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It is a pleasure for the Fundacdo Vale do Rio Doce to sponsor the exhibition
Ficcdes [Fictions] of the visual artist Regina Silveira, curated by Adolfo Montejo Navas.

This exhibition is formed by three specific interventions - Mirante [Looker],
Entrecéu [Intersky] and Mile Um Dias [A Thousand and One Days] -, specially conceived
to occupy the different spaces of the docks of the Museu Vale do Rio Doce. In the Hall
of Temporary Exhibitions, on the second floor of the museum’s headquarters, the artist
displays six maquettes, sort of object-poems, showing several scenarios where her
work has been inserted. Through a unique poetics, Regina Silveira has been performing
interventions in architectural spaces throughout the world, registering her artistic
thought and transforming our view of the universe.

With asolid and consistent career, the artist has ample experience in the field
of education, which allows her to generously share her knowledge and experience

with many young people. Doubtless Regina Silveira is a brilliant artist, who, at this
time, comes to offer us experiences beyond the physical dimension, delivering us into
a plane of perception where technology and reality are mingled. Here we have a kind
of work that meets the seaport scale of the Museu Vale do Rio Doce, creating a new
manner of perceiving the building’s architecture, in which limits and imagination are
thoroughly questioned.

The Fundacdo Vale do Rio Doce is proud of offering this aesthetical experience
through the work of Regina Silveira, reaffirming its commitment with public formation
and emphasis on children and juvenile education, disseminating and making possible
a universal access to culture and information, which are highly considered values for

the Companhia Vale do Rio Doce.



A Fundacdo Vale do Rio Doce tem o prazer de apresentar a exposicdo Ficcdes, da artista pldstica
Regina Silveira, com curadoria de Adolfo Montejo Navas.

Esta exposicdo é composta por trés intervengdes especificas - Mirante, Entrecéu e Mil e Um
Dias -, concebidas especialmente para ocupar diferentes espacos do Galpdo do Museu Vale do Rio Doce.
Na Sala de Exposicdes Tempordrias, no segundo andar da sede do Museu, a artista apresenta seis ma-
quetes, espécies de poemas-objeto, mostrando diversos cendrios onde o seu trabalho se insere. Por meio
de uma poética muito particular, Regina Silveira vem fazendo interven¢des em espagos arquitetdnicos
do mundo, registrando seu pensamento artistico e transformando nossa visdo de universo.

Com uma carreira sélida e consistente, a artista tem uma vasta experiéncia na drea de educagdo,
permitindo-se, com generosidade, compartilhar o seu conhecimento e experiéncia com muitos jovens.
Regina Silveira é sem divida uma artistailuminada e que, neste momento, vem nos oferecer experiéncias
que ultrapassam a dimensdo fisica, colocando-nos em um plano de percepgdo, em que tecnologia e rea-
lidade se confundem. Temos aqui um trabalho que se completa com a escala portudria do Museu Vale do
Rio Doce, criando uma nova maneira de perceber a arquitetura do prédio, onde os limites e a imaginacdo
sdio, a todo tempo, questionados.

A Fundacdo Vale do Rio Doce sente-se honrada em poder proporcionar esta experiéncia estética
por meio da obra de Regina Silveira, reafirmando seu compromisso de formacdo de publico com foco na
educagdo infanto-juvenil, divulgando e proporcionando o acesso de todos a cultura e a informacdo, valo-
res muito importantes para a Companhia Vale do Rio Doce.

olinta cardoso

Diretora Superintendente da Fundagdo Vale do Rio Doce
[Director-in-Chief, Fundagdo Vale do Rio Doce]



ENTREIMAGENS

“AHIPOTESE DO SIMULACRO MERECERIA MAIS
QUE APENAS SE TORNAR UMA REALIDADE.”
JEAN BAUDRILLARD

Ndo cabedlvidaalgumade que aescolhado titulode Ficcdes, por parte de Regina Silveira, paraamostra
na antiga estagdo Nolasco (Museu Vale do Rio Doce (MVRD), Vila Velha, Vitéria), reconhece abertamente um
componente fundamental da sua poética, entranhado em seu discurso estético, mas que talvez nos ultimos
temposvenhasendo ainda mais adensado, ou esteja ficando mais explicito,como uma caracteristica conceitual
eestrutural que habita em suas obras de um modo ou de outro. Sobretudo quando se comunicacom aobrade
1944 de Jorge Luis Borges, cuja coincidéncia tonal é muito mais uma declaracdo de fé poética, artistica, que
caminha em direcdo a crenca da ficcdo como “relato” do real - a favor de sua inclusdo sem limitacdes -, pois
tanto arealidade como airrealidade fazem parte do mesmo enigma em que o ser humano e o universo estdo
implicados reciprocamente®. Mas trata-se também de um aspecto morfolégico, operativo, pois a construgdo
artisticaéisso:umaarquiteturaficcional. Ainda mais quando ReginaSilveira baseia uma grande parte de seus
Gltimos trabalhos nesse territdrio fronteirico que lida com a arquitetura - site specific e obras para espagos
plblicos. Assim sendo, e seguindo a leitura destas mesmas sendas que podem bifurcar-se, por sua vez, em vd-
rias veredas, nossa primeira aproximacdo critica pode escolher tanto a via da intervencdo espacial e as suas
dimensdes topogrdficas de leitura, como aquela outra que se refere @ natureza da imagem, da sua ficcdo, ou
seja, invencdo, que também corresponde ao campo do simulacro, da simulagdo, como aquelas configuragdes
distorcidas e interpretativas que Iéem as formas aparentes da visualidade.

Esta exposicdo se relaciona com um tipo de simulacro, que garante para a arte a sua condicdo ficcional,
antiplaténica, porregistrar o que ndo existe - em afastamento da mimese -, concedendo umanaturezaambigua,
entre o real e a fantasmagoria mais construida, numa poética de entreimagens, de imagens que se deslocam
para uma zona de interregno, como a sua mais profunda natureza. Jean Baudrillard tem chamado a atencdo,

adolfo montejo navas
riodejaneiro, junho de 2007

1.Emqualquer caso, além da
referéncia ao escritor feita
pela artista (como homena-
gem implicita) numa parte do
projeto da New York Public
Library (concretamente, a
construgdo de uma escada
imagindria que se vinculava
espacialmente a escadareal
dainstituicdo, numa certa
semelhanca labirintica com a
biblioteca babélica borgiana),
faz-se inevitdvel areferéncia
aalguns paralelismos nas
preocupacdes estéticas entre
oescritor e aartista, jd que
aespeculacdo imagética, a
atragdo pelos reflexos, inver-
sdes, outras perspectivas, o
vértice imaginativo tdo pre-
sente ou a potencializacdo
da fdbula como leitura critica
e poética (algo que, nos tra-
balhos que a artista vem
desenvolvendo recentemente
ao redor das pragas, manifes-
ta-se em insuspeitada afini-
dade). Também a reinvencdo
poética do universo pode
figurar como prerrogativa
comum, assim como o gosto
pelos paradoxos e jogos de
linguagem. As diferencas,
numerosas e significativas,

L ndo sdo reclamadas aqui.



2. BAUDRILLARD, Jean.

Lailusiony ladesilusion

estéticas. Caracas: Monte
Avila Editores, 1997.p.28.

enfaticamente, para tal estagio da imagem na sociedade contemporénea, no qual a transparéncia se exime de
qualqueroutro mistério aserdesvelado e onde o abandono dailusdo estéticaconfiguraum panoramadesolador.
Neste contexto, ressoa asua pergunta: “Haverd ainda, na hipervisibilidade das coisas, de sua transparéncia, de
suavirtualidade, lugar paraumaimagem, lugar paraum enigma, lugar para acontecimentos da percepgéo - acon-
tecimentos novos da percepgdo -, lugar para uma forga eletiva da ilus@o, para uma verdadeira estratégia das
formas e das aparéncias?”2 Para nossa sorte, a resposta a dificil situagdo é positiva. Estd no lugar desta mostra
e, por extensdo, na propria poética da artista. Em nada coincide, portanto, o quadro critico atual tdo saturado
comasestratégias daartista,namedidaem que Regina Silveiraestabelece, precisamente, um simulacrovisual e
umailusdo estéticaduplamente reflexiva: nolimiaronde aimagem faz-se crise de simesma-interrogacdo visual
e ndo cédigo nem serviddo imagética. Alids, todo o trabalho da artista defende essa condicdo critica do pensa-
mento de outraimagem, a procura de situacdes estético-poéticas que produzam um estado cognitivo associado
ao deslumbramento e amagiavisual. De fato, se a palavra ficcbes faz parte do vocabuldrio reflexivo da artista, é
porque traduz as situacdes de ordem poética, as efetivadas des-construgdes visuais (arquitetdnicas, espaciais),
com procedimentosvirtuais (artificios e simulacdes de distintos tipos). Tudo para apostar ainda mais na criagdo de
umaimagem ambivalente (entre): enigmdtica e, ao mesmo tempo, com toda uma laténcia criticaincorporada.

Ndoemvdo, o conceitode Simulacrosjd pertence atrajetériadaartista, como exposicdo e preocupacdo.
Na mostra de mesmo titulo, de 1984, sinalizava-se uma dire¢do ao “[..] terreno das extensdes paradoxais da
Perspectiva, o lugaronde atransgressdo das normas dd transito livre as propriedades deformantes dos sistemas
projetivos, em franca oposicdo a seus pressupostos de fidelidade a percepcdo visual” (seguindo palavras da
artista,emsintoniacomasuatese de doutorado), que chegaaté agora. Naépoca, o levantamento investigativo
daartistasobre os cadernos de Windsor de Leonardo daVincijd tinharevelado umaatengdo paraossimulacros,
as experiéncias visuais derivadas das deficiéncias de traduc¢do da fisicalidade de alguns fenémenos.

Longe, em qualquer caso, dos simulacionistas - artistas norte-americanos que se basearam em teses
do pensador francés, para assombro irénico deste -, que trabalharam as referéncias visuais num alto estado
de reciclagem; um novo estatuto da cépia, com a simulacdo reversivel da realidade, num estdgio de seducgdo
onde as formas/fetiche foram desencantadas. De fato, a poéticadaartistainscreve-se em outra problematica,



e é precisamente a sua disténcia da mitificacdo do original e da cépia - ambas derivadas da aura da obra - o
quelheconcedeumaliberdade p6s-benjaminiana nada desdenhdvel.Assim, afreqiiénciavisual do trabalho de
ReginaSilveirasintoniza-se com a desmitificagdo de suportes cldssicos, por meio daincorporacdo de materiais
e procedimentos da industria e tecnologia visual contempor@nea, em uma afinidade simbdlica maior que a
polarizada pela histéria da aura e os devires das reprodugdes. O seu trabalho aproximou-se tanto do dilema
que acabou demonstrando a sua inexisténcia. A sua poética focaliza essa indefini¢do, e mostra a conversdo
reproducdo-origindrio, e vice-versa, como frutifera, pertinente, plugada no tempo em que vivemos. De alguma
forma, a insisténcia da artista em criar uma terceira margem para a imagem passa por ndo reduzir a ficgdo
em ficticio,ou em meraiconografiasubvertida (distante do mais comum apropriacionismo pés-moderno e seu
frivolo roubo de icones), e conseguir equidistar a tensdo reproducdo/representacdo.

Toda apoéticade Regina Silveirainscreve-se nessatessituradeintervalo,de que até o titulode Entrecéu
(aintervencgdo central neste Museu) é exemplo manifesto. Operacdo e resultados estéticos que lidam com o
intersticio provocado pelo deslocamento conceitual/visual da arte contempordnea: onde a imagem traba-
lhada se diferenciade qualquer projeto de reifica¢do visual, paraatingiruma almejada alteridade visual - “o
outro daimagem”, como diz Eliane Escoubas.? O que ndo deixa de ser outra condi¢do aliadamente borgiana:
pensa-se sobre os modelos e os originais, e delata-se essa falta com variacdes, inversdes e construcdes que
jogam coma presenca/ausénciade referéncias na percepcdo (Dilatdveis, 1981/1991, e Masterpieces, 1983/1998,
foram séries emblemdticas da artista), ndo caindo nunca no absolutismo da forma permanente, do estrito
produtooudoobjeto tautoldgico (as pecas da artistatém esse grau de suspensdo, da falta como componente,
assim como uma grande parte dos trabalhos in situ jogam com a sua desmaterializacéo), nem naquele outro
idedrio em que se resume a comunicacdo, a cren¢a na transparéncia da mensagem, dois perigos alertados
por Mdrio Perniola, duas vds ilusdes, sé semivivas em seu empobrecimento gradual, pelo continuo e circular
multiplicadordainérciaque representa toda mdquina mimética cultural. Aobrade Regina Silveira consegue
desvencilhar-se, paradoxalmente, de trabalhos ilusionistas que praticam seu préprio des-ilusionismo, ofere-

3.ESCOUBAS, Eliane.
Esboco de uma ontologia
daimagem e de uma
estéticanas artes
contempordneas. Vitéria:
Semindrios Internacionais
de Arte Vale do Rio Doce,
2007. p. 33.



4.As simulacdes feitas
com computador para
certas obras (maquetes
digitais etc.) sdo pratica
comum, absolutamente
incorporadas ao
trabalho da artista. |

cendo figuracdes cujo desempenho sobre as aparéncias é criar outras simulacdes,*uma certa des-mitificacdo
do que aimagem apresenta.

Trata-se, entdo, de umaartificialidade manifesta, até mesmo arbitrdria paracom os cdnonesvisuais (com
as normas da perspectiva linear, a teoria das sombras ou a separacdo genérica de linguagens), cujo objetivo é
chegaraoutratopologiavisual.Noiniciode suatrajetoéria, tais experiéncias selocalizam em espacos interiores,
ambientais, esticando avirtualidade representacional do cubo branco até seus limites. No entanto, hd mais de
umadécadavemsendoinscritaem estruturas maiores, edificios e outros espacos publicos, tanto para colocar
em xeque a condicdo estdvel da arquitetura (de prédios e monumentos) ou a sua significacdo institucional
museogrdfica, como para instaurar novas experiéncias perceptivas (e Fic¢cdes inscreve-se nesta coordenada
ampliada). Os processos de des-construgdo espacial e arquiteténica vém sendo incrementados ultimamente,
e nesse sentido a mostra Ficcdes (2007) parece fazer parte de um mesmo campo de interesses, com diferentes
resultados em Claraluz (2003) e Lumen (2005), j& que em todos os casos se estabelece uma estreita relagdo da
luz com a arquitetura, por meio de uma grande fragmentacdo espacial, e uma operacdo de ligacdo visual dos
espacos de dentro e de fora dos edificios.

Dossimulacros davisibilidade, alertados pelo mestre do quatroccentoitaliano, aos simulacros da hiper-
visibilidade e da transparéncia, hdumsalto quéantico aser pensado. E umare-contextualizacdo obrigatoéria, pois
os primeiros funcionam no d&mbito do olho como cdmara obscura/interior, como imagens/simulacros que s@o
aparéncias davisualidade, formas aparentes das aparéncias. Imagens projetadas do mundo fenoménico como
corpos fantasmas para Leonardo da Vinci. Os mais recentes - os formulados pelo tedrico francés - sdo aqueles
simulacros que jogam ja com o viés da denotacdo e da conota¢do ao mesmo tempo, equacionando-as até sua
indefini¢do. Pertencem aerada pés-modernidade: umaeradasimulagdoem que aconfusdo do real e do modelo
jadestdconfirmada, promulgada, sendo agoraa producdo do real, de acréscimos dereal, aestratégia devoradora
que domina quase tudo (midia, publicidade, TV...). Na procura de abolir adistdncia que ainda existe entre o real
easuarepresentacdo, as estratégias daarte (e as da artista brasileira) ainda oferecem umasaida, um antidoto



visual, poliglota, critico. A poética de Regina Silveira sabe colocar-se contra a coalescéncia do real e seu duplo,
entre oreal e a configuracdo estética, inventando seu proprio territério de atuacdo e observacdo, por meio de
um legado de mecanismos construtivos, segundo a prépriaartista, onde seinscrevem distor¢des e deformagdes
parédicas e artificiosas; toda uma opacidade visual que vem sendo transformada em configuracdes de luz e
transparéncias, como mesmo destino critico, sempre colocando a fidelidade e aliteralidade representacional em
causa. Nesse sentido, Entrecéu, Mirante e Mile Um Dias apresentam uma abissalidade comum, aquela que nos
faz duvidar do que vemos, da sua legitimadora verdade visual, pela forca de sua construida laténcia poética.

“A arte estd feita para seguir sendo ilusdo: se se entra no dominio da realidade, estamos perdidos”.®
Aarte estd condenada a defender, mais do que nunca, seu espaco de simulagdo. Ou melhor, a sua razdo de si-
mulagdo. Entendendo que asuaficcdo é outra, umaconstrugdo feita paravelar as des-aparéncias da verdade.
Daiaelevadae frutiferatensdo entre reproducdo e representacdo, que existe naobrade ReginaSilveiradesde
0 comeco, assim como a produzida, em conseqiiéncia, entre representagdo e entendimento. Dois bindmios
produtivos que também repousam em um repertério de preocupacdes de longo alcance: o re-posicionamento
de nossas coordenadas espaco-temporais - tdo visivel em Fic¢des -, do lugar da subjetividade no panorama
existencial e até cosmoldgico de comecos do século XXI, assim como no registro/elaboracdo de interrogacdes da
ordem da poiesis: as suas formas ndo acabam nunca nelas mesmas, o que faz parte de uma seducdo - digamos
que até humanista - que aposta na sua conquistada presenca coletiva.

v

Apesar de esta mostra ndo ter um roteiro definido, podendo-se aceder aos trés trabalhos de que se
compde independentemente, hd um itinerdrio mais plausivel: aquele que se inicia com Mirante, no primeiro
espaco da nave deste Museu/galpdo.

Mirante apresentaumasituacdoimagindria propria: trata-se da construgdo de um lugar dentro de outro,
da criagdo de um espaco para o olhar, e de uma imagem pura cuja traducdo é abissal. Por meio da instalacdo
de um poco que permite uma vis@o planetdria, é possivel uma leitura de nosso espaco localizado no Museu
(no centro da nave) que concede uma inegdvel posi¢do cosmoldgica. Ao contrario da instalacdo Entrecéu, a

5. BAUDRILLARD, Jean.
Lailusiény la desilusion
estéticas. Caracas: Monte

L AvilaEditores, 1997. p.51.



6. CHEVALIER, Jean;
GHEERBRANT, Alain.
Dicciondrio dos simbolos.
Rio de Janeiro: Ed. José
Olympo, 1997. p. 726-727.

intervencdo maiordesta mostraque apresentaumasituacdo sensorial/visual de grande escala e envolvimento,
Mirante aponta paraum objetivo focalizado, afunila nossa aproximacdo quase de forma subjetiva, intima. De
fato, trata-se de umverdadeiro téte-d-téte cosmoldgico, de umararaobracujo sentido é coletivo (com parentesco
espiritual edescendénciadiretacom Observatdrio, 2006), exigindo nossa participacdo de forma estreita; de um
convite para encontrar nossaimagem espelhada no planeta em seu vagar. Dai que o espaco da subjetividade
ndo possa ficar intocado com este jogo de percepgdo no qual o universo é contemplado dentro do poco, pois,
no fundo desta miragem, uma vertigem atravessa o lugar, o prédio.

Por outro lado, a artista tem sabido escolher um elemento de grande significacdo simbélica em todas
as culturas, pois o poco é revestido de comunicagdo céosmica, em sua fungdo de nexo dos “andares do mundo”.
“Econsiderado de baixo paracima,éumalunetaastrondmicagigante, apontada desde asentranhasdaterraparao
pélo celeste.” E ésignificativaestainversdo, pois nos colocanaqualidade de observados, e ndo s6 de observadores.
Portanto, é um trabalho que nos inclui em seu elaborado microcosmos, e que comporta abismo e comunicagdo.
Ao mesmo tempo, arrasta também a conotacdo do segredo, da dissimulacdo, e é simbolo do conhecimento.

Entrecéuoferece emseu proprio titulo essanogdo deintervalotdoimportante: é titulo de situacdoeda
natureza de suas imagens. Entrecéu cria entreimagens, alimenta uma condicdo visual que se serve do inter-
regno, de um espaco criado entre, que ja contempla a passagem: imagens de um espaco para se localizar em
outro. E de territérioignoto, apesar da alta referencialidade (o céu, as nuvens). Alids, o distinto espelhamento
do céu no espaco deste Museu é uma caracteristica da mostra, tanto quanto o arrancamento promovido, um
gesto de perfuracdo espacial que permite vislumbrar o horizonte de um lugar dentro de outro.

Entrecéu ndo s6 trabalha a perspectiva multiplicada do espago desconstruido, como permite que o
visitante se inscreva numa operacdo visual em que a arquitetura se apresenta como sujeito, mas passivel de
transformagdo estética. O espaco precisa ser abordado num enfrentamento com a sua arquitetura e especifi-
cidade, um tipo de embate sempre presente no site specific. Aqui, o espaco do galpdo principal é contemplado
paraserinvadido pela leitura do espago exterior: o céu e as nuvens estdo dentro. Capturadas? Ou a estrutura
do prédio foi levantada, implodida? De fato, o céu estd redimensionado com a sintaxe arquitetdnica, com as
caracteristicas observadas e até acidentadas dointerior do galpdo, onde a préopriainclinacdo da estrutura gra-



ficanas paredes laterais possibilita ainda mais umadindmica de maior tens@o nanave, uma densidade quase
de movimento, signo da fragmentacdo visual que recebe o prédio inteiro, e no qual estamos envolvidos.
Oqueseproduzem Entrecéu é umasituacdoinusitada, de apari¢do (palavrafundamental novocabuldrio
da artista, como também a magia). E uma ficgdo estética que relata um outro acontecimento imagindrio, mas
aquilo que “relata” é mais uma situacéo de ordem poética - de concentrada cognicdo imaginativa - do que
uma narrativalongaoudiscursiva. Eque tem um forte componente alegérico, ou seja, produz uma migragéo de
significados, pois a condicdo daimagem é se converter em outra coisa: naapropriacdo e leitura de Entrecéu, o
prédio do MVRD fala do céu e vice-versa. A operagdo de mexer no eixo visual central da arquitetura do galpdo
levaarealizagdo de um surpreendente tinel celeste, onde aestruturada nave semo tetoreal avistando serve
de abrigo nem de separacgdéo, mas de procurada osmose visual. E uma vez mais as fronteiras externas e inter-
nas ficam indivisas, o que sintoniza com nosso modus vivendi, completamente interpenetrado pelo habitat
mididtico. E nesse dmbito, ao olhar plurifocal e circular, junta-se nosso andar rotativo, nossos passos, numa
contigliidade sensorial, sinestésica, que é fundamental para a recepcdo do trabalho.
MileUmDias-ouosdiasdanoite-éumaimagem-movimento que parece lidar contraaimagem-tempo,
num estatuto de obraque mexe com acondicdo seqiiencial. Asituacdo criada de sumidouro visual sintoniza-se,
de alguma forma, com Mirante, ainda que o que se afunila em Mirante se hiperboliza em Mil e Um Dias. Alids,
tanto um trabalho como outro jogam com a condi¢do da imagem em movimento. Movimento inscrito num es-
paco, feito de apropriagdes espago-temporais. O que o inscreve numa caracteristica de obra em transito, que
trabalhaasucessdo, umaoutranaturezade espaco menos territorializado. De fato, em Fic¢cdes, produz-seuma
situacdo instigante, sdo intervengdes especificas no espaco do Museu, que atendem aum ldcus determinado,
mas ao mesmo tempo - e, sobretudo, com Mile Um Dias e Mirante - véem-se atravessadas pela temporalidade,
porumaimagem em estado de fluxo. 0 espago dos trabalhos parece ser modulado pela presencatemporal que
ndo repousa em uma visualidade estdatica, mas em imagens-acontecimento.
Sehdumacertatensdonaexpansdo e contracdo dasimagens que aparecem e desaparecemem continua
transformacdo, ela é aumentada com a presenca de uma porta cega, camuflada, réplica de outra existente no
outro extremo da nave, que aumenta a ficcionalidade da instalacdo, e pde ainda mais em divida o regime da
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8. E como pratica

especial (e espacial) dalin-
guagem que esta poética se
vincula com as liberdades
imagéticas da poesiae,
precisamente por isso, se
distancia das comparacdes
banais, dos similes consa-
grados pela lei do costume.
Poiesis sempre enaltecida
como razéo artistica.

9.Um detalhe significa-
tivo na producdo desta
visualidade é que todas as
imagens desta mostra tém
uma manufatura semelhan-
te aquela que meios como
apublicidade e a producdo
de espetdculos e de eventos
usam. Imagens digitais, ma-
trizes visuais trabalhadas
com sistemas eletrdnicos,

processos industriais.

representacdo (tendo aquisutil cumplicidade com Magritte). Além disso, a trilhasonora(com vozes de criancas
eventoem paridade com as nuvens, e grilos e bichos da noite naintermiténcia das estrelas) amplia a condi¢do
daobra:ofereceumasubstdnciaactsticasimbélica, postaem didlogo com osiléncio dasimagens, produzindo
também uma estranha sensac¢do de algo ndo observdvel, ou de uma vida da meméria (de ecos), e de grande
inquietude diurna e rara serenidade noturna. A projecdo da passagem das nuvens, da aparicdo das estrelas,
daluzdodiaedobrilhodanoite-sempre numaescalaquase cinematogrdfica, numadas paredes do fundo do
galpdo -, fazem um moto-continuo imagético,onde aprdpriarepresentacdo estdem curso, em transformacdo,
viarespiragdoedilatacdo dasimagens. Ha uminegdvel efeito hipnético nesta génese visual. Eumaverdadeira
ode estética feita para o nosso trdnsito, para a vivéncia de uma circularidade que se dilata e se retrai numa
configuracdo caleidoscopica, que funciona por meio de uma porta mdgica onde nascem e morrem as imagens
ininterruptamente, abre-se e fecha-se nossa visualidade.

Nos trés casos, produz-se a situagdo propria do site specific redefinindo a nocdo do lugar: a obra é
estabelecida como lugar de prdticas espaciais, como producdo e performance de lugar. E nessa relacéo entre
lugar e espaco, lida metaforicamente por Michel de Certau’ como a relagdo entre lingua e palavra, o espago
querepresentaosite specificé,anossover,aconjugacdo do lugare, portanto, arecuperacdo daambigiidade,
de umapolissemiaespacial, longe dasuaestabilidade e unicidade identitdria.®As trésintervencdes realizadas
pela artista sdo fruto dessa prdtica de linguagem que re-significa o lugar. Algo que se completa com nossa
presenca, com nossa deriva pelo espago das obras.

Ficcdes,em seu conjunto, levantainterrogacdes construidas no @&mbito do site specific (o caracteristico
local da arte fomentado pelo Museu Vale do Rio Doce) e inscreve trés situagdes diferentes. 0 denominador
comum dos trabalhos é o céu, o horizonte celeste por extensdo, e nossa propria escala problematizada, in-
terrogada, em relagdo com as imagens apresentadas. E tais situacdes tém algo de duplicacdo éptica do real
(via projecdo, via reflexo, via fragmentacdo), seja na porta de réplica de Mil e Um Dias, no céu multiplicado
num tinel em Entrecéu ou naimagindria esfera de Mirante. E é por meio de componentes reconhecidamente
imateriais® (de leve presenca matérica, ainda que fisica) que se reforca este estado de fic¢céo, a intensidade
daintrigado que nos é apresentado.
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Por outro lado, nesta mostra séo produzidos trés tipos de estratégias com a luz: hd uma luz fixada,
estacionada ou objetualizada (Entrecéu) e uma luz projetada, virtual, em movimento, seqiiencial, que corre
paralelaanés (Mile Um Dias), além de um caso misto de luz quase fixa e objetualizada, que, contudo, move-se
devagar (Mirante). O que conduz também a trés experiéncias diferentes do olhar, segundo o registro de nossa
percepgdo: Entrecéu convida-nos a um mergulho fisico completo, a passear nosso olhar ao longo da extensdo
danave principal e aolhar sobretudo o conjunto daestruturaarquiteténica (o alto, as laterais, o chdo), de per-
to ou em perspectiva, em pluralidade de dngulos, sempre em aberto, com olhar continuo; Mil e Um Dias pede
umolhar horizontal, paralelo, e Mirante, um olhar para baixo, ensimesmado (paradoxalmente, pois o objetivo
visual é a esfera anénima, mas coletiva, de nosso planeta).

Ficcdes(2007),junto com Claraluz (2003) e Lumen (2005), forma jaumatrilogiaemblemdtica natrajetéria
da artista, na qual o espago e a luz, com caracteristicas incorpdreas em suas configuracdes espaciais, sdo os
principais elementos para a criacéo de obras-situacdes, paraimagens-acontecimento. Umaluz que, diferente-
mente de trabalhos anteriores, ndo se centraem estratégias de sombras, mas em operacdes de transparéncia,
deluzcelesterefletidaou multiplicada em feixes/fragmentos de luz que se transformam. Bem diferente do que
Hal Foster* chama de “ensombrecimento”, ou, mais claramente, do lado espectral que certa arte contempo-
ranea possui. Neste sentido, a poética de Regina Silveira caminha para uma posi¢do completamente oposta,
por exemplo, & de Rachel Whitehead. Apesar de algumas sintonias interessantes no uso da arquitetura e de
objetos cotidianos, ou na predilecdo pelas marcas/rastros e dos comuns resultados fantasmagoéricos. Ainda
apesar do uso de massas opacas e chapadas, de trabalhar com o lado negativo da imagem, com seu vaziado,
assim como com o peso inerente ou latente da memaéria nas coisas, na artista britdnica o volume escultérico
atinge uma gravidade fisica, quase monumental, e certo desassossego que os trabalhos da artista brasileira
preferem mostrar de forma tangencial, obliqua. Em parte porque a re-semantiza¢éo dos espagos é outra, o
negativo dos espagos - e dos objetos emjogo - é outro. No caso da Regina Silveira, o objetivo é criar umainter-
rogacdo, um questionamento cognitivo e perceptivo cuja esséncia é poética, um enigma visual/espacial que
prima por mostrar-se quase transparente, nu, e ndo impenetrdvel, como acontece na obra de Whitehead. No

10. FOSTER, Hal. Disefio y
delitoy otras diatribas.
Madrid: Ediciones Akal,
2004. p. 134.



11. Algo, alids, que as
maquetes reunidas junto
com os desenhos nasala

de exposicdes do Museu
explicitam, ndo sé em sua
identidade pldsticade
espago imagindrio criado,
mas também na falta de
diferenca entre projetos rea-
lizados e ndo realizados, por
diversas circunstancias, ja
que ambos fazem parte dos
resultados como pesquisa

de uma mesma poética.

fundo, é curioso perceber que amesmasolidez de algumas criagdes espaciais (caso também de Ficcdes) esteja
em suspenso, e mostre seu lado marcadamente ficcional .

Vi

Comanominagdo de entreimagens, pretendemos fazer referénciaavdrios dmbitos de intermezzo visual:
a fronteira difusa entre realidade e representacdo (tida esta tltima como fantasmagoria, como fantasma de
umaverdade), a frestaquereligaovirtualcomoreal (emsuacomunhdo de poténcias), assim como ao estado de
intersticios visuais que perseguem este tipo deimagens-nexo (eliminando superficies/volumes, interiores/exte-
riores, espacos/movimentos). Tal categoriavem validada sobretudo pelacondigdo de umbral que leva consigo.
Sdo imagens-umbrais que se situam & procura de uma construcdo imaterial, quase incorpdrea, e localizam-se
em contextos de alta defini¢do fisica e ambiental (prédios, espacos publicos, topologias urbanas), cuja fungdo
acabasendo procurar um novo estatuto visual.

Defato, dreflexdo produzida pelo deslocamento de atributos de um meio aoutro, e ao estranhamento
imagético sempre resultante, soma-se uma investigacdo da percepcdo, do regime da representacdo. Assim,
FicgOes carrega uma condigdo metapoética na qual a pergunta da arte é inevitdvel: sobre seu lugar e valor,
sobreasuapertinénciaelinguagem -um questionamento da arte que faz parte do campo ampliado de nossa
cultura. E é nesse estdgio que Ficgdes se coloca: ndo é s6 uma exposigdo artistica como uma mostra de uma
ordem maior, cujas caracteristicas estéticas sdo redimensionadas aluz de novos sentidos. Alids, a exposi¢do
sabe lidar com questdes de nosso habitar contempord@neo, a relacdo com o cosmos, com o tempo, em suma,
com nossas coordenadas espaco-temporais. Uma visdo cosmoldgica também que sé pode ser oferecida por
meio de um conhecimentointuitivo que des-conceitualize o mundo, numa experiénciaestéticaque ndorenega
seu eros perceptivo, sensorial e cognitivo, e que é consciente de ter um componente simbélico cada vez mais
evidente - 0 que promete uma leitura e recepgdo estético-social cada vez mais generosa. E dificil, portanto,
estar alheio nesta mostra: Fic¢des estd intimamente relacionada ao estar perto e distante das coisas.

Poroutrolado,amarcafantasmdticade conjuroimagético que tinham muitas de suas obras anteriores
(emque asauséncias eram mais significativas como signos estéticos que aprépria presenca) faziado resultado



umareferénciaambigua, quer dizer, operativa, em curso, em litigio critico-cultural. Agora, essa fantasmagoria
tem-se deslocado cadavez mais paraduasinstdncias: paraumaimaterialidade diferente - dai os trabalhos com
luz (solidificada como marca, em rastro quase incorpéreo); e para uma transparéncia maior,como se o foco da
artista tivesse se aproximado mais do cerne daimagem, quer dizer, da natureza de sua ficcdo (iluséo reconhe-
cida, potenciada). E nasintervencdes em grandes espagos, estadindmicadaimaterialidade e datransparéncia
tem-se revelado uma estratégia paradoxal, pela capacidade de criar situacdes de leveza, magia, suspensdo
imagética em contextos fechados, pesados, de grande presenca fisica, arquitetdnica.

Assim como a histériada perspectivalinearjdsupde umare-educacdo psicofisiolégica- destréiaforma
daquilo que representa (segundo Mdrio Perniola) -,*2 é interessante constatar como o desenvolvimento da
linguagem de Regina Silveira a partir dos estudos e des-construcdes visuais originados pelo ilusionismo da
perspectivaacabasendo traduzido em aventuras espaciaisem que aluz/sombratrabalhaintensamente outra
dind@micada percepgdo, poisaformado site specificatuasobrendsemseudidlogo de visdes sucessivas (o olho
soma perspectivas, segundo a artista), de formaviva, atuante. Com uma mobilidade que des-mitifica o espaco
comoigual,como permanente, onde todos os pontosinstigam diferentes leituras. O ver e o estar nos trabalhos
quebram amecdnicadavisdo,dacontemplacdo, qualquer horizonte reduzido auma unificada representagdo,
ou uma unica aproximacdo. O que estd relacionado também com a natureza de uma imagem que comporta
temporalidade, sucessdo, transito.

Desta forma, a literalidade das imagens sempre é desviada, intervinda, ativada para outra leitura, de
grande perplexidade perceptiva. O que tem a ver com a ironia das representacdes, das interpretacdes, sobre
a polaridade entranhada no jogo: representacdo versus entendimento. De fato, toda a poética de Regina Sil-
veira potencia essa circunstdncia critica: a de colocar nosso entendimento visual, cultural, em outro estdgio
derepresentacdo. Portanto, Ficcdes aponta paraoutroumbral, paraaprépriacondi¢do daarte de serumbral,
terceira margem da imagem. Ou entreimagens.

12. PERNIOLA, Mdrio.
Estética del siglo veinte.
Madrid: Ed. La balsade la
medusa, 2001. p. 78.



1. BAUDRILLARD, Jean.
El complot del arte
(ilusion y desilusion
estéticas). Buenos

Aires: Amorrortu, 2006. |

PELA POTENCIA DE IMAGEM teixeira coelho

A palavra central, aqui, é transfiguracdo. A mostra é de arte contemporé@nea e essa palavra carrega
umaressondncia arcaica, religiosa. Mas é apenas aparente aimpropriedade desta aproximacdo entre tem-
pos distantes e coisas arespeito das quais ja nos esquecemos que andaram juntas e nunca se separaram de
todo. Talvez a palavra ndo me tivesse ocorrido, no alcance que tem para o momento atual, se ndo estivesse
relendo, no momento em que me encontrei com a versdo final da instalacdo de Regina Silveira, um ensaio
de Baudrillard® sobre afaléncia da arte contempordnea. Nesse texto, o autor falava de uma arte atual que
viveria muito acima de suas possibilidades (num jogo de cena sem lastro real para “pagar as contas”, como
ocorre com a classe média) e muito além de suas finalidades - e isso por ter aceito a morte dailusdo (e con-
tribuido para ela) e promovido a des-imaginac¢do da imagem. (E aqui ressurge a palavra transfiguracdo em
seurebuscado, mas sugestivo, formato atual: aimaginacdo daimagem). Perda da capacidade e do desejo de
ilusdo, desgosto e ressentimento com a tradicdo artistica, auto-referéncia e ironia de curto alcance: a peca
de acusacdo do filésofo é extensa e seu fundamento, discutivel - mas ndo desprezivel.

No texto, o fil6sofo parecia ndo acreditar na possibilidade de a arte reativar sua poténcia dailusdo,
recobrarsuacapacidade deimaginaromundo e refazer aligacdo diretacom avida. Viver acima de seus meios
e paraalém de suas finalidades, gerando apenas simulacros, é um problema definitivo para a arte atual?

Ndoseaevidénciaforestainstalacdo de Regina Silveira. Hd aqui umailusdo positiva do mundo, como
o filésofo queria-ailusdo de uma cena primitiva, a alusdGo a uma cena original, anterior a questdo estética
e que pode dar-lhe causa e sentido sélidos, condicdo para que o uso da palavra arte ndo seja apenas um
jogo de palavras. Fica ainda mais claro que é assim quando se ouve da artista, em seu atelié, a sugestdo de
que Mil e Um Dias, a terceira esta¢dio de sua obra - naimagem de dias e noites que se alternam com trilha
sonora de sons tdo resgatados quanto fabricados -, tem uma dimensdo autobiogrdfica. Mas, mesmo sem
conhecer essainconfidéncia da artista, a cena primitiva por ela sugerida é forte demais para serignorada.
Eisso porque ainstalagdo oferece um efeito de mundo, anterior a toda interpretacdo intelectual que se lhe
possaagregare,em particular, anterior ao efeito de discurso no qual se fixou muita arte moderna e contem-

pordnea e que as asfixia.



Hd um efeito de mundo nesta instalagdo, esse é o ponto. E sua peca de resisténcia, por mais de um
motivo, é o céu central que tudo envolve, o Entrecéu. Ele é grandioso, dimensdo que fica ainda mais impres-
sionante depois da pequenez do pogo negro nasalaanterior, poronde o visitanteiniciaseu trajeto. Mirante,
o poco negro da sala anterior em sua alusdo ambigua tanto a quem nele vé como a quem por ele é visto, é
intimista, individual e antes sugere do que propde. O entrecéu é amplo, coletivo, afirmativo e instala o ob-
servador no tempo presente - concreto, localizado e imediato - proposto pela obra, numa relagdo a seguir
corrigida pela parede dos Mil e Um Dias: diante dela, o observador sente-se impelido a néo ficar retido no
presente imediato criado pelo entrecéu, mas convidado a voltar atrds, para antes do que viu na sala inicial,
eseguiradiante, nadirecdo do que lhe sugereaimagem agora asua frente. Como é préprio de parte da arte
contempordnea, propde-se aqui um trajeto do qual deriva e depende o sentido final aque o observador pode
chegar. Ao entrar no galpdo, ele ndo sabe ainda como serd decisivo cumprir o trajeto proposto; mas serd
levado a fazé-lo e é isso que lhe torna possivel, se quiser, superar o estado de simples afeccdo dos sentidos
experimentado em cada uma das salas, em cada uma das esta¢des da instalagdo, e desenhar um sentido
mais amplo para sua experiéncia.

O entrecéu é grandioso no sentido que essa categoria tem na estética cldssica. Se a funcdo do gran-
dioso ndo é a de sempre convocar o sublime, ele pode, em condicdes especiais, tocar no sublime, aquilo que
é absolutamente grande (Kant), aquilo que ndo tem medida, aquilo cuja tinica medida estd em si mesmo. A
dimensdo fisica é determinante no processo, mas ndo essencial. E possivel chegar ao sublime pelo desmesura-
damente grande (uma pirdmide) e peloreduzidamente pequeno (Caspar David Friedrich). Ambas alternativas
tratam de apresentar o que ndo é representdvel, de apontar para aquilo que ndo estd ali, aquilo que ndo
pode ser visto e que ndo se resume ao que se consegue ver. Como nesta instalacdo.

Esse processo tem um nome, que o filésofo prezava e com o qual se retorna ao ponto de partida:
transfiguracdo (palavra que ele no entanto usa talvez numa unica passagem do ensaio - o suficiente para
capturar a leitura atenta). Olho uma figura, mas o que estou de fato vendo ndo estd nela, estd muito além

dela: transfiguracdo. Capacidade de imaginacdo da imagem. Algo que nem toda arte tem ou procura mais.
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Uma passagem paraalgoque ndo estd nacoisarepresentada, ndo estdnoobjeto, ndo estdnanatureza-ndo
estd nesse céu -, mas no préprio observador, em nds, como puro conceito.

E,noentanto...hdnestainstalacdo algumacoisaque depende da natureza, alguma coisaque depende
do sensivel,do concreto, do exterior,o que vale dizer que hda nestainstalagdo, de algumaforma, uma medida
externa: o corpo, o corpo humano. Aqui, ndo se trata apenas de ver, trata-se de estar, o que s6 o corpo pode
fazer,oque sé aconsciéncia de estar dentro de um corpo pode permitir. Novamente, a pistainicial, se fosse
necessaria, é “de bastidor”, de cocheira, vem do atelié da artista: na maquete que fez para conceber a obra,
é possivel ver, o tempo todo, uma miniatura de figura humana, uma mindscula figura humana em escala
marcando a medida e dando o significado da medida. Essa mesma figurinha humana é colocada ora ao lado
do poco intimista que mira, ora no entrecéu, ora diante dos mil e um dias: a artista a leva de um lado para
outroda maquete quando tem de avaliar um efeito, imaginar umasolucdo, intuiro conjunto. Estando é uma
obra feita para um observador mecdnico ou virtual, ela ndo tem sentido numa fotografia que a reproduza:
so existe naquele espaco e para algum corpo que nele se coloque. Mas essa informacdo de cocheira ndo é
imprescindivel paraconcluir-se pela presenga dessa medida, parasaber que aartista pensou no corpo fisico
humano: a instalacdo convoca o corpo porque é um trajeto que o envolve, seu sentido resulta do desloca-
mento real de um corpo concreto por um espaco sensivel. A obra estd feita para a medida humana. O pogo
intimista ja a atendia, o entrecéu a confirma e reafirma. Apenas nos mil e um dias é que talvez se abra uma
porta para que esse corpo se desvanega - depois de ter-se afirmado.

Tudo isso move a transfiguracdo, inclusive no sentido arcaico e mistico que lhe é especifico e, talvez,
inerente darte:arevelagdo deumaimagem interiordaobra, maiorque aimagem exterior e que, no entanto,
a magnifica. E que estd no observador. Hd, sim, o que imaginar nesta instalagdo. Sua imagem imagina. A

ilusdo positiva que o fil6sofo buscava ainda existe.
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TODAS LAS NOCHES

Todas las Noches [All Nights], 1999, é um projeto criado especificamente para
as cinco salas de exposi¢des tempordrias do térreo do Museo de Arte Contempordneo
(MARCO) de Monterrey (México), localizadas em frente ao pdtio interno onde estd o espelho
dedgua.Ainstalacdo propostaao museu deveriaexpandir-se pelas cinco salas tomadas
como uma totalidade, e foi concebida como o resultado de uma situacdo imagindria,
na qual duas fontes (tedricas) de luz, uma de cada lado, incidiam magicamente sobre
aquelassalas, cujos espagos, com exce¢do dos méveis, bases e vitrines do proprio museu,
estariam totalmente vazios e sem o teto. Nesta ficcdo, as extensas sombras projetadas
recobririam todas as salas e seus moveis, fazendo com que a arquitetura do museu se
voltasse, como umaimensa sombra projetada, sobre si mesma.

Este projeto, ndo realizado, era um comentdrio visual sobre a (dificil) relagdo
arte/museu e, no caso do edificio espetacular de Legorreta, também se posicionava
criticamente sobre a problemdtica do excessivo protagonismo dos museus-esculturas
na contemporaneidade.

A maquete digital do trabalho foi realizada em colabora¢do com o arquiteto
Cldudio Bueno,no Nucleo de Tecnologiaem Arquiteturae Urbanismo daUniversidade de
Sdo Paulo (Nutau-USP), e com ela foi proposta arealizagdo técnicae material dassombras
projetadas como uma aplicacdo de vinil adesivo negro mate sobre todas as superficies
afetadas pela projecdo, cobrindo uma drea de aproximadamente 1.800 m2.

Todas las Noches [All Nights] permaneceu em stand-by desde entdo, possivel-
mente tanto por sua condicdo critica como pelo seu excessivo tamanho. Ainda assim,
manteve-se ativa em minha imaginacdo, e encontro suas marcas em diversas obras
realizadas posteriormente, sobre outros suportes arquitetdnicos.

reginasilveira, 2005

Publicado em: Re-shuffle: notions of an itinerant museum.

Nova lorque: Center for Curatorial Studies, Bard College, Annandale-on-Hudson, NY, 2005. L

TODAS LAS NOCHES, 1999 [ALL NIGHTS, 1999]

modelo digital [digital model]; projeto para o [project for the]
Museo de Arte Contempordneo - MARCO, Monterrey, México [Mexico]

modelo digital por [digital model by] Cldudio Bueno
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TODAS LAS NOCHES, 1999
[ALL NIGHTS, 1999]

projeto (ndo realizado) para o
[not carried out project for the]
Museo de Arte
Contempordneo - MARCO,
Monterrey, México

[Mexico]

esmalte sintético,
isopor, madeira
[synthetic enamel,
styrofoam, wood]
22x50x81lcm

maquete realizada por
[maquette built by]
Roberto Gorgati




GOL SUPERSONICO

O projeto “Gol Supersdnico” trata de resgatar, sobre aarquibancada do Estadio
do Pacaembu popularmente denominada como “Tobogd”, a imagem da antiga concha
aclstica construida para eventos de danga e musica orquestral que anteriormente
ocupava esta mesma drea.

Para a concepcdo da obra, serviram de referéncias diretas as velhas fotos em
que aparece a concha acustica, seja no periodo de sua construgéo, seja em pleno uso,
para eventos culturais no Estddio do Pacaembu.

No processode criacdodaobra,aimagemdaconchaacustica, brancaeelegante
emseuestiloart déco,comsuaformacaracterizada pela curvaturacéncavaeescalonada
por diversos circulos concéntricos, foi determinante para o resultado.

No GolSupersénico afiguraesquematizada da conchaacustica, desenhada num
tipodedistorcdo que afazapontar paraabolade futebol suspensanoespaco, aparece a
esquerdasobreofundoescurodagrande massaarquitetdnicadaarquibancada e assume
propositadamente uma aparéncia de fantasma, como se fosse uma aparicdo.

Por outro lado, as analogias visuais evidentes entre as curvas concéntricas
da concha aclstica e a configuracdo conhecida (também concéntrica) das érbitas dos
planetas no sistema solar levaram a concepgdo de uma imagem de natureza cdsmica,
como se a concha e a bola de futebol fossem astros que habitassem o cosmos escuro.
Segundo esta concepgdo, a propria arquibancada que suporta a imagem funcionaria
como um espelho do céu noturno ou, inversamente, como abertura e passagem para o
espaco infinito das estrelas.

O titulo escolhido para esta obra, Gol Supersénico, quer incluir uma relacdo
temdticacomosom,virtualmenteimplicado na concha actstica e também com aacdo
que parece estar congelada naimagem, naqual asituacéo escolhida para os elementos
permite pensar na concha aclstica ora como goleira para um gol iminente, ora em
posicdo de “cabecear” a bola de futebol, remetendo-a para o espago sem fim.

No diciondrio, um dos significados da palavra “supersénico” é:

“[..] 2. Relativo ao que se move com velocidade superior @ do som, no ar”.
(Michaelis, Moderno Diciondrio da Lingua Portuguesa).

Neste projeto, aexploracdo do temadaassociagdo daimagem césmicacoma
musicatambém se escoranas relacdes ancestrais e histéricas das harmonias musicais
com a astronomia (exemplificadas pela fundamentacdo matemdtica e pitagoérica do
conceito de “musica das esferas”, como harmonia universal de tons planetdrios, nas
elaboragdes do astronomo Johannes Kepler, no século XVI).

regina silveira, 2002

GOL SUPERSONICO, 2004 [SUPERSONIC GOAL, 2004]

foto por [photo by] Luciana Costa
modelo digital por [digital model by] Eduardo Verderame
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GOL SUPERSONICO, 2004
[SUPERSONIC GOAL, 2004]

projeto para arquibancada
do Estddio do Pacaembu
[project for the tiers

of benches of the
Pacaembu Soccer Stadium]
Sdo Paulo

esmalte sintético,
impressdo em

adesivo, madeira
[synthetic enamel,
adhesive imprint, wood]
28 x55x81lcm

maquete realizada por
[maquette built by]
Roberto Gorgati




NEW YORK PUBLIC LIBRARY | PAVING THE WAY

Paving the Way foi um projeto concebido como um logotipo em multiplas linguas
para a nova Biblioteca Central do Bairro do Bronx, em Nova lorque, e planejado para
ser construido como um pavimento especial, com inicio na cal¢ada e penetrando no
interior do edificio. A configuracédo escolhida - umacolchaderetalhos naqual palavras
bordadas, em diferentes alfabetos, estdo unidas por costuras - é uma alusdo direta as
raizes multiculturais desta parte da cidade e aos componentes multiétnicos da cultura,
globalmente interconectada.

“Biblioteca” é a palavra usada, em diferentes idiomas neste pavimento. As di-
versas traducdes justapostas - em chinés, grego, cirilico, espanhol, portugués eitaliano
(a mesma palavra para estas trés linguas), coreano, alemdo, hebreu, francés, drabe e
japonés - aparecem nas numerosas fileiras da colcha de retalhos.

Aincompletude da colcha, indicada por suas partes “inacabadas”, € uma es-
pécie de “etc.” conceitual. Fios e agulhas em espacos vazios sinalizam um trabalho em
progresso e sdo indicios visuais dos infinitos outros alfabetos existentes que seguiriam
aqueles jd representados.

As palavras na colcha estédo reunidas em grupos de letras ou signos bordados
em ponto de cruz, num tipo de codificacdo usualmente encontrada em cartelas comuns
de pontode cruz, usadas para fazer alfabetos bordados - uma antiga prdtica populare
universal. No passado colonial norte-americano, areunido de vdrias pessoas que viviam
distantes umas das outras para costurarem juntas (principalmente mulheres, chamadas
“abelhas”) faz parte das tradigdes histdéricas e populares das colchas de retalhos.

0 LUGAR

Paving the Way é uma obra para espacos internos e externos, feitacomo uma
cobertura plana para o pavimento da calcada, e estendida através do hall de entrada
até alcancar - e cobrir - a parede no fundo do lobby.

O significado de Paving the Way estd enraizado nesta localiza¢do especifica.
Ndo apenas a compreensdo da obra como uma espécie de logo do edificio é facilitada
porestasituacdo de exterioridade e interioridade: as palavras em ponto de cruz unidas
pelacosturapretendem apontar analogias entre o trabalho manual do bordado em ponto
de cruz, as colchas de retalhos e o conhecimento. Todos os trés crescem lentamente e
sdo formados por um processo de agregacdo e entrecruzamento.

regina silveira, 2003

projeto para a [project for the] NEW YORK PUBLIC LIBRARY, 2003

imagem digital em papel fotogrdfico adesivada sobre poliestireno
[digital image on photographic paper taped on polystyrene] 83,9 cm x 59,9 cm x 2 mm

modelo digital por [digital model by] Rodrigo Barbosa e Eduardo Verderame
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NEW YORK
PUBLIC LIBRARY, 2003

projeto paraa

New York Public Library,
Estados Unidos

[project for the New York
Public Library, USA]

esmalte sintético,
acrilico, impressdo em
adesivo, madeira
[synthetic enamel, acrylic,
adhesive imprint, wood]
75x118x58cm

maquete realizada por
[maquette built by]
Roberto Gorgati
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NEW YORK PUBLIC LIBRARY | STAIRS INTO SPACE

Stairs into Space foi especialmente projetado paraa grande parede de granito
avermelhadodiantedaqualumlancede escadas une o mezanino ao primeiro andar do
edificio da nova Biblioteca Central do Bairro do Bronx, em Nova lorque.

Neste trabalho, aimagem de uma escadaria descendente em perspectiva dis-
torcida é vista desde cima, de tal modo que direciona o olhar do espectador ao eixo de
seu vertiginoso espaco interno e, dai, para o visivel término inferior da escadaria. Este
trabalho estd conceitualmente ancorado na histéria de bibliotecas reais, artisticas e
literdrias, nas quais as escadarias - caminhos vertiginosos em espiral - e espagos labi-
rinticos surgem como simbolos do conhecimento e da infinitude do universo.

Em Stairs into Space, aimagem de uma escadaria descendente virtualmente
aprofundando-se em dire¢do ao interior da drea central da parede de granito pode tam-
bém ser compreendida como umaentradaimagindria paraum conjunto de passagens
alternativas. Da mesma forma, esta espécie de “buraco” no espaco alude ao inicio de
um hipertexto visual de possibilidades espaciais.

0 posicionamento de Stairs into Space ao lado da escadaria real é essencial
para o seu significado. Feita especificamente para este local, Stairs into Space é suge-
rida como um caminho alternativo que dd prosseguimento a escadaria real. Uma das
estratégias pararealcarestailusdo é odegrau compartilhado porambas as escadarias,
arealeaficcional. Este degrau estd localizado aolado dadreaonde aimagem se dobra
no chdo e indica a primeira plataforma de acesso, num convite a exploracdo de um
espago divergente e a um desvio que conduz a um outro final.

Stairsinto Space deve ser construido como um recorte em cerdmica, preto com
linhas brancas, colocado principalmente sobre a parede e parcialmente sobre o chdo. A
superficie estd formada por pecas de porcelanato (cerdmica de altaresisténcia) de 30 x
30cm, colocadas e cimentadas préximas umas das outras, diretamente sobre aparede e
incrustadas no pavimento.Um detalhe daimagem serdincrustado nasuperficiede um
dos degraus da escadaria, em conexdo com a cerdmica incrustada no chdo.

reginasilveira, 2003

projeto para a [project for the] NEW YORK PUBLIC LIBRARY, 2003

imagem digital em papel fotogrdfico adesivada sobre poliestireno
[digital image on photographic paper taped on polystyrene] 83,9 cm x 59,9 cm x 2 mm

modelo digital por [digital model by] Rodrigo Barbosa e Eduardo Verderame
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projeto paraa

New York Public Library,
Estados Unidos
[project for the New York
Public Library, USA]

esmalte sintético,
acrilico, impressdo em
adesivo, madeira
[synthetic enamel, acrylic,
adhesive imprint, wood]
75x118x 58 cm

maquete realizada por

[maquette built by]
Roberto Gorgati
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DUPLO

Esta obra foi especialmente criada para o projeto da praca Ana dos Santos
Figueiredo, de autoria do arquiteto Samuel Kruchin, com execucdo em concreto e
revestimento em mdrmore e porcelanato.

Duplo estd constituido porum cubo de grandes dimensdes (quatro metros de
aresta), com superficie polida e acabamento apurado, que projetasuasombraalongada,
negra e opaca, em dire¢do ao muro de concreto que ladeia a praga. No encontro com
0 muro, a sombra torna-se volumétrica e ali reveste uma forma escavada que pode
ser entendida como nicho de um cubo ausente, em projecdo inclinada e para fora do
muro. O corpo negativo seccionado, vazio e escuro replica, por similaridade, a forma
cheiado cubo tridimensional assentado na praca, ao qual paradoxalmente se conecta,
como sombra projetada.

Uma parteimportante dossignificados que estaobraprocuraarticularreside na
relacdo que estabelece entre a sombra prépria (no cubo) e a sombra projetada (no muro).

Asombraprépriaestdfiguradano cubo pelos seus tréslados revestidos em negro
polido queremetem aumafontedeluzimagindrialocalizada d frente e ao alto, suficien-
temente forte para gerar aquelas sombras contrastadas no grande volume cubico.

A sombra projetada, que comeca nos limites do sdlido e depois se eleva
gradualmente do chdo, em volume raso, para penetrar no volume negativo do muro,
é intencionalmente mais opaca e dspera. Sua superficie deve reforcar a sugestdo do
nicho como lugar de arrancamento e extra¢do do cubo perfeito e virtualmente ilumi-
nado que se situa na praga.

Mesmo em termos abstratos e por meio de formas geométricas puras, pre-
tendo que o discurso visual e poético implicado em Duplo possa funcionar como uma
metdforavisual sobre o sabereaformacdo doconhecimento, umtemaque considerei
apropriado abordar neste trabalho concebido para um campus universitdrio. Duplo
é uma ficcdo poética, cuja narrativa visual pde em relagdo o nicho dspero e o sélido
geométrico polido e aponta, como nexo entre os dois, a fonte de luz imagindria que
estariainundando a praga.

reginasilveira, 2004

DUPLO, 2004 [DOUBLE, 2004]
Praca Ana dos Santos Figueiredo, Séo Paulo

modelo digital por [digital model by] David dos Santos
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DUPLO, 2004
[DOUBLE, 2004]

Praca Ana dos Santos
Figueiredo, Sdo Paulo

esmalte sintético, madeira
[synthetic enamel, wood]
30x70x68,5cm

maquete realizada por
[maquette built by]
Roberto Gorgati




DESAPARIENCIA (TALLER)

Minha primeiraimagem com cardter de “invisibilidade” foi um cavalete de pintu-
ra, que eu havia extraido de um catdlogo de materiais para artistas. Tal imagem foi feita
como desenho linear fortemente “perspectivado”, de composicéo estirada e amorfa, com
dimensdes ambientais totalmente formadas por linhas intermitentes. Nessa desapariencia
de 1997, naqual aslinhas foram executadas em vinil adesivo paraser aplicado diretamente
no chdo e nas paredes, a interpretacdo de invisibilidade estava garantida pelo codigo
geométrico de linhas ininterruptas, que convencionalmente representam o escondido, o
transparente e o fantasmagorico. Quis criarumaimagem-resumo, que sintetizasse algumas
reflexdes recorrentes sobre arepresentagdo e o papel da pintura.

Desdeaquelaversdo até apresente, Desapariencia(Taller), montadanaSaladeArte
Publico Siqueiros (México DF), estive explorando criticamente esse repertério deimagens
de cavaletes, méveis einstrumentos para estudos tradicionais de pintura. Usando a mesma
codificacdo de invisibilidade, compus instalagdes com imagens de esttdios, que propus
como cenas de visualidade construida com perspectivas radicais e distorcidas, sempre
executadas com material adesivo para que pudessem, fisica e oticamente, serinseridas nos
espacos reais aos quais se destinavam. Todas essas desapariencias foram concebidas em
planos mltiplos, dispostas sobre os pisos e paredes efemeramente ocupados. Essas cenas
perspectivadasimplicam sempre umaeventual recomposicdo 6ticadaimagemoriginal, a
partir de pontos devistadeterminados. No entanto, o mais provocativo (creio) é avertigem
perceptivaresultante do conflito que elas estabelecem com a experiéncia dos espacos reais
e os paradoxos visuais que provocam, por questdes de escala e posicdo.

Desapariencia (Taller), minha mais recente investigacdo desse paradigma de
visualidades e propésitos, foi criada especificamente para “El Cubo”, espaco construido
no que antes havia sido o jardim da casa do muralista David Alfaro Siqueiros. Com suas
dimensdes agigantadas, janelas junto ao teto e paredes muito altas, asalaé contiguaao que
foi o esttidio de Siqueiros. Neste contexto, e com essas caracteristicas, “El Cubo” pareceu-
me um suporte espacial irresistivel para desenvolver os conceitos e desenhos implicados
nestadesapariencia, a mais expandida da série, com visualidade hiperbélica desmedida.
Osdiversos cavaletes e méveis compdem umacenade atelié coletivo, cujos elementos sdo
representados em escalas tdo grandes que se tornam quase arquiteturas e fazem com que
a totalidade da cena seja inapreensivel a partir de pontos de vista fixos. Desapariencia
(Taller) permitiu-me um didlogo produtivo com as solucdes “perspectivadas” e de multiplos
planosusadas por Siqueiros em suas pinturas murais (o que ele chamava“poliangularidad”).
Permitiu-me ainda manifestar, em termos visuais, minhasintonia com seus textos criticos
sobreapinturade cavalete,que jdele mesmoachavainadequada, tanto para as desejadas
finalidades sociais daarte como pararelacionar-se comaarquitetura moderna, pois dese-
java, com postura visiondria, novos meios que unissem a pintura e o cinema.

reginasilveira, 2005

DESAPARIENCIA (TALLER) [(WORKSHOP)], 2004
imagem digital em papel fotogrdfico adesivada sobre poliestireno

[digital image on photographic paper taped on polystyrene]
83,9cmx59,9cmx2mm
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LUMEN

O Palaciode Cristal,em Madri, é um edificio etéreo, que se experimenta como um
receptdculo imenso de luz natural, uma enorme caixa transparente transpassada pela
luminosidade do céu sem outros suportes opacos além da rede fina e aberta da armacdo
dos vidros. Projetar obras para este edificio foi um grande desafio, ndo tanto pelas di-
mensdes, pois hd muito tempo trabalho com projetos para grandes espagos, mas por ndo
oferecer aopacidade e os suportes que sdo fundamentais para minhas proposicdes mais
habituais. Em minhas diversas visitas ao Palacio de Cristal, com o propésito de entender
eexperimentar seus espacos, estive medindo elementos da arquitetura e desenhando em
cimadefotocdpias, com as muitas fotografias que fizdo edificio. Entre minhas estratégias
mais habituais paradominaruma arquitetura muito presente ou excessiva, seja por suas
dimensdes ou por outras caracteristicas, desenhar sobre imagens fotogrdficas tem sido
sempreumatdtica fundamental paracompreenderqual aescalaeapresencaque eu deveria
daras minhas provdveis intervencdes, e assim garantir que ndo fossem neutralizadas pelo
contexto. Desde o comeco, entendi que o projeto deveria dirigir-se para criacdes geradas
pelaprépriaexperiénciado Palacio de Cristal, provocadas por seus espagos e suasituagdo
luminosa: obras especificas, possiveis de interpretar como inseparaveis do edificio e ao
mesmo tempo com capacidade de transformar a arquitetura por meio de insercdes que
alterassem suavisualidade e significados.

[..]

Quimera éum paradoxo visual constituido pelaimagem de umalampada acesaque
ndo projetaluz, masumavastasombra,em formade gotanegra. Posto nafachadado Palacio,
este paradoxo ndo faria mais que duplicarsuacomplexidade, pois alifunciona como logotipo
invertido, uma presenca forade lugar, que aponta para si mesma como impossibilidade no
contextode um edificio totalmente tomado pelaluz natural. Quimera foi planejada para ser
construida de acordo com a conjuncdo perfeita de dois backlights de grandes dimensdes:
umsuspenso, dentro, e outro fora do edificio - complementados por umasombraexecutada
como peliculanegraefina,emvinil pararevestir osvidrose emsilicone pararecobrira parte
do portico que é de cimento e cal. Transluz é aimagem gigante da palavra LUZ, escrita em
perspectivaeelaboradacomorecorteevazadaem um filtro adesivo de cor azulintenso para
aplicd-lasobre ovidro da abébada que corresponde a abside do edificio. A solugdo, técnica
e poética, de usar um recorte transparente responde a possibilidade, e ao desejo, de que a
luzexternatranspassasse aprépria palavraque adenomina, criando uma correspondéncia
circularentre palavra e fendmeno que pode fazer-se presente como acentuacgdo luminosadas
letras transparentes vazadas no filtro azul intenso. Ainda que pudesse esperar que o filtro
azul causasse também um efeito de atmosferaazulada nointerior daabside, avisualidade
mais especifica que eu pretendi para Transluz néo era tanto este efeito de cor-luz, mas ado
recorte transparente em si mesmo. Pretendo que este recorte funcione como uma espécie
dearmacdoimaterial dentro daqual,aumaprofundidade impossivel de medir, seja possivel
apreciar a qualidade luminosa do céu, as nuvens, os pdssaros e tudo o que eventualmente

LUMEN, 2005

imagem digital em papel fotogrdfico adesivada sobre poliestireno
[digital image on photographic paper taped on polystyrene] 83,9 cm x 59,9 cm x 2 mm

modelo digital por [digital model by] Eduardo Verderame
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LUMEN, 2005

Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, Paldcio
de Cristal, Madri, Espanha
[Madrid, Spain]

esmalte sintético, acrilico,
vinil adesivo, impressdo
em adesivo, madeira
[synthetic enamel, acrylic,
adhesive vinyl, adhesive
imprint, wood]
33x51x36cm

maquete realizada por
[maquette built by]
Roberto Gorgati

foto por

[photo by]

Regina Silveira e
Eduardo Verderame



cruzeaqueleintervalo transparente. Como se o buraco parao espago de fora fosse um painel
para observar eventos aéreos ocasionais sobre o Parque del Retiro. Memoriazul é a mais
extensadas trés obras e também a que exigiu o maior nimero de provas e mostras, entre a
concepcdo eaexecucdo, para conferir aefetividade da configuracdo imaginada, suas cores,
tonse,sobretudo, seus efeitos. Memoriazul é anarrativavisual de um acontecimento imagi-
ndrio, no qual tivessem sido quebrados todos os vidros e armacdes de ferro das abébadas,
em todaaextensdodo eixo horizontal do Palacio de Cristal. Essafic¢do, “congelada” em dois
tempos, deveriarelacionar poeticamente osucedido nas abébadas de vidro com os estilhacos
efragmentos representados fotograficamente naimagem colada no piso de cimento.Aima-
gemde Memoriazulfoiproduzida a partir de fotografias tomadas das abdbadas e essas, por
suavez, foram amatéria-prima paraaconfecco de umacolagemdigital de grande formato
naqual aparecemas fotos fragmentadas. Estaimagem/matriz é o “motivo” de Memoriazul.
Com ela, pude gerar as imagens transparentes para colar sobre as abébadas e também as
que foram destinadas aovinil opaco e grosso colado no chdo. Para adequar este “motivo” as
dimensdes e caracteristicas do edificio, sobretudo para calcular suaaplicacéo asabdbadas,
foi fundamental estudar detidamente todas as plantas disponiveis e examinar os mapas e
planos dos vidros, para contd-los e recontd-los exaustivamente. Em Memoriazul, serd tdo
importante olhar paracima para perceber o falso vitral de vidros quebrados, como passear
sobre o “tapete”, para experimentar a virtualidade dos multiplos fragmentos que incluem
pedacos de céus e nuvens, aparentemente situados abaixo da superficie do chdo. Pretendo
que o chdo funcione como espelho e meméria do sucedido acima.

Eu dei o titulo de Lumen a totalidade do projeto, para sublinharque aluz é uma
vez mais o eixo de minha reflexdo poética e a propria chave para todas as operacdes de
linguagem implicadas em meu didlogo com a arquitetura do Palacio de Cristal. Aassociacdo
comaluztambém é, ao mesmo tempo, uma explicacdo e uma fixagdo para seu cardter de
intervencdo efémera, dado que Lumen se dirige aum universo de significacdes adquiridas
pelas qualidades etéreas de uma arquitetura e a luz mutante que cruza seus espagos. Os
efeitos cambiantes e transitorios derivados dainteracdo entre estaarquiteturaeestaluztém
suaréplicano cardaterefémerodasobras, que ndo aspiram a permanénciaalguma, apesar
daminhaintencgdo de fazé-las parecer irremediavelmente insepardveis do edificio.

Eimportante observartambém que, neste projeto, todas asimagens séo de natu-
rezafotogrdficaedigital, destinadas a um tipo de execucdo que extrapola os recursos mais
tradicionais de producéo e montagem de exposicdes. Arealizacdo técnicade Lumen pertence
ao campo expandido dos novos meios de producdo de imagens adaptadas aos grandes
formatos, atualmente requeridos para aplica¢des diversas, em espacos extra-artisticos.

reginasilveira, 2005

POWER, Kevin. Entrevista: Regina Silveira. In: Regina Silveira “Lumen”.
Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Palacio de Cristal, 2005.

LUMEN, 2005

imagem digital em papel fotogrdfico adesivada sobre poliestireno
[digital image on photographic paper taped on polystyrene] 83,9 cm x 59,9 cm x 2 mm

modelo digital por [digital model by] Eduardo Verderame
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BIOGRAFIA

Regina Scalzilli Silveira nasce em Porto Alegre, RS, em 1939.
Concluibacharelado em Pintura no Instituto de Artes da Universidade
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projecdo de imagem digital
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DERRAPANDO
[SLIDING], 2004

Centro Cultural Espaiia,
CCE, Montevidéu, Uruguai
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[painting and adhesive vinyl]
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DESAPARIENCIA (TALLER)
[(WORKSHOP)], 2004

El Cubo, SAPS - Salade
Arte Publico Siqueiros,
Cidade do México, México
[Mexico City]

vinil adesivo
[adhesive vinyl]
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NOOR LUZ
[NOOR LIGHT], 2005

World Performing Arts
Festival, Lahore, Paquistdo
[World Performing Arts
Festival, Lahore, Pakistan]

imagem projetada e gobo
[projected image and gobo]
dimensdes varidveis
[variable dimensions]
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Regina Silveira

UFO, 2006

Virada Cultural, Sdo Paulo
gobo e projecdo luminosa
[gobo and luminous
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IRRUPTION SERIES
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Taipei Biennial, Taipei Fine
Arts Museum, Taiwan

vinil adesivo
[adhesive vinyl]
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[approx. 1500 m?]

foto por [photo by]
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MUNDUS ADMIRABILIS, 2007

Jardim do Poder, Centro
Cultural Banco do Brasil,
Brasilia

plotagem de corte e
impressdo sobre vinil
[cutting and imprint
onvinyl]
20x20Xx7m
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Eduardo Verderame

!11"1._1

by l"{"

"'""'Il"'-l

de Espafia (Montevidéu, 2004), Quimera, Memorialuz e Transluz, na
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ENTREIMAGENS
adolfo montejo navas

“The hypothesis of a simulacrum would merit
more than just becoming reality.”

Jean Baudrillard

|

Thereis nodoubt whatsoever that Regina Silveira’s
choice of Ficgdes [Fictions] as the title for the exhibition
at the former Nolasco station, now the Museu Vale do Rio
Doce (MVRD) in Vila Velha, Vitéria, is open recognition of a
fundamental component of her poetic, which is entwined
in her esthetic discourse; but that perhaps in the past few
years has been made denser, or is becoming more explicit,
as a conceptual and structural characteristic that inhabits
her work one way or the other. Mostly, this occurs when it
communicates with Jorge Luis Borges’ work of 1944, whose
tonal coincidence is very much more a declaration of poetic,
artistic faith, moving in the direction of belief in fiction as a
“report” about whatis real - in favor of its inclusion without
limitations - because both reality as well as unreality are
part of the same enigma in which the human being and the
universe arereciprocally implicated?. Butitalso deals witha
morphological, operative aspect because thisis what artistic

construction is about: a fictional architecture. Even more so

1.In any case, besides the reference to the writer made by the artist (in implicit
homage)inapartofthe New York Public Library project (concretely, the construction
of an imaginary ladder spatially connecting to the institution’s real ladder, to a
certain labyrinthal similarity with the Borgiana Babelic library), makes references
inevitable to some parallelisms in the esthetic concerns between the writer and
theartist,in so much asimagetic speculation, attraction through reflections, inver-
sions, other perspectives, theimaginative vertice so present or the potentializing
of fable as critical and poetic reading (something thatin the works the artist has
been producing recently about plagues she manifests some unexpected affinity).
Also, the poetic reinvention of the universe could figure as acommon prerogative,
as well as the appreciation of language paradoxes and games. The differences,

numerous and significant, are not being called for here.

when Regina Silveira bases the major part of her latest work
on this frontier territory that is involved with architecture
-sitespecificand work for publicspaces. Thus, and following
the reading of these same paths that can split, for their part,
into differentdirections, our firstcritical approximation could
choose the path of spatialintervention and its topographical
dimensions; or the path of fiction, that is, invention, which
also corresponds to the field of simulacrum, such as those
distorted and interpretive configurations that read the
apparent forms of visual states.

This exhibition is related to a type of simulacrum,
which guarantees for artits fictional, anti-platonic condition
for registering what does not exist - pushing aside mimicry
- conceding an ambiguous nature between the real and the
more constructed phantasmagoria, ina poetic of entreimagens
[betweenimages], of images that dislocate to aninterregnum
zone, such as that of its deepest nature. Jean Baudrillard
has emphatically called attention to this image stage in
contemporary society, in which transparency is purged of any
other mystery to be unveiled and where of abandonment of
esthetic illusion configures a desolating panorama. Within
this context his question resonates: “Will there still be, within
the hyper-visibility of the things, of their transparency, of their
virtuality, a place foranimage, a place foran enigma, a place
foroccurrences of perception - new occurrences of perception
- aplace for an elective force of illusion, for a true strategy
of forms and appearances?”? For our luck, the answer to this
difficult situation is positive. It is in the exhibition location
and, by extension, in the artist’s own poetic. However, this
in no way coincides with the current critical picture that is
so saturated with strategies of the artist, to the extent that
ReginaSilveira precisely establishes avisual simulacrum and
a doubly reflexive esthetic illusion: at the threshold where
the image makes a crisis of itself - visual interrogation and

2. BAUDRILLARD, Jean. La ilusién y la desilusién estéticas. Caracas: Monte Avila
Editores, 1997. p. 28.

neither code nor imagetic servitude. In fact, the full body of
work of the artist defends this critical condition of thinking
of another image, seeking esthetic-poetic situations that
produce a cognitive state associated with dazzle and visual
magic. In fact, the word fictions is part of the artist’s reflexive
vocabulary, and because it translates the poetic type of
situations, those put into effect as visual de-constructions
(architectural, spatial), with virtual procedures (different types
of artifices and simulations). All in order to bet even more on
thecreation of an ambivalentimage (between): enigmaticand,
at the same time, a critical incorporated latency.

It is not in vain that the Simulacrum concept
already is part of the artist’s trajectory, such as exhibition
and concern. In an exhibit of the same name in 1984, she
signaled adirection “frankly opposite her presuppositions
of fidelity to visual perception” (following words of the
artist in step with her doctoral thesis), which reaches
right up until today. At the time, the artist’s investigative
research into Leonardo da Vinci’s Windsor notebooks
already had revealed attention to the simulacrums, the
visual experiences deriving from the translation of the
physicality of some phenomena.

In any case, this is far from the simulationists
- American artists who based their theses on the French
thinker, to his ironic astonishment - who worked with
visual references in a high state of recycling; a new statute
of the copy, with reversible simulation of reality in a stage
of seduction where the forms/fetishes were disillusioned.
In fact, the artist’s poeticisinserted into another problem,
and it is precisely its distance from the mystifying of the
original and the copy - both derived from the work’s aura
-that confersonitapost-Benjamin freedom thatisin noway
contemptible. Thus, the visual frequency of Regina Silveira’s

workisin tune with the demystifying of the classical supports,

3.SILVEIRA, Regina. Simulacros. Sdo Paulo: MAC, nov./dec. 1984. [Folder].
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through the incorporation of materials and procedures of
the contemporary visualindustry and technology, in greater
symbolic affinity than that which has been polarized by the
history of the aura and what derives from the reproductions.
Her work moved so close to the dilemma that it wound up
demonstrating itsinexistence. Her poetic focuses on this lack
of definition,and shows the reproduction-original conversion,
andvice-versa, as being fruitful, pertinent, plugged-in to the
times we are living. In any case, the artist’s insistence in
creating a third border for the image passes by not reducing
fiction tofictitious, into mere subverted iconography (distant
from the more common post-modern appropriationism and
its frivolous theft of icons), and by succeeding in achieving

reproduction/representation equidistance.

1

All of ReginaSilveira’s poetic can be considered in
thisinterval contexture, into which even the title Entrecéu
[Betweensky] (the central intervention in this Museum) is
a manifest example. Operation and esthetic results that
deal with the interstice caused by the conceptual/visual
dislocation of contemporary art: where the image that is
worked is distinctive from any visual reification project,
to achieve a desired state of visual alteration - “the other
image”, as Eliane Escoubas said.* Which is another Borges-
allied conditioning factor: one thinks about the models and
theoriginals, denouncing this lack of variations, inversions
and constructions that play with the presence/absence
of perception (Dilatdveis, 1981/1991, and Masterpieces,
1983/1998, were emblematic series produced by the artist),
never permanently descending into absolutism, a precise
product or a tautological object (the artist’s works have

this degree of suspension, of not being components, as

4. ESCOUBAS, Eliane. Esboco de uma ontologia da imagem e de uma estética
nas artes contempordneas. Vitéria: Semindrios Internacionais de Arte Vale do
Rio Doce, 2007. p. 33.

well as a major part of the in situ works play with their
dematerialization), neither in that other set of ideas
comprising communication, the belief in transparency
of the message, two dangers raised by Mdrio Perniola,
two vain illusions, merely semi-alive within their gradual
impoverishment, by the continuous and circular multiplying of
theinertiathatrepresentsall of the cultural mimetic machine.
Regina Silveira’s work, paradoxically, is able to disentangle
itself from the illusionist works that practice their own
disillusionment, offering figurations whose performances
upon appearancesis to create other simulations,®acertain
demystification of what the image presents.

Thus, it represents a manifest, even arbitrary
artificiality regarding visual canons (with linear perspective
rules, the theory of shadows or the generic separation of
languages), whose objective is to reach the other visual
topology. At the beginning of her career, such experiences
were located ininterior, environmental spaces, pushing the
representational virtuality of the white cube to its limits.
However, for over a decade she has been involved with
larger structures, buildings and other public spaces, both to
checkmate the stable condition of architecture (of buildings
and monuments)or their museographicinstitutional meaning,
as well as to institute new perceptive experiences (and
Ficcdes [Fictions] is part of amplified coordinate). Lately,
thespatial and architectural deconstruction processes have
been incremented, and in this sense the Fic¢des [Fictions]
exhibition (2007) seems to be a part of asame field of interests,
with differentresultsin Claraluz(2003) and Lumen (2005), in
view of the fact that all of the cases a strict relationship of
light with architecture has been established through great
spatial defragmentation, and an operation of visual links

inside and outside of the buildings.

5. Computer simulations for certain works (digital models, etc.) is a common

practice, fully incorporated into the artist’s work.

11

Between the visibility simulacrums, of which the
quatroccento Italian warned, and the hypervisibility and
transparency simulacrums, there is a quantum leap to be
considered. Itis a mandatory retextualization because the
former work at the level of the eye like a camera obscura/
interior, as images/simulacrums that are appearances of
visuality, apparent forms of appearances. Images projected
in a phenomenonic world like ghostly bodies for Leonardo
daVinci. The most recent ones - those formulated through
the French theory - are those simulacrums that play with
the trend toward denotation and connotation at the
same time, equating even their indefinition. They belong
to the post-modern era: one was of simulation in which
the confusion between the real and the model already is
confirmed, promulgated, being now the production of the
real, of additions to the real, the devouring strategy that
dominates almost everything (media, advertising, TV...).
In the search for abolishing the distance that still exists
between the real and its representation, the strategies of
art (and those of the Brazilian artist) still offer a way out,
avisual, polyglot, critical antidote. Regina Silveira’s poetic
knows how to position itself against the coalescence of
the real and its double, between the real and the esthetic
configuration, inventing its own territory for action and
observation through a legacy of constructive mechanisms,
according to the artist herself, where parody-like and artificial
distortions are inserted; all of this is an opaque visual
that is being transformed into configurations of light and
transparencies, with the same critical destination, always
putting fidelity and representational literalness in play.
In this regard, Entrecéu [Betweensky], Mirante [Lookout
Point], Mil e Um Dias [A Thousand and One Days] present
acommon sense of the abyss, that which leads us to doubt
what we see, of its legitimizing visual truth, by the strength

of its constructed poetic latency.



“Artis made to continue being illusion: if one enters
the dominion of reality, we are lost.”® Art is condemned to
defend, more than ever, its simulation space. Or better,
its reason for simulation. Understanding that its fiction is
different, a construction made to cloak the dis-appearances of
truth. Thatis where the elevated and fruitful tension between
reproduction and representation come from that has existed
in Regina Silveira’s work since the beginning, as well as that
which is produced as a consequence between representation
and understanding. Two productive binomials that also repose
inarepertoire of long-reach concerns: the re-positioning of our
space-time coordinates-sovisiblein Fic¢des [Fictions] -in place
of the subjectivity of the existential and even cosmological
panorama of the beginnings of the XXl century, as wellasin the
registration/preparation of the interrogations of the poiesis
order: its forms never run out in themselves, which is part of
aseduction - shall we say even humanistic - that bets on its

conquered collective presence.

\%

Despite the fact that this exhibition does not follow
a defined script, being able to yield to the three works that
independently compriseit, neverthelessthereisamoreplausible
itinerary, that which began with Mirante [Lookout Point], in the
first space of this ship that is this Museum/warehouse.

Mirante [Lookout Point] presents an imaginary
situation of its own, that of the creation of aspace for looking,
andthat of a pureimage whose translationis abyssal. Through
the installation of a well that permits a planetary view it
is possible to conduct a reading of our space located in the
Museum (in the Center of the ship) that offers an undeniable
cosmological position. Contrary to the installation, Entrecéu

[Betweensky], the larger intervention in this exhibition that

6. BAUDRILLARD, Jean. Lailusion y la desilusién estéticas. Caracas: Monte Avila
Editores, 1997. p. 51.

presents a large-scale and very involving sensorial/visual
situation, Mirante [Lookout Point] points toward a focused
objective, funneling our approximationin nearly asubjective,
intimate manner. In fact, itis atrue cosmological téte-a-téte, of
ararework of art whose senseis collective (of spiritual kinships
and directly descended from Observatério, 2006), demanding
our strict participation; from an invitation to find our image
mirrored in a wandering planet. Thus the subjective space
cannot remain untouched through this play of perception in
which the universe is contemplated within a well, because at
the bottom of this mirage, there is asense of dizziness crossing
the location, the building.

on the other hand, the artist knew to choose an
element of great symbolicsignificance forall cultures, because
awell is invested with cosmic communication as a result of
its function as a nexus with the “floors of the world”. “And
considered upsidedown, itis agigantic astronomical telescope
pointed from the guts of the world to the celestial pole”.
And this inversion is meaningful because it places us in the
situation of being observed and not only observing. Thus, itisa
work thatincludesusinits microcosmic preparation and that
encompasses abyss and communication. At the same time, it
alsodrags with it the connotation of asecret, of dissimulation,
anditis asymbol of knowledge.

Entrecéu [Betweensky] offers the notion of such an
important interval in its own title: it is the title of a situation
and of the nature of itsimages. Entrecéu [Betweensky] creates
entreimagens [betweenimages], nourishes avisual condition
that serves as an interruption, of a space created between,
that already contemplates the passage: images of a space
to be located in another one. It is unknown territory, despite
the high points of reference (the sky, the clouds). In fact, the

distinctive mirroring of the sky in the space of this Museum is

7.CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicciondrio dos simbolos. Rio de Janeiro:
Ed.)osé Olympo, 1997. p. 726-727.

afeature of the exhibit, as much as the yanking it promotes, a
gesture of spatial perforation that makes it possible to glimpse
aplaceinside another.

Entrecéu [Betweensky] notonly works the multiplied
perspective of the deconstructed space, but also makes
it possible for visitors to insert themselves into a visual
operation in which the architecture presents itself as the
subject, although it can undergo esthetic transformation.
The space needs to be approachedin aconfrontation with its
architecture and specificity, atype of collision always present
insite specificexhibits. Here, the space in the main warehouse
iscontemplated to be invaded by the reading of the exterior
space:the sky and the clouds are inside. Captured? Or was the
structure of the building raised, imploded? In fact, the sky has
beenresized through architectural syntax, with the observed
and even accidental characteristics of the warehouse interior,
where the inclination of the graphic structure itself on the
lateral walks makes it possible to have one more dynamic
element of greater tension within the ship, a density that
is nearly of movement, a sign of visual fragmentation that
receives the entire building and in which we are involved.

What is produced in Entrecéu [Betweensky] is an
unusual situation, of appearance (a fundamental word in
the artist’s vocabulary, as is magic). It is an esthetic fiction
that reports another imaginary occurrence, but one in
which what is “reported” is yet another poetic situation - of
concentrated imaginative cognition - rather than a long
or discursive narrative. And something that has a strong
allegorical component; that is, it produces a migration of
meanings, because the condition of theimage is convertedinto
something else:in the appropriation and reading of Entrecéu
[Betweensky], the MVRD building speaks about the sky and
vice-versa. The operation of changing the central visual axis
of the warehouse architecture leads to the realization of a
surprising celestial tunnel, where the structure of the ship

that has no real roof that can be seen serves neither for
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shelter nor separation, but rather for a sought after visual
osmosis.And once again the external and internal boundaries
are indivisible, which is in line with our modus vivendi,
completely interpenetrated by the mediatic habitat. And in
this environment, through a multi-focal and circular view of
things, our rotational walk, our steps are joined togetherina
sensorial, synthesizing contiguousness, whichis fundamental
for reception of the piece.

Mil e Um Dias [A Thousand and One Days] - or the
days of the night - is an image-movement that seems to go
against image-time in a statute of the work that changes the
sequential condition. The situation created, of avisual sinkhole,
issomehow in step with Mirante [Lookout Point] even if what
is funneled through Mirante [Lookout Point] is hyperbolized
in Mil e Um Dias [A Thousand and One Days]. In fact, in both
of these pieces what is being played is the condition of the
image in movement. Movement that is inscribed in a space,
made up of space-time appearances. This places it as being
characteristic of a piece in transit, which works succession,
anothertype of less territorialized space. Certainly, in Ficgdes
[Fictions] an instigating situation is produced, with specific
interventionsin the Museum’s space, satisfying agiven locale,
but at the same time — and, above all, with Mil e Um Dias [A
Thousand and One Days] and Mirante [Lookout Point] - one
sees them traversed by temporality, by an image in a state of
flux. The space of these pieces seems modulated by the temporal
presence that is not based on a static visual state but, rather,
images-happenings.

If there is a certain tension in the expansion and
contraction of the images that appear and disappear in
continuous transformation, it is boosted by the presence of a
hidden,camouflaged door, areplicaof anotherone that exists at
theextreme otherside of the ship, which increases the fictional
quality of theinstallation and places the representation scheme
in even greater doubt (being here in subtle complicity with

Magritte). Furthermore, the soundtrack (containing voices of

children and the sound of wind in parity with the clouds, and
crickets and night creatures intermittently with the stars)
amplifies the condition of the piece: it offers a symbolic acoustic
substance, putintodialogue with the silence of theimages, also
producing a strange sensation of something that cannot be
observed, or of a life of memory (of echoes), and great daytime
restlessness and rare nighttime serenity. The projection of
passing clouds, the appearance of the stars, the light of day and
the luster of the night - always on an almost cinematographic
scale, on one of the walls in the back of the warehouse - is a
continuous-motion image engine where the representation
itself is underway, in transformation, via the respiration and
dilatation of theimages. Thereis a certain undeniable hypnotic
effectin this visual genesis. Is a true esthetic ode created for
our transit, for coexistence with a circularity that dilates and
retracts in a klaidescopic configuration, which functions as a
magicdoor whereimages are born and die withoutinterruption,
opening and closing our visual state.

In these three cases, an own site specific situation
is produced that redefines the notion of place: the piece is
established as a place of spatial practices, such as production
and place performances.Andin this relationship between place
and space, metaphorically read by Michel de Certau® as the
relation between the tongue and aword, the space represents
the conjugation of place and, thus, the recovery of ambiguity, of
aspatial polissemic, far from its stability and unique identity.?
The three interventions realized by the artist are the result
of this practice of a language that re-signifies the place. It is
something that is completed through our presence, through

our wandering through the space of the pieces.

8. DE CERTAU, Michel. The practice of everyday life. Los Angeles: University of
California Press, 1984 apud KAYE, Nick. Site specific art. London: Routledge,
2000. p. 3-7.

9.1t is a special (and spatial) practice of language that this poetic links to the
imagetic liberties of poetry and, precisely because of this, moves beyond banal
comparisons, of the similes that have been consecrated by the law of custom.

Poiesis always exalted as artistic reason.

Ficcdes [Fictions], taken together, raises questions
built in the site specific environment (the characteristic art
location promoted by the Museu Vale do Rio Doce) and is part
of three different situations. The common denominator of the
work s the sky, the celestial horizon by extension, and ourown
problematicscale, interrogated, with regard to theimages that
are presented.And such situations have something of optical
duplication of what is real (via projection, via reflection via
fragmentation), whetherin the door of the replica of Mile Um
Dias [AThousand and One Days], in the multiplied sky in the
tunnel in Entrecéu [Betweensky] or in the imaginary sphere
in Mirante [Lookout Point]. And through components that are
recognizably immaterial®®(the light materical presence, even
if physical) that reinforces this state of fiction, the intensity
of the intrigue that is presented to us.

A

On the other hand, in this exhibition three types
of strategies with lights are produced: there is a fixed light,
stationary or objectualized (Entrecéu [Betweensky]) and a
projectedlight, virtual,in movement, sequential, which runs
in parallel to us (Mil e Um Dias [A Thousand and One Days]),
aswell as amixed case of nearly fixed and objectualized light
that, however, moves slowly (Mirante [Lookout Point]). This
leads to three different viewing experiences, according to
what is recorded on our perception: Entrecéu [Betweensky]
invites us to take acomplete physical plunge, by passing our
gaze over the full extension of the main of ship and looking
mostly atthe entire architectural structure (the high part, sides,
the floor), from close up orin perspective, from many, always
wide, angles and continuously; Mil e Um Dias [A Thousand

and One Days] calls for a horizontal, parallel viewing, and

10. A significant detail in the production of this visual quality is that all of the
images in this exhibition have a manufacturing process similar to that used
for advertising and the production of shows and events. Digital images, visual
matrixes worked through electronic systems, industrial processes.



Mirante [Lookout Point] one looks downward, self-engrossed
(paradoxically, cause the visual objective is the anonymous,
but collective, sphere of our planet).

Ficcdes [Fictions] (2007), together with Claraluz
(2003) and Lumen (2005), already form an emblematic trilogy
in the career of the artist, in which space and light with
incorporeal characteristicsin their spatial configurations are
the main elements for the creation of artwork-situations, for
theimages-happenings.Alight that, different than previous
work, is not centered on shadow strategies but rather on
transparency operations, of celestial light reflected or
multiplied in clusters/fragments of light that transform
themselves. This is quite different than what Hal Foster
calls “shadowing”, or, more clearly the spectral side that
certain contemporary art possesses. In this sense, Regina
Silveira’s poetic is heading towards a completely opposite
position manner, for example, that of Rachel Whitehead.
Despite some things being interestingly in tune in the use of
architecture and daily objects, orin the predilection for some
brands/traces and common phantasmagorical results. Even
despite the use of opaque and flat masses, of working with
the negative side of the image, its emptiness, as well as with
the weight that is inherent or latent in the memory of the
things, in the British artist the sculptural volume reaches a
physical, nearly monumental gravity, and there is a certain
uneasiness that the Brazilian artist’s works prefer to show
tangentially, obliquely. This is so in part because the re-
semanticizing of the spaces is different, the negative of the
spaces - and the objects in play - is something else. In the
case of Regina Silveira, the objective is to create a question
mark, cognitive and perceptive questioning whose essence is
poetic, avisual/spatial enigmathat especially shows itself as
almost transparent, naked and notimpenetrable, as happens
ion Whitehead’s work. Deep down, itis curious to perceive that

11. FOSTER, Hal. Disefio y delito y otras diatribas. Madrid: Ediciones Akal, 2004.
p.134.

the same solidity of some of the spatial creations (as also is
the case of Ficgdes [Fictions]) is suspended, and shows its

markedly fictional side.?

VI

With the nomination of entreimagens
[betweenimages], we intend to make a reference to
different visual intermezzo environments: to the diffuse
boundary between reality and representation (with the
latter considered phantasmagoria, such as a true ghost), to
the gap that reconnects what is virtual with what is real (in
ajoining together of forces), as well as to the state of visual
interstices that pursue this type of images-nexus (eliminating
surfaces/volumes, interiors/exteriors, spaces/movements).
Such acategory has been validating, above all, the threshold
condition that it carries off by itself. These are threshold-
images that are seeking immaterial, nearly incorporeal
constructions, and are located within a context of high
physical and environmental definition (buildings, public
spaces, urban topology), whose function winds up being the
search for anew visual statute.

In fact, added to the reflection produced by the
dislocation of attributes from one media to another, and the
imageticestrangement that always results, isaninvestigation
of the perception, of the representation scheme. Thus, Ficcdes
[Fictions] carries a meta-poetic condition in which the question
of art is inevitable: regarding its place and value, about its
pertinence andlanguage - aquestioning of the art thatis part
of the amplified field of our culture.And itisin this stage that
Ficgdes [Fictions] places itself:itis not an artistic exhibition
suchasahigherorder exhibit, whose esthetic characteristics
arere-dimensionedin the light of new sentiments. Really, the
12. Something that, in fact, the models that are together with the drawings in
the Museum’s exhibition hall explain, not only in their plastic identity in the
imaginary space, but also through the lack of difference between the projects

that have been held or not held, for different reasons, since both are part of the

results of research into the same poetic.

exhibitionunderstands how to deal with questions thatinhabit
our contemporary lives, the relationship with the cosmos,
with time -in sum, with our space-time coordinates. Italsois
cosmologicvision that can only being offered through ameans
of intuitive understanding that de-conceptualizes the world
through an esthetic experience that does not renounce its
perceptive, sensorial and cognitive eros, and thatis conscious
of having a symbolic component that increasingly is more
evident-thatwhich promises an esthetic-social reading and
reception thatis more and more generous. Thus, itis difficult
to remain estranged in this exhibition: Fic¢cdes [Fictions] is
intimately related to being near and distant from things.

On the other hand, the phantasmatic mark of
imagetic conjuring that many of her previous pieces contained
(inwhich the absences were more significant as estheticsigns
than the presenceitself) led to aresult that was an ambiguous
reference; that is, operative, underway, in critical-cultural
litigation. Now, this phantasmagoria increasingly has been
dislocated to two instances: to a different immateriality
- thus the work with light (solidified as a brand, an almost
incorporeal trace); and to greater transparency, as if the
artist’s focus had come closer to the kernel of the image, that
isthe nature of its fiction (recognized, strengthened illusion).
And in the interventions in large spaces, this dynamic om
immateriality and transparency also has revealed itself to be
a paradoxical strategy, by the capacity to create situations
of lightness, magic, imagetic suspension in closed contexts,
heavy, of great physical presence, architectonic.

Just as the history of linear perspective already
supposes a psycho-physiological re-education - destroying
that whichitrepresents (according to Mdrio Perniola)-2itis
interesting to note that the development of Regina Silveira’s

language as of her studies and visual deconstructions

13. PERNIOLA, Mdrio. Estética del siglo veinte. Madrid: Ed. La balsade la medusa,
2001.p.78.
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originated by illusionism of the perspective wind up being
translatedinto spatial adventuresin which the light/shadows
intensely work another perception dynamic, because thesite
specific form acts on us through its dialogue of successive
visions (the eye sums up perspectives, according to the artist),
inaliving, active manner. Thisis done through a mobility that
demystifies the space as an equal, as permanent, where all of
the points lead to different readings. The seeing and being in
the pieces break the mechanics of the vision, of contemplation,
of any horizon reduced to a unified representation, orasingle
approximation. Whichisalsorelated to the nature of animage
that accepts temporality, age, succession, transit.

In thismanner, the literalness of the images always
is deflected, intervened, activated for another reading, one of
great perceptive perplexity. Which has somethingin common
with theirony of the representations, of the interpretations,
about the polarity embedded in the game: representation
versus understanding. In fact, all of Regina Silveira’s poetic
makes this critical circumstance possible: that of moving
our visual, cultural understanding to another level of
representation. Thus, Ficcdes [Fictions] points towards another
threshold, towards art’s very condition of being a threshold,
the third border of the image. Or betweenimages.

Rio de Janeiro, junho de 2007

POTENCY OF IMAGE, STILL
teixeira coelho

The main word, here, is transfiguration. The
exhibition is of contemporary art and this word carries an

archaic, religious resonance. But the inadequacy of such an

1.BAUDRILLARD, Jean. El complot del arte (ilusion y desilusién estéticas). Buenos

Aires: Amorrortu, 2006.

approximation - between distant times and things we forgot
thatonce went togetherand that actually have never totally
divorced -isonly apparent. Perhaps the word wouldn’t have
occurred to me, with its significance for the present day, if |
weren’trereading, atthe momentwhenIsaw the final version
of ReginaSilveira’sinstallation, an essay by Baudrillard* about
the bankruptcy of contemporary art. In this text the author
speaks of apresentday art that may be living much above its
possibilities (like in a life of fantasy in which the characters
cannot “top the bill”, as it happens with middle-class today)
and way beyondits ends for having accepted (and contributed
to) the death of illusion and promoted the de-imagination of
theimage.(And here reemerges the word transfigurationin its
currentintricate butsuggestive format: theimagination of the
image). Loss of capacity and desire forillusion, disappointment
and resentment with artistic traditions, short-reaching self-
reference andirony: thelist of the philosopher’s accusations
againstcontemporary artislong and his reasons are arguable
- but not to be ignored.

In histext, the philosopher seems not to believeinthe
possibility of artreactivating its potency of illusion, recovering
its capacity of imagining the world and reestablishing adirect
connection with life. To live above its means and beyond its
ends, generating only simulacra, is this a definitive and final
problem for current days art?

Not if the evidence is this installation by Regina
Silveira. There is here a positive illusion of the world, as the
philosopher wished - the illusion of a primitive scene, the
allusion to an original scene, prior to the aesthetical issue
and able to grantitasound cause and meaning, a necessary
condition for not restraining the use of the word art to a
mere word play. This becomes even clearer when one hears
from the artist, in her studio, the suggestion that Mil e Um
Dias [A Thousand and One Days], the third station of her
work - in the image of alternating days and nights with a

soundtrack of noises both recovered and fabricated - carries an

autobiographical aspect. But even unaware of such revelation
by the artist, the primitive scene suggested by heris too strong
to beignored. And that is because the installation offers an
effect of the world, prior to all intellectual interpretation
that may be added to it and, specially, prior to the effect of
discourse that fixes and asphyxiates much of both modern
and contemporary art.

Thereis an effect of the world in thisinstallation: this
isthe point.And, for several reasons, its piece of resistance is
the central sky involving everything, the Entrecéu [Intersky]. It
isgrandiose, adimension that becomes even moreimpressive
after the smallness of the black well in the previous room,
where we start the visit. Mirante [Looker], the black well of
the previous room, in its ambiguous allusion to both those
who see in it and those who are seen by it, is intimate and
personal and suggests more than proposes. The intersky is
ample, collective and affirmative andinstallsusin the present
time - real, localized andimmediate - proposed by the work,
inarelation soon to be corrected by the wall of Mile Um Dias
[AThousand and One Days]: in front of it we feel the urge of
not being constrained by the immediate present created by
theintersky and we areinvited to returnto whatwe have seen
beforeinthefirstroominorderto take on from there toward
thatwhichis now suggested by theimage in the wallin front
of us. As it is characteristic of many a contemporary art, the
final meaning that may be reached by the visitor derives from
and depends on the itinerary that the work proposes. When
entering the venue, we do not know yet how decisive it will
be to proceed according the proposed itinerary, but we will
be impelled to do so and this will allow us the possibility - if
thereis awill to that - of overcoming the situation of simply
having one’s senses affected by the experience we may have
ineachroom, in each of the installation’s stations, and draw
abroader meaning for our experience.

Theintersky is grandiose in the sense this category

hasin classical aesthetics. If the grandiose does not necessarily



call for the sublime, it may, under special conditions, touch
the sublime, that which is absolutely grand (Kant), that which
isnotimmeasurable, that which has itself as the measure of
itself. The physical dimension is determining, but not essential.
Itis possible toreach the sublime through theimmeasurably
grand (a pyramid) and the infinitely small (Caspar David
Friedrich). Both alternatives aim to present that whichis not
representable, to point at that which is not there, that which
cannot be seen and that is not summarized by what is seen.
Just like in this installation.

This process has a name, a name cherished by the
philosopher and with which we return to our starting point:
transfiguration (aword he nevertheless uses only once in his
essay - butenough to caughtan attentive reader).’m looking
atanimage, butthat which I’'m actually seeingis notinit, itis
quite beyond it: transfiguration. The capacity of imagination
of theimage. Something not all art has or looks for. A passage
toward something that is not in the thing represented, not
in the object, not in nature - not in this sky - but within the
observer himself, in us, as pure concept.

And, nevertheless... there is something in this
installation that depends on nature, something that depends
on the sensitive, on the real, on the external, which means to
say that - somehow - there is in this installation an external
measurement after all: the body, the human body. The issue
hereis notjust a matter of seeing; itis a matter of being, that
which only a body can do, that which only the awareness of
being inside a body can allow. Once again, the main clue - if
it was necessary - comes from the backstage, from an inside
information: the artist’s studio. In the maquette she made to
visualize her own work (but that the public will never know) it
is possible to see aminiature human figure;aminiscule human
figure in scale marking the measurement and conveying the
meaning of the measurement. This little human figureis placed
at times beside the intimate well it looks at, at times in the

intersky and at times in front of the thousand and one days:

the artist moves it around the maquette when she needs to
evaluate a feature, to imagine a solution, to sense the whole.
Thisis notawork made foramechanical orvirtual observer, it
makes no sensein aphotography reproducingit:it only exists
inthat specificspace and forsomeone whois really there. But
this inside information is not indispensable for realizing the
presence of this measurement, for understanding that the
artist took the physical human body into consideration: the
installation beckons the human body becauseitisanitinerary
thatinvolvesit,its meaning is the result of the real movement
of aconcrete body through asensitive space. This workis done
forhumanscale. Theintimate well meets such demand, and the
intersky confirms and reaffirmsit. Itis perhapsin the thousand
andonedaysonly thatadoorisopenedforthe disappearance
of this body - after it has been affirmed.

All this puts transfiguration in motion, including in
its specific and archaic and mystical sense, which perhaps is
inherent to art: the revelation of an inner image of the work,
greater than the outerimage and that, nevertheless, magnifies
it. An inner image that lies in the observer. There is, for sure,
matter forimaginationin thisinstallation. Itsimage imagines.

The positive illusion the philosopher searched for still exists.

TODAS LAS NOCHES [ALL NIGHTS]
regina silveira, 2005

Todas las Noches [All Nights], 1999, is a project
specifically created for the five contiguous rooms of
temporary exhibitions in the ground floor of the Museo de
Arte Contempordneo of Monterrey (MARCO), Mexico, located in
frontof theinner courtyard where the poolis. Theinstallation
proposed to the museumshould take the five rooms asawhole,
anditwas conceived as the result of an imaginary situation,

in which two (theoretical) light sources, one at each side,

would magically beam towards those rooms, whose spaces,
with the exception of the furniture, the bases and the glass
cases, would be totally empty and without a ceiling. In this
fiction, the extensive shadows would cover every room and
its furniture, forcing the museum’s architecture to turn, as a
huge projected shadow, on itself.

Thisnotcarried-out projectwas avisual commentary
on the (difficult) relationship between art and museum and,
in the case of the spectacular Legorreta’s building, it also
meantacritical stanceinrelation to the problematic excessive
preeminence of sculpture-museums in present days.

The digital maquette of the work was done in
collaboration with the architect Cldudio Bueno at the Ntcleo
deTecnologiaem Arquitetura e Urbanismo of the Universidade
de Sdo Paulo (Nutau-USP)and withit the technical and material
proposal of the projected shadows as an appliance of black
adhesive vinyl on all surfaces affected by the projection,
covering an area of about 1.800 m2.

Todas las Noches [All Nights] remained in stand-
by since then, possibly due to both its critical stance and
its excessive size. Even though, it was kept active in my
imagination and | find its influence in several works done

later, on other architectonic supports.

Published in: Re-shuffle: notions of an itinerant museum. New York: Center
for Curatorial Studies, Bard College, Annandale-on-Hudson, NY, 2005.

GOL SUPERSONICO [SUPERSONIC GOAL]
regina silveira, 2002

The project “Gol Supersonico” [“Supersonic Goal”]
aims torecover, on the tiers of benches of the Pacaembu Soccer
Stadium, popularly called “Toboggan”, the image of the former
acousticshell built for events of orchestral music and dance

that previously occupied this very same area.
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Old photos portraying the acoustic shell, whether
inthe period of its construction orin full use during cultural
events at the Pacaembu Stadium, were used for the
conception of the work.

Determining for the result, in the process of creation
of the work, was the image of the acoustic shell, white and
elegantinitsart decostyle, withits shape marked by aconcave
curvature and scaled by several concentric circles.

InGolSupersénico[Supersonic Goal] the schematized
figure of the acoustic shell, drawn with akind of distortion that
makes it pointto the soccer ball suspendedin space, appears
ontheleftonthedark background of the great architectonic
mass of the tiers of benches and purposively takes on the
appearance of a phantasm, as if it were an apparition.

On the other hand, the evident visual analogies
between the concentric curves of the acoustic shell and the
known (and also concentric) configuration of the orbits of the
planetsinthesolarsystem brought the conception of animage
of cosmic nature, asif the shell and the soccer ball were stars
inhabiting the dark cosmos. According to this conception,
thevery tiers of benches that support theimage would work
as a mirror of the night sky or, inversely, as an opening and
passage for the infinite space of the stars.

The title chosen for this work, Gol Supersénico
[Supersonic Goal] aims to include a thematic relationship
with sound, virtually implied in the acoustic shell and also
with the action that seems to be frozenin theimage, in which
the situation chosen for the elements allow us to think of
the acoustic shell either as a goalkeeper trying to prevent
an imminent goal or a player ready to hit the ball with the
head, sending it to the fathomless space.

In the dictionary, one of the meanings of the word
“supersonic” is:

“[...] Designating, of, or moving at a speed greater
than that of sound, in air” (Michaelis, Moderno Diciondrio

da Lingua Portuguesa).
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In this project, the exploration of the theme of the
association between a cosmic image and music is also based
on the ancestral and historical relationships between musical
harmonies and astronomy (exemplified by the mathematical
and Pythagorean rationalization of the concept “music of
the spheres” as a universal harmony of planetary tunes, as

elaborated by the 16th century astronomer Johannes Kepler..

NEW YORK PUBLIC LIBRARY
PAVING THE WAY
regina silveira, 2003

Paving the Way was conceived as a multi-language
logo for the new Bronx Borough Center Library and planned
tobebuiltinthe form of aspecial pavement, beginning over
the sidewalk and entering into the building. The chosen
configuration-aquilt whereembroidered words, in different
alphabets, are sewed together - is a direct allusion to the
multicultural roots of this area of the city and to the multi
ethnical components of culture, globally interweaved.

“Library” is the word uttered by this pavement
in different languages. Several juxtaposed translations of
this word - to Chinese, Greek, Cyrillic, Spanish, Portuguese
and Italian (a same word for these three languages),
Korean, German, Hebrew, French, Arabic and Japanese
- occupy the many rows of the quilt. The incompleteness
of the quilt, indicated by its “unfinished” parts, is a sort
of conceptual “etc”. Threads and needles in empty parts
function as signs of awork in progress and are visual clues
to the infinite other existent alphabets that would follow
the represented ones.

The wordsin this quilt are assembled like groups of
cross-stitched letters or signs, within the type of codification

usually found in common cross stitches charts for doing

embroidered alphabets - a worldly and timeless popular
practice.Inthe American colonial past the gathering together
of several persons living far from each other (the “bees”,
mainly women)in order to sew cross-stitched pieces, is part

of the historical and popular traditions of quilts.

THE SITUATION

Paving the Way is an indoor/outdoor piece, made
asaflat covering for the sidewalk pavement, and extended
through the entrance hall until it reaches - and covers - the
back wall of the lobby.

The meaning of Paving the Way is rooted in this
specificsite. Notonly the understanding of the piece as akind
of “logo” for the building is facilitated by the inside/outside
situation: the cross-stitched words sewed together are
intended to lead to analogies among the cross-stitch manual
work, quilts and knowledge. All three grow slowly and are

formed by aggregation and interweaving processes.

NEW YORK PUBLIC LIBRARY
STAIRS INTO SPACE
regina silveira, 2003

Stairs into Space was specially conceived for the
large reddish granite wallin front of which a staircase links
the Concourse Level to the First Floor, in the new Bronx
Borough Center Library building.

In this work, theimage of a descending staircase in
distorted perspectiveis seen from above, inaway that drives
the viewer’s gaze into the axe of its vertiginous inner space
and down into the visible lower end of the staircase.

This work is conceptually anchored in the history
of real, artisticand literary libraries, in which the staircases

- spiral vertiginous paths - and space labyrinths come



forth as symbols for knowledge as well as for the infinity
of the universe.

InStairsinto Space, theimage of adescending staircase
virtually going deep down into the central area of the granite wall
couldalsobeunderstoodastheimaginary entrance toasetof other
alternative passages.Accordingly, this kind of “hole”in space would
be the beginning of avisual hypertext of spatial possibilities.

The situation of Stairs into Space, by the side of the
real staircase, is essential for this meaning. Specific to this
site, Stairs into Space is suggested as an alternative path
that continues the real staircase. One of the strategies for
enhancing thisillusion is the sharing of one of the steps both
bythefictional and the real staircases. This stepis located next
to the area where the image bends over the floor and shows
its first access platform, in an invitation to explore a space
diversion and a detour leading to a different end.

Stairs into Space should be builtas aceramiccutout,
black with white lines, placed mainly on the wall and partially
on the floor. The surface is formed by 30 x 30 cm porcelanato
pieces (high resistance ceramic), assembled and cemented
close to each other, directly over the wall and inlaid into the
pavement.Adetail of theimage will be inlaid into the surface
of one of the steps of the staircase, in connection with the

inlaid ceramic placed on the floor.

DUPLO [DOUBLE]
regina silveira, 2004

This work was specially created for the project
of the square Ana dos Santos Figueiredo, signed by the
architect Samuel Kruchin, built with concrete and covered
with marble and porcelanato.

Duplo [Double]is constituted by alarge dimension

cube (with a four-meter edge) with polished surface and

superior finishing-up, that projects its elongated, dark and
opaque shadow toward the concrete wall that borders the
square. In the point it meets the wall, the shadow becomes
volumetric and there takes an excavated shape that could
be understood as the niche of an absent cube, inaninclined
projection going out of the wall. The negative, empty, dark
andsectioned body duplicates, by similarity, the full form of
the three-dimensional cube resting on the square, to which,
paradoxically, it is connected, as a projected shadow.

An important part of the meanings this work
aims to articulate resides in the relationship established
between the shadow on the cube and the projected shadow
(on the wall).

The cube’s own shadow is displayed on the cube
by its three sides covered by a polished black that remit to
animaginary source of light located in front and above and
strong enough to generate those contrasted shadows in the
great cubic volume.

The projected shadow, that starts in the limits
of the cube and then gradually lifts from the floor, with
ashallow volume, only to penetrate the negative volume
of the wall, is intentionally more opaque and harsh. Its
surface must strengthen the suggestion of the niche as
a place of extraction of the virtually illuminated perfect
cube located in the square.

Even if in abstract terms and through pure
geometrical forms, | hope the visual and poetic discourse
implied in Duplo [Double] may work as a visual metaphor
about knowledge and the acquirement of knowledge, a
theme I considered appropriated to approach with this
work, conceived for aUniversity campus. Duplo [Double]is a
poetical fiction, whose visual narrative putsin relationship
the harsh niche and the polished geometrical cube and points
to, as a connection between the two, the imaginary source
of light that would be flooding the square

DESAPARIENCIA (TALLER) [(WORKSHOP)]
regina silveira, 2005

My firstimage with an “invisibility” character was
apainting easel that | extracted from a catalog of materials
for artists. This image was done as a linear drawing with
astrong “perspective effect”, of unbroken and shapeless
composition, with environmental dimensions totally formed
by intermittent lines. In this 1997 desapariencia, where
lines were implemented in adhesive vinyl in order to be
applied straight on the walls and floor, the interpretation
of invisibility was ensured by the geometric code of
uninterrupted lines that conventionally represent the
hidden, the transparent and the phantasmagoric. | wanted
to create a synthesis-image, one able to synthesize some
recurrent reflections on the representation and the role
of painting.

Since that version to the present, Desapariencia
Taller [Workshop], displayed at the Sala de Arte Plblico
Siqueiros (Mexico DF), | have been critically exploring this
repertoire of images of easels, furniture and tools used for
traditional studies in painting. Using the same invisibility
codification, | composed a few installations with images
of studios, which | presented as scenes of visuality built
with radical and distorted perspectives, always done
with adhesive material in order to be, both optically and
physically, inserted in the real spaces for which they were
designed. All these desapariencias were conceived in
multiple planes places on floors and walls ephemerally
occupied. These perspectivized scenes always imply an
eventual optical recomposition of the original image that
departs from determined points of view. Nevertheless, the
most provocative effect (I believe) is the perceptive vertigo
that results from the conflict that they establish with the
experience of real spaces and the visual paradoxes they

provoke, due to scale and positioning.
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Desapariencia Taller [Workshop], my most recent
investigation of this paradigm of visualities and purposes,
was specifically create for “The Cube”, a space built where
previously had been the garden of the house of the muralist
DavidAlfaro Siqueiros. With its greatly enlarged dimensions,
windows next to the ceiling and very high walls, the room
is contiguous to Siqueiros’ former studio. In this context,
and with these characteristics, “The Cube” seemed to me an
irresistible spatial support for developing the concepts and
drawingsimplied in this desapariencia, the most expanded
of the series, with unmeasured hyperbolic visuality. The
several easels and furniture compose ascene of a collective
studio, whose elements are representedin suchahuge scale
thatthey almost become architecture and make the totality
of the scene inapprehensible from fixed points of view.
Desapariencia Taller [Workshop] allowed me a productive
dialogue with the “perspectivized” solutions and multiple
planes used by Siqueiros in his mural paintings (which he
called “poliangularity”). It allowed me also to manifest, in
visual terms, my syntony with his critical texts about easel
painting, which he himself felt inadequate, both for the
desirable social aims of art and as away of relating to modern
architecture, since he wished for, with a visionary stance,

new mediums that could unite painting and cinema.

LUMEN
regina silveira, 2005

The Palacio de Cristal in Madrid is an ethereal
building that feels like enormous receptacle of natural light,
anenormous, transparent box penetrated by the luminosity
of the sky, with no opaque elements other than the fine,
open grid of the framework supporting the panes of glass.

Creating works for this building was anincredible challenge

notso much because thedimensions, for |l have been working
with projects for large spaces foralong time, but because it
does not provide the opacity or fundamental supports for
my usual type of propositions. During my different visits to
the Palacio de Cristal to understand and get the feel of its
spaces, | have measured architectural elements and have
drawn on photocopies of the many photos | have taken of
the building. One of my most frequent strategies to tame a
building thatis larger than life and overwhelmingly present,
in terms of either its dimensions or other characteristics,
consists of the simple tactic of drawing on photos in order
tounderstand the scale and the presence necessary for my
likely creations and avoid them being neutralized by the
context. | knew from the outset that the project should focus
on creations arising from the Palacio de Cristal experience
itself, the product of its spaces and luminosity: specific
works that can be interpreted as being inseparable from
the building and yet able to transform the architecture by
grafts that alter its visuality and meanings.

Quimera [Chimera]is avisual paradox consisting
of theimage of aswitched-on light bulb projecting notlight
butavastshadowinthe formof ablack drop.In place on the
facade of the Palace this paradox could only duplicate its
complexity since hereitacts as aninvertedlogo, an out-of-
place presencerevealingitself to beimpossible in the context
of a building completely in the grasp of natural light. The
intention was for Quimera [Chimera] to be built upon the
perfect conjunction of two very large back lights -one hung
inside and the other outside the building - complemented
by a shadow consisting of one fine, black film of vinyl to
cover the panes of glass and another of silicon to cover
the part of the portico made of cement and lime. Transluz
[Translight] is an enormous image of the word LUZ (LIGHT),
written in perspective. It consists of a cut-out cast of dark
blue, adhesive filter to be applied to the panes of glass in

the vault on the apse of the building. The technical and

poeticsolution of using a transparent cut-outisinresponse
to the possibility and the desire for the outside light to go
through the actual word designating it, thereby creating a
circularequivalence between the word and the phenomenon
that can make itself felt as aluminous accentuation of the
transparent letters caston the deep blue filter. Although the
blue filter might also have been expected to cause abluish
atmosphere inside the apse, the most specific visuality |
intended for Transluz [Translight] was not so much this
color-light effect as that of the transparent cut-out itself. |
intended this cut-out towork as asort of immaterial frame
within which, at an unfathomable depth, the luminous
quality of the sky, clouds, birds and anything that might cross
that transparent interval can be seen. Itis asif the gap for
external space were a stage curtain revealing occasional
aerial events above the Parque del Retiro in Madrid.
Memoriazul [Bluememory] is the largest of the
three works andis also the one needing the most trials and
samples between conception and executioninorder to confer
the effectiveness of the envisaged configuration, its colors,
tones and, above all, its effects. Memoriazul [Bluememory]
is the visual narrative of an imaginary happening in which
all the panes of glass and iron framework of the vaults the
full length of the horizontal axis of the Palacio de Cristal
are broken. This fiction, frozen in two moments in time,
was to poetically link what happened in the glass vaults
to the splinters and fragments shown as photos in the
image stuck on the concrete floor. The image in Memoriazul
[Bluememory] was created on the basis of photos of the
vaults that were in turn the raw material used to make a
large-scale, digital collage in which the fragmented photos
appear. This matrix/image is the “motif” of Memoriazul
[Bluememory]. | was able to make transparent images of
ittostick onto the vaults and also the ones cut out of thick,
opaque vinyl stuck to the floor. In order to make this “motif”

fit the dimensions and characteristics of the building,



particularly when calculating how to apply it to the vaults,
it was essential to study all the available layouts in depth
and to analyze the maps and plans of the panes, counting
them over and over again. In Memoriazul [Bluememory] it
will be just asimportant to look upward to see the imitation
stained-glass window made of broken panes, as to stroll
about over the “tapestry’ and experience the virtuality of
the many, many fragmentsincluding bits of skies and clouds,
apparently situated beneath the surface of the ground. My
aim hereis forthe ground to actasa mirrorand recollection
of what has happened overhead.

I have called the entire project Lumen in order to
emphasize that light is once again the axis of my poetic
reflection and the very key to all language operations
involved in my dialogue with the Palacio de Cristal’s
architecture. The association with light is also both an
explanation and an anchor for the ephemeral nature of
the intervention, because Lumen addresses the universe
of meanings contributed by the ethereal properties of a
building and the changing light passing though its spaces.
The changing and temporary effects stemming from the
interaction between this architecture and this light are
replicated in the ephemeral nature of the works, which do
not aspire to any permanence, despite my intention to make
them seem irremediably inseparable from the building.

It is also important to note that in this type of
project all the images are photographic and digital and
designed for atype of execution that extrapolates the more
conventional resources used in producing and assembling
exhibitions. The Lumen execution technique belongs to the
enlarged field of new means of producing images adapted
to the large formats currently requires for a variety of

applications and in extra-artistic spaces.

POWER, Kevin. Interview: Regina Silveira. In: Regina Silveira “Lumen”.
Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Palacio de Cristal, 2005.
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