capital simbélico da arte, encon-
tra-se, frequentemente, em uma dupla exigéncia:
a de subverter os parametros estabelecidos (por
mais cliché que isto possa parecer) e a de romper
com a tradig¢do. Se, dentro de um destes casos, a
intervencdo dos sentidos (aqui o olfato) nao se
articula com consideravel espirito transgressor,
como havia prometido, o confronto entre estes
sofre uma ruptura que nao permite consolidar
uma existéncia do objeto para a area epistemol6-
gica. No entanto, ndo é assim que temos esta pos-
sibilidade realizada, pois, de fato, o que podemos
vislumbrar é que a frequéncia de oposicao aos
parametros conhecidos, que, uma vez colocadas
em prética e em movimento mostram-se substan-

cialmente avangados.

1. Patrick Stskind, O Perfume, traducdo de Flavio R. Kothe
(S3o Paulo, Editora Record, 1985), 7.

2. Refiro-me a “espago museoldgico” aqui definido como
o espago emblematico de exposi¢des; a referéncia vale, no
entanto, para todo e qualquer espago que se mostre obras
de arte, j4 que o que interessa ¢ a logica de visibilidade e a
circulagdo de objetos artisticos.

3. Dmitry Fuch e Serge Tabachnikov, Mathematical Omnibus:
Thirty Lectures on Classical Mathematics, (California: Depart-
ment of Mathematics, University of California, 2007), 199.

4. Julyan H. E. Cartwright, e Diego L. Gonzalez, “"Mdbius
Strips Before Mdbius: Topological Hints in Ancient Rep-
resentations”, Version 1.9 (September 27, 2016), 1-15.
Ver também Marie-Henriette Quet. “La mosaique dite
d’Aién de Shahba-Philippopolis, Philippe bhArabe et la
conception hellene de hordre du Monde, en Arabie, a baube
du christianisme”, Cahiers du Centre Gustave Glotz, Année
10 (1999), 269-330.

5. A descoberta da fita de Moebius é atribuida a August Fer-
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dinand M&bius e Johann Benedict Listing em 1858.

6. O referido conjunto de obras da artista participou da expo-
sicdo Ceramica Olfatéria, que se tornou a primeira exposicao
aabordar o olfato em obras de cerdmica, realizada na Galeria
189 em 2017, com curadoria do autor. Sobre esta exposicao
escrevi: "A CerGmica Olfatoria é a primeira exposicdo que
aborda o olfato e o cheiro em meio as obras de ceramica.
Essa especificidade surgiu do desejo de realizar uma peque-
na plataforma investigativa acerca do objeto produzido no
campo da manualidade, no caso de obras de Ana Norogran-
do, e sua conexdo com os sentidos; ainda que essa manua-
lidade resultasse, eventualmente, dos processos industriais
de ceramica de pecas pré-fabricadas, como a porcelana e o
tijolo. Depois da exposicdo Olfatdria: O Cheiro na Arte, uma
das plataformas da 10 Bienal do Mercosul — Mensagens de
uma Nova América, que introduziu aspectos da produgdo
moderna e contemporanea da América Latina em uma ex-
posicao que tratava do impacto de outros sentidos pela via
do olfato no canone artistico. Assim diversas outras exposi-
¢oes de menor escala foram organizadas ao redor do mundo.
Esta exposicao objetivava desafiar os modelos estabelecidos
ao privilegiar manifestagdes antioculares, por meio dos des-
dobramentos de questdes relativas a cheiro, olfato e outros
sentidos”. Gaudéncio Fidelis, "Objetos de Abertura de Outros
Sentidos por Meio do Olfato”, brochura da exposicao, Gale-
ria 189, de o5 de julho a 25 de agosto de 2018, ndo paginado.
7. Creio ser importante caracterizar este aspecto do apa-
rato museoldgico, ja que ele € um espago de socializagdo
interativa, mas que se formata por rituais rigidos que difi-
cilmente podem ser rompidos. Obras olfatérias sdo fun-
damentais porque provocam essa possibilidade, ndo s6 de
intervir no espago museoldgico, mas na rotina institucional
e forcar mudancas que sao fundamentais inclusive para pen-
sar novos modelos de gerenciamento para a area. Ver o meu
texto “Curadoria Olfatdria: Considerando Outros Sentidos
Além da Visao na Administragdo de Instituigdes Museolo6gi-
cas”, Tes] x OH, Vol. 1, (Out.-Dez. 2013), 34-36.

8. Gaudéncio Fidelis, “O Olfato e a Formagdo do Canone:
uma Abordagem Tedrica da Conservagao e da Restauragdo
de Obras de Arte Olfatérias”, in 10° Bienal do Mercosul —
Mensagens de Uma Nova América, catalogo da exposicao,
Porto Alegre: Fundagao Bienal do Artes Visuais do Mercosul,
2017, 890.

9. O meu livro sobre cheiro e curadoria produz este argu-
mento, isto é, demonstra que o olfato e o cheiro por con-
sequéncia incorporariam um enorme potencial de expansdo
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ODOR ARCHEOLOGY: THE SMELL AS A
FEMINIST DEVICE AND CONSTRUCTIVE
INTERVENTION IN ANA NOROGRANDO’S
OLFACTORY WORKS

If we consider the orthodoxy of constructivism,
it is not difficult to imagine the disturbance that
an element like the smell is capable of provoking
in a set of works, whose repertoire feeds on this
tradition. Ethereal and fleeting, the scent passes
through space indistinctly without limits or bar-
riers that are able to prevent it. Their perception
is conditioned by the sensory response triggered
when volatile molecules stimulate receptors
of the nasal epithelium, located just behind the
bridge of the nose. The human body has about
400 olfactory receptors, and each individual
presents considerable differences in the physi-
cal constitution of the respiratory system, which
determines that the perception of smell be rela-
tively different for each of us. The recognition of
different odors, on the other hand, depends on
the information stored in the memory whose dis-
tinction, between an odor and another, is diffi-
cult to delimit; because the air we breathe is filled
with odoriferous molecules. Such molecules are
in constant motion so, for this reason, they can-
not be fixed in time and space. This peculiarity of
the ethereal condition of the smell was brilliantly
marked by Patrick Siiskind in the introduction to
his book Perfume: The Story of a Murderer; he stat-

ed that his protagonist Jean-Baptiste Grenouille
has fallen into oblivion, not because his passage
through the world was not significant, but be-
cause of what Stiskind emphasizes, “his genius
and his ambition were concentrated in an area
that leaves no trace in history: the fleeting king-
dom of perfumes.”! It is precisely this distinct
spatial character that makes of smell a device
diametrically opposed to the materiality of other
elements commonly used in objects of art; thus,
the aroma imparts to the material reality of the
objects a singularity that problemizes it consid-
erably in relation to the museum space.?

The intertwining of abstract and geometric
art with constructive inclinations are extremely
relevant for us to understand that it has diverse
origins and arose simultaneously in many parts
of the world, each with its specificities. This was
contrary to certain ideological orientations of the
history of hegemonic art which, for the benefit of
specific interests, consolidated it with an essen-
tially European and North American phenom-
enon. When a gender component is added, as
in the case of these works, the artistic equation
becomes a complex and intricate conceptual and
political engineering. Added to this character
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of these works is a feminist inclination, strong-
ly present in the production of the artist and
we have a formal and conceptual conformation,
which often goes beyond criticism as it has been
constituted; this often fails to understand the im-
portance of a work and its cultural and artistic
impact, as well as its contribution to the country’s
art history. If these difficulties prove to be an im-
pediment to works of a “traditional” character,
what is not to say to those that incorporate smell,
sound and other anti-normative elements, that
is, those outside of materiality patterns that are
underprivileged by the norms of canon formation
and its establishment.

The Neoconcrete movement (1959-61) refor-
mulated the principles of concretist orthodoxy
and introduced Merleau-Ponty’s phenomenol-
ogy into his systems of thought. The ideals of
Concrete art spread throughout the world, and
in Brazil, especially through the artist Max Bill
whose first individual exhibition in the country
was held in 1950 at the Museu de Arte Moderna
of Sao Paulo and in the following year the artist
also participated in the I Bienal Internacional de Sio
Paulo [First International Biennial of Sdo Paulo],
where he received the international sculpture
award. In a series of lectures in 1953, held in Sao
Paulo and Rio de Janeiro at the invitation of the
Brazilian government, Max Bill consolidated the
impact of concrete art — especially his ideas — in
the Brazilian artistic context.

It is worth mentioning Ana Norogrando’s
work, that operates precisely through a mech-
anism, which articulates Max Bill's work and
many of the artists he influenced: Mobius strip;
this work is a geometric form of infinite nature,
consisting of a surface strip that folds over itself
and establishes a perspective of continuity. The
topological features of Mobius strip construct a
form that has a bordering nature, precisely by the
boundaries that it carries, although its extension
has not been defined by the scale logic that we
know (I will deal with this question later in this
text); its symbolic dimension is characteristic of

one of the most complex mathematical equation,
whose experience enables us to think of numerous
equations that cross physics and mathematics.

Ana Norogrando made a sculpture in
reference to the Mobius strip, but presents sever-
al new elements for the constructive engineering
of this mathematical device. Contor¢io I [Con-
tortion I] (2016) [Fig. 1] consists of a grid form
metallic plate surface connected by a punched
fabric surface. The nature of the materials that
the artist uses gives the work an artisanal char-
acter — the use of metallic plate versus sewing
and fabric amendment procedures — coincides
with the character of Mobius strip; this work is
known as a “geometric object of huge populari-
ty,”® and can be constructed with a simple strip
of paper. The Mobius strip, however, has some
specificities, such as the need for smoothness, the
absence of folds on its surface in order to respond
to the mathematical equation that supports it, the
arbitrariness of scale. This is because, whatever
its size, it retains the same physical and mathe-
matical characteristics.

There is a “gray zone” in the mathemati-
cal nature of the Mobius strip, which originates
from the curve resulting from the fold, which is
shown in constant displacement. If we manipu-
late a Mobius strip, we will see that it infinite-
ly can move from one end to another in all its
extension. Max Bill carried out his work Unidade
Tripartida [Tripartite Unit] (1948-49) in a stainless
steel mold bent over itself, with exits and re-en-
trants, where, at a certain point, the artist altered
the topological route of the recurring Mobius
strip, problematizing his mathematical principle
of infinity. Some of the most remarkable works
— achieved through the logic of the Mobius
strip — are the artistic propositions Caminhando
[Walking] (1963) [Fig. 2] by Lygia Clark and her
later Didlogo das Mdos [Dialogue with the Hands]
(1966) [Fig. 3]. If at first, Clark disarticulates his
own process of infinity transforming it into a con-
tinuous trajectory through the scissors cutting till
the depletion of the principle of continuity that
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the Mobius strip mathematically possesses; in
the latter, it connects the relation of continuity of
the tape to that of the other subject with which
we inevitably dialogue. The Mobius strip ap-
pears in mosaic images found in a Roman village
on the Italian peninsula in the period of 200-250
BC* [Fig. 4]. In this mosaic for example, Aion god
of eternity appears in a zodiac sign sphere deco-
rated with signs of the zodiac. At a certain point
in this “strip,” it is possible to see the turn of the
plane of the tape, showing the properties of the
Mobius strip. However, the discovery of his sci-
entific and mathematical principle was credited
to other authors many years later.’> The image
seen in this mosaic is not by chance the figure
of a man surrounded by a M&bius strip, which
surrounds his body as an aura divided into seg-
ments. In this case it presents itself with images
represented as signs of the zodiac.

FOR

If Ana Norogrando’s work is not orthodox and ex-
clusively committed to the geometrical and con-
crete tradition, its feedback with these artistic tra-
ditions is undeniable. After several incorporations
and expansive strategies of space, achieved by the
Kinetic art, within the geometric art field, Noro-
grando introduces the smell and the olfaction as
spatial mechanisms. This set of works problem-
izes the displacement of the smell beyond the
orthodoxy of the geometry of concretism and in-
corporates its assignments of space disconnection
(by extension). In this way, the artist’s works lead
to the sculpture, or rather, these sculptural objects
carry us to a dimension that provides them a par-
allelism character of kinetic art with its dimension
of mobility in space. This character of mobility is
not only mechanical, as in the great majority of
kinetic art, but now it is accomplished in the un-
contained manifestation of odor in its resonance
in the immediate surroundings of the work. Al-
though the smell that emanates from the works
is not eminently strong or unpleasant, we must

consider that it is always an intrusive element in
space. The displacement of smell as an element
whose spatiality is intrinsic to its own nature,
makes of these works® a possibility of space explo-
ration that is characterized by its material aspect
and conceptually disturbing in the constructive
tradition; this model is systematically rejected by
the museological space, or in other words, by the
socializing” environment of the museum as par-
adigmatic field of circulation of the art object. In
relation to the inclusion of olfactory works in the
museum space, I wrote earlier:

So they also left little — or no — room for any
artistic intervention based on smell in such pla-
ces. Among the museum walls, the smell finds
its limitations in the very rules of preference
that establish conservation measures in an en-
vironment that avoids (or at least has become
quite restrictive) organic materials or any kind
of “disturbance” in the standards of fresh air,
so proclaimed and pursued by conservation

measures.’

Therefore, I return to kinetic art in order to better
elaborate some aspects which are important for
Norogrando’s work understanding. It is import-
ant to say that initially the beginnings of kinetic
art arose out of “dissatisfaction” with the physi-
cal or virtual character, or perhaps we might say a
conflict, between those who believed that objects
should have mobility and those who insisted on a
static vocation. Even if the nature of art indicates
that objects of art eventually move, and that dis-
placement was inevitable, such a conflict would
be equally predictable. For these Ana Norogran-
do’s objects, which are, in essence, immobile ob-
jects, their vocation is to project the smell to the
environment, and, at the same time, to keep the
vision in axiomatic movement, around devices
that make us move in different directions. Think-
ing olfaction under a kinetic perspective may
seem even conservative, considering the attempt
to hold it in a containment field. This is because
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kinetic art, by introducing physical and virtual
movement into artistic objects, has broken with
innumerable canonical prerogatives, and consid-
ering the fact that the smell has the potential to
expand in a surprising (and revolutionary)’ way.
Every form of tradition (in this case kinetic art) is
consolidated with codes that have already been
inscribed within normative structures. However,
the artist’s works have brought (and protrude)
considerable and remarkable elements to the vi-
sion and problemized it through the possibility
of shimmering set of questions activated by the
didactic notion of smell, regardless of how our
feeling it or how intensely we do it. The voids
and fillings we see in these works, for example,
should not be taken as a descriptive purpose
of what they usually invoke in the of academic
sculpture tradition, of recesses and protrusion of
vision, of fulfillment ideals or physical absence;
but they function as blocks and bulkheads for
the art circulation, and the smell logic projection
through these metaphorical spaces. It is worth
saying that, in essence, these works are envi-
ronmental spaces even in a prototypical view of
sculptural character as in Escultura 14 [Sculpture
14], Escultura 15 [Sculpture 15], and Escultura 20
[Sculpture 20] (2018) [Figs. 5, 6 and 7]. In these
three works, without an evident intimacy, the in-
terior space is abandoned and the projection of
the surface gains prominence.

Some of the works of this series invoke the
hierarchical space of patriarchal life, for example,
Escultura 23 [Sculpture 23] (2018) [Fig. 8], Where
there is a rectangle in the form of a small room,
where a cut half brick module becomes wall sur-
face. The hollow holes (holes which reflect the eye
in parallel) reappear, in turn, in a wall of holes
in which the intimacy of the private space is re-
vealed on the outside, leaving the interiority of
space visible. What it is seen then are these strips
tobacco crossing the holes as if they were an an-
imated entity, with a knot in the center, symbol
of masculinity par excellence. Its attributions are

thus transformed into an “animal,” like an octo-

pus extrapolating its walls, which are unable to
contain its protuberances and, at the same time,
reveals the rustic, rough and crude character of
the smoke. Symbol of the recognized intelligence,
with its tentacles, this form now transformed into
a creature that is not subject to the architectur-
al containment of the space that imprisons it, it
escapes through these holes in an unrestrained
unpredictability. However, this element no lon-
ger has the organic characteristics (except for ap-
pearance, but its “tentacles” are made up of the
rustic surface and smoke, which is not a slide sur-
face). From the intimate space, a claustrophobic
room, now facing the outer space, which no lon-
ger retains the limits of private life, we migrate
to the public world. We can not fail to relate this
Ana Norogrando’s work to the aspects of gender
which originate from the use of tobacco through
history and in this sculpture confirmed.

Tobacco smell and smoke are only the side
effects produced by the production, use and cir-
culation of tobacco since its discovery in Pre-Co-
lumbian America and its entry into the Old World
through exploratory Europe. This is how many
years later, in the middle of the twentieth century,
we could identify a phenomenon that especially
affected women, as a consequence of the aban-
donment of the constricted space of the private
environment and the entry into the public uni-
verse of the labor field, agoraphobia.”® If, in West-
ern society, smoking was incorporated by women
as another form of resistance to traditions result-
ing from the household space of a predominantly
patriarchal society, on the other hand, smoking
also becomes a stereotyped form of behavioral
manifestation (it would be the case of excluding
here fetishism, sometimes convoked by the act of
smoking), which comes accompanied by symp-
toms and pathologies. Smoking came to be in-
corporated into the first feminist wave of the last
decade of the twentieth century, and with it an-
other distinct phenomenon and unstoppable dis-
sipation in space that propagates with significant
force such as self-cannibalism originated from
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hunger that come from eating disorders such as
anorexia and excess diets in order to contain any
transformation of the body (especially female, al-
though not exclusively). It is worth remembering
that cigarette was also used for weight" control,
especially among the young population of wom-
en. It is important to point out in this case that the
inclusion of tobacco in these Norogrando’s works
is related to its undeniable historical origin and
subsequent circulation, which characterizes it as
a product loaded with a long tradition related to
the patriarchal and masculine environment. In
the same way it carries the historical memory of
slavery on the tobacco production farms in Bra-
zil Colony and the use of cigarettes in the con-
siderably society sexist circles. The program de-
veloped by the Brazilian government at the time
resulted in the publication, from 1988, of the first
ads sent to cigarette packs with warnings on to-
bacco harms resulting in a significant drop in the
number of smokers in the country. This campaign
has changed the population’s perception of cig-
arettes, although in certain aspects some rituals,
especially those related to male habits, remain
strong in the smoking culture. In the constricted
and patriarchal space of the household environ-
ment, female smoking has become a subversive
act and rebelliousness to the system, but tobacco,
on the other hand, indefinitely carries the signs
of a repressive, masculine and patriarchal system.
Regarding Ana Norogrando’s work there is still
a transformational aspect in these sculptures: if
at times they look like architectural structures,
on the other hand, they also remember furniture
structures related to a modern space, in which it
is still closely linked to the smoking habit.

With the emergence of a tobacco control pol-
icy in Brazil, officially inaugurated in 1986, in
agreement with an international movement to
spread and prevent the harm caused by smoking,
cigarette, one of its derivatives becomes demon-
ized; but the culture of smoking continues strong.
It is in this period that another Brazilian artist
produces numerous works related to tobacco. Jac

Leirner performs a series of works in this period
that give a biographical dimension to his work, as
it is recurrent in Pulmdo [Lung] (1987) [Fig. 9] In
which a junction of the inner transparent wrap-
ping of the cigarettes pack is accumulated (col-
lected) and then transformed into a minimalist
object of translucent geometry. Likewise, the
empty packaging of Jac Leirner’s work goes back
to the personal and private universe of the artist
who reuses his own cigarette packs in evidence to
the habit of smoking that she as practiced. There
is still a more emblematic antecedent created from
the structure of the cigarettes pack and its archi-
tectural interiority: it is Waltercio Caldas’s "Com a
Embalagem de Cigarro," ["With the Cigarette Pack-
aging"], (1978). The artist dismembers a pack of
cigarettes and its contents arranging it in the form
of a longitudinal object, where all these surfaces,
hitherto unimaginable in the sense of what a cig-
arette pack is made of, come to be seen as simply
surfaces and volumes. In the middle of two main
volumes we see just the transparent plastic interi-
or that serves as the cigarette wrapping per se.
Both in Jac Leiner’s works, as in Ana Noro-
grando’s, smoking and the conceptual thematiza-
tion of “breathing” is a recurring factor, although
in a radically different way. In the claustropho-
bic world of art and its circulation system in rit-
ualistic museological exhibition environments,
“breathing” has become a challenge. Breathing
and inspiration (a trivialized conception of cre-
ativity or creative impulse) thus become the two
equidistant actions of the metaphorical trajectory
of artistic production and works that problema-
tize olfaction become considerably relevant to the
present time. If “inspiration” has been mytholo-
gized, breathing has also become another obso-
lete device, once the smell has been suppressed
from the field of art, or at least neglected to a low-
er hierarchy in the order of the senses the look
came historically to occupy the first place in the
scale of privileges by its structural taxonomy.

FOR

OLFACTORY ARCHITECTURES

338

There are other Ana Norogrando’s constructions
of this series, which have surfaces casually cov-
ered with beeswax and honeycombs, both ma-
terials which produce heat, and in some cases
become energy conductors. Energy was the main
subject of Joseph Beuys’s work with which Ana
Norogrando’s work (of the olfactory series), has
some kinship, by the reference to the heat and the
use of bee honey. These architectural structures,
so well referenced in combs and in the social or-
ganization of bees, were also used by Beuys as
a way of reference to the social organization of
human experience. The result of this onslaught is
a surprising confluence of aesthetic factors found
in the artist’s works, and which may even be con-
sidered incompatible: the joining of a constructive
character with the smell and the olfaction sense.
The challenge consists of interfering in the object
body and, thus, in its epistemological structure,
since every object has a correlation with the his-
tory of its peers, in a significantly specific way.
During this process recesses, protuberances and
additions are located through fillings or irregu-
lar organic surfaces and become possibilities of
invoking in different ways the devices inscribed
in the previous history of things as entities which
manifest varied culture projections together with
its functional existence, artistic and philosophi-
cal status. Olfaction is a conceptual device, that
is, an instrument to achieve this epistemological
interference and guarantee a conceptual investi-
gation in the sources of knowledge that are over-
lapping in the relation that we maintain with the
things and the physical entities that surround us.
It allows us to carry out such an investigation so
that we efficiently invest in the symbolic and fac-
tual scope of the object.

Olfactory works always represent a greater
conceptual challenge for their existence in the ex-
hibition space, that is why I consider them even
more indispensable for their contribution to the
history of art. First of all, however, it is necessary
to reflect on an extensive problem that involves

the acceptance of the object (or certain types of

objects) as knowledge modulations that produce
specific effects that allow art to innovate, or even
revolutionize. If, on the one hand, we can believe
that the impact of these works in contemporary
life is compatible with the knowledge relevance
we search for, on the other, it is indispensable
that this artistic intelligence, once articulated in
the field of art, presents within an intelligible
narrative. In this case, it relates specifically to the
history of smell. Thus it is necessary that they be
inscribed as feasible existence objects, as artis-
tic objects so that their impact is measured and
taken into account in relation to their artistic and
aesthetic contribution in an inevitable parameter
with the history of forms; which in a way coin-
cides with the history of art, although we consid-
er its ideological bases. This difficulty arises from
a set of factors, such as the inherent condition
to smell in dissipating in space, which gives it a
character of contamination, an aspect that charac-
terizes it and which I have previously addressed
in a text with the following passage:

However, it is precisely because it is uncontrolla-
ble and dissipates through the air that the smell
contaminates with other odoriferous molecules.
In this process, we can think of an indifference
that is characterized by the lack of distinction
of its olfactory components, taking into account
that the smell still suffers other type of conta-
mination, both among the intentionally emitted
scents and those unintentionally released by in-
discriminate sources. This intrusive character of
the smell threatens its classification system cau-
sing a hybrid perception of space. This mestizo
propensity of olfactory character exists in a cor-
relation of factors between odoriferous pollution
of spatial character and the spectator’s willing-
ness to accept smells and odors as olfactory
memory exercises. That is, since olfactory per-
ception depends on memory, the recording of a
variety of odors depends on the perceptive awa-
reness of space in its odoriferous transformation

and their admission as socially acceptable.”
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Not always the socializing work of art character
is able to overcome barriers in the individual di-
mension that has projected the specificity of re-
ception by the characteristics that are in fact con-
tradictory to them and which can exist without
much difficulty in the memory imaginary. We
can say that “In the world of art, the inclusion of
olfactory works on the museum walls has been
received with great challenges, skepticism and
resistance;”* largely, this is because unlike ki-
netic works, just as an example, especially those
that imply a more abrupt, visible and tangible
physical movement, olfactory works provoke a
disturbance in space never clearly defined, but
which almost always generates inconstancy and
emotional instability, whose impact on recep-
tion is one of the most complex. This results in
their difficulty of acceptance and eventual re-
jection by institutionality.” In this character the
smell has a character essentially anti-museologi-
cal and this characteristic reveals, in essence, as
one of the most significant. This aspect confines
it to a condition of systematic rejection and to
an exasperating restlessness; this may be in fact
one of the most interesting aspects that olfacto-
ry works provide for the critical, theoretical and
historiographic repertoire of the history of art.
This same character is equally anti-formalist,
although many of the materials that originate
them often appear as great visual seduction and
significant impact on the perceptive process.
Earlier, I wrote about works of art that deal with
olfaction, more specifically those which directly
use the elements that exhale smell and its frag-
mented nature for perception. Although I was
not referring to the artist’'s works, the assertion
applies perfectly to her objects:

Whereas thinking about the odor molecules as
they dissipate in the air, we can understand that
olfactory works of art would challenge even
more the material reality of the art object on whi-
ch the museum depends to exist. These works

would be destined to remain, therefore, far from

the museological space, since they themselves

embody the proper nature of fragmentation.’

A certain regime of the image founded and con-
solidated through the formalism to which we are
accustomed to, designates a considerable sup-
pression of these objects condition as exponen-
tially conditioned to the fixedness of their organic
immobility. I say organic, because these limiters
have, in part, made art inoperative and subjugat-
ed to stylistic rules. From that comes the limiting
elements that make a given production body cir-
cumscribe an internal logic, whose appearance is
considerably meaningless when circumscribed to
specific delimiters. However, we know that pro-
duction must be guided by the motivations regi-
mented by the aesthetic and artistic problems and
these in relation to the history that develops and
not by the formal similarity:

The acceptance of works whose formal qualities
do not reside in the formalist perspectives based
on the modernist project which has expanded its
flow into a sensibility rooted in the form moder-
nist progress has become problematic. Its ocular
inclination permeates most of the works that
were taken into account by the history of art till
then. The notion of works which have smell has
conspired against the stability, both material and

conceptual, of the perennial canon existence."”

So, how to conciliate a set of factors that point to
the material fragility of the object, a transgressor
aspect, its exponential dimension as without in-
scription object in a tradition (olfactory objects
in this case)? There is still the difficulty, it seems
even more present, of characterizing these artis-
tic “entities” as having a specificity peculiar to
them. We could say that the iconographic limits,
which provoke a laceration in the experience of
the characteristic look of non-canonical produc-
tion, are thus able to restore relations between
the image and the consciousness of the object.
This is always at stake when it concerns artistic
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objects that smell. A little less happens when re-
garding works that only deal with smell through
a conceptual approach without making direct
use of the odor in a concrete way. In part, be-
cause when it is so, the subject “smell” becomes
a thematic or metaphorical proposition, reallo-
cating the work to the field of the relations be-
tween content and meaning.

Ana Norogrando’s objects claim that we
think the historical state of art in relation to a
constellation of works and artistic traditions
which relate to them. From the Neoconcretism
to the Arte Povera, from the relations of these
works to kinetic art and from them to the work of
specific artists, these works allow us to navigate
through look verification that is characterized
by brandishing against the sculptural tradition,
originating new possibilities of reconsidering
the status of the object as positivity. Common
sense is no longer invoked at all times to ensure
new ways of making the notion of similarity re-
appear and at the same time introducing new
possibilities; so bodies can instruct us of original
knowledge without being disjointed from the
trajectory of forms and their contribution to the
history of art.

All of this considering the transformation-
al appropriation of a prefabricated object such
as brick. The cuts that the artist made in them
showed a reference to a recurring motif of Brazil-
ian modern architecture, the cobogd,'® a weave of
hollow elements reminiscent of lace. The cobogé
also has a functional relationship with the priva-
cy of the household space and its use in architec-
tural fagades, as well as the function of protecting
the interior of the environment from the exter-
nal view. Coincidentally, the function of cobogé
was to allow the passage of air, in addition to its
decorative element, and consequently facilitate
ventilation. The surprising substances confluence
such as honey, smoke and paraffin, combining
with these elements of architectural appearance,
produce a meta-architecture, which protrudes
into a universe of space problematization as or-

ganic and dichotomous (sweet and acrid, flat and
volumetric). The prefabricated bricks friezes add
decorative motifs to these prototypical structures,
which lead us once again to the architectural di-
mension that is part of the city’s characteristics, a
reference that also needs to be considered in this
infinite stature of the modernism grid, since ev-
ery urban environment is rather a structural or-
ganization, which, to a greater or lesser degree,
becomes geometrized or organized. The labyrin-
thine space of the slum, however, does not fit into
this category, although Hélio Oiticica has exact-
ly inspired in it to achieve his Penetrables, whose
geometric rigor is only contradicted by the lack of
geometric orthodoxy of constructivism with the
pictorial treatment of random overlap of surfaces.

FOR

I wonder if it would be possible to write a text
without referencing to the writings of canonical
art historians (read hegemonic), such as those
by Rosalind Krauss. The answer, in part, is that
I must return to one of his canonical texts about
“the grid,” this emblematic device of modern
construction and occupation of the pictorial
space that extended to the forms of artistic man-
ifestations in which the diagrammatic process
became possible . One of the aspects that Krauss
attributes to the grid was his “hostility to literacy,
to narrative, to discourse,”" and his condition,
both “spatial and temporal.”? The grid brought
the universe of art a modern split, according to
Krauss: everything before it became part of a dis-
tant past,”* supposedly obsolete; I presume that
without transcendence character, with Krauss
pointing out the materialistic and concrete as-
pects of the grid. This structure systematically
invokes the modern tradition as an emblematic
field of the artist’s performance and investment in
the face of the context spaciality. Before it there is
only the methodical occupation of space, offering
the possibility of thinking it as a fragment, taken
out from a larger whole, since any of these com-
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ponents is a structural dimension which finds im-
mediate correspondence in the look and therefore
is capable of replicating infinitely in all directions.

I make this introduction because olfactory
works of Ana Norogrando’s olfactory works use
the structuring mechanism of the modernist grid
in its conditional conformation. Brought to the
three-dimensional space of sculpture, and being
constructed from prefabricated bricks, these ob-
jects, even when circular, have a geometric con-
struction. It is revealed from the sectional cut and
transformed into exposed surfaces. It is notable
that the artist’s various works made with stain-
less steel or iron plates resulting from the cutting
of prefabricated forms of the industry, invoked
similar forms to Islamic art, to Brazilian Neocon-
cretism geometry and other of identifiable ap-
pearance, reaffirming that the history of shapes
and configurations of the art is interconnected.

In these works, made with prefabricated ce-
ramics, beeswax, paraffin, wasps’ camotim, hon-
eycombs, rope of smoke and triturated smoke,
the artist appeals to the iconographic root which
reminds us of architectural prototypes. One of
the most intricate constructions of this series
is Escultura 7 [Sculpture 7] (2018) [Figs. 10 and
11], a construction that is achieved with the in-
terchangeably achieved with fillings and voids;
however the most banal it may seem, here the in-
version of rectangular shapes occurs as an inter-
changeable modular construction and the filling
of elements that alternate between the spaces.
There is still a supposed fault (void) fixed to a
“piece” which invokes a missing fragment as if
it were a mention to the ruins memory. It is pre-
cisely here that the artist introduces a suggestion
that memory can be filled with smell (olfactory
memory per se). This structural “base,” placed
just below the honeycomb element, suspended
in the air a little above, hovering in the horizon
void at the end of the architectural scene that the
work invokes, introduces to it a dimension that
proclaims a monumental scale.

I have long thought over what some authors

now call “fictional narratives.”? For example, in
2005, thirteen years ago, I published a text entitled
“A Invencao da Escala: apontamentos para deter-
minar com maior precisdo a denominacado ‘Arte
Publica’”’? [The Invention of the Scale: notes to
more precisely determine the designation ‘Public
Art;”” through this reflection I have argued that
the notion of scale is purely fiction, as far as it can
be perceived (a larger or smaller scale) depending
on how an object, construction, or any three-di-
mensional form appears to the world through its
material reality. A Waltercio Caldas’s work pro-
pitiates us one of the most didactic illustrations of
the scale fictional character, an example of what
I had already mentioned at the time. The work
Principio de Realidade [Principle of Reality], (1981)
consists of a sculpture with two flat iron circum-
ferences connected a few centimeters by a small
wire spring, which prevents the edges of these
circles to touch each other. It is astonishing that
by looking at this object, we can say (safely) that it
does not have a definite scale (at that time  had al-
ready pointed this out in the mentioned text), that
is, an specific scale conception or which we can
say “this is the work scale,” or whether it is a small
or large scale. Moreover, if we imagine that these
circumferences expand infinitely, keeping the dis-
tance provided by the metal spring between them,
the work would remain essentially the same. This
is because it is never defined by the “notion of
scale,” which does not exist in this case, but by the
observance of the principles of the work: that is,
maintaining a contraction and expansion device
of geometric forms, from its edges (those that are
connected to the point of connection of the spring
in the imminence of being touched), without them
altering the sense, the meaning and even the ob-
ject logic. It is not a metaphorical conception of
scale, since the work does not want to theme the
notion of scale or whatever scale is. It is therefore
clear that “scale,” like other conventions (includ-
ing art), are fictional inventions, since they aim
to establish a tacit agreement capable of uniting
individuals around a symbolic economy of expe-

OLFACTORY ARCHITECTURES

rience. This can at some point be translated into
financial value (even though this is not the case
in some situations). Remembering that if a work
is not by chance translated into monetary value,
it will still be collaborating with the enormous
apparatus which contributes to other works and
to the symbolic value growth system and its con-
sequent valorization. For no other reason, in that

text, I defined scale as a fictional proposition:

The notion of scale in art was invented by disa-
greement, so to speak, between a perspective of
representation of reality and the authoritative
necessity required by the object in relation to a
human scale. The notion of scale in art is, after
all, fiction. By the vulgarization of the name,
what we know as having a certain scale rather
constitutes as having some difference between

physical and simulated scale.*

Anyway, why is this question important in these
works? Ana Norgrando’s olfactory objects also
do not attribute to their existence any notion of
scale. If we look carefully, they seem to be im-
mense sized sometimes suggesting large architec-
tural constructions prototypes and establishing,
constructively speaking, notions of continuity.
Their spaces are open for the propagation of
their structures in space, as if they were modular
constructions. However, the issue I raised above
about “fictional instances” is also important for
other reasons, once it includes an understanding
we lately need, with the peak between the end of
2017 and during 2018, which I dare call a cogni-
tive change. This has deeply affected the individ-
uals” perception. I wrote about this issue in the
catalog of the Queermuseu exhibition, published
on the occasion of the reopening of the exhibition
at Parque Lage, in Rio de Janeiro. In this excerpt
I explain the characteristics of this extraordinary
change, which no one I know seems to have paid
attention,” but which may be the sign that other
more radical changes constitute an extraordinary
impact on art:

Transposing the perception of a material, con-
crete reality about the images to that of a living
and moving reality, as if objects and things
could produce objective parallel actions and re-
alities, establishes the greatest challenge that we
will have to face in the coming years; not only
in the field of art but also in politics, but we will
also see in the establishment of new ideologies
and, ultimately, in the production of knowledge
— from the most elementary to the most advan-
ced one. We can therefore conclude at once that
the logic of reasoning by which we used to move
in relation to the object material reality and how
we used to relate with them did not change ra-
dically. Now what we have is a substitution of
reality for a false construction of how objects
and things work, even in the physical world,
and how this operation is reflected in the field of
philosophical thought within the social sphere

of coexistence with the world.?

What characterizes this current change, and dis-
tinguishes it from other past, is that it has altered
our relationship with objects through perception.
The factors that caused this change are innu-
merable and complex, but certainly involve our
coexistence with technology, with information
and, undoubtedly, with art; including, but not
limited to, the relationship with artistic objects. It
is therefore necessary to understand the process
within a surprising change in perception, which
causes an impact on the relationship we have
with the world of things and objects. For this rea-
son, this perception will lead us to a new stage
of knowledge production with deep implications
with the ways we perceive and relate to art. Ev-
erything indicates that smell within this equation
has been going through an evolutionary process
of human nature and that, opposing to what we
may think, may be biologically suppressed of hu-
man body in the future.

Sigmund Freud concluded that the removal
of the ground towards the upright posture, fol-
lowed by the inevitable visibility of the genitals,
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forever changed the look with regard to the ex-
ercise of the sexuality and from there the shame
arose. Through the erect posture acquired by man
look instrumentalization arises in relation to the
control of the body. Freud’s assertion is presented
in this passage:

The organic periodicity of the sexual process
persisted, it is true, but its effect on psychic se-
xual arousal was considerably reversed. This
change seems more likely to be connected with
the diminution of the olfactory stimuli by whi-
ch the menstrual process produced its effect on
the male psyche... The diminution of the olfac-
tory stimulus seems to be a consequence of the
man raising from the ground, from his assump-
tion of a gait in the vertical position; this made
his genitals, which were previously concealed,
visible and in need of protection, provoking fe-
elings of shame on him. The fateful process of
civilization would thus have been defined by
the adoption of an erect posture by man. From
that point on, the chain of events developed
through the devaluation of the olfactory stimuli
and the isolation of the menstrual period to the
moment when visual stimuli were primordial
and the genital organs became visible, and then
the sexual excitation continuity, the foundation
of the family, and so the threshold of human

civilization.”

Thus, there is no doubt that the olfactory experi-
ence has re-emerged as a problemizing axis in the
relation of man to the look and from this to the
erect posture. Notably, the perception we have
of our own body has changed so drastically that
today, looking back at the great behavioral trans-
formations we have witnessed throughout human
history, it is possible to say that they designate an
apparent lack of free choice. This is because we
seem inevitably to be conditioned to a set of ex-
ternal factors beyond our control. Of all the areas
of the body, it seems that the sexual organs were
the ones that received the most persistent attacks

around which the entire culture and its regulatory
structure has revolved. I referred to this when I
wrote earlier:

The look thus goes on persisting in the domain
of visual experience as a way of scrutiny of the
sexual organs. Consequently, a great deal of ar-
tistic production has been related to a specific
construction of the look, which often corrobo-
rates with the dominant hetero-normative de-
termination. The consequences of the olfactory
experience loss become drastic for the universe
of art. The look became an aseptic determination,
being controlled by the cleanliness of the envi-
ronment and being absent from the corroborati-

ve premises of the shock.”

Everything implies that civilization is confront-
ed with a significant past of our body percep-
tion and an irreducible present in relation to
the superlative rules of social coexistence which
grasps the relations between the norms which
rule the expectation of publicly revealing its
private parts and, at the same time, hold them
back in the name, not only of these same rules,
but of behavioral Puritanism. For this reason
Ana Norogrando’s olfactory works, by taking
us to the field of smell and olfaction through the
investigation of the intimate space of the estab-
lished relations of constructive orthodoxy, make
us confront with the probability of resizing the
spatial privacy domain. It politically articulates
through a spatial topography, especially the one
related to the disorders which produce a kind
of impact on the body and its behavioral man-
ifestations. Let us also consider a remarkable
manifestation of the work in provoking a sub-
stitute for the scale dimension as I have already
commented, thus provoking an imagination de-
vice related to the perception of “size” as arti-
fice. This if we have the opportunity to advance
a little further through an investigation of the
inclinations to the domain of iconoclasm, rec-
onciling, somewhat, these two realities. We may
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consider this inclination as extra-ocular, comple-
mentary, and at the same time in opposition to
the ocular-centrism which I have several times
pointed out in earlier writings.

FOXR

On May 1, 1933, André Breton refers to a meet-
ing with the poet Benjamin Péret and raises an
issue that we may call eccentric and surprising:
he called it “Comunicagao relativa ao acaso ob-
jetivo” [Communication relative to objective
chance]” which would be a succession of actions
interconnected through time that relate things
and objects in order to attributes them meaning.
They can be associated with what he called “dis-
turbing erotic effects.”** In this case, at a lunch
shared between them, Breton observes the se-
quence of gestures that he makes when folding a
napkin, rolling a cigarette and folding his bag of
smoke; beyond the similarities, he makes the form
resemble the sexual organs, in this case a vagina.®
What the Breton incident shows us is that the way
of folding, a banal, everyday act, reproduced in
different, and analogous activities, alters the way
materials are manipulated from the unconscious
and automatism. This act surprisingly reappears
in the artist’s construction of art objects, and es-
pecially in the case of works that invoke a rep-
ertoire of subjects related to household, intimate
or private routine. Breton’s observation is typical
of Surrealism, but it is equally important for the
materiality of objects, since they make possible
the understanding of the projection mechanism
to our perceptive organs, the operational dimen-
sion that their materiality can acquire, and also
the confluence between the desire and the will of
formalization.

FOR

In addition, I want to bring Joseph Beuys’s work
(1921-1986) back into the framework I have been
planning to achieve here. Although there is no

consensus,®” Beuys — as already In addition, I
want to bring Joseph Beuys’s work (1921-1986)
back into the framework I have been planning
to achieve here. Although there is no consensus,
Beuys — as I have already mentioned before — is
one of the most exceptional post-war artists in
my opinion. Alain Borer considered that no artist
“[had] problematized the olfactory domain® to
such an extent.” It occurs that his works includ-
ed a biographical dimension that irritated many
specialists, mainly of North American origin.
The fact accounted a considerable knowledge
contribution about the materiality of the work of
art that up today is difficult to assimilate at first
sight. Ana Norogrando’s work, especially the
series of works under study here, has some con-
nections with Beuys's art, especially the tradition
he built, by promoting the use of materials that
transmit heat and smell. Beuys structured a logic
of thought directed to the transmission of energy,
smell and heat; all these aspects, whether inter-
related or derived from one another, are turned
to a curative and sociable character. The use of
the materials in Beuys differs radically from Du-
champ’s appropriation forms, of which the artist
sought to distance systematically. If in Duchamp,
the materials have an inherent meaning in rela-
tion to the prefabricated object culture, in Beuys,
that meaning was attributed through material-
ity and generated by the chemical and physical
properties of the material. Without these proper-
ties, which identify his work as a notable realism,
Beuys would not have provided us with such an
appropriate (and revolutionary) confrontation
with the experience of matter and its impact on
the artistic form.

In a 1995 text, I wrote about what I consid-
ered the definition of the existence of an “ethics of
procedures” in the artist's work: “From the ethi-
cal point of view, Beuys’s work represents social
relations in virtue of frequent expositions of the
internal structure of the artistic process. This is an
ethics of procedures, since each work exposes its
own structural condition.”* In the case of Noro-
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grando’s work it may be providential to invoke
a similar concept that has already a tradition in
Brazil, known as “contamination,”* initially con-
ceived as an irradiation of meanings promoted
by the contact of works with one another, from
a mechanism of juxtaposition. Juxtaposition is to-
day a model known as a display of works that
allows the materially, stylistically and conceptu-
ally confrontation between contrasting or similar
objects, in order to establish conceptual relations
that can clarify artistic problems and proposi-
tions or propose innovative ways of thinking of
art or related concepts. Here, however, we are not
talking about confronting works of art, but about
materials, even if the procedure (and result) is the
same. Materials come into action in order to ac-
tivate areas of space and to project through the
smell, an intervention in the scope of the percep-
tion that mixes with the undetermined field of the
senses. Regarding the character of contamination
of the smell, which I referred to in the passage
of the note 35 of this text, grants the art territo-
ry a conceptual instability that opens the doors
of the production of knowledge to interactivity.
This gives it the conditions to redo various ways,
determined by “formal purity,” that is, what we
define as articulate in the face of the vast universe
of objects in transit. Thus, with great instability
of contamination among works, concepts and
propositions, art is subject to high productivity,
especially when it refers to the integrality of the
transactional dynamics between meaning and its
project within meaning.

In these Ana Norogrando’s olfactory works
the artist uses several means of juxtaposition —
not in the sense of “putting on top,” of overlap-
ping physically — but of contrast and parallelism
in order to evidence the plans as a form of bulk-
head for the look. It accentuates air circulation,
and, with the smell, and the result of an exquisite
display mechanism, this also shows that the con-
temporary world is elaborated from innumerable
layers, many of which remain forever hidden.
These objects provide transparency in the way of

visibility to the various projections of surfaces, ei-
ther through the holes in the brickwork or in the
overlapping of the surfaces and the various layers
of materials, now, constructively and meticulous-
ly organized, making it possible advances that can
be considered important for the interventions of
nature in the matter. On this issue, I wrote earlier:

Olfaction offers extraordinary possibilities for
the development of a new epistemology of art.
The idea is relatively new in the specialist litera-
ture until not so long ago. It is worth mentioning
here a historical reference by Susan Ashbrook
Harvey, in which she argues about the impor-
tance of the smell for the construction of know-
ledge in the old Christianity. For the Christians,
the smell was fundamental as a tool to expand
the knowledge of the world. It is important to
draw attention to what she calls the “transgres-
sive” aspect of the smell, precisely because of its
impossibility of physical control regarding the
ability to cross material and spiritual boundaries

by the movement of molecules in the air.*

It is precisely the transgressive character that
feeds the sense of epistemology formation, and, if
we consider the nature of the senses as motor de-
vices in the formation of knowledge, smell prom-
ises to appear as one of the most challenging.
Naturally, this approach, or conceptual approx-
imation of the problem, establishes an attempt of
transverse mobility of the senses in relation to the
politicized narrative of taste. Take, for example,
the act of revealing an interpretation dedicated
to the associative dimension of norms subver-
sion. This is because the construction of the im-
age occurs precisely when we are talking about
the architectural space of olfaction and how it is
capable of transforming in relation to the ampli-
tude of a theoretical model. It is fundamental to
understand that the form of (re-)discovery of the
symbolic capital of art is often a double require-
ment: subverting the established parameters (as
cliché as this may seem) and breaking up with
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tradition. If, in one of these cases, the intervention
of the senses (in this case the sense of olfaction)
does not articulate with a considerable trans-
gressing spirit, as it had promised, the confronta-
tion between them undergoes a rupture that does
not allow to consolidate an object existence into
the epistemological area. However, this is not the
way we have achieved this possibility, because,
in fact, what we can shimmer is that the frequen-
cy of opposition to the well-known parameters,
which once put into practice and in motion are
substantially advanced.
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ARQUITETURAS OLFATORIAS

ATRAVES DO VENTO: O CANIBALISMO
CULTURAL E O APARELHO DIGESTIVO
COMO MAQUINA OPERACIONAL

DA CRIACAO

Tomemos mais uma vez um membro do corpo
humano como dispositivo para o exercicio de
uma “dieta canibal feminista”. Naturalmente é a
mao, que leva o alimento a boca, sugerindo que
ela seja o “instrumento” que pode ser utilizado
para esse exercicio tedrico. Através desse mem-
bro, podemos refletir sobre a criagdo em meio as
estratégias de originalidade, que articuladas ao
processo de construgdo da obra e a formacao de
imagens surgem para habitar o mundo da histéria
da arte. As mdos sempre possuiram um enorme
impacto funcional e simbélico ao longo da traje-
toéria da humanidade, que adquirem uma de suas
mais dramaticas representacdes em A Criagdo de
Adio (c. 1512), de Michelangelo, pintada no teto
da Capela Sistina. A conexdo que se V&, neste
afresco, é a ligacao pelo toque do dedo de Adao
ao de Deus, propiciado pelo efeito simbélico do
tato, que invoca o sopro divino que da vida ao pri-
meiro homem na face da terra. O momento, cap-
turado nesta imagem emblematica da histéria da
arte, é consumado pelas duas figuras masculinas,
fato que determina (e marca) a construgdo de uma
referéncia simbdlica a histéria da criatividade e da
criacdo artistica. Esta representacdo estd marca-
da para sempre e é para ela que somos forcados

a retornar frequentemente, a fim de que se torne
viavel a adocdo de outras afirmacdes possiveis,
sobretudo de uma perspectiva feminista, como a
que me proponho a estabelecer neste texto.

FOR

O hdlito e a respiracdo sempre estiveram ligados
ao olfato, mas o desafio das formas arquitetdnicas
e olfatérias de Ana Norogrando consiste em uma
tentativa de organizar o olfato em manifestagdes
artistico-estruturais. Sabemos que o odor, o aroma
e o cheiro ndo podem ser catalogados facilmente,
uma vez que sua constituicdo etérea impde um
desafio epistemoldgico consideravelmente dificil
de resolver. Talvez um dos exemplos mais evi-
dentes dessa dificuldade se encontre na literatura
a partir das atribulagdes do personagem de Pa-
trick Siiskind, Jean Baptiste-Grenouille. Segundo
Richard T. Gray ha uma obsessdo de Siiskind em
organizar, em um sistema cuja ordem seria invio-
lavel,! estruturada e eterna, o “fugaz reino dos
perfumes”.? Na tentativa de fazé-lo, o persona-
gem de “O Perfume” defronta-se com surpreen-
dentes e por vezes insolaveis detours. Como nos
mostra Gray, em seus “edificios do odor”,’ a sis-
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tematizagdo hierarquica que ele estabeleceu, atra-
vés desta obsessao, é desfeita (desabou por assim
dizer) quando ele se confronta com uma garota
jovem de cabelos ruivos que limpava nectarinas,
cujo cheiro ele percebe como irresistivel. Nao é de
se surpreender com o fato de Siiskind introduzir
aqui uma fruta tdo perfumada, mas que ndo ad-
quire protagonismo pelo seu cheiro. E o corpo da
garota é que ganha proeminéncia. O confronto
provocado pelo encantamento de Grenouille com
um corpo feminino, cujo cheiro superava tudo o
que ele conhecia, nos mostra (o texto de Stiskind)
arecorrente davida do olfato sobre o olhar e forca
incondicional deste sobre os sentidos. Grenouille
é forcado a abandonar sua confianca no olfato e
recorrer ao olhar para convencer-se do que esta-
va presenciando. Pela primeira vez, ele “...ndo
confiava em seu nariz, tendo que pedir ajuda aos
olhos para acreditar no que cheirava”,* embora,
como afirma Stiskind, tal desvio para o olhar
tenha perdurado apenas por alguns segundos.
Sabemos que, para eternizar esse momento aro-
matico do cheiro exalado pela garota, ele recorre
ao assassinato, matando-a por estrangulamento,
com o uso de suas préprias mdos. O propésito
catalografico de Grenouille, consumado através
de uma construcdo arquitetonica da memoria,
encontra no assassinato (pelas préprias maos,
repito) o caminho que o leva a realizacao de seu
complexo projeto olfatorio.

Toda obra de arte pressupde, de certa manei-
ra, a morte de formas pregressas da histéria da
arte. O projeto de Grenouille é esse infinito reper-
torio de cheiros que implica em um assassinato.
Assim, a realizacao das obras olfatérias, pelas
maos, encontra uma surpreendente coincidéncia
com as indica¢des apresentadas na narrativa de
Siiskind e nas obras de Ana Norogrando. Se, por
um lado, a produgdo destas obras se constitui de
um projeto realizado pela manualidade, como
grande parte da producdo artistica contempora-
nea (ainda que algumas sejam realizadas exclusi-
vamente com um projeto industrial terceirizado
de fabricagdo e varias obras da artista situam-se

entre uma coisa e outra), por outro, nota-se uma
equivaléncia que aproxima o raciocinio de cons-
truir um mundo, cuja estrutura tornaria possivel
promover a “construcao” arquitetdnica do eféme-
ro. Sdo obras que existem no limite do desmoro-
namento estrutural.

A morte passa a corresponder aqui a da mu-
seologizagdo do aroma (sabemos que, muitas ve-
zes, o museu foi igualmente equiparado a morte
pela transformacdo museoldgica), que Grenouille
absorve integralmente e procura eternizé-lo ao
guarda-lo dentro de seu corpo. Esse canibalismo
aromaético ocorre pela absorc¢ao do sentido do ol-
fato e é atestado em varios momentos da trama,
que podemos considerar importantes e revelado-
res: por vezes, ele precisa recorrer ao instrumento
do olhar antes de consumar a verificagao da ver-
dade (que o cheiro que presenciava provinha de
determinada fonte). A morte coincide aqui com a
tentativa de assegurar a permanéncia do efémero,
que se fez eternizado agora em uma condicdo de
catalogagdo e “congelamento” do cheiro no tem-
po e no espaco e, finalmente, de que as méos sdo o
instrumento de execucdo do “fato museolégico”,
coincidindo com a recorrente intermiténcia do
gesto como aquele que consuma a condicao final
de realidade material das coisas, mesmo as mais
etéreas. Tato, olfato e olhar sdo trés dos sentidos
que encontram-se nesse processo com grande evi-
déncia. Desta forma é possivel dizer que Grenou-
ille tinha “fome de aromas” e o prazer também
se fazia presente,® assim como a audigdo, pois na
acdo sorrateira de cometer o assassinato, Grenou-
ille teria se utilizado do sentido do olfato para
evitar ser pego em flagrante.

O projeto “arquitetonico” de Grenouille su-
gere igualmente a construcdo de um “vocabu-
lario olfatério”® movido pela sua eterna busca
pelo conhecimento (tema protagonista do livro
de Siiskind).” Esse mesmo vocabulario coincide,
através da narrativa com a arquitetura:

Ainda na mesma noite, inspecionou, primeiro

desperto e depois em sonhos, o imenso campo

de destrogos das suas recordagdes. Examinou
milhdes e mais milhdes de tijolos de odores,
colocando-os numa ordem sistematica: bom
com bom, ruim com ruim, fino com fino, gros-
seiro com grosseiro, fedor com fedor, ambrosi-
aco com ambrosiaco. No decurso das semanas
seguintes, esta ordem se tornou cada vez mais
sutil, o catdlogo dos odores cada vez mais rico
e diferenciado, a hierarquia cada vez mais niti-
da. E em breve ele jd podia comecar a montar os
primeiros prédios: casas, muros, escadas, torres,
pordes, quartos, camaras secretas... uma forta-
leza interior, a se ampliar a cada dia, cada dia
mais embelezada e mais perfeitamente estrutu-
rada, como as mais maravilhosas combinagdes

de perfumes.®

Esse empreendimento planar da obra de Ana No-
rogrando (produzido através das esculturas) é
demonstrativo do cheiro nas suas obras, que coin-
cide com a sistematizacdo obsessivamente arqui-
tetonica da narrativa de Siiskind, ou seja, se esta-
belece uma inferéncia arquitetonica para as fontes

FIGURA 1

Ana Norogrando

Escultura 6, 2018

Ceramica vermelha e favo de abelha | Red ceramics and honeycomb.
29x29x5cm

| -

do aroma, odor e cheiro, em conexdo com a sua
estruturacdo no espaco através destas constru-
¢oes. Colados, unidos e rejuntados em uma gene-
ralizante frontalidade, os elementos “cheirosos”,
ou aromadticos, articulam um imenso conjunto
arquitetonico, que sugere uma cidade como parte
de um complexo estrutural, onde favos, rolos de
fumo, volumes preenchidos com cera de abelha
e outros materiais transformam-se em protube-
rancias e saliéncias, como tumores, distarbios ou
interferéncias em meio a geometria de buracos.
Embora a imprecisdo de cortes dos tijolos pré-fa-
bricados e suas superficies chanfradas nao lhes
deem a impressdo da alta tecnologia, sabemos que
se trata de uma ordem construtiva, cuja fisiono-
mia se assemelha aos complexos de redes de gran-
des construgdes, com anteparos e empecilhos da
visdo, mas que sdo ultrapassados unicamente pelo
mais intrusivo dos elementos: o cheiro.

Essas “células”, que lembram conexdes como
a arquitetura do corpo sdo construidas e introdu-
zem temas complexos em meio a uma produgdo
que tende a ser lida exclusivamente dentro de
uma tradi¢gdo como construtiva e/ou geométrica.
Observemos, por exemplo, Escultura 6 [Fig. 1],
duas figuras lado a lado que sugerem um duplo
interracial, ou, por outro lado, o “problema do
fragmento” em Escultura 7 [Fig. 2], onde toda a
construcdo projeta-se para o topo superior direi-
to onde se localiza um elemento irregular de um
favo de mel e um pedago de ceramica quebrada
que sugere um acidente.Visualiza-se ainda uma
torre de “equilibrio” da obra Escultura 9 [Fig. 3],
onde dois elementos atravessados ao meio da
geometria desequilibram a légica da construgdo,
como se fossem precarias formulagdes constru-
tivas, justamente aquelas que encontramos tdo
frequentemente na improvisagdes das casas po-
pulares. Podemos ver também um parentesco
destas obras com os Bdlides, de Hélio Oiticica,
embora aqueles estejam relacionados mais forte-
mente com a experiéncia da cor, mas também se
percebe uma arquitetura prépria da construcao
do objeto. E possivel ainda falar no mobiliario
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FIGURA 2

Ana Norogrando

Escultura 7,2018

Ceramica vermelha, parafina e favo de abelha | Red ceramics,
paraffin and honeycomb.

38x29x11,5cm

doméstico das penteadeiras, fogdes, cadeiras e
um repertério de moéveis destinados ao conforto
e espelhamento da vida doméstica na obra Escul-
tura 11 [Fig. 4]. Ou ainda na circularidade da Es-
cultura 15 [Fig. 5], com seus buracos atravessados
por uma tira de rolo de fumo, que se assemelha a
um verme atravessando as entranhas do corpo.
Essas conhecidas relagdes de caracterizagdo ajus-
tam as obras as projecdes especificas e ainda lhes
facultam um conjunto de referéncias, pois fazem
com que elas tornem-se abertas a um mundo de
assimilagdo dos sentidos passiveis de expansao
e subterftigios, o que as coloca em condi¢des de
consideravel reafirmacdo de seu status de preca-
riedade, instabilidade e impermanéncia sempre
na ameaca de ser desintegrada.

FOR

FIGURA 3

Ana Norogrando

Escultura g, 2018

Ceramica vermelha e cera de abelha | Red ceramics and beeswax.
41,5x14x29 cm

Mas voltemos novamente a mao, “instrumento”
com cinco dedos e um dos mais impressionan-
tes membros do corpo humano, tendo em vista
as suas infinitas manifestagdes performaticas
através da histéria, considerando ainda as di-
versas culturas, em que a cada uma destas ma-
nifestacdes aparece. Estamos falando de uma
“entidade” surpreendente de fato. Ainda assim,
podemos constatar que um vasto volume de re-
presentagdes de maos através da histéria da arte
é do corpo masculino e produz um paralelo (sao
derivadas) com as maos de Deus e Adao que se
tocam naquele momento inaugural. Por exemplo,
a mao que segura a espada na hora da decapi-
tacdo; a mdo em posigao de consolo, a mado que
concede a bencdo, a mao crucificada, a mao com
stigmata, a mdo que age com violéncia e assim

sucessivamente. Em contraponto, ha condigdes

em que as maos aparecem menos desprovidas de
hierarquia de género como as que tocam um ins-
trumento, as mdos em posi¢do de oragdo, as que
protegem os olhos da luz, as maos que semeiam
os graos, a mao que costura (tanto o tecido do cor-
po como o tecido que o cobre), a mao cujos dedos
apontam, incriminam ou mostram dire¢do; a méao
que solicita alimento, as maos sobre a cabeca em
momentos de reflexdo ou pavor, as maos amar-
radas, as maos que seguram uma crianga, a mao
que leva o alimento a boca e milhares de outros
atos performéticos demonstrativos da fungdo que
esta representa.

Contudo é indispensavel pensarmos sobre
a mao que segura o pincel, esculpe o marmore e
modela o barro. Especialmente se estivermos nos
referindo & mado de artistas mulheres, que, com
energia e forca dos dedos e da palma da mao,
constroem a imagem, muitas vezes na contramao

de sua “imagem e semelhanc¢a”. Aquela que fora
criada em paralelo a figura divina (ad imaginem
et similitudinem suam...) no exercicio de um de-
safio de originalidade no processo criativo. Se o
canibalismo cultural nos possibilita um destino
compartilhado, é nessa oportunidade que quero
fazer uma distin¢do entre a méao canibal e a que
manipula a matéria como forma de absorver sua
existéncia e preparar a massa, ou, simplesmente,
escolher os ingredientes, engole, processa e re-
gurgita o significado durante o processo. A outra,
que esquarteja o corpo e o leva a boca, consuman-
do o ato canibalista. Ambas sdo instrumentais
aqui. A primeira, porque desafia o principio da
semelhanga, substituindo-o por alteridade e, a se-
gunda, projeta o “oficio” da arte para a descons-
trugdo do corpo (equivalente em sua representa-
¢do antropomorfica como em diversas obras de
Ana Norogrando) e transforma-o em um proce-

FIGURA 4

Ana Norogrando

Escultura 11,2018

Ceramica Vermelha, camotim de vespa e cera de abelha | Red
ceramics, wasp house and beeswax.

29x16x15cm

FIGURA 5

Ana Norogrando

Escultura 15,2018

Ceramica branca e fumo em corda | White ceramics and tobacco on
rope.

24x35x17 cm
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dimento de inovagdo “reciclavel” de “partes” de
objetos. Reciclavel com relacdo a equivaléncia e
assimilacdo antropofdgica de matrizes estrangei-
ras (estrangeiras e ndo familiares a ressonancia de
formas locais). O contato entre a mdo e a massa
(ou material), que da forma aos objetos mostra-se
instavel porque habita o mundo da assimilagdo
de matrizes e sua transformacdo em originalida-
de. Por muito tempo, a “tradicdo do novo”, no
sentido da originalidade, foi execrada e, muitas
vezes, relegada ao territério da obsolescéncia
tedrica e reflexiva. Por essa razdo, que vemos a
antropofagia proclamar (e invocar) a condigdo
transformacional do ideal de uma assimilacao,
cujo paradigma mostra-se tdo recorrente quanto
ao incidental e reincidente territério da diferenca.

A dimensdo intimista da mao nas obras ol-
fatérias de Ana Norogrando é tao surpreendente
quanto a estrutura de sua constituicdo ao sugerir
uma histéria ilustrativa de assuntos que percor-
rem da arquitetura a construgdo celular, passan-
do pela organizacdo social, através da inclusao
dos favos de mel (uma referéncia igualmente
similar a arquitetura) e sua relagdo com a orga-
nizagao social das abelhas. Trata-se de um siste-
ma cuja imaginagdo articula-se com o mundo da
sociabilidade da vida urbana e sua extensa com-
plexidade, que reflete agora nessa engenharia
construtiva, interligada com aquele que pode ter
se transformado no seu mais persuasivo sujeito
dos sentidos: o cheiro.

A nogdo de escala, com sua evanescente
configuragdo material, se comparada aos objetos
mais impositivos que nos permitem entender
melhor as rela¢des entre a intimidade e o espa-
¢o publico e aquele privado, transmitem a ideia
de aniquilacdo do espaco diante da percepcio. E
como se objetos fossem por vezes provenientes
de um inesperado conceito de desproporg¢ao que
causa um estranhamento localizado nos limites
da l6gica da imagem. As obras olfatérias de No-
rogrando nos mostram que a escala é uma con-
cepcdo relativa que se constréi como um artifi-
cio formulado pela representacdo edificada pela

percepcao. Ela é passivel de relacionar-se com o
problema da espacialidade de forma a nos fazer
entender que a subjetividade da aparéncia, es-
pecialmente quanto se trata de uma inquietagdo
recorrente que é a “propor¢do”, transforma-se
em um meio de ilusdo. Esse elemento, inerente
a obra de arte, sugere que a “noc¢do” que adqui-
rimos de escala (em ultima andlise estamos fa-
lando de tamanho por assim dizer) relaciona-se
igualmente a nossa capacidade de lidar com es-
tes objetos (ou de percebé-los) através das maos.
Confrontados com o status material do objeto, a
entidade que estabelece a historia iconogréfica
do mundo da arte as vezes torna-se incognosci-
vel, dispensavel pelo enigma da imagem e des-
vinculada do mundo visivel.

Esse “exercicio” do fazer das imagens é reali-
zado através da complexa articulacdo da mao em
sintonia com o processo cognitivo, mesmo que,
em eventuais atividades de trabalho, ela nao seja
utilizada. O pensamento esta ligado ao consu-
mo da informagdo, processado por meio de uma
conversdo similar a um ritual litdrgico, como a
transubstanciacdo, a transformacgdo de um ele-
mento em outro, que é um corpo. Ja havia uma
equivaléncia figurada no ato Duchampiano, se o
considerarmos sob a perspectiva de uma inter-
pretacdo simbolica. Refiro-me a uma irreparavel
relagdo existente entre a transi¢do do corpo para
uma projecdo metaférica do mesmo através da
matéria concreta.

FOXR

O canibalismo aparece recorrentemente como
um privilégio dos homens, a excegdo talvez das
mulheres canibais das terras altas do oriente da
Papua-Nova Guiné’ E gracas a elas que, atra-
vés do canibalismo, a figura masculina encontra
salvacdo depois da morte, e a espiritualidade é
restituida através da digestdo e liberacao dos ga-
ses causados pela flatuléncia. O processo de di-
gestdo evita o consumo do corpo pelo solo, entdo
enterrado e apodrecido, desaparecendo da vida

ARQUITETURAS OLFATORIAS

mundana, sem chance de ingressar no mundo es-
piritual. No processo de canibalismo, o “conflito”
entre homem e mulher ¢é ritualizado através de
uma passagem para o outro mundo, que é pro-
cessado socialmente na digestao, mas através do

qual, as mulheres “usurpam”*

o poder dos ho-
mens, produzindo um surpreendente “movimen-
to” de caréter feminista que ressignifica o caniba-
lismo situando-o como um politica estratégica de
libertagdo pela apropriagdo do (e usurpagdo como
se viu) poder patriarcal:

Sob essa luz, as atividades canibais das mulhe-
res encenam a primeira parte de um cenario
mitico, que iguala a expressao desenfreada dos
desejos das mulheres com o consumo de corpos

masculinos e a usurpagdo do poder do homem.™

Sob a condicao de um processo digestivo, as mu-
lheres da Nova Guiné devoram os individuos
masculinos de sua comunidade, subvertendo a
hierarquia contrastante e desigual do patriarca-
do. O ocultamento do ritual de transformacgao ca-
nibalista, através do interior do aparelho digesti-
Vo, converte o corpo em uma maquina de ruptura
das convengdes sociais. Esse processo, a0 mesmo
tempo, imprime ao corpo feminino uma unilate-
ralidade, que lhe retira da ambivaléncia conflitiva
e lhe atribui tais virtudes canibais. Radicalmente
opostos no tempo, o “gés da iluminagdo” de Du-
champ e o gés da flatuléncia gerado pelo ritual
canibalista das mulheres da Nova Guiné man-
tém algo em comum: eles sdo conduzidos pelos
“Tubos Capilares” e “Peneiras” e possuem, deste
modo, similaridades com as flautas e artefatos
que sao utilizados pelos povos daquele territério,
sindnimos de poder masculino, ou seja, sdo igual-
mente um objeto de sopro e, a0 mesmo tempo,
falico. A principal fonte de alimentacdo daque-
le territério das terras altas orientais é o porco e
uma considerével parte da mitologia relacionada
ao canibalismo das mulheres da Nova Guiné se
origina da relacdo alimenticia com aquele ani-
mal. O canibalismo é precedido pelo incidente

inevitavel da morte, deliberado ou involuntério.
Apobs um longo processo digestivo, no caso das
mulheres da Nova Guiné, que se transforma em
um processo de ingresso na vida espiritual, é rea-
lizado através do ar mau cheiroso expelido pelos
gases do corpo e solto como forma de espirito na
atmosfera. Esse “vento” da flatuléncia, expelido
através do anus, subverte a logica tradicional da
concepgao espiritual, na qual se funda entdo a li-
bertacdo apds a morte:

A morte comeca no momento em que o dltimo
suspiro é silenciosamente exalado pela fontanela
e continua, horas ou dias depois, a medida que
o ‘vento’ mais vital (o gés intestinal em expan-
sdo) o empurra para fora do anus. Quando este
espirito-vapor finalmente parte, o corpo come-
ca a segui-lo e a desaparecer no ambiente. Mas
até que a desintegracdo esteja completa, a carne
apodrecida retém vestigios da consciéncia do

falecido."?

Se Deus criou o primeiro homem a sua imagem e
semelhanga, a partir do sopro sobre a superficie
vermelha da terra, o ar entdo, é expelido e joga-
do para o ambiente, de maneira que suprime o
transcendentalismo da projecao da espiritualida-
de. O caminho para a “vida eterna” se da agora
através de um processo antropofagico digestivo,
entrando pela boca, passando pelo esoéfago, es-
tdmago e saindo pelo anus. Seria dificil de ima-
ginar que essa transigdo fosse feita de forma tdo
visceral e dentro de um processo de assimilacao
do canibalismo. E importante tomarmos consci-
éncia da natureza desse processo e sua enorme
instabilidade canonica, que da estatura ao inci-
dente da subjetividade de negagdo da existéncia
material da vida terrena. E importante entender
aqui que é possivel detectar uma operagdo que
nos coloca face a face com Deus. A imagem em-
blematica que reciprocamente atua diante da
agonia da morte, em um confronto que possi-
bilita a redencdo pelo trabalho da criagdo e, ao
mesmo tempo, em direcdo ao plano vertiginoso
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FIGURA 6

Ana Norogrando

Manilha 3,2019

Manilha em ceramica vermelha, sifdo de plastico flexivel sanfona-
do, parafuso, porca e arruela em metal galvanizado, tripa animal e
esmalte sintético | Red ceramic shackle, flexible folding plastic siphon,
bolt, nut and washer in galvanized metal, animal gut and synthetic
enamel.

38x128x40cm

do mundo transcendental. Aristoteles especulou
sobre o fendmeno da respiracao, que ele conside-
rou como tendo um carater transcendente para
além da carne: “Pois aquilo que é naturalmente
semelhante a alma é mais puro; a menos que se
suponha que a alma nasce depois do corpo, e eles
sao separados de sua verdadeira natureza”.® Ele
pergunta-se como os residuos do alimento sao
expelidos e conclui que o ar da respiracado, o hé-
lito por assim dizer, é projetado para fora do cor-
po, escreveu ele, “claramente [...] pelos canais da
traqueia”.** A traqueia, adquire entdo a extensio
por via de instrumentos de sopro, transforman-
do a respiracdo (e o halito) em criagéo.

Aqui vale observar uma obra de Ana No-
rogrando: Manilha 3 [Fig. 6], uma escultura feita

com manilha (canos de argila, ou seja, que fora
retirada da terra), interconectados por parafusos
como uma sessdo intestinal da qual se projetam
as tripas dos intestinos. Lembramos que é atra-
vés dos intestinos que as fezes (os detritos per se)
atravessam o corpo a partir do estdmago até o
anus. Os intestinos representam o 6rgao do corpo
humano que mais se assemelha com o funciona-
mento de uma méquina circular. Manilha 3 possui
uma tubula¢ido conectada com duas entradas, ou
saidas, como se queira, da mesma forma que ocor-
re com o corpo. Na outra obra desta série, Manilha
2, [Fig. 7] vemos na abertura uma lampada leitosa
que surge como um pequeno baldo branco, uma
referéncia ao nascimento (dar a luz uma lampa-
da que antes “deu a luz”) de uma crianca. Nao
por acaso, esse objeto de vidro leitoso encontra-
se na extremidade descendente da forma, como a
expelida por uma genitédlia mecanica. Neste caso,
apesar do aparente vinculo com a tecnologia (em-
bora esse vinculo de fato exista) as manilhas ain-
da guardam alguma coisa de artesanal pelo uso

do barro. De um lado ao outro (de uma ponta a
outra), esta escultura vai se transformando. Da
mesma forma que a parte superior insinua uma
sessao do intestino ou es6fago, com esse fragmen-
to de um cano de descarga de automével, que co-
necta a obra a velocidade da maquina e ao cheiro
do gas. A impressdo que temos é de que este frag-
mento tubular deveria estar ligado a uma parte
funcional do corpo, mesmo porque ele aponta
para cima. O que resulta parece ser um protétipo
que sinaliza para a estratificacdo (um corpo em
partes, como tantas vezes ja se viu) e que, por si-
nal, se encontra presente na grande maioria das
obras de Ana Norogrando, especialmente a partir
de 2013. Como uma boca que sopra o vento nesse
pequeno baldo de vidro, que é uma lampada, o
ritual do nascimento é replicado, através de um
objeto de natureza mecénica e industrial. Lem-
bremos novamente o mito de que o sopro divino

foi 0 que deu origem ao primeiro homem e aos se-
res viventes sobre a face informe da terra. Surpre-
endentemente, a primeira “forma” é justamente
uma figura humana produzida de terra vermelha
(o primeiro homem justamente), tal como o mate-
rial do qual as manilhas sao produzidas, ou seja,
estes canos tubulares que se equivalem, de certo
modo, aos 6rgaos do corpo. Ha ainda outra coin-
cidéncia: elas foram feitas justamente para carre-
gar dejetos e liquidos, pelas entranhas da terra,
que se fazem as vezes submersas.
Inevitavelmente, os 6rgaos do corpo encon-
tram sua origem no chdo da terra e em sua poeira
vermelha, transformada pela umidade do sopro
(halito) divino e assim se constituiu na superficie
terrena aquela que seria a primeira “escultura”.
Depois disso ficamos presos a esta imagem ca-
nonica. De fato, a respiracdo e o halito mantém
uma ligagdo psicanalitica (e biolégica) com o ero-

FIGURA 7

Ana Norogrando

Manilha 2, 2019

Manilha em ceramica vermelha, fragmento de
cano de descarga em ferro oxidado, parafuso
de latdo, porca e arruela em metal galvaniza-
do, lampada e esmalte sintético | Red ceramic
shackle, oxidized iron discharge pipe, brass screw,
galvanized metal nut and washer, lamp and
synthetic enamel.

48x50x18,5cm
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tismo anal, através de sua relacdo com os gases
intestinais.’® Lembremos também que inameros
estudiosos associaram o afastamento evoluti-
vo do chdo e a postura ereta, que o ser humano
adquiriu, com aquilo que o levou rumo ao pro-
cesso evolucionario de consequéncias diversas
e dramaticas. Freud foi um deles, uma vez que
observou que foi justamente ela (a postura ereta)
que provocou transformagdes substanciais na se-
xualidade e de como nos relacionamos com ela e
através dela.'s

O impacto da elevagdo do chdo desencadeou
um desenvolvimento evolutivo que resultou em
intmeras bifurcacdes, cujas consequéncias politi-
cas e sociais se mostram imensuraveis sob um pon-
to de vista mais amplo. Se a vergonha produz um
abrandamento do comportamento e uma repres-
sdo do corpo, ela se ajusta também a instituicdo
do matriménio, pois a limitagdo da convivéncia
restrita as quatro paredes do ambiente domésti-
co estabelece novas normas comportamentais em
uma estruturada visdo patriarcal da sociedade. A
partir dai, este comportamento passa a ser, rigo-
rosamente, normativo. Ndo seria uma surpresa
que o olfato/cheiro/odor estivessem implicados
nesta surpreendente confluéncia de mudancas. A
estrutura arquitetonica de prisdo a vida domésti-
ca e o que esta produz para as hierarquias, possui
implicagGes enormes para todas as manifestacdes
de construgdo (a forma artistica, a arquitetdnica,
o design) e a condiciona, por vezes, limitando os
seus principios. Ndo deixa de ser surpreendente
que as esculturas olfatérias de Ana Norogrando
encontram ressonancia nestas transformacdes
evolutivas, que resultaram em mudangas signifi-
cativas para as mulheres e outras populagdes de-
sassistidas e/ou discriminadas da sociedade.

FOXR

Em seu excepcional livro The History of Shit [A
Historia da Merda], Dominique Laporte nos cha-
ma a aten¢do para um interessante “problema”
que ele elabora com precisdo histérica: a de que

a linguagem passou, desde o século 17, por um
processo de assepsia, no qual é “visivelmente”
eliminada a percepgdo do olfato. Para Laporte,
ndo bastaria suprimir por vezes as palavras que
designam coisas que possuem mau odor. E pre-
ciso destituir o apoio semantico de organizar o
sentido no uso de tal vocabulério, para ndo correr
o risco de que o leitor perceba qualquer situacao
que manifeste a sensacdo de mau cheiro. Ele es-
creveu: “Um certo puritanismo é necessario se a
linguagem é para dissipar o odor através da sin-
taxe”.” Esse processo de assepsia coincide com o
surgimento da familia e a subsequente experién-
cia da filosofia burguesa, o que alterou a légica
da percepcao que tinhamos das coisas através da
leitura, em suma, da prépria legibilidade delas.
Esta dltima apresenta o desenvolvimento da indi-
vidualidade, psiquica e corporal ao criar manifes-
tacdes de comportamento que acirram a rejeicao
aos odores e seu vinculo com as fezes, especial-
mente na medida em que elas encontram uma
irreconciliavel relagdo dentre o processamento de
lixo e detritos e os fluidos do corpo humano.
Nem mesmo a dieta ficou ausente da persu-
asiva interferéncia do patriarcado. Alberto Fl6-
rez-Malagén® demonstrou que o consumo de
carne vermelha (de gado especialmente) tem sido
associado a demonstra¢do de “vitalidade, nutri-

¢do, forca e energia”®

e ligada a masculinidade,
ao contrario das carnes brancas que sdo associa-
das a dieta “fraca”, frequentemente vinculada a
inclinagdo feminina. A “dieta” da antropofagia,
e me utilizo propositadamente dos termos de
forma interligada (canibalismo e antropofagia),®
provém de uma constitui¢do epistemolégica que
resulta de uma geografia cognitiva extremamente
complexa e sofisticada. Isto porque ela exige que
ultrapassemos seu carater etnografico e ingres-
semos no campo da expressdo, através de um
gesto que, ao “consumir” o conhecimento (ja que
arte ndo se produz sem ele) se formam objetos e
construgdes conhecidas “como arte”. Estas obras
projetam para nosso campo dos sentidos um con-

junto de imagens, que transitam na fronteira en-

tre a invocagao e a transicdo das formas em uma
proposicdo do trabalho para uma proclividade
feminista do “fazer artistico”.

Da mesma forma, o ritual de procedimento
que da origem a arte encontra uma possibilidade
metafdrica a partir de um destinatério processual
do fazer, motor de subversdo das hierarquias re-
pressivas da sociedade que ndo podem mais ser
contidas pela involuntéria reacdo do aparelho di-
gestivo. Ao mesmo tempo, elas sdo movidas pelo
desafio do corpo diante da natureza (da arte) e
da fisiologia, transformando o ato antropofégico,
como no ritual das mulheres da Nova Guiné, em
uma particularidade de teor feminista, visto que
se constitui como um processo demasiado singu-
lar e especifico, e, portanto, politico, construido,
exclusivamente, neste caso, através do/e pelo
corpo feminino.

Enquanto este “processo interior” se realiza
dentro de um regime dietético, que possui con-
sideravel equivaléncia na arte e possibilita uma
constru¢do metafdrica de significativo impacto,
e no qual o predominio do género masculino ja
ndo tem mais lugar, somos confrontados com
uma nova realidade da diferenga, agora, inscrita
na histéria fisica do corpo feminino. Entrelaga-
do com uma nogdo avessa ao sistema patriarcal
do nascimento da imagem, o ato de canibalismo
significa a morte do antropomorfismo (o homem
de fato morto, prestes a sofrer decomposicao) e
a dissipagdo da imagem no ambiente através dos
gases intestinais, que seguem por meio de uma
tubulagdo assemelhando-se ao mundo dos en-
canamentos, ocos, buracos, bifurca¢des que se
aproximam do intestino. As dltimas obras de Ana
Norogrando desta série relacionadas ao campo
do olfato e feitas com manilhas fazem um defour
de uma formulagdo arquitetonica para aquela de
uma “articulagdo entre partes” (o imutavel proce-
dimento de muitas destas obras).

Duchamp precisa ser novamente lembrado
aqui, pois sua obra O Grande Vidro (1915-1923),
onde os “vapores” invocados representam o im-
pulso erético da noiva que produziu uma res-

posta ao desejo inflando os baldes (consideremos
aqui a existéncia de forcas hipotéticas preconiza-
das por Duchamp), que estruturam os impulsos
erdticos do individuo. Na concepgao de O Grande
Vidro, a parte inferior do vidro (segunda meta-
de de baixo) foi batizada por Duchamp de “Ma-
quina Celibataria”. Nesta, ha um gas de “origem
desconhecida”," chamado “gas da iluminagdo”,
que se converte em uma “névoa semissolida”.?
Essa fumaga metaférica, que produz uma opa-
cidade (O Grande Vidro talvez seja um dos mais
“opacos” objetos de arte que se conhece), nos faz
compreender que nada na arte é de fato transpa-
rente. A névoa de opacidade, que todo objeto car-
rega pelo significado pregresso ou imposto que
lIhe é atribuido, faz do mundo dos objetos, um
indecifravel repertério de significados que nos
joga para o desafio da interpretacdo. O sucesso
desta obra de Duchamp se constitui pela tomada
de uma mintscula parte da l6gica construtiva do
objeto de arte e nos debrucamos sobre o sentido
de sua existéncia. Aqui é como se cada gesto do
fazer artistico, produzido pela coordenacao entre
a mente e a mao, e sua intencional movimentagao
em relacdo a matéria, seja considerado como re-
levante e digno de analise. Ora, uma obra como a
de Ana Norogrando, elaborada em partes (“cor-
pos e partes”® ou “corpos de fabrica”?), apre-
senta uma logica que se mostra evidente e pas-
sivel de uma correlagdo de forgas cujo interesse
é condizente com a natureza de sua produgdo.
Mas como promover o desafio de investigar es-
tas obras com a extensao e o detalhamento que
elas promovem, especialmente se considerarmos
outros fatores menos tangiveis, como, por exem-
plo, neste caso, seus aspectos olfatdrios, explici-
tos materialmente ou ndo? Ou seja, sobre ele ou
que contenham cheiro. Em algumas vezes apenas
se referindo a eles como um sinal de existéncia
pregressa (tripas que cheiravam mau, quando
por dentro delas fezes as percorriam) como, por
exemplo, na obra Manilha 3? Naturalmente (nada
é natural na arte em verdade), a experiéncia de
entendermos a relevancia dessa operacionalida-
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FIGURA 8

Ana Norogrando

Manilha 4, 2019

Manilha em ceramica vermelha, cano de metal galvanizado
oxidado, parafuso e porca em metal galvanizado, arruela de ferro,
engrenagem de ferro, tubo metélico, esmalte sintético e tinta spray
cromado | Red ceramic shackle, oxidized galvanized metal pipe,
galvanized metal bolt and nut, iron washer, iron gear, metal tube,
synthetic enamel and chrome spray paint.

81x50x 17 cm

de e sua instrumentaliza¢do é antes de tudo uma
operacao de profunda e complexa investigagao
do sentido de cada fragmento da obra (investi-
gada por partes), sem que tomemos a natureza
do objeto como um todo isoladamente (no senti-
do de incluir o pensamento sobre as partes), mas
também que nos debrucemos sobre as partes sem
desconsiderar o todo. Isto nos colocaria frente a
um imbréglio conceitual, porque na realidade é
isso que a maioria dos curadores, historiadores

de arte e tedricos tentam fazer. Alids, muito sem
sucesso efetivo. Observemos, por exemplo, a
obra Manilha 4 [Fig. 8], que é uma forma que nos
lembra um alienigena, e que se assemelha a um
periscopio, apoiado sobre uma destas conexdes
de encaixe que lhe permite uma posicdo mais
vertical ou horizontal. Ela simula uma réplica da
condi¢do do homem, ora de viver na verticalida-
de (de pé), ora na horizontalidade (deitado) e de
nossos Orgaos, que se sujeitam a mesma posicao.
Essa condicdo nos possibilita ingressar em uma
categoria funcional de localizagdo no espaco,
conforme a necessidade.

E preciso dizer que nos determinamos a atin-
gir o objetivo de investigacdo do etéreo e, ao mes-
mo tempo, do concreto, especialmente nesta obras.
Depois disso, mergulhamos, temporariamente,
em um frenesi investigativo, a fim de promover
um escrutinio das partes destas estruturas, que
devido a sua complexidade de fontes e associa-
¢oes, tornou a tarefa exaustiva. Contudo, as obras
de Norogrando nos oferecem um campo fértil de
exploragdo conceitual e, quando mais tentamos
reduzir seu raio de atuagdo conceitual, mais elas
se expandem em dire¢Ses surpreendentes. Suas
limitacbes ndo sdo poucas, ja que transitam entre
tradi¢des diversas e sua natureza precipua e, ao
mesmo tempo, indiferente a absor¢do de atribui-
¢ao de sentido resistem e se definem voluntariosas
ao oferecer assim um surpreendente terreno, que
se mostra mais tortuoso do que condutor de um
sentido 16gico e previsivel. Pela surpresa que acar-
retam, as referidas obras produzem um conjunto
de problemas que demandam uma sistematiza-
¢do exaustiva de reflexdes dificeis e refratdrias a
uma interpretagio mais precisa. E de se esperar,
portanto, que elas atinjam um grau de dualidade
interpretativa que lhes é favoravel artisticamente,
pois significa que, antes de tudo, elas ndo se sujei-
tam a uma circunscri¢do determinada e, ao mes-
mo tempo, oferecem-se amplas o suficiente para
investigar o recorrente problema da limitagdo res-

tritiva do conceito diante da imagem.
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ANA NOROGRANDO

THROUGH THE WIND: CULTURAL
CANNIBALISM AND THE DIGESTIVE
SYSTEM AS AN OPERATIONAL MACHINE

OF CREATION

Let us again take a member of the human body
as a device for the exercise of a “feminist canni-
bal diet.” Of course it is the hand, which carries
the food to the mouth, suggesting that this is the
“instrument” that can be used for a theoretical
exercise. Through this member, we can reflect
on creation amidst the strategies of originality,
which articulated to the process of construction
of the work and the formation of images arise to
inhabit the world of the history of art. The hands
have always had a huge functional and symbol-
ic impact along the humanity trajectory, which
acquire one of its most dramatic representations
in Michelangelo’s Criagio de Adio [The Creation
of Adam] (c.1512), painted on the ceiling of the
Sistine Chapel. The connection that is seen in this
fresco is the connection by the touch of Adam’s
finger to God’s, propitiated by the symbolic ef-
fect of touch, which invokes the divine breath
that gives life to the first man on the face of the
earth. The moment, captured in this emblemat-
ic image of the history of art, is accomplished by
the two male figures, a fact that determines (and
marks) the construction of a symbolic reference
to the history of creativity and artistic creation.
This representation is forever marked and it is

that we are frequently forced to return to, so that
it becomes possible to adopt other possible affir-
mations, especially in the feminist perspective, as
I propose to establish in this text.

FOR

Breath and respiration have always been linked
to smell, but Ana Norogrando’s architectural
and olfactory forms challenge consists in an at-
tempt to organize the smell in artistic-structural
manifestations. We know that odor, aroma and
smell cannot be easily cataloged, since its ethere-
al constitution imposes an epistemological chal-
lenge that is considerably difficult to be solved.
Perhaps one of the most obvious examples of
this difficulty is found in literature from Patrick
Stiskind’s character’s tribulations, Jean Bap-
tiste-Grenouille. According to Richard T. Gray
there is a Stiskind’s obsession with organizing,
in a system whose order would be inviolable,!
structured and eternal: the “fleeting reign of per-
fumes.”? In an attempt to do so, the character of
Perfume: The Story of a Murderer faces surprising
and sometimes insoluble detours. As Gray shows
us in his “odor buildings”® the hierarchical sys-
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tematization he has established through this ob-
session is undone (collapsed so to speak) when
he confronts a young red-haired girl who was
cleaning nectarines whose smell he perceives as
irresistible. It is not surprising that Stiskind intro-
duces here such a fragrant fruit, but that does not
acquire prominence by its smell. The girl’s body
is which gains prominence. The confrontation
provoked by Grenouille’s with a feminine body,
whose scent surpassed all that he knew, shows us
(Stiskind’s text) the recurrent doubt of the smell
on the look and its unconditional force on the
senses. Grenouille is forced to abandon his con-
fidence in olfaction and appeal to look to be con-
vinced of what he was witnessing. For the first
time, he “[...] did not trust his nose, having to ask
his eyes for help to believe in what he smelled,”*
though, as Stiskind states, such a deviation from
the look lasted only a few seconds. We know that
in order to perpetuate this aromatic moment of
the girl’s exhaled smell, he resorts to the murder,
killing her by strangulation, with his own hands.
Grenouille’s catalytic purpose, accomplished
through an architectural construction of memo-
ry, finds in murder (by his own hands, I repeat)
the way that leads him to the accomplishment of
his complex olfactory project.

Every work of art presupposes, in a certain
way, the death of previous forms in the history
of art. Grenouille’s project is this endless smell
repertory that entails murder. Thus the accom-
plishment of olfactory works, by the hands, finds
a surprising coincidence with the indications pre-
sented in Stiskind’s narrative and in Ana Noro-
grando’s works. If, on one hand, the production
of these olfactory works consists of a project man-
ually carried out, like a great part of the contem-
porary artistic production (although some are
achieved exclusively with an outsorced industrial
manufacture project and several artist’s works sit-
uate between one thing and another), on the other
, We can see an equivalence that approximates the
reasoning of constructing a world whose struc-
ture would make it possible to promote the archi-

tectural “construction” of the ephemeral. Works
which are in the limit of structural collapse.

Death comes to correspond here with the
museologization of aroma (we know that many
times the museum was compared to death by
museological transformation), which Grenouille
entirely absorbs and tries to eternalize by storing
it within his body. This aromatic cannibalism oc-
curs through the absorption of the sense of smell
and is attested in several moments of the plot,
which we may consider important and reveal-
ing: sometimes it must resort to the instrument of
the look before consummating the verification of
the truth (that the smell Grennouille experienced
came from a particular source). Death coincides
here with the attempt to ensure the permanence
of the ephemeral, which has now become eter-
nalized in a condition of cataloging and “freez-
ing” the smell in time and space, and finally that
the hands are the instrument of execution of the
“museological act,” coinciding with the recurrent
gesture intermittence as that which consumes the
final condition of material reality of things, even
the most ethereal. Touch, olfaction and vision are
three of the senses we express and are prominent
in this process. In this sense it is possible to say
that Grenouille had “hunger for aromas” and
pleasure was also present,® as well as hearing,
because in the sneaky action of committing the
murder, Grenouille would have used this sense
to avoid being caught in the act.

Grenouille’s “architectural” project also sug-
gests the building up of an “olfactory vocabu-
lary”¢ motivated by its eternal search for knowl-
edge (the main theme of Suskind’s book).” This
same vocabulary coincides with the architecture
through the narrative:

At the same night, he inspected, first awake and
then in dreams, the immense field of his memo-
ries wreckage. He checked millions and millions
of brick of odors, placing them in a systematic
order: good with good, bad with bad, fine with

fine, coarse with coarse, stink with stink, ambro-
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sial with ambrosial. In the course of the following
weeks, this order became more and more subtle,
the catalog of odors becoming richer and more
differentiated, the hierarchy increasingly clear.
And soon he could begin to assemble the first
buildings: houses, walls, stairs, towers, base-
ments, rooms, secret chambers... an inner for-
tress, every day enlarged, every day more em-
bellished and more perfectly structured, like the

most wonderful combinations of perfumes.®

This Ana Norogrando’s work planar undertaking
(produced through the sculptures) is a demon-
stration of the smell in her works, which coincides
with the Stiskind’s narrative obsessively archi-
tectural systematization, that is, an architectural
inference is established for the sources of aroma,
odor and smell, in connection with their structur-
ing in space through these constructions. Glued,
united and grouted in generalizing straightfor-
wardness, the “fragrant” or aromatic elements ar-
ticulate an immense architectural set, which sug-
gests a city as part of a structural complex, where
combs, smoke rolls, volumes filled with beeswax
and other materials transform into protuberance
and protrusions, such as tumors, disturbances, or
interferences in the midst of geometry of holes.
Although the imprecision of prefabricated bricks
cuts and their beveled surfaces do not give them
the impression of high technology, we know that
it is a constructive order whose physiognomy
resembles the complexes of networks of large
constructions with bulkheads and obstructions of
vision, but which are overcome only by the most
intrusive elements: the smell.

These “cells,” which resemble connections
like the body’s architecture, are built and intro-
duce complex themes in the midst of a produc-
tion that tends to be read exclusively within a
constructive and/or geometric tradition. We can
see, for example, Escultura 6 [Sculpture 6] [Fig. 1],
two side-by-side figures suggesting an interracial
dual, or, on the other hand, the “problem of the
fragment” in Escultura 7 [Sculpture 7] [Fig. 2] the

entire construction protrudes to the upper right
corner where an irregular element of a honey-
comb is located and a piece of broken ceramic
suggests an accident. It is also visualized a “bal-
ance” tower of the work Escultura 9 [Sculpture 9]
[Fig. 3], where two elements crossed in the mid-
dle of the geometry unbalance the logic of con-
struction, as if they were precarious construc-
tive formulations, just the ones that we find so
frequently in the improvisations of the popular
houses. We can also see a kinship of these works
with the Bolides, by Helio Oiticica, although they
are more strongly related to the experience of
color, but a proper architecture of an object con-
struction is perceived. It is also possible to talk
about the domestic furniture as dressers, stoves,
chairs and a repertory of furniture destined to the
comfort and mirroring of the domestic life in the
work Escultura 11 [Sculpture 11] [Fig. 4]. Or even
in the circularity of Escultura 15 [Sculpture 15]
[Fig. 5], with its holes crossed by a strip of smoke,
which resembles a worm crossing the bowels of
the body. These well-known relations of charac-
terization adjust the works to the characteristic
projections and still provide them with a set of
references, because they make them open to a
world of senses assimilation capable of expansion
and subterfuges; this puts them in conditions of
considerable reassertion of their status of precari-
ousness, instability and impermanence always in
the threat of being disintegrated.

FOR

But let us go back to the hand, a five-fingered “in-
strument” and one of the most impressive mem-
bers of the human body, in view of its endless
performing manifestations throughout history,
considering the different cultures in which each
of these manifestations appears. We are talking
about an amazing “entity” in fact. Yet we can see
that a vast volume of representations of hands
through the history of art is of the male body
and produces a parallel (they are derived) with
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God’s and Adam’s hands touching each other in
that inaugural moment. For example, the hand
that holds the sword at the time of decapitation;
the hand in a position of consolation, the hand
that blesses, the hand crucified, the hand with
stigmata, the hand that acts with violence and so
on. By contrast, there are conditions in which the
hands appear less devoid of gender hierarchies
such as those that play an instrument, hands in
a position of prayer, those that protect the eyes
from the light, the hands that sow the grains, the
hand that sews both (the tissue of the body as
well as the fabric that covers it), the hand whose
fingers point, incriminate or show direction; the
hand that asks for food, the hands on the head in
moments of reflection or dread, the hands tied,
the hands that hold a child, the hand that carries
the food to the mouth and thousands of other
performing acts which are demonstrative of the
function that it represents.

However it is crucial to think about the hand
that holds the brush, sculpts the marble and
models the clay. Especially if we are referring to
female hands, which, with energy and strength
of fingers and palm, construct the image, often
going against of its “image and likeness.” The
one that was created in parallel to the divine fig-
ure (ad imaginem et similitudinem suam...) in the
exercise of a challenge of originality in the cre-
ative process. If cultural cannibalism allows us a
shared destiny, it is on this occasion that I want
to make a distinction between the cannibal hand
and that which manipulates matter as a way of
absorbing its existence and preparing the mass,
or simply chooses the ingredients, swallows,
processes and regurgitates the meaning during
the process. The other cuts the body and brings
it to the mouth, consummating the cannibal act.
Both are instrumental here. The former, because
it challenges the principle of similarity, replacing
it with otherness, and the latter, projects the “art”
craft for the deconstruction of the body (equiva-
lent in its anthropomorphic representation as in
several Ana Norogrando’s works) transforming it

in a “recyclable” innovation procedure of “parts”
of objects. Recyclable in relation to the equiva-
lence and anthropophagic assimilation of foreign
matrices (foreign and unfamiliar to local forms
resonance). The contact between the hand and
the mass (or material), which gives form to ob-
jects, is unstable because it inhabits the world of
matrices assimilation and its transformation into
originality. For a long time, the “tradition of the
new,” in the sense of originality, was execrated
and often relegated to the territory of theoretical
and reflexive obsolescence. That is why we see
anthropophagy proclaiming (and invoking) the
ideal transformational condition of an assimila-
tion, whose paradigm is as recurrent as the inci-
dental and recurring difference territory.

The intimate dimension of the hand in Ana
Norogrando’s olfactory works is as surprising as
its constitution structure in suggesting an illus-
trative story of subjects ranging from architecture
to cellular construction, passing by social organi-
zation, through the inclusion of honeycombs (a
reference similar to architecture) and its relation
with the social organization of bees. It is a system
whose imagination articulates with the world of
the urban life sociability and its extensive com-
plexity, which now reflects in this constructive
engineering, intertwined with that which may
have become its most persuasive subject of the
senses: the smell.

The notion of scale, with its evanescent ma-
terial configuration, when compared to the most
imposing objects that allow us to better under-
stand the relations between intimacy, public and
private space, convey the idea of annihilation of
space in the face of perception. It is as if objects
sometimes came from an unexpected concept of
disproportion that causes a strangeness located in
the limits of the logic of the image. Norogrando’s
olfactory works show us that scale is a relative
conception that is constructed as an artifice for-
mulated by the representation built up by percep-
tion. It is likely to relate to the spatiality problem
in order to make us understand that the subjec-
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tivity of appearance, especially when it concerns
a recurring restlessness that is “proportion,” be-
comes a form of illusion. This element, inherent
in the work of art, suggests that the scale “notion”
we acquire (ultimately we are talking about size
so to speak) is also related to our ability to deal
with these objects (or to perceive them) through
the hands. Confronted with the material status
of the object, the entity that establishes the icono-
graphic history of the world of art sometimes be-
comes unknowable, dispensable by the enigma of
the image and detached from the visible world.
This “exercise” of images making is accom-
plished through the complex articulation of the
hand in tune with the cognitive process, even
though, in potential work activities, it is not used.
Thought is linked to the consumption of infor-
mation, processed through a conversion similar
to a liturgical ritual, such as transubstantiation,
the transformation of one element into another,
which is a body. There was already a figurative
equivalence in the Duchampian act, if we consid-
er it from the perspective of a symbolic interpreta-
tion. I am referring to an irreparable relationship
between the body transition and a metaphorical
projection of it through concrete matter.

LR

Cannibalism recurrently appears as a privilege of
men, except perhaps for the cannibal women of
the eastern highlands of Papua New Guinea.’ It is
thanks to them that, through cannibalism, the male
figure finds salvation after death, and spirituality
is restored through the digestion and release of the
gases caused by flatulence. The process of diges-
tion avoids the consumption of the body by the
earth, then buried and rotted, disappearing from
the mundane life, with no chance of entering the
spiritual world. In the process of cannibalism, the
“conflict” between man and woman is ritualized
through a passage into the other world, which is
socially processed in the digestion, but through
which women “usurp”’® the power of men, pro-

ducing a surprising feminist “movement” that
re-signifies cannibalism as a strategic policy of lib-
eration by the appropriation of (and usurpation as
we have seen) patriarchal power:

In this light, women'’s cannibal activities perform
the first part of a mythic setting that equates the
unbridled expression of women’s desires with
the consumption of male bodies and the usurpa-

tion of man’s power."

Under the condition of a digestive process, the
women from New Guinea devour the male in-
dividuals of their community, transforming and
subverting the contrasting and unequal hierar-
chy of patriarchy. The concealment of the ritual of
cannibalistic transformation, through the interior
of the digestive system, turns the body into a so-
cial conventions rupture machine. This process,
at the same time, generates to the female body an
one-sidedness, which removes it from conflicting
ambivalence attributing it cannibal virtues. Radi-
cally opposed in time, Duchamp’s “illuminating
gas” and the flatulence gas generated by New
Guinea’s women’s cannibalistic ritual hold some-
thing in common: they are led by the “Capillary
Tubes” and “Sieves” and have similarities with the
flutes and artifacts used by New Guinea’s peoples,
synonymous with male power, that is, they are si-
multaneously a breath and a phallic object. Pork
is the main source of food in those eastern high-
lands and a considerable part of the mythology
related to the New Guinea’s women'’s cannibalism
originates from the alimentary relation with that
animal. Cannibalism is preceded by the inevitable
incident of death, whether deliberate or involun-
tary. After a long digestive process, in the case of
the New Guinea’s women, which becomes a pro-
cess of entry into the spiritual life, it is performed
through the stinky air expelled by the body’s gases
and released in the atmosphere as a spirit form.
This flatulence “wind,” expelled through the anus,
subverts the traditional logic of spiritual concep-
tion, in which the liberation after death is based.
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Death begins at the moment the last breath is
silently exhaled by the fontanel and continues,
hours or days later, as the most vital “wind” (the
expanding the intestine gas) pushes it out of the
anus. When this spirit-vapor finally departs, the
body begins to follow it and to disappear into
the environment. But until the disintegration is
complete, the rotting flesh retains traces of the

deceased’s awareness."?

If God created the first man in his image and like-
ness, from the breath on the red surface of the
earth, the air is now expelled and thrown into the
environment in a way that suppresses transcen-
dentalism from the projection of spirituality. The
path to “eternal life” now takes place through a
digestive anthropophagic process, entering the
mouth, passing through the esophagus, stomach
and out through the anus. It would be difficult to
imagine that this transition would be done so vis-
cerally and within a process of cannibalism assim-
ilation. It is important to be aware of the nature of
this process and its enormous canonical instability,
which gives rise to the incident of the subjectivity
of denial of the material existence of earthly life. It
isimportant to understand here that it is possible to
detect an operation that places us face to face with
God. The emblematic image reciprocally acts in
the face of the death agony, in a confrontation that
enables redemption through the work of creation
and, at the same time, towards the vertiginous
plane of the transcendental world. Aristotle spec-
ulated on the phenomenon of respiration, which
he considered as having a transcendent character
beyond the flesh: “For that which is naturally simi-
lar to the soul is purer; unless it is assumed that the
soul is born after the body, and they are separat-
ed from their true nature.”” He wonders how the
residues of food are expelled and concludes that
the breath air, the breath so to speak, is projected
out of the body, he wrote, “clearly [...] through the
tracheal canals.”** The trachea then acquires exten-
sion through blowing instruments, transforming
breathing (and breath) into creation.

Here it is worth noting Ana Norogrando’s
Manilha 3 [Shackle 3] [Fig. 6], a sculpture made
with shackle (clay pipes, that is, removed from
the earth), interconnected by screws as an intes-
tinal session from which the guts of the intes-
tines protrude. Remember that it is through the
intestines that feces (the detritus per se) cross the
body from the stomach to the anus. The intes-
tines represent the organ of the human body that
most closely resembles the operation of a circu-
lar machine. Manilha 3 [Shackle 3] has a tubing
connected with two entries, or exits, as desired, in
the same way it happens in the body. In the other
work of this series, Manilha 2 [Shackle 2] [Fig. 7],
we see in the opening a milky lamp that appears
as a small white balloon, a reference to a child’s
birth (give birth to a lamp that previously “gave
birth”). Not by chance, this milky-glass object is
found at the downward end of the form, like that
expelled by the mechanical genitalia. In this case,
despite the apparent link with the technology (al-
though this bond really exists), the shackles still
keep something from the artisan’s use of clay.
From one side to the other (from one end to the
other), this sculpture keeps on changing. In the
same way that the upper part insinuates a session
of the intestine or esophagus with that fragment
of a car exhaust pipe, which connects the work to
the speed of the machine and to the smell of the
gas. We are under the impression that this tubu-
lar fragment should be connected to a functional
part of the body, even because it points upwards.
The result seems to be a prototype that signals
the stratification of the body (a body in parts, as
it has so often been seen) and which, by the way,
is present in most of Ana Norogrando’s works,
especially from 2013 on. Like a mouth that blows
the wind in this little glass balloon, which is a
lamp, the ritual of birth is replicated through an
object of mechanical and industrial nature. Let us
again remember the myth that the divine breath
was the one that gave birth to the first man and
the living beings on the face of the formless earth.
Surprisingly, the first “form” is a human figure
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elaborated from red earth (exactly the first Man),
just like the material from which the shackles
are produced, that is to say, these tubular pipes
which, in some way, are equivalent to the body’s
organs. There is yet another coincidence: they
were made precisely to carry waste and liquid,
through the bowels of the earth, which are some-
times submerged.

Inevitably, the body’s organs find their or-
igin on the earth’s ground and on its red dust,
transformed by the humidity of the divine blow
(breath) and thus that what would be the first
“sculpture” was constituted on the earthly sur-
face. After that we are stuck with this canonical
image. Indeed, breathing and breath maintain a
psychoanalytic connection with anal eroticism,
through its relation to intestinal gases.”> Let us
also remember that numerous scholars have asso-
ciated the evolutionary distance from the ground
and the upright posture acquired by the human
being, which led him to the evolutionary process
of diverse and dramatic consequences. Freud was
one of them, once he noted that upright posture
caused substantial transformations in sexuality
and how we relate to and through it.'¢

The impact of the ground unleashed an evo-
lutionary development that resulted in numerous
bifurcations, whose political and social conse-
quences are immeasurable under a wider point of
view. If shame produces a behavior softening and
a body repression it adjusts to the institution of
marriage, for the coexistence limitation restricted
to the four walls of the household environment
establishes new behavioral norms in a structured
patriarchal vision of society. From then on, this
behavior becomes strictly normative. It would
not be surprising if olfaction/smell/odor were
involved in this surprising confluence of chang-
es. The architectural structure of imprisonment to
domestic life and what it produces for hierarchies
has enormous implications for all construction
manifestations (the artistic and the architectural
forms, the design) and conditions it, sometimes
limiting its principles. It is not surprising that

Ana Norogrando’s olfactory sculptures find reso-
nance in these evolutionary transformations that
have resulted in significant changes for women
and other disassociated and/or discriminated
populations of society.

FOR

In his exceptional book, The History of Shit, Dom-
inique Laporte draws attention to an interesting
“problem” of language, which he elaborates with
historical precision: that since the 17" century
language has undergone a process of asepsis in
which the perception of smell is “visibly” elim-
inated. For Laporte, sometimes it would not be
enough to suppress words that designate stinky
things. Itis necessary to dismiss semantic support
to organize meaning in the use of such vocabu-
lary to avoid the risk of the reader perceiving any
situation that manifests the sense of bad smell.
He wrote: “A certain puritanism is necessary if
language is to dispel the odor through syntax.”"”
This process of asepsis coincides with the emer-
gence of the family and the subsequent experi-
ence of bourgeois philosophy, which altered the
logic of our perception of things through read-
ing, in short, their own legibility. This latter pres-
ents the development of psychic and body indi-
viduality, by creating manifestations of behavior
that increase the rejection of odors and their link
with feces, especially to the extent that they find
an irreconcilable relationship between the pro-
cessing of garbage and debris and the fluids of
the human body.

Not even the diet was absent from the per-
suasive interference of patriarchy. Alberto
Flérez-Malagén®™ has shown that consumption
of red meat (especially cattle) has been associat-
ed with the demonstration of “vitality, nutrition,

719 and linked to masculini-

strength and energy
ty, as opposed to the white meat associated with
the “weak” diet, often tied to female inclination.
The anthropophagy “diet,” and I purposely use

the terms in an interconnected way (cannibalism

and anthropophagy),® comes from an epistemo-
logical constitution that results from an extreme-
ly complex and sophisticated cognitive geog-
raphy. This is because it demands us to surpass
its ethnographic character and enter the field of
expression through a gesture that, by consum-
ing knowledge (since art is not produced with-
out it), objects and constructions known as “art”
are formed. These works protrude to our field of
senses a set of images that transit in the border
between the invocation and the transition of the
forms in a proposition of the work for a feminist
proclivity of the “artistic doing.”

In the same way, the ritual of procedure that
gives rise to art finds a metaphorical possibility
from a procedural addressee of the doing, sub-
version motor of society repressive hierarchies
that can no longer be contained by the involun-
tary reaction of the digestive system. At the same
time, they are moved by the body’s challenge in
the face of nature (of art) and physiology, trans-
forming the anthropophagic act, as in the ritual of
the New Guinea’s women, into a content of femi-
nist particularity, since it constitutes as an overly
singular and specific process, and therefore polit-
ical, exclusively constructed in this case through
and by the female body.

While this “inner process” takes place within
a dietary regime, which has considerable equiv-
alence in art and enables a metaphorical con-
struction of significant impact, and in which the
predominance of the masculine gender no longer
prevails, we are confronted with a new reality of
difference, now inscribed in the physical history
of the female body. Intertwined with a notion
averse to the patriarchal system of image birth,
the cannibalism act implies the death of anthro-
pomorphism (the man actually dead, about to
suffer decomposition) and the dissipation of the
image in the environment through the intesti-
nal gases, which pass through a pipe resembling
the world of pipes, hollows, holes, bifurcations
which approach the intestine. Ana Norogrando’s
latest works of this series, made from shackle and

related to the field of smell make a detour from an
architectural formulation to that of an “articula-
tion between parts” (the immutable procedure of
many of these works).

Duchamp needs to be remembered again for
his work O Grande Vidro [The Large Glass] (1915-
1923), from which the invoked “steams” repre-
sent the erotic impulse of the bride that gave a
response to desire inflating the balloons (let us
consider here the existence of hypothetical forc-
es proposed by Duchamp), which structure the
individual’s erotic impulses. In the conception of
O Grande Vidro [The Large Glass], the lower part
of the glass (second lower half) was baptized by
Duchamp of “Celibate Machine.” In this, there is
an “unknown origin”?' gas, this so-called “illumi-

22 which becomes a “semi-solid mist.”

nation gas
This metaphoric smoke, which produces an opac-
ity (O Grande Vidro [The Large Glass] is perhaps
one of the most “opaque” objects of art), makes us
understand that nothing in art is really transpar-
ent. The opacity mist, which every object carries
by the previous or imposed meaning attributed
to it, makes the world of objects an indecipher-
able repertory of meanings that throws us into
the challenge of interpretation. The success of this
Duchamp’s work is constituted by a tiny part of
the constructive logic of the object of art and we
dwell on the meaning of its existence. Here it is
as if every gesture of artistic doing, produced by
the coordination between the mind and the hand
and its intentional movement in relation to mat-
ter, is considered relevant and worthy of analysis.
Now, for a work like that by Ana Norogrando,
produced in parts (“bodies and parts”* or “bod-
ies of factory”),* there is a logic that is evident
and capable of a correlation of forces whose in-
terest is compatible with the nature of its produc-
tion. But how can we promote the challenge of in-
vestigating these works with the extent and detail
they promote, especially if we consider other less
tangible factors, such as their olfactory aspects,
whether materially explicit or not? That is, on it
or that contain smell. Sometimes they only refer
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to them as a sign of past existence (guts that smelt
bad, when inside the feces) as, for example, in the
work Manilha 3 [Shackle 3]. Naturally (nothing
in fact is natural in art), the experience of us un-
derstanding the relevance of this operability and
its instrumentation is first of all an operation of
deep and complex investigation of the meaning
of each work fragment (investigated by parts),
without taking the nature of the object singly as
a whole (in the sense of including thought about
the parts), but also that we dwell on the parts
without disregarding the whole. This would put
us in front of a conceptual imbroglio, because in
reality that is what most curators, art historians
and theorists try to do. Indeed, without effective
success. Take, for example, the work Manilha 4
[Shackle 4] [Fig. 8], which is a form that reminds
us of an alien, resembling a periscope, supported
on one of these fitting connections that allows it a
more vertical or horizontal position. It simulates
a replica of man’s condition, sometimes living in
verticality (standing), sometimes in horizontality
(lying down) and of our organs, which are subject
to the same position. This condition allows us to
enter a functional category of location in space,
as needed.

It is necessary to say that we are determined
to reach the objective of investigating the ethere-
al and, at the same time, the concrete, especially
in these works. After that, we temporarily sub-
merged in an investigative frenzy, in order to pro-
mote a scrutiny of these structures parts, which
due to their source complexity and associations,
made the task exhaustive. However, Norogran-
do’s works offer us a fertile field of conceptual
exploration, and the more we try to reduce its
range of conceptual action, the more they expand
in surprising directions. Their limitations are not
few, since they pass through several traditions
and their nature, and at the same time, indiffer-
ent to meaning attribution absorption, they resist
and define as volunteers by offering a surprising
field, which is more tortuous than the conduc-
tor of a logical and predictable sense. Due to the

surprise they entail, these works produce a set of
problems that demand an exhaustive systemati-
zation of refractory and difficult reflections to a
more precise interpretation. It is to be expected,
therefore, that they attain a degree of interpre-
tive duality which is artistically favorable, for it
means that, first of all, they are not subjected to a
determined circumscription and at the same time
offer to investigate the recurring problem of the
concept restrictive limitation before the image.

1. Richard T. Gray, “The Dialectic of ‘Enscentment’: Patricks
Suskind’s Perfume as Critical History of Enlightenment Cul-
ture,” in The Smell Culture Reader, Jin Drobnick (Ed.), Oxford
e New York: Berg 2006), 243.

2. Patrick SUskind, O Perfume: Histéria de Um Assassino,
tradugdo de Flavio R. Kothe (S&o Paulo: Editora Record,
1985), 7.

3. Ildem. Richard T. Gray, “The Dialectic of ‘Enscentment’,”
243.

4. Ibid., Patrick SUskind, O Perfume, 46.

5. Itis known that the taste is dramatically affected by smell
and that anosmia (incapacity to a greater or lesser degree of
smell) has a terrible impact on the perception of taste, even
preventing the perception of the taste of some food.

6. Ibid., Richard T. Gray, 243.

7. 1bid., 243.

8. Ibid., Patrick SUskind, O Perfume, 49.

9. | have first elaborated these questions from a feminist
perspective in a text entitled “Dieta Feminista: A Mao Cani-
bal na Constru¢do da Imagem” [Feminist Diet: The Cannibal
Hand in the Construction of Image], published in the cata-
log of the exhibition As Canibais: Artistas e o Exercicio das
Imagens [The Cannibals: Artists and the Exercise of Images,
curated by Ana Zavadil, Centro Cultural CEEE, Porto Alegre,
from April 30 to June 1, 2019, 5-8. “Metrically devouring a
work in large quantities and culturally processing a work
as a creative haunting is to promote significant incursions
into the field of culture, which surrounds the fluctuations
and instabilities that other models provoke. Possible errors
consisted only in invoking the bloody history of devouring
cannibalism, but even if we take that perspective as meta-
phor and semantic construction, it is possible to resituate
cannibalism (cultural, therefore) as an intermittent (and
recurring) tropes that progressively reviews problems of
cultural dependence, systematically expanding the gravi-
tational center of postcolonial intervention. If we consider
that we are talking about “feminist cannibalism,” as we can
call it, in a certain way, that of the cannibal women from

OLFACTORY ARCHITECTURES

New Guinea, and if we promote an association between that
*history’ and this curatorial narrative, the curating exercise
becomes deeply relevant,” 7. Works of the olfactory series
were included in this exhibition (Manilha 1 [Shackle 1], Ma-
nilha 2 [Shackle 2] and Manilha 3 [Shackle 2]).

10. Gillian Gillison, “Cannibalism Among Women in the East-
ern Highlands of the Papua New Guinea,” in The Ethnog-
raphy of Cannibalism, Paula Brown and Donald Tuzin (eds.)
(Washington, D.C.: Society of Psychological Anthropology,
1983), 44-

11. Idem. Gillian Gillison, 43.

12. Ibid., 43.

13. Aristotle: On the Soul Parva Naturalia on Breath, trans-
lated by W. S. Hett (Cambridge, Mass.: Harvard University
Press, 1957 [1936]), 487.

14. ldem. 489.

15. Michael Stoddart, The Scented Ape: Biology and Culture
of Human Odor (Cambridge University Press, 1990), 127.

16. See, for example, Sigmund Freud, Civilization and its dis-
contents, translation by James Strachey (New York: Norton,
1961), 46.

17. Dominique Laporte, The History of Shit, translated by
Nadia Benabid and Rodolpheel-Khoury (Cambridge, Mass.:
The MIT Press, 2000), 10.

18. "Dime qué comes y te diré quién eres” in Alberto Florez-
Malagon (Ed.), El poder de la carne. Historia de ganaderias
en La primera mitad del siglo XX (Bogota: Universidad Javeri-
ana/Colciencias, 2008).

19. [dem. Alberto Flérez-Malagon (Ed.), 423.

20. | use the terms cannibalism and anthropophagy inter-
changeably. Cannibalism with the intention of incorporat-
ing in the text the carnivorous aspects of cannibalism and
the metaphorical implications of eating human flesh in its
raw aspects. | use the term anthropophagy to refer both to
Oswald de Andrade’s manifesto of 1928, and its develop-
ments, and to the cultural aspects of cannibalism related to
its metaphorical inclination. In the case of cannibalism it is
necessary to distinguish and emphasize its cultural aspect.
In the case of anthropophagy this aspect is already implicit,
at least in this text.

21. Arturo Schwartz, Marcel Duchamp, catalogo da ex-
posicao, 19° Bienal de Sdo Paulo, Fundagdo Bienal de Sao
Paulo, 2 de outubro a 13 de dezembro de 1987, 35.

22. ldem. 35.

23. The artist adopted this title when she held two exhibi-
tions called Corpos e Partes [Bodies and Parts], with works
from 2013 to 2016. The exhibitions were held in 2016 at Es-
pago Fernando Beck of Fundagdo Cultural BADESC in Flori-
anopolis, Santa Catarina, and at Pinacoteca da Universidade
Feevale in Novo Hamburgo, Rio Grande do Sul, respectively.

24. Title of the artist’s monographic exhibition at the Mu-
seu Oscar Niemeyer in Curitiba. An homonymous book of
my own, which also documents the exposition, was pub-
lished this year.




ANA NOROGRANDO

ISTO NAO E UM PENIS:
DESCOLONIZACAO EPISTEMICA,
OBRAS NAO-HETERONORMATIVAS E
PROCLIVIDADE DISCRIMINATORIA
NA NARRATIVA CIENTIFICA VISTAS
ATRAVES DA INTERPRETACAO DE UMA
ESCULTURA DE ANA NOROGRANDO,
CONSIDERANDO-SE A PROGRESSIVA
OBSOILESCENCIA DA LINGUAGEM
NORMATIVA E SUA INEVITAVEL
REAVALIACAO EM UM FUTURO BREVE

“Isto ndo é um pénis”, é um texto contrario a
simplificagdo conceitual do “problema da repre-
sentagdo”.! Esta interfere intermitentemente na
operacdo de legibilidade, especialmente quando
se trata de obras que se desprendem da légica do
mundo constrito da existéncia realista, aquela li-
gada as partes do corpo e sua relagdo com a subs-
tancia (fisica e espiritual)® do antropomorfismo.
Carne e o0sso, como uma atribuigdo qualitativa
de substancia, ndo sdo mais os tnicos parame-
tros pelos quais medimos a natureza do corpo,
independente do corpo ao qual nos referimos (da
escultura, do individuo ou do conhecimento),

quando se trata de deslocamentos que transgri-
dam os vinculos de referéncia entre a imagem e a
sua realidade material representada.’ Este dilema
de percepgdo produz uma continua transforma-
¢do na construgdao de um status histérico de uma
“economia da representacdo”, que se revela no
momento de confirmacdo da matéria diante do
caréter transformacional da forma. Entendo aqui
por uma “economia da representagdo”, os para-
metros pelos quais os valores simbdlicos e reais
sao produzidos pela imagem resultando em uma
mais-valia do sentido. Quando a representacdo
ativa a similaridade da imagem com a natureza
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(como na pintura de uma paisagem realista, por
exemplo), quando ela passa a identificar-se com
alguma referéncia na realidade. Mas esta econo-
mia encontra ainda outra caracteristica: aquela da
disposicdo subversiva da forma que possui deter-
minados aspectos inerentes a superacao entre dis-
tancia e imagem, realidade ficcional da imagem
e os efeitos da representacdo em relagdo a “sus-
pensao da descrenca”.* A teoria da forma (Ges-
talttheorie) e sua ligacdo entre a forma fisica, bio-
légica e mental da experiéncia humana expressa
na realidade material do objeto (mesmo quando
este possua propriedades imateriais) e em alguns
momentos, quando se passa a entender o mundo
como um deslocamento dos principios de reali-
dade para uma nogdo de adverténcia, de que a
criagdo é resultado de uma interferéncia do sujei-
to sobre a matéria com o intuito de atribuir a ela
algum sentido diante do universo (contexto) e da
existéncia (agenciamento).

Essa anatomia da interioridade dos objetos
artisticos corresponde as multiplas condi¢des ob-
jetivas que se apresentem diante da experiéncia
sensorial e perceptiva. Isto faz com que sejamos
capazes de dimensionar a relevancia de uma obra
em relagdo ao seu funcionamento operacional no
mundo, uma vez que esta seja contextualizada.
Neste momento entdo entra em curso uma econo-
mia da representacao de que falei acima (seja ela
eficiente ou ndo). Considerando as obras de Ana
Norogrando, especialmente as que se confrontam
através de uma excepcional proximidade com o
realismo, muitas vezes propiciada pelo paralelis-
mo da representagdo e semelhanga, o empreen-
dimento transforma-se definitivamente em uma
mudanga construida entre a ficgdo e uma mitolo-
gia da forma. A proliferacao das caracteristicas da
representacdo como um conflito desvinculado do
status axiomatico do conhecimento e da percep-
¢do que temos da forma, transforma-se agora em
uma excecao descorporificada da epistemologia.
Isso porque é depois de um rapido processo de
nascimento da forma, que tomamos um caminho

em direcdo a sua construg¢do (ou melhor, a sua

produgdo) epistemolégica. Assim, julgamos o seu
delineamento, a sua ocupagdo no espago como
uma realidade, quando na verdade ela é uma
sombra, uma especulacdo inquisitiva do contor-
no das coisas diante do “fundo” sobre a qual a
cultura existe.> Essa é, portanto, a manifestacdo
da conhecida relagdo figura/fundo sobre a qual,
durante muitos anos, a academia debrugou-se
como uma possibilidade dicotomica de articular
o ensino do fazer artistico. Mas isto sem entender,
no mais das vezes, que estivamos diante de um
problema de teor altamente politico e filoséfico,
no qual este “fundo” justamente por ter sido sem-
pre aquele em que as obras existiram, também foi
0 mesmo sobre o qual as mesmas obras foram ca-
nonizadas.® Quando transportado para o espago
do museu, esse fundo, agora imaculado do “cubo
branco” é capaz de remover integralmente as
obras de um contexto (do mundo, por assim di-
zer) e também construir o sentido de autonomia
da forma, da “arte pela arte”, e todos os desdo-
bramentos e implicagdes que se seguiram, através
deste deslocamento epistemolégico.

E muito importante que neste momento de
status da produgdo de conhecimento artistico e
cultural sejamos significativamente mais criticos
e rigorosos em relagdo a essa produgdo tedrica
sobre a arte. Em se tratando de curadoria e histo-
ria da arte, a 4rea se mostra, em grande parte, em
descompasso e dissonante com a relevancia da
produgéo artistica do pais. Género, sexualidade,
raca e feminismo estdo ingressando nas exposi-
¢Oes brasileiras apenas nos tltimos tempos. Nao
se quer dizer que com isso que néo tivemos algu-
mas exposi¢des que abordaram tais assuntos no
passado. Mas, em retrospecto, foram em ntmero
quase insignificante se comparadas ao volume de
exposicdes realizadas no pais, e menos ainda se
olharmos estes quatro campos e nesta ordem: fe-
minismo, raca, sexualidade e género. Ainda que
ndo tenhamos atravessado esta fase satisfatoria-
mente precisamos passar de imediato para um
novo estagio: aquele da transi¢do de modelos ob-
soletos e atrasados para um mais aberto a produ-
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¢ao de conhecimento, a fim de refletir e construir
exposi¢des que sigam um caminho mais avanga-
do. Néao por outra razao tenho reivindicado (e
produzido) um conjunto de estratégias com o ob-
jetivo de promover a investigagdo em torno dos
sentidos (curadoria olfatéria), por exemplo, e dos
aspectos antinormativos (curadoria ndo-hetero-
normativa), como venho chamando.” Além disso,
é preciso colocar em curso um processo de desco-
lonizagdo epistémica e definitivamente abando-
nar os modelos eurocéntricos de abordagem de
uma producdo que ndo deve nada as matrizes eu-
ro-americanas. Esse empreendimento politico, es-
pecialmente quando aplicado a obra de Ana No-
rogrando, tornaria possivel entdo “revelar” uma
mirfade de ligagdes que indicam um processo de
questionamento do status da imagem. Entretan-
to, uma construcao epistemoldgica atrasada nao
fard justica a sua obra, tais como uma inclinagdo
para uma abordagem formalista por exemplo, ou
uma impropriedade discursiva da figuracao por
outro lado, em que obras sdo vistas apenas como
réplicas ou espelhamentos da natureza, o que nao
€ 0 caso aqui.

FOXR

“Isto ndo é um pénis”, é um texto que possui o
objetivo de testar estes limites entre a imagem
e sua representa¢do. Ele se expande a partir da
obra Manilha 1 (2019) [Fig. 1], de Ana Norogran-
do, a fim de adquirir irradia¢Ges que se espera
que possibilitem uma intervengdo produtiva na
legibilidade da produgao da artista. O titulo do
texto é uma parafrase ao “subtitulo” inscrito na
pintura de René Magritte (1898-1967) La Trahison
des images, também, conhecida como Ceci n’est
pas une pipe (L’air et la chanson) [Isto ndo é um ca-
chimbo (O ar e a cangdo)], (1929). A pintura de
Magritte aborda um dos mais recorrentes pro-
blemas artisticos que se conhece: a representacao
e seu carater ficcional. As obras de arte tém um
potencial de nos fazer acreditar que imagens sado
aquilo que representam, quando em verdade sdo

apenas imagens. Mas o potencial desse fenome-
no, de causar imensa perturbagdo conceitual e
testar a capacidade de entendimento de muitos
de nds, mortais, é surpreendente. Justamente por-
que ele opera no universo da ilusdo e da nogao de
que coisas sdo de fato aquilo que lhes é atribuida
como denominacado através da linguagem. Esse
processo, favorecido por um conjunto de fatores,
especialmente pelas recentes tecnologias (e ndo
protegido por um processo preventivo, ou seja,
um esclarecimento teérico profundo da operacao
que categoriza a existéncia dos objetos no mun-
do da forma para que eles sejam entendidos), ndo
sao “realidades”, mas proposi¢des representacio-
nais e metaféricas do que quer que seja que exis-
ta fora da natureza. Esses fatores provocam uma
interferéncia no processo cognitivo e no modo
como percebemos o mundo.

Elaborei, inicialmente, esta questdo sobre a
mudanga cognitiva para uma palestra apresenta-
da no coléquio “A Censura a prova do tempo”.?
Posteriormente, aprofundei o assunto novamente
para uma segunda apresentagéo no evento anual
da Sociedade Brasileira Para o Progresso da Ci-
éncia (SBPC), em julho de 2018.° Em um terceiro
estagio, transformei finalmente estas reflexdes
em um texto, publicado no catdlogo da exposi-
cdo Queermuseu: Cartografias da Diferenca na Arte
Brasileira, realizado para a exposicdo na Escola de
Artes Visuais do Parque Lage.”” O principal ar-
gumento que apresentei é o de que ingressamos
em um periodo de transicdo cognitiva, talvez um
dos mais desafiadores de toda a histéria da hu-
manidade até aqui. Isto porque ela é produzida
por fatores até entao imprevisiveis e criados pela
propria trajetoria cientifica da sociedade, espe-
cialmente através da rapida transformacdo tec-
nolégica (cujos efeitos sdo sempre inesperados).
Contudo, mais complexo do que isso é quando
esta instrumentaliza¢do tecnolégica é acrescida
de uma ideologia reaciondria, que busca interferir
na producdo do conhecimento e impedir o avan-
¢o dos direitos, especialmente os relacionados
as liberdades individuais, em detrimento de um
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FIGURA 1
Ana Norogrando
Manilha 1, 2019
Manilha em ceramica vermelha, aluminio, garrote de latex, atadura
de algodao e esmalte sintético | Red ceramic shackle, aluminum,
latex garret, cotton bandage and synthetic enamel.
40 x35x60 cm
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projeto politico obscuro e voltado a inclinacoes
fundamentalistas que se manifestam, hoje, em
indmeras partes do mundo.

Entretanto, cabe a nés perguntar qual é a li-
gacdo, afinal, desta mudanga no processo cogni-
tivo estabelecida entre Ceci n'est pas une pipe (L air
et la chanson), de Magritte, e a obra Manilha I de
Ana Norogrando? O que relaciona estas trés ins-
tancias no tempo e no espago, especialmente se
duas delas (obra e texto sobre a obra) localizam-
se na periferia da produgdo de conhecimento do
mundo? Afinal quem se preocupa com o que se
produz no extremo sul do pais? Por que justa-
mente estes dois registros (mudanga cognitiva
em relacdo a obra de arte que invoca um “pé-
nis”),!* estdo a margem dos centros de privilégio
da producdo de conhecimento mundial? Apés a
insercdo internacional da exposi¢do do Queermu-
seu, e do seu consequente e extenso debate pua-
blico, podemos reivindicar determinadas formas
de intervencdo cultural e constituir um espago
de relevante disputa de conhecimento que cause
algum impacto para o restante do mundo. Isto
pode iniciar pelos centros de dominagdo gravi-
tacional do centro do pais (Rio de Janeiro e Sdo
Paulo, especialmente).

Por muitos anos, a academia local e suas
institui¢cdes nos fizeram acreditar que a produ-
¢do daqui seria capaz de intervir radialmente em
um campo mais amplo de intervencdo cultural
e projetar o conhecimento (e a produgdo sobre a
qual era produzida) para além das fronteiras das
cidades brasileiras.”” Porém, isto se tornou uma
mera ilusdo institucional, pois elas (as institui-
¢Oes) ndo trabalharam para isso. Nao deixa de ser
sintomatico, portanto, o fato de que “Isto nado é
um pénis” tenha se tornado um texto que trata
do descompasso da producdo de conhecimento
local e do vertiginoso impacto das forcas, agora
politicas e ideolégicas, que se somam a maquina
de circulagdo de conhecimento e que atuam atra-
vés das grandes instituicdes globais (académicas,
museolégicas, privadas etc.). E ndo deixa de ser
irénico, por outro lado, que o texto “Isto ndo é

um pénis”, se debruce sobre uma forma (um
objeto) que possui caracteristicas falocéntricas e
que tenha sido criada por uma artista mulher. E
preciso dizer ainda, que se trata de uma escultu-
ra, ou seja, uma modalidade artistica inscrita em
uma tradi¢do historicamente associada a produ-
¢do de artistas do sexo masculino, especialmente
no ambito do Rio Grande do Sul, uma tradicao
que ainda persiste. O desafio que a arte enfrenta-
rd com as presentes mudangas é extraordinario,
visto que serd necessario separar (e distinguir) o
processo metaférico e/ ou ficcional de uma reagao
gerada pela producdo das chamadas fake news e
demais estratégias de manipulacdo da percepgdo
(deliberadas ou adquiridas) em meio a nossa rela-
¢do com os objetos. Contudo, isto ndo influencia-
ra somente o campo da arte, mas igualmente o da
ideologia, da ciéncia, da religido, da politica e do
sistema juridico.

Quando fatos, objetos e coisas se transfor-
mam em entidades animicas, que sdo capazes de
produzir acdes e toda sorte de efeitos inimagina-
veis, é possivel dizer que algo mudou. Tomados
entdo como fatos, estes objetos, coisas, e ideias
movimentam-se pelo espaco social como se fos-
sem entidades atuantes capazes de provocar
agdes (crimes, ataques e impacto moral, ou danos
de qualquer forma). Manilha I, de Ana Norogran-
do, poderia conter esta portabilidade performati-
ca, como um vaso, um castical, uma jarra, ou uma
cadeira, e serem ocasionalmente movidos de um
lado para o outro, a excegdo de que essa obra se
transforma em um dispositivo de interferéncia
nesse processo de mobilidade, como por exem-
plo, o tubo de borracha que se projeta do topo
do objeto e se encontra pendurado, requerendo,
deste modo, um manejo igualmente performéti-
co. Se alguém pisasse nesse tubo, por exemplo,
ocasionaria um desastre que resultaria na perda
da integridade do objeto como sendo um “pénis”,
“quebrando” o encanto da representacdo. Ao ar-
ruma-lo para transporte, a obra também propicia
a consciéncia que esse tubo de borracha ndo é um
jato urindrio, nem uma extensdo da uretra, ou o
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que mais possa parecer. Os objetos de “disposicao
moével” possuem caracteristicas que ja presencia-
mos em muitas obras dos Dadaistas e Surrealis-
tas, uma vez que incorporam uma inclinagdo da
visdo que parece sentir a necessidade urgente de
que objetos sugerem, de alguma forma, uma tac-
tilidade e, portanto, que sejam tocados e carrega-
dos de um lado por outro. Mas, na impossibilida-
de de toca-los resta ao espectador (desavisado ou
nao) construir a sua légica de pensamento. Isto
consolida entdo a nogdo de que coisas e objetos
comportam (ou comportani) acdes de mobilidade
quando, no entanto, na verdade trata-se apenas
de uma obsessdo (uma fraqueza) do habito e da
natureza do processo cognitivo.

LOR

Todos os aspectos de Manilha I, de Ana Noro-
grando, foram pensados para aproximar-se o
maximo possivel da referéncia ao 6rgao penia-
no (ndo sendo um): uma protuberdncia simu-
lando a glande, uma pega concava, de aluminio,
acentuada por uma superficie pintada com tinta
vermelha em seu entorno. Ha uma extensio do
que seria a uretra, produzida com um tubo de
borracha, que se projeta do centro dessa peca (de
aluminio) que se interliga ndo somente ao que se-
ria o canal uretral (e sugere um jato urinario ou
ainda ejaculatério). Tudo isso foi assentado sobre
a base de encaixe da manilha, que é acentuada
por uma atadura de algoddo branca. Vale acres-
centar, que estas manilhas de cerdmica sdo pro-
duzidas com argila vermelha que, de certa for-
ma, invocam a cor da pele do primeiro homem
criado a semelhanca divina. Cabe lembrar que
Adaio, justamente este primeiro homem, surgiu
da terra vermelha e justamente esta mesma terra,
cuja matéria essa pega foi realizada, se levantou
da superficie em direcdo a “forma escultérica”
do corpo. Assim, metaforicamente, esse membro
invoca uma significativa parte do corpo da pri-
meira criatura que habitou o mundo ainda infor-

me da superficie terrestre.

Outras relacoes de parentesco podem ser es-
tabelecidas através desta forma como, por exem-
plo, um caréter surrealista, ja que ela se projeta do
piso (ou onde quer que esteja repousando) como
se fosse um 6rgdo sem corpo, independente. Ela
assemelha-se ainda as reminiscentes partes de
corpos de criaturas como a de Frankenstein, de
Mary Shelley, cujo assunto abordei em outro texto
sobre a obra da artista’ e sua existéncia emblema-
tica. Isto reforca o pénis como um “érgao solita-
rio”. Ele, o pénis, ao mesmo tempo, problematiza
a nossa relagdo com ela (a obra), uma vez que lhe
confere um lugar comum em cujo campo de exis-
téncia, o que 14 existe, que denominamos “coisas”,
conforme o que ela de fato se parece. Mas, da mes-
ma forma, esta semelhanca é duvidosa, pois ela
sempre é o resultado do lugar comum dos objetos,
6rgaos e corpos que habitam o mundo conforme o
conhecemos em nossos proprios termos.

FOXR

Em O Banguete, de Platdo, também conhecido
como O Simpésio, sabe-se que a fungao falica coin-
cide com o surgimento de Eros e, é a partir dele
(e nele) personificado, que os deuses criaram essa
fatalidade.™ Ou melhor, o nascimento de Eros apa-
rece equidistante ao surgimento desse 6rgao, que
transformou-se no centro gravitacional da légica
produtiva do conhecimento desde a Grécia antiga.
Eros é filho de Zeus e Pénia e o seu nascimento é
resultante de uma noite de embriaguez, na qual os
deuses beberam do néctar do mel (mel fermenta-
do) para comemorar o nascimento de Afrodite, As
abelhas co-participam desse processo de concep-
¢do de Eros, que se confirma nesta poesia de Platdo:

O proéprio Eros, derrotado pelo sono,
estava deitado em meio as rosas;

Um sorriso lhe cobre a boca, e sobre seus
adoraveis labios.

Corriam as abelhas e sugavam

para produzir mel em um colmeia.

~
~
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Ironicamente O Banquete é um “simpdsio”, '
que foi reportado na forma de um dialogo. E, ao
mesmo tempo, é importante lembrar que Mani-
Iha I faz parte de uma segunda fase da série de
obras olfatérias de Ana Norogrando, que inclui
um conjunto de trabalhos, que incorporam mel
e favos em sua construcdo. No simpdsio narrado
por Platio, Agaton convida os amigos para uma
defesa do “amor”, que é simbolizado por Eros.
A discriminagdo em relacdo as mulheres surge
claramente na seguinte passagem do discurso de
Pausanias, pois ele argumenta em favor de um
processo de distincdo, entre um “Eros vulgar”
e um “Eros celeste”."” Para ele, o “Eros celeste”
“ndo participa do feminino, mas unicamente do
masculino e por isso é o amor dos mancebos. E
o amor de um deus mais velho e assim néo se
excede na concupiscéncia. Por esta razdo que os
adeptos deste Eros preferem o sexo masculino e
nele amam o que, por sua natureza, é mais forte,
mais inteligente” "8

Sabemos que o conhecimento platonico é in-
clinado a ver o papel feminino sob uma perspec-
tiva discriminatdria, em consonancia com 0s cos-
tumes e crengas da sociedade grega.' No entanto,
Eriximaco, um médico que participa do banque-
te, proclama em um dos mais reveladores discur-
sos e, em uma passagem de seu pronunciamento,
que Eros é o motor geracional de todas as coisas,
regulando os seres e os objetos. Ele diz que:

[...] ndo é unicamente nas almas dos homens,
nas belas criaturas, que Eros faz sentir o seu po-
der, mas ele se ocupa de vérios outros objetos e
estende seu império sobre os corpos de todos os
animais, sobre as plantas — numa palavra, sobre
os seres. Eros efetivamente é um grande, um ad-
miravel deus, que exerce dominio sobre todas as

coisas divinas e humanas.?

Agaton, por sua vez, reforca a tese de que Eros é
uma criatura, cuja capacidade de percepgdo esta
ligada a grande sensibilidade, cercada pela beleza
do mundo. Esse “deslizamento” em direcdo a na-

tureza transforma Eros em um ser mais mundano
do que divino. Agaton ndo percebe, mas o seu
discurso se inclina a sedugao tendenciosa por de-
mais visivel da paixdo. Ao fazé-lo, ele abdica mais
e mais da verdade argumentativa e mergulha no
limite do encantamento da retérica:

E o fato de viver sempre entre flores esta a suge-
rir como deverd ser bela a coloragdo de sua tez:
sabemos que, com efeito, que Eros ndo se demo-
ra em objetos que ndo sejam flores, trate-se de
alma, de corpo, ou de qualquer outra coisa. Mas
se houver belas flores e agradaveis perfumes, ai

ficara por muito tempo.”!

Se o caréter traicoeiro da linguagem oral pode
ser uma medida para a vocalizagdo da retérica,
teremos que tomar O Simpdsio como uma derro-
ta do argumento sobre a razdo, em que a emogao
fundada no amor pelo “objeto”, ou pelo objeto
do desejo, prevalece em relacdo aos fatos e esta
implicada em uma falta de distanciamento desse
objeto sob escrutinio. A prova a ser levada a teste-
munho seria, portanto, a concretude da matéria:
“o0 pénis”. Manilha I apresenta este desafio: mos-
trar que ao se apropriar criticamente da assime-
tria provocada pela imagem da forma peniana,
refletida na relagdo com o “amor” de Eros e firme-
mente “plantada” na epistemologia, de fato como
uma planta que se projeta do solo, mostra que ela
pode ser arrancada dele (como as manilhas even-
tualmente nele enterradas). Observa-se que ha
uma conexao dessa manilha com o piso, o subsolo
e o submundo, onde ela deveria estar submersa
carregando os fluidos que se relacionam com o
corpo (seja dgua ou dejetos). Articular essa estra-
tégia de ataque formal, dentro de um contexto
erético, supde reivindicar o lugar de Eros como
protagonista e suprimir da histéria narrativa das
acoes dos deuses da mitologia, um modelo de
intervengao antifeminista através da forma. Ana
Norogrando evita, entretanto, a estratégia da “te-
matizacdo ilustrativa” e recorre, ao invés disso, a
supressdo da apropriacdo do tema: escultdrico,
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em um primeiro movimento, e existencial e fisico,
em segundo. A producao discursiva, que se incli-
na as caracteristicas discriminatérias em O Ban-
quete de Platdo se origina, em seus primoérdios,
no nascimento de Eros de “uma bebida feita de
mel”,? o néctar dos deuses que foi sendo subs-
tituido posteriormente pelo vinho, em o Bangue-
te. Isto mostra que a propriedade erética dessa
transformacdo alquimica, através do discurso,
representa um destes momentos em que ha uma
transformacao, aparentemente imperceptivel, da
légica da verdade. Modifica-se o que é factivel
para algo que é construido como forma de exerci-
cio do poder e manipulacio politica. E justamente
ai que o processo cognitivo e a obra Manilha I, de
Ana Norogrando, apresenta-se como um choque,
porque a imagem e a enorme histéria pregressa
a qual se vincula, transforma-se de uma revolta
critica de instrucdo normativa da narrativa para
uma intervencao subversiva do processo da arte.

Essa possessdo,® uma vez designada como
propriedade do corpo e da psique e identidade
masculina, migra através de uma estratégia de
apropriacdo (ndo nos termos Duchampianos),
de uma proposicao substitutiva: “mulheres tém
um pénis”, uma assertiva que ndo poderia mais
ser negada. Ou ainda, “a artista possui pénis”,
cuja forma de construcdo da linguagem altera a
légica produtiva da narrativa de acordo com a
sugestdo de que, se acreditarmos na assertiva de
que seria esse um primeiro privilégio atribuido a
“ideologia dos deuses”, a partir dai, a ordem se-
ria subvertida (e convertida) através de um golpe
epistemoldgico capaz de causar uma absolvigdo
do poder falocéntrico. Isto pelo menos tempora-
riamente até nos asseguramos da existéncia desse
objeto escultérico. No entanto, ele s6 tera efeito
se houver uma continua reinvencao e restituicao
pela narrativa tedrica construida em seu entorno
e assegurada pelo contexto das obras que o se-
guem (antes e depois). Este fato possibilita assim
uma referéncia relacionada a sequéncia conferi-
da a assimetria de ocupacdo do corpo feminino e
masculino na sociedade, da qual a primeira agora

se apropria, como forma de insurgéncia. Se Eros
é 0 pénis, o pénis é o responsavel pela construgao
de um mundo de distincdo dentro da episteme.
A distragdo tempordria de acreditar (melhor di-
zendo, depositar a crencga) que a peca de manilha
e outros materiais agregados a ela se manifestem
através de um objeto peniano e falocéntrico é es-
tratégica; por outro lado, que seja desconstruido é
uma possibilidade de grande risco. Assim, “pro-
duzir” este “evento” performativo de materiali-
zagao do objeto contraria a premissa que assegura
ao conhecimento consideravel instabilidade. Mas
este nunca foi estdvel. Ao contrario, ele sempre
existiu na eminéncia da interpretacdo descons-
truida e de deslocamentos abruptos que se desa-
lojam do lugar aparentemente fixo e consolida-
do em que se encontra para outro instavel. Essa
possessdo é, portanto, temporéaria e nao inerente
como a narrativa nos fez acreditar. Vejamos esta
passagem do texto de Friedrich Kittler:

Eros, portanto, é — em precisdo medicinal — tu-
mescéncia e detumescéncia, ere¢do e atrofia, po-
téncia e impoténcia, ou seja, o pénis. O lugar do
falo mitico, que passara de Urano para Afrodite,
agora é ocupado pela triste empiria de homens,
que — estritamente segundo Lacan — néo sdo o

falo, apenas o tém.**

Se os objetos transformaram-se em instrumentos
de desejo, o seu impacto de representagdo serd
ainda maior. Especialmente quando eles se refe-
rem de imediato ao desejo como especulacao dis-
cursiva. O Simpdsio (ou O Banquete) de Platdo é um
evento de produgcao discursiva sobre o “desejo e a

diferencga entre os sexos”?

e que, uma vez carrega-
do de instrumentaliza¢do politica, transforma-se
em uma influente intervengdo sobre a epistemo-
logia acerca do género e, igualmente, da sexuali-
dade. O “objeto do desejo” transforma-se em re-
alidade material, pois corporifica-se no “pénis” e
assim é passivel de roubo e usurpagao, juntamente
com o poder que ele carrega. Isto reconsiderando

ainda o problema do transporte performativo do
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objeto que ele incorpora ou no qual se transforma.
Chamo a atencdo novamente para a proclividade
em direcao ao que alguém poderia caracterizar
agora como “crime”, pois, se no inicio deste texto,
tratei da propriedade animica atribuida aos obje-
tos, o roubo dele (o objeto) é igualmente a chave
do conflito que atribui a percepc¢do da realidade
uma falsa ideia, isto é, de que essa operagdo, de
fato, poderia ser real e ndo metaférica. Esta é a evi-
déncia de que a “construcdo” cultural da “funcao
falica”, também o é, embora produza efeitos reais
que atravessam milénios. Essa incerteza produz
uma visdo titubeante do mundo dos objetos e pro-
blematiza a relagdo muitas vezes falsa que indivi-
duos possuem da realidade, mas que o objeto de
arte reivindica para a concretude (embora muitas
vezes pareca justamente o contrario). Isto fora da
inércia da satisfacdo, ja que o conhecimento é os-
tensivo em sua destrui¢do de paradigmas (a me-
nos que seja estritamente normativo) ao postular
de imediato uma mudanga.

O que se passa a questionar, deste modo, é se
o lugar do pénis é onde o corpo esta. Isto porque
isso implicaria em dizer que ele, (o pénis), uma
vez reivindicado como uma realidade tempora-
ria poderia ocupar, por exemplo, o seu lugar em
um cubo para escultura. Se assim ocorrer, ele é
uma escultura e nunca, em hipétese alguma, um
pénis. Se esse vinculo imediato pode ser estabe-
lecido com seguranga, a obra Manilha I, de Ana
Norogrando, é bem-sucedida conceitualmente
em sua operacao de exterioridade do sentido para
esse “objeto”, e, por consequéncia, da primazia
da representagdo como um fenémeno irredutivel
sobre o objeto artistico representado. Ou seja, ela
nao é o que parece. Assim, o desejo incontido de
transferir a realidade (ou a denominagao de ele-
mentos dela) para os objetos, revela-se numa ob-
sessdo movida pela ignorancia e se constitui em
um espago habitado, na maioria das vezes, por
uma psicopatologia disfarcada por ponderagdo,
crencas e polaridades politicas reminiscentes da
ideologia dos costumes. Na medida em que esta
percepcao de mundo pode mudar com algum es-

forgo contingencial de oportunidade, ela carrega
uma ambivaléncia, que nos projeta para outro
problema, que constitui o cardter especulativo e
inquisitério da natureza humana: uma inclina-
¢do andrégina do pensamento, em que uma coisa
pode ser “isso” ou “aquilo”, e através do qual se
questiona (de um lado para outro) frequentemen-
te, a l6gica da narrativa.

Em O Bangquete, Aristéfanes faz uma revela-
¢ao surpreendente em seu discurso, uma vez que
reconhece a existéncia da androginia, mas ainda
assim ele é discriciondrio, pois revalida a sua ine-
xisténcia (e a condenacdo dos “desvios” no pe-
riodo que eram admitidos, mas ndo socialmente
aceitos pela sociedade Grega). Em seu discurso,
ele diz: “Havia trés sexos humanos e ndo apenas,
como hoje, dois: o masculino e feminino — e, mais
tarde, acrescentou-se mais um, que era compos-
to, ao mesmo tempo, dos dois primeiros, e que
mais tarde veio a desaparecer, deixando apenas o
nome: andrdgino.”* Samuel Taylor Coleridge, em
1832, sugeriu que a androginia deveria ser atribu-
ida a uma forma de pensar, quando afirmou que
“[...] uma grande mente precisa ser andrégina”.”’
O Bangquete de Platdo representa essa historia de
“parasitas eréticos” e “parasitas filosoficos”,?
escreveu Kittler, uma metéafora que se aplica a
parte da vida contempordnea institucional bra-
sileira, com seus eventos/simpdsios, eventos/
palestras e similares na academia. Esse campo
de competéncia, aparentemente disfarcado, nos
leva a entender que a estrutura tedrica que vem
sendo construida pelas propriedades instrumen-
tais dos rituais da academia de “histéria da arte”
é uma transposicao da pré-histéria da vida dos
didlogos platonicos. Contudo, uma vez institui-
dos no presente, sem a relevancia contextual do
passado, eles sugerem ideais e suposi¢des que
ndo encontram equivaléncia na factualidade dos
objetos diante do contrastante confronto do mun-
do. Dai talvez o horror que os académicos expres-
sam ao perceber que a forma canonica passou por
um deslocamento que defino como “descoloni-
zag¢do”, mas sujeita agora aos efeitos nocivos de
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uma mudanca cognitiva que altera sua percepg¢ao
da realidade. Isso porque esta atitude implica de
imediato na desautorizacdo do discurso, aque-
le mesmo que eles (os académicos) instituiram
como um deslumbramento pueril, movido pela
mesma motivagdo ou impulso de Eros onde “o
fato de viver sempre entre flores estd a sugerir
como devera ser bela a coloragao de sua tez”.”

Diante desta reflexdo é preciso perguntar
se conseguiremos reconhecer, de imediato, ou-
tros “6rgdos”, como o “pénis” representado (ou
aludido) em Manilha I, cuja familiaridade nédo é
admitida pela normatividade e, portanto, inclu-
sas no repertorio de “formas” inteligiveis por si-
milaridade formal. Elas, contudo, ndo sao aceitas
como uma manifestagdo conceitual e sim tradu-
zidas pelas recorrentes incursdes das formas re-
conhecidas (cadeira, mesa, prato, genitélia etc.),
as quais acostumamos com a sua identificacdo no
cotidiano. Deste modo, em um futuro breve sera
preciso uma reavaliacdo da logica e da natureza
dos principios pelos quais avaliamos os objetos
em relacdo ao que conhecemos através da deno-
minagdo da linguagem. Isto porque estamos sem-
pre trabalhando em relagdo a perspectiva norma-
tiva do mundo. A sociedade, por outro lado, esta
enfrentando um periodo de normatizagdo mais
aprofundada, e, de fato, retrocedendo neste as-
pecto, especialmente em vista da agdo de deter-
minadas correntes ideolégicas que negam certas
“formas” de existéncia, pensamento e manifesta-
¢Oes objetivas. Portanto, o que estd em discussdo
para o futuro é a reavaliacdo do conhecimento em
relacdo ao género e a sexualidade (que se encon-
tra sempre no centro do conhecimento) conside-
rando, especialmente, os modos de interpretacdo
aplicados para tal.

Assim, por exemplo, apesar do consideravel
esforco de mergulhar em um periodo de obscu-
ridade e opacidade de interpretacdo e seu poten-
cial de inteligibilidade, a possibilidade de que ve-
nhamos a compreender, em um prazo de poucos
anos, que um conjunto de materiais utilizados na

construcao de uma escultura ndo se transforma em

um pénis, ainda é muito pequena. A frase “nao se
transforma em um pénis” é, portanto, indispen-
savel aqui, pois define uma consciéncia que nao
se fixa no corpo nem em outra forma de objeto
animico. E que, ainda que fosse um “pénis”, ndo
seria mais o Gnico simbolo de uma sociedade pa-
triarcal, pois finalmente nos dariamos conta que o
patriarcalismo provém igualmente de outros lu-
gares imprevisiveis. Assim, sera preciso reavaliar
com precisdo com que frequéncia se apresenta a
transmissdo da retérica que utilizamos, ja que ela
também é produto de um conjunto de convencdes
(e especialmente delas) e com as quais estamos li-
dando. Dai o enunciado da dltima parte do titulo
deste texto que antecipa a inevitabilidade de que,
em um futuro breve, tenhamos que repensar (ou
pensar) este mesmo texto que se 1é (e tantos ou-
tros que estdo sendo produzidos) a luz de uma
reavaliacdo de nossa percepcao do mundo, con-
siderando que alguns acordos tacitos sobre a lin-
guagem venham a ser rompidos e de que, conse-
quentemente, a crise cognitiva de transformagao
em curso se aprofunde.®

FOXR

Voltemos uma tltima vez a obra de Magritte e
a antecipagdo de um problema: a invocagdo da
imagem como uma realidade e existéncia mate-
rial baseada na semelhanga com o objeto repre-
sentado. A afirmacdo: “isto ndo é um cachimbo”,
anunciada “na obra” e “pela obra”,* descortina
um problema de percepcao colocado hd quase
um século atrds (e que mais atual seria impossi-
vel) e nos faz pensar que a nossa percepgdo de
mundo pouco mudou. Para a grande maioria,
a imagem que se vé na obra de Magritte “ainda
é um cachimbo”. Talvez esta seja a persistente
questdo que a obra sempre contém: a de apresen-
tar uma continua permanéncia no tempo como
sendo sempre aquilo que ela invoca: um cachim-
bo. De outra forma, ela tem a necessidade de rea-
firmar, continuamente, aquilo que de fato néo é:
exatamente um cachimbo (uma vez que ela ndo é
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mesmo um cachimbo).”? Ndo me parece que isso
venha a mudar, e a obra de Magritte continuara
em um futuro préximo ainda reafirmando sua
atualidade no tempo e no espago (dos objetos),
0 que garantird sua eterna atualidade. Nao
resta davida que esta “eternidade” projeta
igualmente seu status canoénico. Ou seja, talvez o
correto seria dizer: “isto ainda é um cachimbo”,
e assim continuard sendo por muito tempo na
percepcdo da maioria das pessoas, mas com o
agravante de que jamais imaginariamos que,
em meados de 2017, e a partir de entdo, essa
assertiva se tornaria ainda mais dramatica, com
a disseminacdo da (falsa) nogdo de que obras
de arte sdao entidades animicas, passiveis de
cometerem crimes, “deslocarem-se das paredes”
e “atacarem individuos”, especialmente criangas
e adolescentes.®

Da mesma forma, Manilha I também nao é
um pénis. Mas, infelizmente, nenhum argumento
serd capaz de afastar este sentido de que ela de
fato ndo é um, e que, portanto, isto poderia re-
presentar uma afronta, um perigo ou mesmo um
“crime” aos fundamentalistas e fanaticos de toda
sorte. Se a logica da semelhanga impera dian-
te da aparéncia, como lidar com um mundo em
que imagens mantém sempre um vinculo com o
que se parece e acabam por alterar nossa relagao
politica com o mundo? Este aspecto interfere o
tempo todo na episteme e altera a realidade de
forma que somos for¢ados a viver em mundo de
escravidao politica e ideolégica do conservado-
rismo retrégrado. Como buscar, através dos ob-
jetos de arte, uma compreensdo menos ignorante
da realidade, ja que a auséncia desta nado é possi-
vel, uma vez que estamos sujeitos a validagao do
pensamento médio em que o consenso é obtido
pelo reconhecimento de semelhangas e ndo pela
analise objetiva da realidade material e simbolica
dos objetos? Ndo é a toa que especialistas e acadé-
micos ainda comparam obras umas com as outras
pelo uso dos seus materiais, retirando-lhes, sem
perceber, os critérios de qualidade e relevancia.
Este parametro tem sido utilizado como atestado

de originalidade, uma atitude que me assombra,
e que me impressiona desde que ingressei em
uma reflexdo mais aprofundada da teoria da arte
ha cerca de duas décadas atras.>

Se a obra de Magritte possui esta natureza
inerente, de que ao ter formulado uma pergunta
para a qual a resposta sempre tera que ser rea-
firmada e permanecendo imutédvel através do
tempo, a obra de Ana Norogrando, em especial
Manilha I, que nao impde uma pergunta (mas que
estd sujeita a tal associagdo por semelhanga) teria
o mesmo destino? Depende. Sabemos que néo é
s6 a pergunta, tdo inteligentemente formulada
por Magritte e que transformou a sua obra em
uma das mais celebradas da histéria da arte. Ela
reflete sim o sistema de formagdo de consenso e
de acordos tacitos que promovem a circulagdo de
objetos artisticos em um campo de conhecimen-
to avancado.® No caso da obra de Norogrando é
preciso considerar ainda a localizacdo geografica
de producado da obra e a incapacidade das insti-
tuicdes locais de institucionalizarem (total inca-
pacidade, diga-se de passagem), as obras ndo ca-
noénicas frente a comunidade que se reportam e,
muito menos, projetd-las a um patamar nacional
e estrangeiro. Portanto, a obra estaria relegada a
propria sorte em uma provincia sem museus e
instituicdes que as institucionalizem, sem manter
quaisquer vinculos com as obras que sejam capa-
zes de projetd-las para um campo de disputa de
relevancia e projecdo de conhecimento. E lamen-
tavel que por isso uma obra como Manilha I per-
maneca nesse limbo de interlocucéo (pelo menos
por enquanto) em que o risco de ser confundida
com um “pénis” apenas, seja iminente. A partir
dai, se fez necessario escrever um texto que dé a
obra, assim como a tantas outras que se encon-
tram em um registro similar, a condicdo de exis-
téncia e legibilidade.

Insisto ainda na equacdo da semelhanca e
similaridade. Talvez o problema de uma inter-
pretacao tao introjetada é porque somos reconhe-
cidos “a imagem e semelhanca” de Deus, e que,
portanto, tenhamos a tendéncia de pensar que as
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coisas sempre se parecem com algo que conhece-
mos. Especialmente em se tratando de érgaos e
membros que também sdo feitos a imagem e se-
melhanca de algo que reconhecemos, ou seja, nés
mesmos. Além disso, temos o impacto da cultura
e dos habitos cognitivos que criam uma rotina
de visibilidade determinada pela semelhanga. E,
sempre que nos livramos de uma delas, nos de-
frontamos com os mecanismos da imitacdo, em
que a associacdo das coisas com a familiaridade
transforma-se em uma irremedidvel condi¢do de
ineficiéncia de nossa capacidade de entender o
mundo de uma maneira mais transparente e as-
sim gerar um afastamento da ignorancia.
Contudo, voltemos a necessidade de dis-
cutir um processo urgente de descolonizagdo
epistémica, uma vez que ja chegou o momento.
Instituicdes e politicas institucionais nao podem
retroceder em cada reinicio de administragao no
que se refere a producdo e legibilidade da pro-
ducao artistica. Especialmente quando se trata da
produgdo ndo candnica, ou seja, usualmente fora
das normas e ndo favorecidas pela institucionali-
zacdo. Os contornos estdo cada vez mais precisos
em relacdo a uma nova fase de profissionalismo
(para além daquela que surgiu no Brasil, na dé-
cada de 1980); mas através de uma intervencdo
mais séria, institucionalmente falando, e ndo ape-
nas ligada ao mercado como na década passada.
Esta intervencdo precisa ser capaz de mudar o
teor da producdo de conhecimento em direcao a
uma frequéncia mais avangada, justa e diversa.
Téao importante quanto investigar as recentes
motivagoes ideoldgicas, politicas e cientificas que
movem o conhecimento sobre género e sexuali-
dade é o preconceito e a discriminagao. E preciso
rever mais profundamente as ocorréncias, os con-
ceitos de um discurso sobre as areas no campo
da medicina, psicologia, psiquiatria e sociologia,
assim como em outros campos em um passado ja
nao tao recente, para se considerar relevante uma
verdade cientifica daquele periodo. Por outro
lado, ndo tdo distante para que sejam ignoradas
pelo impacto que ainda causam no meio cientifi-

co, e em outras areas do conhecimento. Nao mais
que uns 50, 60 ou 70 anos atrés, as disseminadas
concepgdes sobre sexualidade e género fundaram
uma epistemologia equivocada e que se mostra-
ram assustadoramente distorcidas. A terminolo-
gia utilizada seria hoje, muitas vezes, inconcebi-
vel e o enquadramento inaceitdvel, mesmo com
todos os avangos que necessitamos ainda obter.
Se pensarmos que muitos dos profissionais que
estudaram estes textos ainda continuam traba-
Ihando e proclamando muitas destas concepgdes,
ou mesmo que as tenham reformulado drastica-
mente, é dificil imaginar que esse universo de co-
nhecimento ainda ndo esteja pairando como uma
persuasiva coloniza¢do da epistemologia ainda
em curso e porque nao dizer, na formulacao te-
6rica do conhecimento de diversos agentes que
tratam do assunto.

Esse texto apresenta uma breve andlise de
uma parcela desse conhecimento que, ao ativar
fungdes da “fisiologia na leitura”,* se encontram
inclusive subjugadas a um segundo plano, tais
como o olfato, o tato e o paladar. E importante
observar, entretanto, que, se isto ocorre com certa
frequéncia na literatura, ou em textos sobre ex-
posicdes, no qual o locus da escritura reside em
uma manifestagdo que deve estar em suposta sin-
tonia com a adequacao estética da arte, a friccao
que ele tende a provocar é o que manifesta seu
consideravel desconforto. Em outras palavras,
estamos acostumados (no que diz respeito ao
habito e a cultura) a ler e interpretar conforme
o site de publicagdo. Neste caso, 0os nossos sen-
tidos e o processo cognitivo estdo em completa
sintonia com a légica produtiva e conceitual que
tais textos articulam no enfrentamento da leitura,
dependendo de onde ela esta situada (publicada
por assim dizer) e da mesma forma em relagdo
a quem os escreveu. Somos, portanto, essencial-
mente tendenciosos em relagdo ao pensamento
reflexivo e a literatura. O vicio de uma leitura
preconceituosa e relacionada as crengas morais e

individuais apresenta um desafio enorme para o

conhecimento, a tal ponto que s6 podemos, em

8

3




ANA NOROGRANDO

verdade, pensar sobre a producao literaria cienti-
fica de acordo com a consciéncia politica e ideol6-
gica no tempo em que ela se originou. A ciéncia,
deste modo, jamais foi imune a ideologia e seus
principios podem ser considerados intrinsecos a
constituicdo textual da literatura cientifica a pon-
to de atribuir a ela uma dimensao politica.

Esse vocabulario forma um repertério de
linguagens que determinam e estabelecem prer-
rogativas de pensamento especificas que lhe
inscrevem em um universo de manifestagoes
relacionadas a um direcionamento comprometi-
do com a concepcdo de que ndo estdo livres da
politica e da ideologia, ou ainda de concepcoes
baseadas em crengas religiosas. Isto como se a
configuracdo anatomica fosse de fato essa fata-
lidade e concebida como determinante e fisiolo-
gicamente estabelecida como uma fatalidade na
expressao de género. E preciso, hoje, identificar
os multiplos cendrios em que as expressdes de
género tomam forma e, talvez, elas sejam tantas
que sequer podemos percebé-las neste estdgio do
conhecimento, pelo menos, para além da super-
ficialidade teatral da linguagem que adotamos
(de certa forma significativa, mas nao suficiente).
E necessario avancar em direcio a um reconheci-
mento de género e abarcar a sua diversidade.

Tempos atréds, quando iniciei uma extensa in-
cursdo no territério dos sentidos, especialmente
em relagdo ao olfato, com o intuito de redirecio-
nar o pensamento para uma perspectiva anti-ocu-
larcentrista, o objetivo principal foi o de produzir
uma virada epistemolégica no centro da reflexdo
em curadoria. O intuito era igualmente abrir o
campo da histéria da arte e da curadoria para
compreensdes mais amplas de obras associadas
a antinormatividade. Essa insercdo trata também
de produzir legibilidade e recep¢do e nao apenas
recorrer a um sintoma de inclusdo de objetos de
arte (obras) por meio de sua colocacdo in situ. Ou
seja, de uma obra de arte em uma exposicao. Se
ela nao for adequadamente situada e nao tiver
legibilidade sobre sua producao, de pouco resol-
ve.” E justamente sob esta perspectiva que desejo

avancar em busca de evidéncias que, essencial-
mente, pretendi assinalar nesse texto.

Estamos distraidos com relagdo aos avancgos,
descobertas e incursdes no campo do conheci-
mento, o que ndo tém nos possibilitado caminhar
em dire¢do a uma sociedade mais comprometida
com a justica social e os direitos de livre circula-
¢do e a existéncia do corpo no espago social e na
arena publica em que este, em ultima instancia,
terd que estabelecer um confronto. Tratam-se
ainda de ganhos extremamente frageis que nao
se apresentam como conquistas perenes, mas em
constante deslocamento, sujeitos sempre aos re-
vezes da politica. Nunca, historicamente, géne-
ro e sexualidade ocuparam tdo intensamente as
disputas ideolégicas no campo do conhecimento
como agora. O texto “Isto ndo é um pénis” se con-
clui, portanto, desta forma: com uma invocagao
da imagem diante da matéria com o intuito de
se valer de um paradoxo que é estabelecido pela
obra no confronto decisivo da rudimentar ideia
de que objetos de arte sdo reflexos (espelhos) da
realidade. Ainda que encontremos em Manilha I
uma proximidade resplandecente entre represen-
tagdo e realidade, ela tangencia a transformagao
sacerdotal da esmagadora forca da realidade e
sua intransigente capacidade de penetrar no pen-
samento, seja pelo bem, seja pelo mal.

1. Refiro-me especificamente a um problema de teor
artistico.

2. Refiro-me a invocag¢do de uma aparéncia que estd sedi-
mentada tanto na semelhanga fisica como na sugestdo ani-
mica da representagdo antropomorfica.

3. Representagdo é uma palavra que se tornou imersa em
uma confusdo epistemoldgica de naturezas diversas. Refiro-
me a representagdo aqui como o estabelecimento de pre-
missas que correspondem ao vinculo, tanto entre a “coisa”
representada, tais como um objeto e/ou as orientagdes da
natureza (como por exemplo, a vertical e horizontal) como
na pintura de Mondrian, e tudo mais que dentro de uma
obra encontra correspondéncia no mundo fisico. E dificil
falar de uma obra de arte que ndo represente algo, pois, no
final, tudo, de alguma forma, se refere & um equivalente na
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natureza. A histdria da arte se vincula a tentativa continua
de fugir de algo representado, chegando a outro que ndo
se pareca com nada, que ndo seja nada, e ndo represente
nada. Contudo, mesmo uma das obras mais radicais da his-
toria da arte, em sua tentativa de destruir a representagao,
0 Quadrado Preto [Black Square], (1915) de Kasimir Malevich
(1879-1935), ainda representa a “auséncia”, por exemplo.

4. Cunhado pelo poeta e filésofo Samuel Taylor Coleridge
(1772-1834) o termo “suspensdo da descrenca” (suspension
of disbelief) tem sido amplamente teorizado no campo dos
estudos de cinema. O termo designa um acordo tacito pelo
qual o leitor ou espectador voluntariamente abandona (ou
é forgado a aceitar, conforme os tedricos da &rea tém argu-
mentado) a crenga na imagem como verdade, de forma que
um mundo da imagem como real possa se impor/apresentar.

5. Fundo como background, estabelecido em parametros si-
milares a dicotomia figura-fundo.

6. Tratei desta questdo na exposicdo Cromomuseu: Pds-Pic-
torialismo no Contexto Museoldgico, na qual uma grade cro-
matica cobriu as paredes das galerias do museu, permitindo
que as obras fossem exibidas metodicamente sobre elas.
Sobre esse “fundo”, que agora representava o contexto da
cultura, as obras viram-se jogadas sobre um desamparo do
universo diversificado e turbulento da cultura e ja ndo esta-
vam mais protegidas pelo paradigmatico fundo protegido
do “cubo branco”, nem pela calmaria decorativa das pare-
des monocromaticas. As cores tinham a intencdo de enga-
nar a percepgao (verdes musgos, azuis profundos e carmim),
uma estratégia criada na Europa do inicio do século 19, para
produzir sentimentos de domesticidade e interioridade que
concebia o espectador como universal e desprovido de in-
dividualidade. Ver por exemplo, o capitulo “Interiority and
Intimacy,” in Charlotte Klonk, Spaces of Experience: Arte
Gallery Interiors from 1800 to 2000 (New Haven e London:
Yale University Press, 2009),49-72. Cromomuseu antecedeu
Queermuseu e foi realizada no Museu de Arte do Rio Grande
do Sul de 07 de dezembro de 2012 a 31 de margo de 2013.

7. Os dois textos que sdo referéncia sobre estas questdes
sdo o meu livro O Cheiro como Critério: em Diregdo a Uma
Politica Olfatdria em Curadoria (Chapeco: Argos Editora da
Unochapecd, 2015), e Em Diregdo a “Uma Curadoria N&o
-Heteronormativa: Exposi¢des Queer e Curadoria Olfatéria
no Contexto Museoldgico” in Escola Experimental de Curado-
ria, Gaudéncio Fidelis e Marcio Tavares (Orgs.), 10° Bienal do
Mercosul - Mensagens de Uma Nova América (Porto Alegre:
Fundagao Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2015, 65-85.
8. O titulo de minha palestra foi “Queermuseu e o Debate
Sobre Género e Sexualidade no Brasil e seu Impacto na De-
fesa das Lutas Relacionadas a Comunidade LGBTQI+", Au-
ditério da Casa de Rui Barbosa, Rio de Janeiro, o4 de maio
de 2018.

9. Esta palestra foi intitulada “A Queermuseu e o Debate so-
bre Género e Sexualidade no Brasil e Seu Impacto na Produ-
¢do de Conhecimento”, 70® Reunido da SBPC, Universidade
Federal de Alagoas, 27 de julho de 2018.

10. "0 Surgimento de um Processo de Migragdo Cognitiva e

as Suas Consequéncias para a Percepcdo da Realidade”, ca-
talogo da exposi¢do Queermuseu, Escola de Artes Visuais do
Parque Lage, agosto de 2018, 44-47.

11. Aqui vale um esclarecimento: em se tratando de uma
mudanga cognitiva dessa dimensdo e impacto, nota-se que
é um fendmeno que vem ocorrendo mundialmente, mas a
reflexdo sobre o assunto se realiza através deste texto (até
onde tenho conhecimento). Refiro-me portanto, a este se-
gundo aspecto, quando elaboro o argumento de que a pro-
ducdo de conhecimento se encontra na “periferia”.

12. Refiro-me ao centro de localizagdo produtiva que foi mi-
tificado por determinadas ideias de urbanidade resultando
em uma concepgdo de que a produgdo artistica vinda deste
eixo resultaria de um universo iluminado de ideias; uma ci-
dade como uma confluéncia de redes de inteligéncia produ-
zida por uma “elite académica”.

13. Ver por exemplo, “Deus Queer: Transgressoes de Género
na Criagdo Artistica e Seus Paralelos com as Propriedades
Discricionarias do Gesto e suas Manifesta¢des na Obra Re-
ceptdculo Vermelho, de Ana Norogrando” in Corpos de Fabri-
ca: Ana Norogrando — Obras 2016.2017, Porto Alegre, Editora
Marcavisual, 2019, 63-73.

14. Sobre esta questdo ver Friedrich Kittler, A Verdade do
Mundo Técnico: Ensaios Sobre a Genealogia da Atualidade,
tradugdo de Markus Hediger (Rio de Janeiro: Contraponto
Editora, 2017), 438. Kittler discute O Banquete de Platdo
como central no surgimento da condigdo erdtica do amor
através do nascimento de Eros.

15. Platdo, poesia XXXIll, Samtliche Werke, v. 1ll, Colonia, 5°
edi¢do 1967. Citado em Friedrich Kittler, A Verdade do Mun-
doTécnico, 444.

16. O Banquete é também conhecido como o Simpdsio e in-
voca de certa forma os simpdsios académicos das universi-
dades nos dias de hoje.

17. Platdo, Apologia de Socrates, Banquete, tradugao de Jean
Melville (Sdo Paulo: Martin Claret, 1999), 107.

18. Ibid., 108.

19. Jacques Derrida (1930-2003) ja havia questionado a
primazia da superioridade masculina em diversos de seus
escritos e a prevaléncia da linguagem como forma de trans-
portar para a realidade a superioridade do poder masculino,
possivel justamente porque o logos se sujeita ao pensamen-
to metafisico e proclama a estabilidade da consciéncia on-
toldgica da realidade.

20. Ibid., Platdo, Apologia de Sdcrates, Banquete, 114,.

21. Ibid., 129.

22. Idem. Friedrich Kittler, A Verdade do Mundo Técnico, 437.

23. Digo possessao, porque esta atribuicao nao é inerente
ao objeto, mas se origina de um “delirio” tedrico, o que
antes poderiamos chamar de uma constru¢do metafdrica.
Ocorre que aqui ela é posta em uso por uma caracteristica
tendenciosa, e permeada pela politica, desejo e, até mes-
mo, ideologia.

24. Ibid., Friedrich Kittler, A Verdade do Mundo Técnico, 438.
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25. Ibid., 430.
26. Ibid., Platdo, Apologia de Sécrates, Banquete, 120.

27. Specimens of the Table Talk of the Late Samuel Taylor
Coleridge, Vol. 2 (Londres: John Murray, 1836), 96.

28. Ibid., Friedrich Kittler, A Verdade do Mundo Técnico, 436.
29. Ibid., Platdo, Apologia de Sécrates, Banquete, 129.

30. Essa assertiva de antecipagdo tem o propdsito de tam-
bém “salvar” o texto da obsolescéncia, a fim de continuar
contribuindo para a produgdo de conhecimento sobre o as-
sunto. Trata-se, de certo modo, de uma metanarrativa, que
foi colocada em curso através de um raciocinio de aborda-
gem. Para mim, passou a ser necessario escrever com um
olhar para o futuro e ndo mais apenas do presente. Ja sabe-
mos muito sobre o presente (alguns de nds, pelo menos),
portanto, podemos pensar a partir do futuro em retrospecto.

31. Refiro-me ao fato que, além de tudo, a frase em questdo
encontra-se escrita na propria pintura do artista.

32. Ver por exemplo Michel Foucault, This is Not a Pipe, o ca-
nonico texto do autor sobre a obra de Magritte, traduzido e
editado por James Harkness (Los Angeles e Londres: Univer-
sity of California Press, 1983).

33. Logicamente me refiro ao que chamei de “delirio cog-
nitivo”, quando grupos de extrema-direita de inclinagao
fascista, fanaticos e fundamentalistas passaram a atacar
obras na exposicdo Queermuseu acusando-as de pedofilia,
pornografia, vilipéndio religioso e zoofilia, entre outras atri-
bui¢des desabonadoras, todas comprovadas falsas pelo Mi-
nistério Publico Estadual e Federal. Vale observar esta como
uma caracteristica importante, no desenvolvimento da lin-
guagem através desta falsa narrativa, a de que obras pro-
moviam ou cometiam os crimes imputados a elas segundo a
suposi¢ao (falsa novamente) de tais individuos. Para tanto,
utilizo o termo, “delirio cognitivo”, no texto, “O Surgimento
de um Processo de Migragdo Cognitiva e as Suas Consequ-
éncias para a Percep¢ao da Realidade”, 46.

34. E possivel identificar registros em que afirmei inUmeras
vezes a “similaridade formal” em posicao a “similaridade de
questdes”, algo que passei a elaborar mais detalhadamente
sobre a rubrica da “especificidade cultural”, ha alguns anos
atras, e que obteve maior aprofundamento durante a reali-
zagao da 10° Bienal de Mercosul — Mensagens de Uma Nova
Ameérica. Em suma, retomando aqui: s6 porque uma obra se
parece com outra, apenas pelo uso do material, ndo significa
que ela mantenha relagdo de parentesco, ou de questdes e
problemas artisticos, que a outra desenvolve.

35. Talvez ja se faga necessario distinguir entre um campo
de privilégios e recursos de circulagdo de conhecimento que
se distingue dramaticamente do restante da produgao de
obras que permanecem a margem da produgdo em larga es-
cala da periferia, e que sempre foi considerada “excéntrica”.

36. Refiro-me, nesse caso, a ativagdo de outros sentidos que
ndo somente aquele do olho que [é.

37. Podemos dizer que resolve em parte porque, uma vez
que a obra foi incluida, ela pode passar por um processo de
legibilidade produzida em algum momento, se este nao foi
0 caso anteriormente.

OLFACTORY ARCHITECTURES

THIS IS NOT A PENIS: EPISTEMIC
DECOLONIZATION, NON-
HETERONORMATIVE WORKS, AND
DISCRIMINATORY PROCLIVITY IN
THE SCIENTIFIC NARRATIVE VIEWED
THROUGH THE INTERPRETATION OF
ONE SCULPTURE BY ANA NOROGRANDO,
REGARDING THE PROGRESSIVE
OBSOLESCENCE OF THE NORMATIVE
LANGUAGE AND ITS UNAVOIDABLE
REAVALUATION IN THE NEAR FUTURE

“This is not a penis,” is a text contrary to the con-
ceptual simplification of the “issue of represen-
tation.”! This interferes intermittently in the op-
eration of legibility, especially when it comes to
works which are detached from the logic of the
constricted world of realistic existence, the one
connected to the parts of the body and its relation
to the (physical and spiritual)* anthropomor-
phism substance. Flesh and bone, as a qualita-
tive substance attribution, are no longer the only
parameters by which we measure the body’s
nature, regardless of the body we are referring
to (the sculpture, the individual, or knowledge)

when it comes to displacements that transgress
the reference links between the image and its
represented® material reality. This dilemma of
perception produces a continuous transforma-
tion in the construction of a historical status of a
“representation economy,” which is revealed at
the moment of the matter confirmation in the face
of the transformational character of form. By an
“economy of representation,” I understand the
parameters by which symbolic and real values
are produced by the image resulting in an added
value of the sense. It is real when the represen-
tation activates the image similarity with nature
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(as in a realistic landscape painting, for exam-
ple), when it comes to identify itself with some
reference in reality. But this economy has anoth-
er characteristic: that of the subversive disposi-
tion of the form that has certain aspects inherent
to the overcoming between distance and image,
image fictional reality and the representation ef-
fects in relation to the “suspension of disbelief.”*
The theory of form (Gestalttheorie) and its connec-
tion between the physical, biological and mental
form of human experience expressed in the ma-
terial reality of the object (even when it possesses
immaterial properties) and, in some moments,
when one comes to understand the world as a
displacement from the principles of reality to a
notion of warning that creation is the result of an
interference of the subject over matter in order
to attribute to it some sense before the universe
(context) and existence (agency).

This artistic objects interiority anatomy cor-
responds to the multiple objective conditions
that arise in the face of sensory and perceptual
experience. This enables us to size the relevance
of a work in relation to its operational function-
ing in the world once it is contextualized. At this
point, an economy of the representation which I
mentioned above (whether efficient or not) takes
place. Concerning Ana Norogrando’s works, es-
pecially those confronted by an exceptional prox-
imity to realism, often propitiated by the parallel-
ism of representation and similarity, the project
becomes definitely a change built between fiction
and a mythology of form. The proliferation of the
characteristics of representation as a conflict de-
tached from the knowledge axiomatic status and
our perception of form now becomes a disembod-
ied exception of epistemology. This is because it
is after a rapid process of birth of form that we
take a way towards its epistemological construc-
tion (or rather its production). Thus, we judge its
delineation, its occupation in space as a reality,
when in fact it is a shadow, an inquisitive spec-
ulation of the contour of things before the “bot-
tom” on which culture exists.” This is, therefore,

the manifestation of the well-known figure/bot-
tom relation on which, for many years, the acad-
emy has dwelt as a dichotomous possibility of
articulating the teaching of artistic doing. But this
without understanding, most of times, that we
were faced with a problem of highly political and
philosophical content, in which this “bottom”
precisely because it was always the one on which
the works existed, was also the same on which
the same works were canonized.® When trans-
ported into the museum space, this bottom now
immaculate “white cube” is able to completely re-
move the works from a context (from the world,
so to speak) and also build the sense of autonomy
of form, “art by the art,” and all the ramifications
and implications that followed, through this epis-
temological displacement.

It is very important that in this moment of
status of the production of artistic and cultural
knowledge we are significantly more critical and
rigorous in relation to this theoretical production
about art. In terms of curating and history of art,
the area is largely disengaged and dissonant with
the relevance of the country’s artistic production.
Gender, sexuality, race and feminism are enter-
ing the Brazilian exhibitions only in recent years.
This is not to say that we did not have some ex-
hibitions which had addressed such issues in the
past. But in retrospect, they were almost insignif-
icant compared to the volume of exhibitions held
in the country, let alone if we look at these four
fields in this order: feminism, race, sexuality and
gender. Even though we have not satisfactorily
gone through this stage we must move on to a
new stage: that of the transition from obsolete
and backward models to a more open one to the
production of knowledge, in order to reflect and
construct exhibitions that follow a more advanced
path. For no other reason I have claimed (and
produced) a set of strategies aimed at promot-
ing research around the senses (olfactory curat-
ing), for example, and the non-normative aspects
(non-hetero-normative curating), as I have been
calling.” In addition, it is necessary to start a pro-
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cess of epistemic decolonization and definitively
abandon the Eurocentric models of approach to
a production that owes nothing to Euro-Ameri-
can matrices. This political enterprise, especially
when applied to Ana Norogrando’s work, would
make it possible to “reveal” a myriad of connec-
tions which indicate a process of questioning the
status of the image. However, a delayed episte-
mological construction will not do justice to his
work, such as an inclination towards a formalist
approach for example, or a discursive impro-
priety of figuration on the other hand, in which
works are seen only as replicas or mirroring of
nature, which was not the case here.

FOR

“This is not a penis,” is a text that aims to test
these boundaries between the image and its rep-
resentation. It expands from Ana Norogrando’s
work Manilha 1 [Stackle 1] (2019) [Fig. 1], in order
to acquire irradiations that are expected to enable
a productive intervention in the artist’s produc-
tion legibility. The title of the text is a paraphrase
to the “subtitle” registered in René Magritte’s
painting (1898-1967) La Trahison des images, also
known as Ceci n’est pas une pipe (L'air et la chanson)
[This is not a Pipe (The Air and the Song)], (1929).
Magritte’s painting addresses one of the most re-
current artistic problems ever known: the repre-
sentation and its fictional character. Works of art
have the potential to make us believe that images
are what they represent, when in fact they are
only images. But the potential of this phenome-
non, of causing immense conceptual disturbance
and testing the capacity of understanding of
many of us, mortals, is astonishing. Just because
it operates in the universe of illusion and the no-
tion that things are in fact that which is attributed
to them as denomination through language. This
process, favored by a set of factors, especially by
the recent technologies (and not protected by a
preventive process, that is, a deep theoretical clar-
ification of the operation that categorizes the exis-

tence of the objects in the world of form so that
they are understood), not are “realities,” but rep-
resentational and metaphorical propositions of
whatever exists outside nature. These factors
cause interference in the cognitive process and in
the way we perceive the world.

I first elaborated this question about cognitive
change for a lecture presented at the colloquium “A
Censura a Prova do Tempo™ [“Time-proof Censor-
ship.”] Later, I deepened the subject again for a sec-
ond presentation at the annual event of the Sociedade
Brasileira para o Progresso da Ciéncia (SBPC), in July
2018.? In a third stage, I finally turned these reflections
into a text, published in the catalog of the exhibition
Queermuseu: Cartografias da Diferen¢a na Arte Bra-
sileira, held for the exhibition at the na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage.!” The main argument I pre-
sented is that we have entered a period of cognitive
transition, maybe one of the most challenging in the
history of humanity so far. This is because it is pro-
duced by factors hitherto unpredictable and created by
society’s own scientific trajectory, especially through
rapid technological transformation (whose effects are
always unexpected). However, more complex than
this is when this technological instrumentation is fol-
lowed by a reactionary ideology, which seeks to in-
terfere in the production of knowledge and to prevent
the advancement of rights, especially those related to
individual freedoms, to the detriment of an obscure po-
litical project and turned to fundamentalist tendencies
which manifest today in many parts of the world.

However, it is up to us to ask what is the link, after
all, to this change in the cognitive process established
between Magritte’s Ceci n’est pas une pipe (L’air et
la chanson) [This is not a Pipe] and Ana Norogran-
do’s Manilha 1 [Shackle 1]? What relates these three
instances in time and space, especially if two of them
(work and text about the work) are located on the pe-
riphery of the production of knowledge of the world?
After all who cares about what is produced in the ex-
treme south of the country? Why are these two reg-
isters (cognitive change in relation to the work of art
invoking a “penis”),!! on the margins of the privilege
centers of the production of world knowledge? After
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the international insertion of the Queermuseu exhibi-
tion, and its consequent and extensive public debate,
we can claim for certain forms of cultural intervention
and constitute a space of relevant knowledge dispute
and that causes some impact for the rest of the world.
This can be initiated by the centers of gravitational
domination in the center of the country (especially Rio
de Janeiro and Sao Paulo).

For many years the local academy and its insti-
tutions have made us believe that production from
here would be able to radically intervene in a wider
field of cultural intervention and to project the knowl-
edge (and the production on which it was produced)
beyond the boundaries of Brazilian cities.!> However,
this became a mere institutional illusion, because they
(the institutions) did not work for this. Is nonetheless
symptomatic, therefore, the fact that “This is not a pe-
nis” has become a text that deals with the mismatch
of the production of local knowledge and the dizzying
impact of forces, now political and ideological, that
join to the machine of circulation of knowledge and
work through the great global institutions (academic,
museological, private etc.). And it is ironic, on the oth-
er hand, that the text “This is not a penis,” is about a
form (an object) that has phallocentric characteristics
and that was created by a woman artist. It must also be
said that it is a sculpture, that is, an artistic modality
inscribed in a tradition historically associated with the
production of male artists, especially in the context of
Rio Grande do Sul, a tradition that still persists. The
challenge that art will face with the present changes
is extraordinary, since it will be necessary to separate
(and distinguish) the metaphorical and/or fictional pro-
cess from a reaction generated by the production of the
so-called fake news and other strategies of manipula-
tion of perception (deliberate or acquired ) in the midst
of our relationship with objects. However, this will not
only affect the field of art, but also that of ideology, of
science, religion, politics and the legal system.

When facts, objects, and things become soul en-
tities, which are capable of producing actions and all
kinds of unimaginable effects, it is possible to say that
something has changed. Taken as facts then, these ob-
jects, things, and ideas move through the social space

as if they were acting entities capable of provoking
actions (crimes, attacks and moral impact, or damage
in any way). Ana Norogrando’s Manilha I [Shackle
1] could contain this performative portability, such as
a vase, a candlestick, a jar, or a chair, and occasion-
ally be moved from one side to the other, unless this
work becomes an interference device in this mobility
process, for example, the rubber tube which protrudes
from the top of the object and is hung, thus requiring
an equally performative handling. If someone stepped
on this cable, for example, it would cause a disaster
that would result in the object loss of integrity as a
“penis,” “breaking” the enchantment of representa-
tion. By arranging it for transport, the work also gives
the conscience that this rubber tube is neither a urinary
stream, nor an extension of the urethra, or whatever
else it may appear. The objects of “mobile disposition”
have characteristics that we have seen in many Dada-
ist and Surrealist works, since they incorporate a need
for sight that seems to feel the urgent necessity that
objects suggest, in a way, some tactfulness and, there-
fore, be touched and carried from one side to the other.
Yet, in the impossibility of touching them, it is left the
spectator (unsuspecting or not) to construct his logic of
thought. This then consolidates the notion that things
and objects comprise mobility actions when, nonethe-
less, it is really only an obsession (a weakness) of the

habit and nature of the cognitive process.

FOR

All aspects of Ana Norogrando’s Manilha I [Shack-
le 1], were thought to be as close as possible to
the reference to the penis organ (not being one):
a protuberance simulating the gland, a concave
piece of aluminum, accentuated by a red-painted
surface in its surroundings. There is an extension
of what would be the urethra, produced with a
rubber tube, which protrudes from the center of
this (aluminum) part that interconnects not only
what would be the urethral canal (and suggests a
urinary or even ejaculatory jet). All this was seat-
ed on the base of the shackle, which is accentuat-
ed by a white cotton bandage. It is worth adding
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that these ceramic handles are produced with red
clay which, in a way, invoke the skin color of the
first man created in the likeness of God. It should
be remembered that Adam, just this first man,
arose from the red earth and just this same earth,
whose matter this piece was made of, rose from
the surface towards the boy’s “sculptural form.”
Thus, metaphorically, this member invokes a sig-
nificant part of the body of the first creature that
inhabited the still-formless world of the earth’s
surface.

Other kinship relationships can be estab-
lished in this way as, for example, a surrealist
character, as it protrudes from the ground (or
wherever it is resting) as if it were an indepen-
dent, without body organ. It resembles the remi-
niscent body parts of creatures such as Franken-
stein, by Mary Shelley, whose subject I discussed
in another text about the artist’s" work and its
emblematic existence. This strengthens the penis
as a “solitary organ.” It, the penis, at the same
time, problemizes our relationship with it (the
work), since it gives it a common place in whose
field of existence we call “things” what there is
there, according to what it really looks like. But
in the same way, this likeness is doubtful, for it is
always the result of the commonplace of the ob-
jects, organs, and bodies that inhabit the world as

we know it in our own terms.

FOR

In Plato’s The Banquet, also known as The Sympo-
sium, it is known that the phallic function coin-
cides with the emergence of Eros and it is from
him (and in him) personified that the gods creat-
ed this fatality." Or rather, Eros’s appears equi-
distant to the emergence of this organ, which has
become the gravitational center of the productive
logic of knowledge since ancient Greece. Eros is
the son of Zeus and Penny, and his birth is the
result of a night of drunkenness, in which the
gods drank the honey nectar (fermented honey)
to celebrate Aphrodite’s birth. Bees co-participate

in this Eros’s conception process, which is con-
firmed in this poetry by Plato:

Eros himself, defeated by sleep,
was lying among the roses;
A smile covers his mouth, and over his
lovely lips
The bees ran and sucked
to produce honey in a beehive."
Ironically The Banquet is a “symposium,”*
which was reported in the form of a dialogue.
And at the same time, it is important to remember
that Manilha I [Shackle 1] is part of a second phase
of Ana Norogrando’s olfactory works series,
which includes a set of works that incorporate
honey and honeycombs in its construction. In the
symposium narrated by Plato, Agathon invites
his friends to a defense of “love,” which is sym-
bolized by Eros. Discrimination against women
appears clearly in the following Pausanias’s dis-
course passage, for he argues in favor of a pro-
cess of distinction between a “vulgar Eros” and a
“heavenly Eros.”"” For him, the “heavenly Eros”
“does not participate in the feminine, but only the
masculine and so he is the young men’s love. He
is an elder god’s love and thus does not exceed in
concupiscence. For this reason this Eros’s adept
prefer the male sex and in him love what, by his
nature, is stronger, smarter.”*®

We know that Platonic knowledge is inclined
to see the female role from a discriminatory per-
spective, in accordance with the customs and be-
liefs of Greek society.” However, Eriximachus, a
physician who participates in the banquet, pro-
claims in one of the most revealing speeches, and
in a passage of his pronouncement that Eros is
the generational motor of all things, regulating
beings and objects. He says that:

[...] it is not only in the souls of men, in the be-
autiful creatures, that Eros makes his power felt,
but he deals with various other objects and ex-

tends his empire over the bodies of all animals,
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over plants — in a word, about beings. Eros is
indeed a great, admirable god, who exercises do-

minion over all things divine and human.?

Agathon, in turn, reinforces the thesis that Eros
is a creature, whose capacity for perception is
linked to great sensitivity, surrounded by the
beauty of the world. This “sliding” toward na-
ture transforms Eros into a more mundane than
divine being. Agathon does not notice, but his
speech inclines to the tendentious seduction that
is too visible of the passion. In doing so, he aban-
dons more and more of the argumentative truth
and plunges the boundary of the enchantment of
rhetoric:

And the fact of always living among flowers
is suggesting how beautiful the coloring of his
complexion should be: we know, indeed, that
Eros does not delay in objects other than flowers,
whether it be soul, body, or of anything else. But
if there are beautiful flowers and pleasant perfu-

mes, he will be there for a long time.”

If the treacherous character of oral language can
be a measure for the vocalization of rhetoric, we
will have to take The Symposium as a defeat of the
argument about reason, in which the emotion
based on love for the “object” or for the object
of desire, prevails in relation to the facts and is
implied in a lack of distance of this object under
scrutiny. The evidence to be taken as testimony
would be, therefore, the concreteness of the mat-
ter: “the penis.” Manilha I [Shacke I] presents this
challenge: to show that by critically appropriat-
ing the asymmetry provoked by the penile image,
reflected in the relationship with Eros” “love”
and firmly “planted” in epistemology, in fact as
a plant protruding from the ground, shows that
it can be pulled out of it (like the shackles even-
tually buried in it). It is observed that there is a
connection between this shackle and the floor, the
subsoil and the underworld, where it should be
submerged carrying the fluids which are related

to the body (be it water or waste). Articulating
this strategy of formal attack, within an erotic
context, supposes to claim the place of Eros as
protagonist and to suppress the narrative histo-
ry of the mythology gods, a model of antifemi-
nist intervention through form. Ana Norogran-
do, however, avoids the strategy of “illustrative
theming” instead, she uses the suppression of the
theme appropriation: sculptural, in a first move-
ment, and existential and physical, in the second.
Discursive production, which inclines to discrim-
inatory characteristics in Plato’s The Banquet orig-
inates in its earliest days in Eros’” birth “a drink
made of honey,”? the nectar of the gods which
was later replaced by wine, in The Banquet. This
shows that the erotic property of this alchemical
transformation through discourse represents one
of these moments in which there is a seemingly
imperceptible transformation of the logic of truth.
It modifies what is doable for something that is
constructed as a form of exercise of power and
political manipulation. It is just here that the cog-
nitive process and the Ana Norogrando’s work
Manilha I [Shacke I] presents as a shock, because
the image and the enormous previous history to
which it is linked, changes from a critical revolt
of normative instruction of the narrative to a sub-
versive intervention of the process of art.

This possession,” once designated as proper-
ty of the body and of the psyche and male iden-
tity, migrates through a strategy of appropriation
(not in the Duchampian terms), of a substitutive
proposition: “women have penises,” an assertion
that could no longer be denied. Or, “the artist
possesses a penis,” whose language construction
form alters the productive logic of the narrative
according to the suggestion that if we believe in
the assertion this it would be a first privilege at-
tributed to the “gods’ ideology,” from that point
on, the order would be subverted (and converted)
through an epistemological blow capable of caus-
ing an absolution of phallocentric power. We, at
least temporarily, are assured of the existence of
this sculptural object. However, it will only take
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effect if there is a continuous reinvention and
restitution by the theoretical narrative built in
his environment and ensured by the context of
the works that follow it (before and after). This
fact enables a reference related to the sequence
given to the asymmetry of occupation of the fe-
male and male body in society, of which the for-
mer now appropriates as a form of insurgency.
If Eros is the penis, the penis is responsible for
building a world of distinction within the epis-
teme. The temporary distraction of believing (in
other words, depositing belief) that the shackle
piece and other materials attached to it manifest
through a phallocentric penile object is strategic;
on the other hand, being deconstructed is a pos-
sibility of great risk. Thus, “producing” this per-
formative “event” of the object materialization
goes against the premise that insures consider-
able instability to knowledge. But this was nev-
er stable. Otherwise, it has always existed in the
eminence of the deconstructed interpretation and
abrupt displacements which move away from the
apparently fixed and consolidated place in which
it is, to another, an unstable one. This possession
is therefore temporary and not inherent as the
narrative has made us believe. Let us look at this
passage from Friedrich Kittler’s text:

Eros, therefore, is — in medicinal precision —
tumescence and detumescence, erection and
atrophy, potency and impotence, namely, the
penis. The place of the mythical phallus, which
passed from Uranus to Aphrodite, is now occu-
pied by the sad men’s empiria, who — strictly
according to Lacan — are not the phallus, they

only have it

If objects have become instruments of desire,
their impact of representation will be even great-
er. Specially when they immediately refer to de-
sire as discursive speculation. Plato’s Symposium
(or The Banquet) is a discursive production event
on the “desire and the difference between the sex-
es”? and once it is loaded with political instru-

mentation, becomes an influential intervention
on epistemology about gender and of sexuality
likewise. The “object of desire” becomes a ma-
terial reality, for it is embodied in the “penis”
and liable to robbery and usurpation, along with
the power it carries. This taking into account the
problem of the object performative transport of
the object that it incorporates or in which it trans-
forms. I call attention again to proclivity toward
what one might now call “crime,” because if at
the beginning of this text I dealt with the psychic
property attributed to objects, its robbery (the
object) is also the key to the conflict which attri-
butes to the perception of reality a false idea, that
is, that this operation, in fact, could be real and
not metaphorical. This is the evidence that the
cultural “construction” of the “phallic function”
is also false, although it produces real effects that
have been crossing millennia. This uncertainty
produces a faltering view in the world of objects
and problemizes the often false relation that indi-
viduals have of reality, but which the object of art
claims for concreteness (although it often seems
just the opposite). This is outside the inertia of
satisfaction, since knowledge is ostensible in its
destruction of paradigms (unless it is strictly nor-
mative) by immediately postulating a change.
What is then questioned, in this way, is
whether the place of the penis is where the body
is. This is because it would imply to say that it,
(the penis), once claimed as a temporary reality
could occupy, for example, its place in a cube for
sculpture. If so, it is a sculpture and under no cir-
cumstances, a penis. If this immediate bond can
be safely established, Ana Norogrando’s work
Manilha I [Shackle I] is conceptually successful in
its operation of sense exteriority for this “object”
and, consequently, of the primacy of represen-
tation as an irreducible phenomenon about the
represented artistic object. That is, it is not what
it seems. Thus, the unrestrained desire to trans-
fer reality (or the denomination of its elements)
to objects, is revealed in an obsession driven by
ignorance and constitutes a space inhabited, in
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most cases, by a psychopathology disguised by
consideration, beliefs and political polarities
reminiscent of the ideology of customs. To the
extent that this world’s perception can change
with some contingent effort of opportunity, it
carries an ambivalence, which projects us to an-
other problem, which constitutes the speculative
and inquisitorial character of human nature: an
androgynous inclination of thought, in which a
thing can be “this” or “that,” and through which
it is questioned (from one side to the other), often
the logic of narrative.

In The Banquet, Aristophanes makes a surpris-
ing revelation in his speech, since he recognizes
the existence of androgyny, but it is still discre-
tionary, since he revalues its non-existence (and
condemnation of the “deviations” at the time,
which were admitted, but not socially accepted
by Greek society). In his speech, he says: “There
were three human sexes, and not just as today,
two: male and female — and later one more was
added, which was composed at the same time of
the first two, and which later came to disappear,
leaving only the name: androgynous.”* Samuel
Taylor Coleridge in 1832 suggested that androg-
yny should be attributed to a way of thinking
when he states that “[...] a great mind must be
androgynous.”? Plato’s The Banquet represents
this story of “erotic parasites” and “philosoph-

ical parasites,”?

Kittler wrote a metaphor that
applies to contemporary Brazilian institutional
life, with its events/symposia, events/lectures,
and similar in academy. This field of competence,
apparently disguised, leads us to understand that
the theoretical structure that has been construct-
ed by the instrumental properties of the “history
of art” academy rituals is a transposition of the
prehistory of the Platonic dialogues life. Howev-
er, once instituted in the present, without the con-
textual relevance of the past, they suggest ideals
and assumptions that do not find equivalence in
the factuality of objects in the face of the contrast-
ing confrontation of the world. Maybe the horror
that scholars express when they realize that the

canonical form has gone through a displacement
I define as “decolonization,” but is now subject
to the harmful effects of a cognitive change that
alters its perception of reality. This is because this
attitude immediately implies the discourse dis-
avowal, the one they (the scholars) instituted as a
puerile enchantment, driven by the same motiva-
tion or Eros” impulse, in which “the fact of always
living among flowers is suggesting how beautiful
it must be your complexion coloring.”*

In the face of this reflection, one must ask
whether we can immediately recognize other
“organs,” such as the “penis” represented (or al-
luded) in Manilha I [Shackle I], whose familiarity
is not admitted by normativeness and therefore
included in the “forms” repertory intelligible by
formal similarity. They are, however, not accept-
ed as a conceptual manifestation, but translated
by the recurrent incursions of recognized forms
(chair, table, plate, genitalia etc.), whose identifi-
cation in everyday life we are used to. Thus, in a
near future it will be required a reassessment of
the logic and nature of the principles by which
we evaluate objects in relation to what we know
through the language designation. This is be-
cause we have been always working in relation
to the world’s normative perspective. Society,
on the other hand, is facing a period of deeper
normatization, and, in fact, regressing in this as-
pect, especially in view of the action of certain
ideological currents that deny certain “forms” of
existence, thought and objective manifestations.
Therefore, what is under discussion for the fu-
ture is the re-evaluation of knowledge in relation
to gender and sexuality (which is always at the
center of knowledge), especially considering the
modes of interpretation applied to it.

Thus, for example, despite the considerable
effort to plunge into a period of interpretation
obscurity and opacity and its intelligibility poten-
tial, the possibility that we come to understand
within a few years that a set of materials used in
the construction of a sculpture does not turn into a
penis, is still very far. The phrase “does not turn
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into a penis” is therefore indispensable here, for
it defines a consciousness that is neither fixed in
the body nor in another form of a soul object. And
even if it were a “penis,” it would not be the only
symbol of a patriarchal society, because we would
finally realize the patriarchy, but also of other un-
predictable places. Thus, it will be necessary to
accurately reassess the frequency with which the
transmission of the rhetoric we use is presented,
since it is also the product of a set of conventions
(and especially theirs) and with which we are
dealing. Hence the utterance of the last part of the
title of this text which anticipates the inevitabili-
ty that in the near future we will have to rethink
(or think) this same text (and so many others in
production) in the light of a reappraisal of our
perception of the world, considering that some
tacit agreements on language will be broken and
that, consequently, the ongoing cognitive crisis of
transformation will be deepened.*

FOR

Let us return one last time to Magritte’s work and
the anticipation of a problem: the invocation of
the image as a reality and material existence based
on the similarity with the represented object. The
statement: “this is not a pipe,” announced “in the

731

work” and “by the work,”*! reveals a problem of
perception placed almost a century ago (more
up-to-date would be impossible) and makes us
think that our perception of the world little has
changed. For the great majority, the image seen
in Magritte’s work “is still a pipe.” Perhaps this
is the persistent question that the work always
contains: that of presenting a continuous perma-
nence in time as always being what it invokes: a
pipe. Otherwise, it has the need to continually re-
affirm what it really is not: exactly a pipe (since it
is not even a pipe).*? I do not think that this will
change, and Magritte’s work will continue in the
near future still reaffirming its up-to-dateness
in time and space (objects), which will ensure
its eternal actuality. There is no doubt that this

“eternity” also projects its canonical status. That
is, maybe the correct thing would be to say, “this
is still a pipe,” and it will so remain for a long
time in most people’s perceptions, but with the
aggravation that we would never imagine that,
by mid 2017, and from then this assertion would
become even more dramatic with the spread of
the (false) notion that works of art are psychic
entities, liable to commit crimes, “move from the
walls” and “attack individuals,” especially chil-
dren and adolescents.*

Similarly, Manilha I [Shackle I] is not a pe-
nis either. But unfortunately, no argument will
be able to move away this sense that in fact it is
not one, and therefore this could represent an
affront, a danger or even a “crime” to funda-
mentalists and fanatics of all sorts. If the logic of
resemblance prevails over appearance, how can
we deal with a world in which images always
maintain a bond with what they resemble and
end up altering our political relationship with
the world? This aspect interferes all the time in
the episteme and alters reality so that we are
forced to live in a world of political and ideo-
logical slavery of the retrograde conservatism.
How to search through the objects of art a less
ignorant understanding of reality, since the ab-
sence of this is not possible, since we are subject
to the validation of the average thought in which
the consensus is obtained by the recognition of
similarities and not by the objective analysis of
the material and symbolic reality of objects? It is
no wonder that specialists and scholars still com-
pare works with each other for the use of their
materials, taking, even without realizing, their
criteria of quality and relevance. This parameter
has been used as attestation of originality, an atti-
tude that astonishes and that impresses me since
I entered a more in-depth reflection of the theory
of art about two decades ago.*

If Magritte’s work has this inherent nature,
that by having formulated a question for which
the answer will always have to be reaffirmed and
remain unchanged through time, Ana Norogran-
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do’s work, especially Manilha I [Shackle I], which
does not impose a question (but is subject to such
an association by similarity) would have the same
fate? It depends. We know that it is not only the
question, so cleverly formulated by Magritte, that
has made his work one of the most celebrated in
the history of art. It reflects the system of consen-
sus building and tacit agreements that promote
the circulation of artistic objects in an advanced
field of knowledge.* In the case of Norogrando’s
work, it is still necessary to consider the geo-
graphic location of the production of the work
and the inability of the local institutions to insti-
tutionalize (total incapacity, by the way), non-ca-
nonical works in the face of the community that
they report to, much less, to project them to a
national and foreign level. Therefore, the work
would be relegated to its own fate in a province
without museums and institutions that institu-
tionalize them, without keeping any links with
the works that are capable of projecting them
into a field of relevance dispute and knowledge
projection. It is unfortunate that because of this
a work like Manilha I [Shackle I] remains in this
limbo of interlocution (at least for now) in which
the risk of being confused with a “penis” is emi-
nent. Thenceforth, it became necessary to write a
text that gives the work the condition of existence
and legibility, as well as to many others that are
in a similar register.

I also insist on the equation of similarity and
similarity. Maybe the problem with such an in-
ternalized interpretation is because we are rec-
ognized “in the image and likeness” of God, and
therefore we tend to think that things always re-
semble something we know. Specially in dealing
with organs and limbs that are also made in the
image and likeness of something that we recog-
nize, that is, ourselves. In addition, we have the
culture and cognitive habits impact that create a
visibility routine determined by similarity. And
whenever we get rid of one of them, we are con-
fronted with the mechanisms of imitation, in

which the association of things with familiarity

becomes an irremediable condition of our capaci-
ty inefficiency to understand the world in a more
transparent way and so generate a distancing
from ignorance.

However, let us return to the need to discuss
an urgent process of epistemic decolonization,
once the time has come. Institutions and insti-
tutional policies cannot go back on every restart
of administration with regard to the production
and legibility of artistic production. Especially
when it comes to non-canonical production, that
is, usually out of norms and not favored by in-
stitutionalization. The contours are ever more ac-
curate in relation to a new phase of professional-
ism (besides the one that emerged in Brazil in the
1980s); but through a more serious intervention,
institutionally speaking, and not just linked to the
market as in the past decade. This intervention
needs to be able to change the content of knowl-
edge production towards a more advanced, fair
and diverse frequency.

As important as investigating the recent
ideological, political, and scientific motivations
that move knowledge about gender and sexuality
is the prejudice and discrimination. It is neces-
sary to review more deeply the occurrences, the
concepts of a discourse on the areas in the field
of medicine, psychology, psychiatry and sociol-
ogy, as well as in other fields in a not so recent
past, to consider relevant a scientific truth of that
period. On the other hand, not so distant so that
they are ignored by the impact they still cause in
the scientific world, and in other areas of knowl-
edge. No more than 50, 60 or 70 years ago, the
widespread conceptions of sexuality and gender
founded a wrong epistemology and were fright-
eningly distorted. The terminology used today
would often be inconceivable and the framework
unacceptable, even with all the advances we still
need to achieve. If we think that many of the pro-
fessionals who have studied these texts still work
and proclaim many of these conceptions, or even
have dramatically reformulated them, it is hard
to imagine that this universe of knowledge is not

yet hovering as a persuasive colonization of epis-
temology still in progress and why not to say, in
the theoretical formulation of the knowledge of
several agents that deal with the subject.

This text presents a brief analysis of a portion
of this knowledge that, when activating functions
of “physiology in reading,”* are even subjugated
to the background, such as smell, touch and pal-
ate. It is important to note, however, that if this
occurs with certain frequency in the literature,
or in texts on exhibitions, in which the locus of
writing resides in a manifestation that must be
in tune with the aesthetic adequacy of art, the
friction it tends to provoke is what manifests his
considerable discomfort. In other words, we are
used (in regard to habit and culture) to reading
and interpreting according to the publication site.
In this case, our senses and the cognitive process
are in complete harmony with the productive and
conceptual logic that such texts articulate in the
confrontation of reading, depending on where
it is situated (published so to speak) and in the
same way with regard to whom has written them.
We are, therefore, essentially biased towards re-
flective thought and literature. The addiction to
a prejudiced reading related to moral and indi-
vidual beliefs presents an enormous challenge to
knowledge, to such an extent that we can only
think about scientific literary production accord-
ing to political and ideological awareness at the
time it originated. Science, therefore, has never
been immune to ideology, and its principles can
be considered intrinsic to the textual constitution
of scientific literature to the point of giving it a
political dimension.

This vocabulary forms a repertory of lan-
guages that determine and establish specific pre-
rogatives of thought that inscribe it in a universe
of manifestations related to a direction commit-
ted to the conception that they are not free from
politics and ideology or from conceptions based
on religious beliefs. This as if the anatomical con-
figuration were in fact a fatality and conceived as
determinant and physiologically established as a

fatality in the expression of gender. It is necessary
today to identify the multiple scenarios in which
the expressions of gender take form and perhaps
they are so many that we cannot even perceive
them at this stage of knowledge, at least beyond
the theatrical superficiality of the language we
adopt (in a way significant but not sufficient). It
is necessary to move towards gender recognition
and embrace its diversity.

A long time ago, when I began an exten-
sive incursion into the field of the senses, espe-
cially in relation to olfaction, with the intention
of redirecting thought to an anti-ocularcentric
perspective, the main objective was to produce
an epistemological turn at the center of reflec-
tion in curating. The intention was also to open
the field of the history of art and of curating to
broader understandings of works associated with
anti-normativeness. This insertion also produces
legibility and reception and not only resorts to a
symptom of inclusion of objects of art (works) by
means of their placement in situ. That is, from a
work of art in an exhibition. If it is not properly
situated and lacks legibility about its production,
it resolves little.” It is precisely under this per-
spective that I wish to improve in the search for
evidences that, essentially, I intended to point out
in this text.

We are distracted with regard to advances,
discoveries and incursions in the field of knowl-
edge, which have not enabled us to move to-
wards a society more committed to social justice
and the rights of free movement and the existence
of the body in the social space and in the public
arena in which it will ultimately have to establish
a confrontation. They are also extremely fragile
gains that do not present as perennial conquests,
but in constant displacement, always subject to
the reversals of politics. Historically, gender and
sexuality have never occupied the ideological
disputes in the field of knowledge as intensely
as now. The text “This is not a penis” concludes,
therefore, in this way: with an invocation of the
image in the face of the matter with the intention
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of using a paradox that is established by the work
in the decisive confrontation of the rudimentary
idea that objects of art are reflections (mirrors) of
reality. Although we find in Manilha I [Shackle 1]
a resplendent proximity between representation
and reality, it touches the priestly transformation
of the overwhelming force of reality and its in-
transigent way of penetrating thought, whether
for good or evil.

1. | am specifically referring to a problem of artistic content.

2. | am referring to the invocation of an appearance that is
grounded in physical resemblance as well as in the psychic
suggestion of anthropomorphic representation.

3. Representation is a word that has become immersed in
an epistemological confusion of diverse natures. | refer to
the representation here as the establishment of premises
that correspond to the link, both between the represented
“thing,” such as an object and/or the nature orientations
such as vertical and horizontal (as in Mondrian’s painting),
and everything else within a work that finds correspondence
in the physical world. It is difficult to speak of a work of art
that does not represent something, for in the end, every-
thing, in some way, refers to an equivalent in nature. The
history of artis linked to the continuous attempt to flee from
something represented, coming to another that does not
resemble anything, that is nothing, and does not represent
anything. However, even one of the most radical works of
the history of art, in its attempt to destroy the representa-
tion, the Quadrado Preto [Black Square], (1915) by Kasimir
Malevich (1879-1935), still represents the “absence,” for ex-
ample.

4. The term was coined by the poet and philosopher Samuel
Taylor Coleridge (1772-1834) and it has been widely theo-
rized in the field of film studies. It designates a tacit agree-
ment by which the reader or viewer voluntarily abandons (or
is forced to accept, as theorists have argued) the belief in
image as reality, so he/she can dive into a world of image
as reality.

5. Bottom as background, established in parameters similar
to the figure-background dichotomy.

6. | approached this issue in the exhibition Cromomuseu:
Pds-Pictorialismo no Contexto Museoldgico, in which a chro-
matic grid covered the walls of the museum'’s galleries, al-
lowing the works to be exhibited methodically on them. On
this “background,” which now represented the context of
culture, the works were thrown upon a helplessness of the
diverse and turbulent universe of culture and were no longer
protected by the paradigmatic protected background of the
“white cube” nor by the decorative lull of the monochromat-

ic walls. The colors were intended to deceive the perception
(green mosses, deep blues and carmine), a strategy creat-
ed in Europe in the early 19th century to produce feelings
of domesticity and interiority that conceived the viewer
as universal and devoid of individuality. See, for example,
the chapter “Interiority and Intimacy,” in Charlotte Klonk,
Spaces of Experience: Arte Gallery Interiors from 1800 to 2000
(New Haven and London: Yale University Press, 2009), 49-
72. Cromomuseu preceded Queermuseu and was held at the
Museu de Arte do Rio Grande do Sul from December 7, 2012
to March 31, 2013.

7.The texts that are reference on these issues are my book O
Cheiro como Critério: em Diregdo a Uma Politica Olfatoria em
Curadoria (Chapeco: Argos Editora da Unochapeco, 2015),
and Em Dire¢do a “Uma Curadoria Ndo-Heteronormativa:
Exposi¢des Queer e Curadoria Olfatéria no Contexto Mu-
seoldgico” in Escola Experimental de Curadoria, Gaudéncio
Fidelis and Marcio Tavares (Orgs.), 10° Bienal do Mercosul -
Mensagens de Uma Nova América (Porto Alegre: Fundagao
Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2015, 65-85.

8. The title of my talk was “Queermuseu e o Debate Sobre
Género e Sexualidade no Brasil e seu Impacto na Defesa das
Lutas Relacionadas a Comunidade LGBTQI+,” Auditério da
Casa de Rui Barbosa, Rio de Janeiro, o4 de maio de 2018.

9.This lecture was entitled “"A Queermuseu e o Debate sobre
Género e Sexualidade no Brasil e Seu Impacto na Producdo
de Conhecimento,” 70 Reunido da SBPC, Universidade Fed-
eral de Alagoas, 27 de julho de 2018.

10. “O Surgimento de um Processo de Migragdo Cognitiva
e as Suas Consequéncias para a Percepcdo da Realidade,”
catalogo da exposi¢do Queermuseu, Escola de Artes Visuais
do Parque Lage, agosto de 2018, 44-47.

11. Here it is worth clarifying: in the case of a cognitive
change of this dimension and impact, it is noted that it is
a phenomenon that has been occurring worldwide, but the
reflection on the subject is achieved through this text (as far
as | know). | refer, therefore, to this second aspect, when |
make the argument that the production of knowledge is in
the "periphery."

12. | refer to the center of productive localization that was
mitigated by certain ideas of urbanity resulting in a concep-
tion that artistic production from this axis would result from
an enlightened universe of ideas; a city as a confluence of
intelligence networks produced by an “academic elite.”

13. See, for example, “Deus Queer: Transgressoes de Género
na Criagdo Artistica e Seus Paralelos com as Propriedades
Discricionarias do Gesto e suas Manifesta¢des na Obra Re-
ceptdculo Vermelho, de Ana Norogrando,” in Corpos de Fabri-
ca: Ana Norogrando/Obras 2016.2017, Porto Alegre, Editora
Marcavisual, 2019, 63-73.

14. About this issue see Friedrich Kittler, A Verdade do Mundo
Técnico: Ensaios Sobre a Genealogia da Atualidade, tradugao
de Markus Hediger (Rio de Janeiro: Contraponto Editora,
2017), 438. Kittler discusses Plato’s Banquet as central to the
rise of the erotic condition of love through Eros’s birth.
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15. Plato, poetry XXXIII, Sdmtliche Werke, v. lll, Cologne, 5th
edition 1967. Quoted in Friedrich Kittler, A Verdade do Mun-
do Técnico, 444

16. The Banquet is also known as The Symposium and some-
how it invokes the academic symposiums of today’s univer-
sities.

17. Platdo, Apologia de Sécrates, Banquete, tradugao de Jean
Melville (S0 Paulo: Martin Claret, 1999), 107.

18. I[dem. 108.

19. Jacques Derrida (1930-2003) had already questioned the
primacy of male superiority in several of his writings and the
prevalence of language as a way of bringing to reality the
superiority of male power, just because logos is subjected to
metaphysical thought and proclaims the stability of onto-
logical awareness of reality.

20. Ibid., Platdo, Apologia de Sdcrates, Banquete, 114.

21. Ibid., 129.

22. Idem. Friedrich Kittler, A Verdade do Mundo Técnico, 437.
23. | say possession, because this attribution is not inherent
in the object, but originates from a theoretical “delirium,”
what we could have earlier called a metaphorical construc-
tion. It turns out that here it in use by a biased construction,
and permeated by politics, desire and even ideology.

24. |bid., Friedrich Kittler, A Verdade do Mundo Técnico, 438.
25. Ibid., 430.

26. Ibid., Platdo, Apologia de Socrates, Banquete, 120.

27. Specimens of the Table Talk of the Late Samuel Taylor
Coleridge, Vol. 2 (Londres: John Murray, 1836), 96.

28. Ibid., Friedrich Kittler, A Verdade do Mundo Técnico, 436.
29. Ibid., Platdo, Apologia de Socrates, Banquete, 129.

30. This assertion of anticipation is also intended to “save”
the text of obsolescence, in order to continue contributing
to the production of knowledge on the subject. In a way, it
is a metanarrative, which was set in motion by an approach
reasoning. For me it became necessary to write with a look
to the future and not just the present. We already know a lot
about the present (some of us at least), so we can think from
the future in retrospect.

31. | refer to the fact that, above all, the phrase in question is
written in the artist’s own painting.

32. See for example Michel Foucault, This is Not a Pipe, the
author’s canonical text on Magritte’s work, translated and
edited by James Harkness (Los Angeles and London: Univer-
sity of California Press, 1983).

33. Logically I refer to what | called the “cognitive delirium”
when fascist-minded, fanatical, and fundamentalist ex-
treme right-wing groups attacked works at the Queermuseu
exhibition accusing them of pedophilia, pornography, reli-
gious vilification, and zoophilia, among other deconstruc-
tive attributions, all proven false by the State and Federal
Prosecutor's Office. It is worth noting this as an important
feature, in the development of language through this false

narrative that works promoted or committed the crimes im-
puted to them according to the assumption (false again) of
such individuals. For this purpose, | use the term “cognitive
delirium” in the essay “O Surgimento de um Processo de Mi-
gragdo Cognitiva e as Suas Consequéncias para a Percepgdo
da Realidade,” 46.

34. It is possible to identify records in which | have repeat-
edly affirmed “formal similarity” as opposed to “similarity
of issues,” something | began in more detail to elaborate on
the rubric of “cultural specificity” a few years ago, and which
was further elaborated during the holding of the 10° Bienal
de Mercosul — Mensagens de Uma Nova América. In short,
here again: just because one work resembles another, just
by the use of the material, it does not mean that it maintains
a relationship of kinship, or artistic issues and problems de-
veloped by the other.

35. Maybe it is necessary to distinguish between a field of
privilege and knowledge circulation resources that dramat-
ically differs from the rest of the production of works that
remain on the fringes of large-scale peripheral production,
and has always been considered “eccentric.”

36. In this case | refer to the activation of senses other than
just that of the eye that reads.

37. We can say that it partly resolves because, once the work
has been included, it may go through a legibility process
produced at some moment, if this is not the case before.
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Ana Norogrando
Escultura 1, 2018

Ceramica vermelha e cera de abelha | Red ceramics and beeswax.
19,5x21,5x21,5
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Ana Norogrando
Escultura1, 2018

Ceramica vermelha e cera de abelha | Red ceramics and beeswax.
19,5x21,5x21,5
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Ana Norogrando
Escultura 2, 2018
Ceramica vermelha, parafina e cera de abelha | Red ceramics,
paraffin and beeswax.
19x23,5x19cm

Ana Norogrando
Escultura 2, 2018
Ceramica vermelha, parafina e cera de abelha | Red ceramics,
paraffin and beeswax.
19x23,5x19cm
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Ana Norogrando
Escultura 3, 2018
Ceramica vermelha, favo e cera de abelha | Red ceramics and honey-
comb and beeswax.
19x23,5x19cm

Ana Norogrando
Escultura 3, 2018
Ceramica vermelha, favo e cera de abelha | Red ceramics and honey-
comb and beeswax.
19x23,5x19cm
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Ana Norogrando
Escultura 4, 2018
Ceramica vermelha, parafina e favo de abelha | Red ceramics,
paraffin and honeycomb.
31x29x%x155cm

Ana Norogrando
Escultura 4, 2018
Ceramica vermelha, parafina e favo de abelha | Red ceramics,
paraffin and honeycomb.
31x29x%x155cm
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Ana Norogrando
Escultura 5, 2018
Ceramica vermelha e camotim de vespa | Red ceramics and
wasp house.
35x29x7cm
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Ana Norogrando
Escultura 5, 2018
Ceramica vermelha e camotim de vespa | Red ceramics and
wasp house.
35x29x7cm
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Ana Norogrando
Escultura 6, 2018
Ceramica vermelha e favo de abelha | Red ceramics and honeycomb.
29x29x5cm

Ana Norogrando
Escultura 6, 2018
Ceramica vermelha e favo de abelha | Red ceramics and honeycomb.
29x29x5cm
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Ana Norogrando
Escultura 7,2018
Ceramica vermelha, parafina e favo de abelha | Red ceramics,
paraffin and honeycomb.
38x29x11,5cm

Ana Norogrando
Escultura 8,2018
Ceramica branca, madeira, favo e cera de abelha | White ceramic,
wood, honeycomb and beeswax.
24x33x18cm
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Ana Norogrando
Escultura g, 2018

Ceramica vermelha e cera de abelha | Red ceramics and beeswax.
41,5x14x29cm

Ana Norogrando
Escultura 10,2018
Ceramica vermelha, ceramica branca, parafina e cera de abelha |
Red and white ceramics, paraffin and beeswax.
31,5x23,5%x16,5¢cm
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Ana Norogrando
Escultura 11,2018
Ceramica Vermelha, camotim de vespa e cera de abelha | Red
ceramics, Wasp house and beeswax.
29x16x15cm

Ana Norogrando
Escultura 11,2018
Ceramica Vermelha, camotim de vespa e cera de abelha | Red
ceramics, Wasp house and beeswax.
29x16x15cm
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Ana Norogrando Ana Norogrando
Escultura 12,2018 Escultura 12,2018
Ceramica branca, parafina e cera de abelha | White ceramics, paraf- Ceramica branca, parafina e cera de abelha | White ceramics, paraf-
fin and beeswax. fin and beeswax.
345x34x11cm 34,5x34x11cm
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Ana Norogrando
Escultura 13,2018
Ceramica branca e favo de abelha | White ceramic and honeycomb.
24x29x18cm

Ana Norogrando
Escultura 13,2018
Ceramica branca e favo de abelha | White ceramic and honeycomb.
24x29x18cm
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Ana Norogrando
Escultura 14,2018
Ceramica branca, fumo em corda e fumo triturado | White ceramics,
rope tobacco and crushed tobacco.
17x31x12cm

Ana Norogrando
Escultura 14,2018
Ceramica branca, fumo em corda e fumo triturado | White ceramics,
rope tobacco and crushed tobacco.
17x31x12cm
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Ana Norogrando
Escultura 15,2018
Ceramica branca e fumo em corda | White ceramics and tobacco on
rope.
24x35x17cm

Ana Norogrando
Escultura as, 2018
Ceramica branca e fumo em corda | White ceramics and tobacco on
rope.
24x35x17 cm

124

125




ANA NOROGRANDO

ARQUITETURAS OLFATORIAS

¥
3
o
-
*
*
»

Ana Norogrando
Escultura 16,2018
Ceramica vermelha, parafina e cera de abelha | Red ceramics,
paraffin and beeswax.
19x24x20,5cm

Ana Norogrando
Escultura 16,2018
Ceramica vermelha, parafina e cera de abelha | Red ceramics,
paraffin and beeswax.
19x24x20,5cm

126

127




ANA NOROGRANDO

ARQUITETURAS OLFATORIAS

Ana Norogrando
Escultura 17,2018
Ceramica vermelha e cera de abelha | Red ceramics and beeswax.
295x19x22cm

Ana Norogrando
Escultura 17,2018

Ceramica vermelha e cera de abelha | Red ceramics and beeswax.
29,5x19x22cm
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Ana Norogrando
Escultura 18,2018
Ceramica vermelha e cera de abelha | Red ceramics and beeswax.
20x 16 x 17cm

Ana Norogrando
Esculturag, 2018
Ceramica branca, parafina e cera de abelha | White ceramics, paraf-
fin and beeswax.
30,5x34x14cm
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Ana Norogrando
Escultura 19,2018
Ceramica branca, parafina e cera de abelha | White ceramics, paraf-
fin and beeswax.
30,5x34x14cm

Ana Norogrando
Escultura 20, 2018
Ceramica branca, parafina, camotim de vespa e cera de abelha |
White ceramic, paraffin, wasp house and beeswax.
12x43x6,5cm
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Ana Norogrando
Escultura 21,2018
Ceramica branca, camotim de vespa e cera de abelha | White cera-
mic, wasp house and beeswax.
24x145x11cm

Ana Norogrando
Escultura 21,2018
Ceramica branca, camotim de vespa e cera de abelha | White cera-
mic, wasp house and beeswax.
24x145x11cm
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Ana Norogrando
Escultura 22,2018
Ceramica branca, parafina e cera de abelha | White ceramic,
paraffin and beeswax.
19x21x20,5cm

Ana Norogrando
Escultura 22,2018
Ceramica branca, parafina e cera de abelha | White ceramic,
paraffin and beeswax.
19x21x20,5cm

136

137




ANA NOROGRANDO

EIT T YL
 80a3c6
KL

ARQUITETURAS OLFATORIAS

Ana Norogrando
Escultura 23,2018
Ceramica branca, fumo em corda, fumo triturado e fita isolante |
White ceramics, rope tobacco, crushed tobacco and
electrical tape.
23x48x24cm

Ana Norogrando
Escultura 23,2018
Ceramica branca, fumo em corda, fumo triturado e fita isolante |
White ceramics, rope tobacco, crushed tobacco and
electrical tape.
23x48x24cm
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Ana Norogrando
Manilha 1,2019
Manilha em ceramica vermelha, aluminio, garrote de latex, atadura
de algodao e esmalte sintético | Red ceramic shackle, aluminum,
latex garret, cotton bandage and synthetic enamel.
40 x 35x60cm

Ana Norogrando
Manilha 2, 2019
Manilha em ceramica vermelha, fragmento de cano de descarga
em ferro oxidado, parafuso de latao, porca e arruela em metal
galvanizado, lampada e esmalte sintético | Red ceramic shackle,
oxidized iron discharge pipe, brass screw, galvanized metal nut and
washer, lamp and synthetic enamel.
48 x50x18,5cm
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Ana Norogrando
Manilha 3,2019
Manilha em ceramica vermelha, sifdo de plastico flexivel sanfona-
do, parafuso, porca e arruela em metal galvanizado, tripa animal e
esmalte sintético | Red ceramic shackle, flexible folding plastic siphon,
bolt, nut and washer in galvanized metal,
animal gut and synthetic enamel.
38 x 128 x 40 cm (aprox.)

Ana Norogrando
Manilha 3,2019
Manilha em ceramica vermelha, sifdo de plastico flexivel sanfona-
do, parafuso, porca e arruela em metal galvanizado, tripa animal e
esmalte sintético | Red ceramic shackle, flexible folding plastic siphon,
bolt, nut and washer in galvanized metal,
animal gut and synthetic enamel.
38 x 128 x 40 cm (aprox.)
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Ana Norogrando
Manilha 4, 2019
Manilha em ceramica vermelha, cano de metal galvanizado
oxidado, parafuso e porca em metal galvanizado, arruela de ferro,
engrenagem de ferro, tubo metalico, esmalte sintético e tinta spray
cromado | Red ceramic shackle, oxidized galvanized metal pipe,
galvanized metal bolt and nut, iron washer, iron gear, metal tube,
synthetic enamel and chrome spray paint.
81x50x17cm

Ana Norogrando
Manilha 4, 2019
Manilha em ceramica vermelha, cano de metal galvanizado
oxidado, parafuso e porca em metal galvanizado, arruela de ferro,
engrenagem de ferro, tubo metalico, esmalte sintético e tinta spray
cromado | Red ceramic shackle, oxidized galvanized metal pipe,
galvanized metal bolt and nut, iron washer, iron gear, metal tube,
synthetic enamel and chrome spray paint.
81x50x 17 cm
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Ana Norogrando
Manilha 5, 2019
Manilha em ceramica vermelha, cano de ferro oxidado, parafuso de
latéo, arruelas e porcas em metal galvanizado e esmalte sintético |
Red ceramic shackle, oxidized iron pipe, brass screw, washer and nut in
galvanized metal and synthetic enamel.
96x17x17 cm

ARQUITETURAS OLFATORIAS
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Ana Norogrando
Manilha 5, 2019
Manilha em ceramica vermelha, cano de ferro oxidado, parafuso de
latdo, arruelas e porcas em metal galvanizado e esmalte sintético |
Red ceramic shackle, oxidized iron pipe, brass screw, washer and nut in
galvanized metal and synthetic enamel.
96x17x17 cm
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Ana Norogrando Ana Norogrando
Manilha 6, 2019 Manilha 6, 2019
Manilha em ceramica vermelha, cano de ferro oxidado, parafuso, Manilha em ceramica vermelha, cano de ferro oxidado, parafuso,
arruelas e porcas em metal galvanizado, faixa de latex e tinta Spray arruelas e porcas em metal galvanizado, faixa de latex e tinta Spray
pink | Red ceramic shackle, oxidized iron pipe, bolts, washers and nut pink | Red ceramic shackle, oxidized iron pipe, bolts, washers and nut
in galvanized metal, latex strip and pink spray paint. in galvanized metal, latex strip and pink spray paint.
118x18x18cm 118x18x18cm

148 149



ANA NOROGRANDO

ARQUITETURAS

OLFATORIAS

ANA NOROGRANDO:

HISTORICO DE EXPOSICOES
EXHIBITION HISTORY

Nasceu em Cachoeira do Sul/rs em 1951. Vive e
trabalha em Porto Alegre/rs. Graduou-se em de-
senho, na Escola Superior de Artes Santa Cecilia
em Cachoeira do Sul/rs, e concluiu mestrado em
Educacéo na Universidade Federal de Santa Ma-
ria, Santa Maria/Rrs. Realizou cursos de especiali-
zac¢do em Design de Superficie na Ursm e aperfei-
¢oamento em Design de Joias em Florenca/Italia.
Lecionou no Departamento de Artes Visuais da
Universidade Federal de Santa Maria e no Cur-
so de Design de Produto do Centro Universitario
Franciscano, em Santa Maria/rs. Desde 1980 rea-
liza exposi¢des individuais e participa de saldes
e exposigdes coletivas no Brasil e exterior. A ar-
tista realizou projetos de pesquisa em arte junto
as Terras e Comunidades Indigenas Kaingang do
Rio Grande do Sul e na comunidade da ITha Gran-
de dos Marinheiros, em Porto Alegre/rs.

EXPOSICOES INDIVIDUAIS | SOLO EXHIBITIONS

1983 Tapecaria. Sala de Exposicdes Rubens Belém, Pra-
¢a Saldanha Marinho, Santa Maria/rs e Camara
Municipal de Vereadores, Cachoeira do Sul/Rs.

1986 Tramas. Galeria da Casa da Cultura. Florianépo-
lis/ sc.

Born in Cachoeira do Sul/rs, 1951. Lives and
works in Porto Alegre/rs. Graduated in draw-
ing, at Santa Cecilia Superior School of Arts from
Cachoeira do Sul/rs, and has a Master in Educa-
tion from Santa Maria Federal University, Santa
Maria/Rrs. She took specializing courses in Sur-
face Design and Jewelry Design in Florence/Italy.
She taught at the Santa Maria Federal University,
Santa Maria and at the Product Design course at
Centro Universitario Franciscano in Santa Ma-
ria/Rs. Since 1980 she is showing her work in solo
and group exhibitions in Brazil and abroad. She
has undertaken an art research project in the Ka-
ingang indigenous communities in Rio Grande
do Sul and at the Ilha Grande dos Marinheiros
in Porto Alegre/rs working alongside with these

communities.

1987 Arte Téxtil. Sala de Exposi¢oes Prof. Hélios Ho-
mero Bernardi da Universidade Federal de Santa
Maria (ursm). Santa Maria/rs.

1987 Tramas e Tensdes. Museu de Arte do Rio Grande
do Sul (MARras). Porto Alegre/rs.

1988 Do Téxtil ao Escultorico. Itatt Galeria. Sdo Paulo/
SP.

1990 Do Téxtil ao Escultérico II. Anfiteatro do Centro de
Artes e Letras da Universidade Federal de Santa
Maria (ursm). Santa Maria/rs.

1992 Espagos em Trama. Hall e Sala de Exposi¢des da
Escola Superior de Artes Santa Cecilia (Esasc). Ca-
choeira do Sul/rs.

1992 Sacrdrio Profano. Espago Vasco Prado, Museu de
Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul (mac
-rs). Porto Alegre/Rs.

1992 Ostensorios. Galeria Arte & Fato. Porto Alegre/rs.

1994 Interlidio Metdlico/Metallic Interlude. Art Society
Kaponier e V. Vechta. Vechta-Alemanha.

1996 Ara. Espaco Vasco Prado, Museu de Arte Con-
temporanea do Rio Grande do Sul (mMac-rs). Porto
Alegre/rs; Galeria de Arte da Biblioteca Central,
Campus Universitério. Caxias do Sul/rs e Museu
de Arte Leopoldo Gotuzzo (MALG). Pelotas/rs.

1996 Construcoes: Um Segmento no Tempo. Sala Claudio
Carriconde, Centro de Artes e Letras, Universida-
de Federal de Santa Maria (ursm). Santa Maria/rs.

1997 Construcoes — Unidade/Conjunto. Espago Martinho
de Haro, Museu de Arte de Santa Catarina (MAsc).
Florianépolis/sc.

1997 Ressonancias. Centro Cultural da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (UEry). Rio de Janeiro/ry.

1998 Téxtil — Do Bi ao Tridimensional. Museu de Artes
Visuais Ruth Schneider (mavRrs). Passo Fundo/Rs.

1998 Transmutagio. Jardim do Centro de Artes e Letras
da Universidade Federal de Santa Maria (UEsMm).
Santa Maria/rs.

2004 Terra. Museu de Arte Contempordnea do Rio
Grande do Sul (mac-rs). Porto Alegre/rs.

2008 | 2011 Poética dos Trancados. Museu de Artes Vi-
suais Ruth Schneider (mavrs), Passo Fundo/=rs;
Sala de Exposi¢oes Angelita Stefani (UNIFRA), Santa
Maria/rs; Sala de Exposi¢des Java Bonamigo, Uni-
versidade de Ijui, ljui/rs e Centro Cultural da Uni-
versidade Federal do Parana-Litoral, Caioba/pr.

2010 Aguas 3. Sala de Exposicdes Angelita Stefani
(imas), Centro Universitario Franciscano (UNI-
FRA). Santa Maria/rs.

2011 Sobre as Aguas. Curadoria Marcelo Gobatto. Gale-
ria Sotero Cosme, Museu de Arte Contemporanea
do Rio Grande do Sul (Mac-grs). Porto Alegre/Rs.

2013 Sincronias. Galeria Janete Costa, Parque Dona
Lindu. Recife/ pE.

2013 Retrospectiva — AnaNorogrando Obras 1968-2013.
Curadoria Gaudéncio Fidelis. Museu de Arte do
Rio Grande do Sul (MaRrGs). Porto Alegre/Rs.

2014 Percursos. Sala de Exposicdes Angelita Stefani
(1mas), Centro Universitario Franciscano (UNIFRA),
Santa Maria/rs.

2015 Percursos II. Museu de Artes Visuais Ruth Schnei-
der (mavrs), Passo Fundo/rs.

2016 Corpos e Partes. Espago Fernando Beck, Fundacao
Cultural Bapesc, Florianépolis/sc e Pinacoteca
Universidade Feevale. Novo Hamburgo/rs.

2016 Percursos III. Modernidade Galeria e Arte Aplica-
da. Novo Hamburgo/rs.

2017 Corpos de Fabrica. Curadoria Gaudéncio Fidelis.

Museu Oscar Niemeyer (MoN). Curitiba/Pr.

EXPOSICOES COLETIVAS | GROUP EXHIBITIONS

1985 Artistas de Santa Maria. Galeria da Fundagdo Cul-
tural do Distrito Federal, Brasilia/pr; Galeria de
Arte Associacdo Badesul, Porto Alegre/rs e Alian-
¢a Francesa. Santa Maria/Rs.

1985 1° Saldo de Tapecaria do Rio Grande do Sul. Uniban-
co. Porto Alegre/Rrs.

1985 42° Saldo Paranaense. Museu de Arte Contempora-
nea do Parana (mac-pr). Curitiba/pr.

1985 II° Saldo Nacional de Artes Plésticas de Goidnia. Mu-
seu de Arte de Goiania (MAG). Goidnia/ Go.

1985 Exposicdo Nacional de Arte Téxtil — Evento Téxtil.
Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS).
Porto Alegre/rs; Museu de Arte de Santa Catari-
na (Mmasc). Florianopolis/ sc; Sala de Exposicoes da
Fundacéo Cultural de Brasilia. Brasilia/ pr; Museu
de Arte Contemporanea do Parana (mac-pr). Curi-
tiba/pr; Museu de Arte de Belo Horizonte. Belo
Horizonte/mG; Mezanino da Estagdo Carioca do
Metré. Rio de Janeiro/Rry e Museu de Arte Con-
temporanea de Sdo Paulo (mac-sp). Sdo Paulo/sp.

1985 An Exhibition of Brasilian Contemporary Art. Au-
burn University, Opelika. Alabama/usa.

1987 Artistas Santamarienses. Museu de Arte Brasileira,
Espaco Cultural da Fundacdo Armando Alvares
Penteado (raap). Sdo Paulo/sp.

1987 I* Mostra Latino Americana de Pesquisa em Artes
Plisticas. 1° Festival Latino-Americano de Arte e
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Cultura, Museu de Arte de Brasilia (maB). Brasi-
lia/ DF.

1987 | 1988 Fiber Arts-Partnership Internacional. Museu
de Arte do Rio Grande do Sul (MARrGs). Porto Ale-
gre/rs e Claypool Court Indiandpolis. Indiana/ usa.

1988 ler Encuentro Latinoamericano de Mini-Textil. Sub-
te. Municipal. Montevidéo/Uruguay; Salas Na-
cionales de Exposicién. Buenos Aires/Argentina
e Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MaRras).
Porto Alegre/Rs.

1988 Third Annual Internacional Exhibition of Miniatu-
re. Metro Toronto Convention Centre. Ontario/
Canada.

1988 Exposicio Fibras. Centro de Exposiciéon Del Pala-
cio Municipal. Montevidéo/Uruguay.

1989 II Saldo de Arte Religiosa. Pontificia Universidade
Catolica do Parana (puc-pr). Curitiba/pr.

1989 Expo - A Arte da Fibra Contempordnea. Museu do
Tecido. Rio de Janeiro/rj.

1989 Evento Téxtil 89: Argentina, Brasil, Uruguay. Mu-
seu de Arte do Rio Grande do Sul (MaRGs). Porto
Alegre/Rs.

1989 I1I Bienal de La Habana’ 89 - Tradicion y Contempo-
raneidad. Textil Latinoamericano. Havana/Cuba.

1990 10 anos cerc - Centro Gaticho de Tapecaria Con-
temporanea. Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(maRas). Porto Alegre/Rs.

1990 A Estética da Agua como Fendmeno Senstvel. Sala
de Exposicdes Claudio Carriconde do Centro de
Artes e Letras da ursm. Santa Maria/rs.

1991 Arte Gaticha Contempordnea. Espaco Vasco Prado
e Galerias, Casa de Cultura Mario Quintana. Porto
Alegre/Rs.

1991 Arte & Fibra. Galeria de Arte do Centro de Convi-
véncia Cultural. Campinas/ sp.

1991 Segundo Encuentro Latinoamericano de Arte Textil.
Subte Municipal. Montevidéo/Uruguay e Museu
de Arte do Rio Grande do Sul (MaRrGs). Porto Ale-
gre/Rs.

1991 Ultimo Decénio: Dores e Cores. Museu de Arte do
Rio Grande do Sul (MaRras). Porto Alegre/rs.

1992 Arte de Trés Polos. Galeria de Arte da Biblioteca
Central da Universidade de Caxias do Sul (ucs).
Caxias do Sul/rs; Museu de Arte Leopoldo Gotuz-
z0 (MALG). Pelotas/rs; Sala de Exposi¢des Claudio

Carriconde e Anfiteatro do Centro de Artes e Letras

da Universidade Federal de Santa Maria (Ursm).
Santa Maria/Rrs e Museu de Arte Contemporanea
do Rio Grande do Sul (Mac-Rrs). Porto Alegre/Rrs

1992 Arte Contempordnea — Destaques no Sul. Edel Trade
Center. Porto Alegre/Rs.

1993 O Corpo e a Obra - Formas Tridimensionais: Escul-
tura, Instalacdo, Objeto. Edel Trade Center. Porto
Alegre/Rs.

1993 Arte Sul 93 - Formas Tridimensionais. Museu de
Arte do Rio Grande do Sul (MARrGs). Porto Alegre/
RS.

1993 Avenida Cultural Clébio Séria - Esculturas. Camara
Municipal de Porto Alegre. Porto Alegre/Rs.

1993 Projeto 500 anos da América — Marcos da Utopia: es-
culturas e instalacées. Museu de Arte Contempora-
nea.(MAc-Rrs), Porto Alegre/Rrs

1994 Una Finestra Italiana. Hall da Antiga Reitoria da
Universidade Federal de Santa Maria (ursm). San-
ta Maria/rs.

1994 Nossos Bosques Tém Mais Vida? Pinacoteca Central
do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS).
Porto Alegre/Rs.

1995 Projeto Reldgio do Sol. Café Concerto Majestic, Casa
de Cultura Mario Quintana. Porto Alegre/Rs.

1996 Via Sacra - O Caminho Percorrido por Quatorze
Artistas. Universidade Federal de Santa Maria
(ursm). Santa Maria/ Rs.

1996 SESC Escultura 96 - 1° Exposicdo Internacional de
Esculturas ao Ar Livre. sesc Campestre. Porto Ale-
gre/Rs.

1996 Arte Sul 96. Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(MARGs). Porto Alegre/Rrs.

1996 12 Artistas Pesquisadores. Passo das Artes, Cidade
Universitaria (usp). Sdo Paulo/sp.

1997 Una Finestra Italiana - Retrati de Famiglia. Sala de
Exposicdes da Associacao Italiana de Santa Maria
(a1sm). Santa Maria/Rs.

2000 Mangiare. Sala de exposi¢des da Associagao Italia-
na de Santa Maria (arsm). Santa Maria/Rs.

2007 Poética dos Trancados. Essa poa é Boa. Fabrica da
Renner do pc Shopping. Porto Alegre/Rrs.

2009 Bagagem. Centro Cultural Erico Verissimo (CEEE).
Porto Alegre/Rs.

2010 Entre as Aguas. Santander Cultural. Porto Alegre/
RS e Salao Internacional de Artes Plasticas, Feima.

Bento Gongalves/Rs.

2011 O Museu Sensivel - Uma Visdo de Artistas Mulheres
na Colegdo do marGs. Museu de Arte do Rio Grande
do Sul (MaRras). Porto Alegre/Rs.

2012 Idades Contemporineas. Museu de Arte Contem-
pordnea do Rio Grande do Sul (mac-rs). Porto
Alegre/Rs.

2013 Mostra 50 anos do Centro de Artes e Letras da ursm. Mu-
seu de Arte de Santa Maria (Masm). Santa Maria/rs.

2013 A Bela Morte: Confrontos com a Natureza-morta no
Século xx1. Curadoria Ana Zavadil. Museu de Arte
do Rio Grande do Sul (MaRras). Porto Alegre/Rs.

2014 Deus e Sua Obra no Sul da América - A Experiéncia
dos Direitos Humanos Através dos Sentidos. Curado-
ria Mércio Tavares. Museu dos Direitos Humanos
do Mercosul. Porto Alegre/Rs.

2014 Canone Pobre - Uma Arqueologia da Precarieda-
de na Arte. Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(maRras). Porto Alegre/Rs.

2014 1 suL-sur 2014 - 4° edigio da Semana da Cultura do
Rio Grande do Sul no Uruguai. Espacio de Arte Con-
temporaneo (Eac). Montevidéo/Uruguay.

2014 Distracoes da Memoria: O Museu Como Modo de Re-
ver o Mundo. Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(maRras). Porto Alegre/Rs.

2014 Geografias da Criacdo — Arte, Moda e Design. Mu-
seu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGs). Porto
Alegre/Rs.

2014 Manifesto: Poder, Desejo, Intervencdo. Curadoria
Mearcio Tavares. Museu de Arte do Rio Grande do
Sul (mARas). Porto Alegre/Rs.

2015 Vestigios do Corpo — Obras de Figura Humana no
acervo do MARGS. Museu de Arte do Rio Grande do
Sul (mARas). Porto Alegre/Rs.

2015 Aparatos do Corpo — 10° Bienal do Mercosul. Usina
do Gasometro. Porto Alegre/Rs.

2015 Antropofagia Neobarroca - 10° Bienal do Mercosul.
Santander Cultural. Porto Alegre/Rrs.

2015 Biografia da Vida Urbana - 10* Bienal do Mercosul.
Memorial do Rio Grande do Sul. Porto Alegre/Rs.

2015 Modernismo e Paralaxe - 10° Bienal do Mercosul.
Museu de Arte do Rio Grande do Sul (Maras).
Porto Alegre/rs.

2016 Horror Vacui Tropical. Curadoria Gaudéncio Fide-
lis. LabART760. Porto Alegre/Rs.

2016 Museu de Contrastes. Curadoria Gaudéncio Fide-
lis. LabART760. Porto Alegre/Rs.

2017 Objetos do Desejo/Instrumentos do Colecionismo.
Curadoria Gaudéncio Fidelis. Galeria 189. Porto
Alegre/Rs.

2017 A Fonte de Duchamp - 100 Anos de Arte Contempori-
nea. Curadoria José Francisco Alves. Museu de Arte
do Rio Grande do Sul (MARGs). Porto Alegre/rs.

2017 Eu Estou Possuido. Curadoria Marcio Tavares. La-
bART760. Porto Alegre/rs.

2017 25 Vezes Duchamyp - 100 anos A Fonte. Curadoria
José Francisco Alves. Museu de Arte Contempo-
ranea do Rio Grande do Sul (mac-rs). Porto Ale-
gre/Rs.

2017 Queermuseu: Cartografias da Diferenca na Arte Bra-
sileira. Curadoria Gaudéncio Fidelis. Santander
Cultural. Porto Alegre/Rs.

2018 Antropofagia Minima - A imagem Consumida.
Curadoria Gaudéncio Fidelis. Galeria 189. Porto
Alegre/Rs.

2018 Insulares. Curadoria Ana Zavadil. Museu de Arte
Contemporanea do rs (MAc-rs). Porto Alegre/rs.

2018 Placentdria. Curadoria Ana Zavadil. Museu de
Arte Contempordnea do rs (MAc-Rs). Porto Ale-
gre/Rs.

2018 Cerdmica Olfatéria. Curadoria Gaudéncio Fidelis.
Galeria 189. Porto Alegre/Rrs.

2018 Queermuseu: Cartografias da Diferenca na Arte Bra-
sileira. Curadoria Gaudéncio Fidelis. Escola de Ar-
tes Visuais do Parque Lage. Rio de Janeiro/rj.

2018 Memoria — Doagbes mac-rs 2015-2018. Curadoria
Ana Zavadil. Museu de Arte Contemporanea do
RS (MAC-RS). Porto Alegre/Rs.

2019 Placentdria. Curadoria Ana Zavadil. Galeria Mu-
nicipal de Arte Gerd Bornheeim. Caxias do Sul/®s.

2019 Mulheres em Movimento. Curadoria Ben Berardi
e Zoravia Bettiol. Instituto Zoravia Bettiol. Porto
Alegre/Rs.

2019 A Memoria Que se Tece. Pinacoteca Barao de Santo
Angelo, Instituto de Artes (Urras). Porto Alegre/rs.

2019 As Canibais: Artistas e o Exercicio das Imagens.
Curadoria Ana Zavadil. Centro Cultural cekk Eri-
co Verissimo. Porto Alegre/Rrs.

2019 Com Titulo e Sem Titulo, Técnicas e Dimensoes Va-
riadas. Museu Oscar Niemeyer, Aquisi¢cdes e Doa-
¢oes Recentes. Curadoria Agnaldo Farias. Museu
Oscar Niemeyer (MON). Curitiba/PR.
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m Nomes de pessoas estao listados pelo primeiro nome seguido
do segundo | Proper names are listed by the first followed by the
last name.

m Palavras que se relacionam ao termo principal indexado apa-
recem entre parénteses e italico | Expressions related to the main
term indexed appear in parenthesis and italics.

m Termos que se encontram nas notas de rodapé estao seguidos
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m Expressdes relacionadas a palavras e termos indexados aparecem
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m Expressdes ou termos especificos aparecem em italico e esto lista-
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Museu Oscar Niemeyer, 61 [23]

museu, 24: o espaco do, 73

prato, 81
prazer, 50
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Hélio Oiticica: Bolides, 51; Penetriveis, 25horizontalidade, 60

Iconograficos: limites, 24

ideologia, 74, 76, 84, 85 [23]: dos deuses, 79

ilusdo, 74

imagem, 18, 53, 54, 55, 60, 72: como ficcao, 85 [4], invocagao da,
81, realidade ficcional da, 73

inclinagao, 80

indastria, 26

inércia, 80

infecgdo, 33 [35]

instrumento, 49

]

Jack Leirner: Pulmado, 22

Jaques Derrida, 85 [19]

Jaques Lacan, 79

Jean-Baptiste Grenouille, 15, 49
Johann Benedict Listing, 32 [5]
Joseph Beuys, 22, 30, 33 [32]
juridico, 76

justaposicao, 30

Objeto: falocéntrico, 79, peniano, 79

obsolescéncia, 54, 86 [30]
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olfativas: obras, 18

olfativo: dominio do, 30
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olhos, 53
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