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Eduardo Frota € o sexto artista abordado pela colecao ARTE
BRA. Até entdo, foram publicados volumes sobre as obras de
Raul Mourao, Marcos Chaves, Lucia Koch, Luiz Zerbini e Livia
Flores, além de ARTE BRA Critica Moacir dos Anjos, que inten-
sificou a participagdo do campo da reflexao critica no interior
da colegdo. A colegdo recupera o conjunto dos trabalhos reali-
zados por artistas contemporaneos atuantes, principalmente, a
partir da década de 1980.

O texto critico inédito foi elaborado por Marcelo Campos,
que, ao longo de diversas conversas com Eduardo, tragou os
caminhos percorridos pelo artista ao redor do pais e as prin-
cipais questdes que sua obra suscita, formando um “plano de
voO ou navegacgao’. Marcelo destaca a producao do artista des-
de os desenhos, em que corpo e paisagem se apresentam, até
as esculturas em laminados de Madeira Industrial reflorestada,
em grandes dimensdes, onde o material aparece nao como
forma, mas como uma maneira enviesada de olhar para o
ecossistema e para as contradi¢des da cultura brasileira. O ar-
tista gera embates entre natureza, cultura, cidade, corpo, ero-
tismo, arquitetura, construgao, em sua busca pela experiéncia
e conhecimento do mundo. A obra de Eduardo Frota incorpora
os extremos, em suas palavras, ‘do corte sexual no suporte da
obra ao corte social na cultura”. “‘Meus trabalhos”, dird Edu-
ardo Frota, "nao estdo numa fronteira muito delimitada entre
o trabalho e o mundo, porque estao o tempo todo se fazendo.”
Conforme destaca Marcelo, o desafio do trabalho do artista &,
entdo, o desafio do mundo, com 0s mesmos compromissos dos
corpos — a gravitagao, o equilibrio, a relagdo entre os termos.
Tudo em movimento. As atuagdes coletivas e compartilhadas,
como o Alpendre e o préprio funcionamento do atelié, também
sdo caracteristicas marcantes e funcionam como dispositivos
para a criagao do artista.

Moacir do Anjos escreveu sobre a participacao de Edu-
ardo Frota na XXV Bienal de Sao Paulo com a série intitulada



Eduardo Frota is the sixth artist in the ARTE
BRA collection. The previous volumes have
covered the work of Raul Mour&o, Marcos
Chaves, Lucia Koch, Luiz Zerbini and Livia
Flores, not to mention ARTE BRA CRITICA
Moacir dos Anjos, introducing a significant
contribution from the field of critical
reflection to the collection. The ARTE BRA
publications feature Brazilian contemporary
art produced since the 1980s.

The previously unpublished critical
text is by Marcelo Campos, who, over many
conversations with Eduardo Frota, pieced
together the paths he has taken around the
country and the main issues his work brings
forth, tracing a “flight path or navigation
route”. Campos highlights the artist’s
work from his drawings of bodies and
landscapes to his large-scale sculptures
using laminated timber from sustainable
sources, where the material appears notas
aform but as an oblique way of observing
the ecosystem and the contradictions in
Brazilian culture. The artist elicits clashes
between nature, culture, city, body,
eroticism, architecture, construction, in his
quest for the experience and knowledge
of the world. Eduardo Frota's body of work
incorporates extremes, in his words, “from
the sexual angle in the work’s support to the
social angle inthe culture.” “My works,” he
says, “are not on a clearly defined threshold
between the work and the world, because
they are forever making themselves.” As
Campos notes, the challenge in the artist's
work is therefore the challenge of the world,
with the same tasks as bodies —gravity,
balance, the relationship between the
terms. Everything in flux. Collective and
joint initiatives like Alpendre and even the
way his studio functions are also marked
features and operate as devices for the
artist's creative output.

Moacir do Anjos wrote about Eduardo
Frota's series, Cones, made for the 25" S&o
Paulo Biennial. According to the critic, these
large, hollowed out cones are nolonger
autonomous sculptural objects, but rather,
agents of awork that is always moving and
changing, extending our field of perception
to make sense of them. “Despite the solidity
and scale of the pieces that form them,
these works are curiously intimate and
ephemeral, dissolving a fixed, constructive
field and galvanizing the continuous transit
between the rarefication of the material and
the power of the senses.”

Critic and university professor
Agnaldo Farias wrote the text republished
here for Eduardo Frota's exhibition at
Centro Cultural Banco do Brasil in Sdo
Paulo in 2003. He observes a fundamental
changeinthe artist’s work, which began
insculpture and broadened its poetic
horizons to encompass the architecture of
the spaces heisinvited to exhibit his works
in. The viewers therefore feel and sense
the objects he proposes more in their body
than their vision.

The text by Paulo Herkenhoff focuses
on the exhibition by Eduardo Frota at Museu
Vale, Vila Velha, in 2005. There, Frota
introduced sculptures that looked like
jumbled spools, which Herkenhoff defined
as "devicesto tear apart perception and
time” prompted by the “creative clash
between the sculptural objects and the
architectural space.” The curator traces
the genealogy of the artist’s different
large-scale interventions from 2000, which
expose conflicts, differences, as they
interact with the local contexts and places
where they appear, and equally with the
history of art. In Herkenhoff's words, “these
objects bear a contradiction, because as
non-spools they do not just make reference

Cones. Os cones, vazados e de grandes dimensdes, segundo
Moacir, nao sdao mais objetos escultéricos autbnomos, mas
agenciadores de uma obra que a todo momento se move e
muda, estendendo nosso campo de percepgao para lhes dar
sentido. “A despeito da solidez e da escala das pegas que os
integram, sao trabalhos estranhamente intimistas e efémeros,
promovendo o desmanche de um campo construtivo fechado
e ativando o transito continuo entre a rarefagao da matéria e o
poder dos sentidos.”

O critico e professor Agnaldo Farias produziu o texto aqui
reeditado durante a exposigao realizada por Eduardo Frota no
Centro Cultural Banco do Brasil, em 2003, na cidade de Sao
Paulo. Agnaldo observa uma mudanga fundamental no traba-
lho do artista, que tem inicio na escultura e amplia seus hori-
zontes poéticos para o campo da arquitetura dos espagos para
0s quais é convidado a expor. Com iss0, 0s objetos propostos
pelo artista se fazem presentes e sentidos mais ao corpo que
ao olhar do espectador.

O texto de Paulo Herkenhoff é focado na exposigao reali-
zada pelo artista no Museu Vale, em Vila Velha, no ano de 2005.
Eduardo apresenta esculturas que se parecem com carretéis
em desalinho, o que Herkenhoff define como “‘dispositivos
para esgarcamento da percepgao e do tempo”’, provocado
pelo “embate produtivo dos objetos escultéricos com o espa-
¢o arquiteténico”. Paulo traga uma genealogia das diversas
intervengdes extensivas propostas por Eduardo desde 2000,
que explicitam os conflitos, as diferengas, ao relacionarem-se
com os lugares e contextos locals onde sao apresentadas e, ao
mesmo tempo, com a histéria da arte. Nas palavras do curador,

"esses objetos veiculam uma contradigdo, pois, como nao-car-
retéls, nao se esgotam nas referéncias de uso e sentido porque
ndo se inserem na condicao do util e da designagao verbal.
Seu servigo a arte € a desestabilizagdo dos espagos’.

O poeta e musico Ricardo Aleixo sintetiza o processo de
criagao de Eduardo, que ‘“contraria a retiniana rotina do olhar’,
através dos carretéis, que da titulo ao seu poema.

No caderno do artista, sao apresentados estudos para pro-
jetos ainda nao realizados, com desenhos, avaliagdes técnicas
e maquetes. O primeiro, intitulado L4dminas de espagos — Edu-
ardo Frota 1980 a 2009, foi pensado para ocupar a Rotunda do
Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro; o segundo,



to use and meaning as they do not serve a
use or fulfill that verbal designation. Their
servicetoartis to destabilize spaces.”

Poet and musician Ricardo Aleixo sums
up the creative process employed by Frota,
who “counteracts the retinal routine of the
gaze” with his spools (carretéis), after which
the poemis named.

Inthe artist’s notebook section, there
are studies for projects not yet undertaken,
containing drawings, technical appraisals
and mock-ups. The first, called Shavings of
spaces —FEduardo Frota 1980 to 2009, was
conceived for the rotunda at Centro Cultural
BancodoBrasil in Rio de Janeiro; the second,
Clues lifted from a system for a modern
autonomy, from 2010, is made up of test
tubes; the third, Transpositive Interventions |,
from 2009, was designed for Centro Cultural
Belém, Lisbon, Portugal; and the last, also
from 2009, is Vectors, a project curated by
Nelson Brissac for the city of S&o Paulo

The interview with Eduardo Frota was
conducted with the participation of critic
and curator Clarissa Diniz, professor and
curator Agnaldo Farias, professor and
psychoanalyst Eduardo Passos, cultural
producer Luis Carlos Sabadia, Cearéa-
based artist Yuri Firmeza, and the organizer
of the collection Luiza Mello. It gives a
broader view of the artist's main proposals
over the years, covering everything from
his working methods and position within
the field of art to his formal and poetic
experimentations.

Finally, the timeline gives us a
complete overview of Eduardo Frota's
trajectory and helps fill any gaps left in the
other sections of the book.

ARTE BRA Eduardo Frota is an invitation
to getto know and experience the work of
this important Brazilian artist. We hope that
the readers will share our experience and

appreciate the stories and images it contains.

desenho
[DRAWING], 1985
hidrocor IMARKERI
17x24cm

composto por tubos de ensaio e elaborado em 2010, chama-se
Pistas extraviadas de um sistema para uma autonomia moderna,
o terceiro Intervengées Transpositivas I, de 2009, foi projetado
para o Centro Cultural Belém, em Lisboa, Portugal; e por ulti-
mo, também de 2009, o projeto Vetores, sob curadoria de Nel-
son Brissac, para ser realizado na cidade de Sao Paulo.

A entrevista concedida por Eduardo Frota teve a colabora-
¢do da critica e curadora Clarissa Diniz, do professor e curador
Agnaldo Farias, do professor e psicanalista Eduardo Passos,
do produtor cultural Luis Carlos Sabadia, do artista cearense
Yuri Firmeza e da organizadora da colegao Luiza Mello. Nela, &
possivel ter um panorama mais geral sobre as principais propo-
si¢des do artista ao longo do tempo, desde sua metodologia de
trabalho e posicionamento no interior do campo artistico, como
as experimentagdes formais e poéticas do artista.

Por fim, a cronologia nos permite ter uma dimensao com-
pleta da trajetéria de Eduardo Frota e nos ajuda a preencher as
lacunas que ainda nao haviam sido abordadas ao longo do livro.

ARTE BRA Eduardo Frota € um convite para conhecer e
experimentar a obra deste importante artista brasileiro. Espe-
ramos que os leitores compartilhem a nossa experiéncia e que
apreciem as histérias e imagens apresentadas a seguir.



MARCELO CAMPOS
écritico de arte,
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Parque Lage

processo de
trabalho no atelié
[WORK PROCESS IN THE
sTuDIOl, 2005
detalhe DETAIL)
Fortaleza

MARCELO CAMPOS

“Gambiarra é o cacete!”, “inventar é subverter”,! assim comega
um dos Imperativos para o entendimento da obra de Eduardo
Frota. Pensar a ideia de precariedade seria um dos modos
para tentar se aproximar de uma suposta visualidade produ-
zida pelo artista. Mas esta € uma seara enganosa. Um vicio da
critica de arte no Brasil. Uma expectativa para se estereotipar
nossos tragos identitarios. Usar a madeira e seus avessos, a
crueza do material em interferéncias sutis, mas contundentes.
Estes sdo os fatos que poderiam nos colocar diante de heran-
cas das quais o proprio artista se declara desviante. Escrever
sobre o trabalho de Frota é tragar, antes de tudo, um plano de
voo ou de navegagdo, pensar a decolagem, os altos niveis de
leveza, até que a vista s6 enxergue presengas, sem identifica-
¢Oes diretas. O destino nos apresentara surpresas, olhando a
terra firme, as paisagens, os horizontes, o deserto, o sertao ou
as densas matas e seus siléncios, os ventos, as marés.
Absorveremos a propria contradicao da paisagem brasi-
leira. Eduardo Frota observa os dados que compdem as rela-
¢Oes extensivas da madeira, ndo como forma, enaltecimento
de volumes, mas como condi¢do enviesada da observagao
sobre a sobrevivéncia do ecossistema. Frota considera a po-
téncia de significados na topografia das encostas do Rio de
Janeiro, na vegetagao da caatinga, cujos elementos sdo erro-
neamente considerados mortos, € nas adaptagoes da Mata
Atlantica, onde as espécies aceitam as mutagdes, adaptam-se,
sobrevivem. Ao mesmo tempo, migrar e estender a atuagao
corporal, fenoménica, como um movimento entre natureza e
cultura, de um artista que parte da planicie do Ceara, atra-



“Improvisation is awesome!” “Invention is
subversion”! Thisis one of the essential first
principles for understanding the work of
Eduardo Frota. The idea of the precarious
may be one way of trying to approach the
supposedly visual nature of the artist’s work.
Butitis a deceptive approach. A bad habit
among art critics in Brazil. An expectation
that we will stereotype the marks of our
identity. Using wood and its insides, the
rawness of the material in subtle, but striking
interferences. These are the facts that may
confront us with legacies from which the
artist himself avowedly deviates. Writing
about Frota's workinvolves, first of all, tracing
aflightor navigation plan, thinking of the
take-off, the extreme feeling of lightness, to
the pointwhere we are able to perceive only
presences, that cannot be identified directly.
The destination has surprises in store for us,
looking atthe dryland, the landscapes, the
horizon, the desert, the semiarid Sertao, or
the silence of the dense forests, the tides and
the wind.

We are imbued with the very
contradictions of the Brazilian landscape.
Eduardo Frota observes the data that make
up the extensive relations of wood, not as
form, norto glory in volume, but as a skewed
condition of observation of the survival of
the ecosystem. Frota considers the power
of meaning of in the topography of the Rio
de Janeiro hills, in the Caatinga vegetation,
whose elements are wrongly regarded as
dead, and in the adaptations of the Atlantic
Forest, where species accept mutations,
adapt and survive. At the same time, it
migrates and extends the operation of the
body and of phenomena, like a movement
between nature and culture, of an artist who
starts out on the plains of Ceard, crosses
the rock formations of Paraiba, to reach the

baroque of Minas Gerais and the Rio hillsides.

Scrutinizing the traffic will prevent
accidents, we move away from minimalism,
we eliminate the aforementioned
precariousness, we avoid the classicizing
distancesimposed by pedestals or by the
doubles of representation. And we come
upon high mountains, flatlands, nuclei, folds
And poetry becomes a curvilinear, almost
snake-like, desire, haunting the settings, like
the performance of birds before mating or
of country folk who have serious business
to attendto. Yet, as Schopenhauer tells us,
every “true act” of the will is “inevitably at the
same time also a movement of the body".?

Thisis how Eduardo Frota travels
through the city with a curious body.

We begin to see the artist’s drawings,
when he comes to live in Rio de Janeiro.
We can see these drawings as Frota's first
work in the city. Work that has a directly
corporeal axis, rejected in earlier pieces,
which only become evident in this way. Frota
had produced drawings that distanced
themselves from the aims of figurative
representation. “Think of work fragmented
into parts and of these parts as having
the autonomy of the body”, “its plasticity”,

“intuitively directed towards a transmutation

of sculptural, spatial power”, as the artist will
putit. And again, the “intuition of the world”
prevails, primarily, as a body, “animmediate
object”, “a starting point for knowledge”® The
work reveals female bodies, phallic shapes,

mountains, totems, breasts, buttocks, vulvas,

points, arrows, following lines that frequently
travel the same path repeatedly, asifin
search of targets, obviously penetrating,
erotic. “The knowing subjectis an individual
preciselyin his or her special reference to
abody..” Thisishow Frota makes himself
known. The erotic pervades everything,

vessa os lajedos da Paraiba, alcanga o contato com o barroco
mineiro e as montanhas cariocas.

Perscrutar o trafego evitara colisdes, desviamos do mi-
nimalismo, eliminamos a citada precariedade, afastamo-nos
das distancias classicizantes impostas por pedestais ou pelos
duplos da representacgao. E avistamos montes altos, terra cha,
nucleos, dobras. E a poesia se faz vontade curvilinea, como
serpenteada, ajuntada, arrodeando ambientes, tal qual a per-
formance dos passaros antes do acasalamento ou do matuto
que tem assunto sério para tratar. Mas, como nos informa
Schopenhauer, todo “ato verdadeiro” da vontade é “simultaneo
e inevitavelmente também um movimento de seu corpo”.2

E, assim, Eduardo Frota caminha com o corpo curioso
pela cidade.

Comecemos a ver os desenhos do artista, quando passa
a residir no Rio de Janeiro. Podemos pensar estes desenhos
como a primeira produc¢ao de Eduardo nesta cidade. Uma
produgao que apresenta a vertente direta da corporeidade,
rebatida nos trabalhos posteriores, que somente deste modo
se mostra tao evidente. Frota produzira desenhos que se dis-
tanciavam dos objetivos da representagao figurativa. “Pensar
a producao fragmentada em partes e estas partes como au-
tonomia do corpo”, “plastica”, “intuitivamente encaminhada
para uma transmutac¢do de poténcia escultorica, espacial’,
dira o artista. E, novamente, a “intuicdo do mundo” sobre-
vém, antes de tudo, como corpo, ‘objeto imediato”, “ponto de
partida para o conhecimento”.® Revelam-se corpos femininos,
formas falicas, montanhas, totens, seios, bundas, vulvas, pon-
tos, setas, através de linhas que percorrem os trajetos repeti-
das vezes, como se em busca de alvos, penetrantes, erdticas,
obviamente. "O sujeito que conhece é individuo exatamente
em sua referéncia especial a um corpo [..]."* E assim Frota se
faz conhecer. O erotismo estd em tudo, na curiosidade, nos
gestos de riscar, preencher, anular, deslizar. Trabalhar na
arte para justificar a “proibigdo que regula e limita a sexua-
lidade".® Georges Bataille nos informa que o trabalho é uma
das condutas que governam os impulsos da sexualidade para
uma suposta justificativa de vida. Assim, observamos o “tra-
balho”, entre aspas, na arte que &, acima de tudo, um modo



the curiosity, the acts of scoring, filling,
annihilating, skidding. Working with art to
justify the “prohibition that regulates and
limits sexuality”.® Georges Bataille tells us
that workis one of the activities that guides
our sexual impulses towards a supposed

justification of life. We can thus see the “work”,

betweeninverted commas, in art, which is,
above all, away of declaring the search for
knowledge of the world. And this can only be
undertaken as a bodily desire.

Eduardo Frota explains that his early
workas an artistinvolved the sensual
movement of the body through the city

—“the foundational city of Rio de Janeiro” —,
seductive, creating obstacles. And he
remarks how art led him to go “against
the flow” and accept moving to Fortaleza
and other places. Frota considers a
potentialized relation to be one that puts him
in lived landscapes, between Mucuripe Bay
(Fortaleza) and Dois Irmaos Hill (Rio). The
sensory relation, “the wind and the syllable,
an expansion of the imagination”, the light of
Ceard “as obfuscation, the non-image of a
place”. While he sees the Rio landscape as

“a perceptual experience of alterity dug into

thtopology of the territory. The erotic criss-
crossing of tunnels, the altered perception at
various points and the 360° of construction
fromthe top of the Rio hills”. “Holes/tunnels/
lines boring through raw material.” “The Dois

Irmaos as an aesthetic experience in natura.”

Being able to see the surrounding city, from
the top of the hill. The topology, “a pile of
subjectivity”, in contrast to the wind over the
flatland of Cear4, “where nothing staysin
place, everything slides about, disappears”,
asthe artist putsiit.

Here we digress, seeing again a
possible direct relation between training
and results. Frota did not plan to be an artist.
Onthe other hand, as Frota puts it, “Rio de
Janeiro inhabited us”, “the images we had
seen before, in magazines”. In his comments
on Rio de Janeiro, Frota asks “how does one
decipher the city? The art of the city and
the city itself merge into one another and
become one”, a “solitary pathin the veins
of the city, the museum/city and the city
asaplace laden with assets, the painterly
constructions of culture and the sculptural
constructions of nature”, “the site of a latent
reflexive clash between the art collective

processo de
trabalho no atelié
[WORK PROCESS IN THE
sTuDIOl, 2005
detalhe DETAIL)
Fortaleza

de declarar a busca pelo conhecimento do mundo. E este s
pode ser empreendido como uma vontade de corpo.

Eduardo Frota nos explica que, nas suas investidas ini-
ciais na arte, estava o proprio caminhar do corpo pela cidade,
sensual — “cidade inaugural do Rio de Janeiro” —, sedutora,
obstaculizante. E afirma que pensar a arte fol se deslocar num
“contrafluxo” e aceitar a migragado de Fortaleza para outros
lugares. Frota considera uma relagao potencializada, aquela
que o coloca diante de paisagens vividas, entre a enseada do
Mucuripe (Fortaleza) e o Morro Dois Irmaos (Rio). A relagdo
sensorial, “o vento e a sibila, uma expansao imaginativa”, a luz
do Ceara "“como ofuscagdo, a nao-imagem de um lugar”. En-
quanto a paisagem carioca lhe apresentava “uma percepgao
experimentada de alteridade cavada na topologia do territério.
O vazado eroético de entra e sal dos tuneis, as alteragdes do
olhar em varios pontos e a construgao de 360° do alto das mon-
tanhas do Rio”. “Os buracos/tuneis/linhas furando a matéria
bruta.” O Dois Irmaos como experiéncia estética in natura.”
Poder olhar a cidade ao redor, por sobre o morro. A topologia,
"um empilhamento de subjetividade”, em contraposi¢ao ao
vento sobre um Ceara planar, ‘onde nada fica no lugar, desliza,
se esvai’, nas palavras do artista.

Aquinos desviamos, revendo uma possivel relagao di-
reta de formacgao e resultados. Nao houve um projeto oficial
de se tornar artista. Em contrapartida, dira Frota, “o Rio de
Janeiro nos habitava”, “as imagens de antes, das revistas’.
Nas declarag¢des sobre o Rio de Janeiro, Frota se pergunta:
"“como decodificar a cidade? A arte da cidade e na cidade se
faz extensao, embaralhamento de uma coisa s¢”, um “percur-
50 solitario nas estrias da cidade, o museu/cidade e a cidade
como portadora destes bens, construgdes pictéricas da cultu-
ra e esculturais da natureza”, "o lugar de embate reflexivo do
coletivo da arte na cidade e o sujeito desapropriado, em la-
téncia”. “Ver e fazer arte me habitava em estado de alumbra-
mento, a0 mesmo tempo que ampliava, em fosso, a solidao.
Como capturar aquilo, de que maneira, com quais ferramen-
tas? Minhas retinas virgens para tal percepgao.” “Ver e fazer,
fazer e ver, este foi o principio da alteragdo.””®

Com estas afirmagdes, torna-se mais evidente que o ar-
tista pensava em conviver com a cidade. Inicialmente, moran-
do numa pensao no bairro do Flamengo, e usando o préprio









of the city and the expropriated subject”.
“Viewing and producing art inhabited mein
astate of illumination, at the same time as
deepening the loneliness. How to capture
it, with what tools? My eyes were new to
such a perception.” “Seeing and producing,
producing and seeing; this was the principle
of alteration.”

Itis clear from these remarks that the
artist was thinking of living with the city. At
first, whenlivingin a boarding house in the
Flamengo neighborhood, and using his room
for drawing, Frota was caught unawares
by thelandlady, who seeing, the messin
the room, cried, “You can'tdothat here!”,
andtook himto the Escolinha de Arte do
Brasil. “Th experience of the Escolinha’, the
artists says, “provided both the opportunity
tocombine artand art education, and also
the idea of the city as an openfieldin the
broadest sense of the term”.

For Eduardo Frota, at thattime, there
were works that translated not only his sense
of awe and amazement with regard to art, but
also the feeling of the presence of the city in
art. First and foremost, Artur Barrio's walks
through the city. Here, Frota is referring to
Four Days and Four Nights, a work in which
Barrio created a series of actions, based on
the act of walking, reflecting on this act and
bringing out the potential of the route walked,
resulting in notebooks of writings, but without
any more direct identification, no record.
Another artist cited is Luiz Alphonsus, who
produced a series of works by digging holes
inthe sand on the beach, called Negative/
Positive, in 1970, and lit a bonfire that became
more clearly visible as the sun set. He also
refers to the subversive parangolés of
Hélio Oiticica, as well as the legacy of the
manifestations of “territorial and symbolic
amplitudesinthe Flamengo landfill”, in
adirect citation of the Creative Sundays
in the gardens of the Museum of Modern
Art. “Unbridling collective action through
experience, making art.” And thus Eduardo
Frota creates, as he walks, lighthouses,
beacons, points of inflexion. While we
come to understand the interests of the
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artist, opening up highly extended relations
forus. We understand, for example, his
interest in objects, when Frota cites Antonio
Manuel's Hot Urns, sealed wooden boxes.
Thereisalso hisinterestinthe hollowness
of materials, as when he cites Lygia Clark’s
tubes, “the hole, the eroticism, the criss-
crossing”. Inthe case of this artist, he also
refersto the concept of the “organic line”,
which Clark used in 1954, to the moment
when “two flat surfaces of the same color
are juxtaposed”, or, something that forms as
a body, without necessarily having physical
presence, just a touch, an approximation, an,
in principle, secondary meeting. Frota says,

“For me, the idea of an organic line is the most

sophisticated idea any Brazilian artist has
come up with.” And the eroticized city of Rio,
in another work, through the tunnelsin the
film Night and Day, in Tunga’s cinema image.

“The tunnel as a flow of air, acommunicating

vessel.” Apart from all this, there is the way
the ordinary people occupy the city. “The
favelas as awork of anarchist architecture,
agrand ever-mutating social sculpture, a
living structure that draws a whole urban
and cultural production (through the grand
migrations from the early 20" century
onwards) This in my view is grand-scale
social sculpture par excellence
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desenho
[DRAWING], 1985
nanquim e lapis de
cor sobre papel
[INK AND COLOR
PENCIL ON PAPER]
70x90cm
AcervoBanco do
Nordeste do Brasil
[COLLECTION]

quarto para seus exercicios de desenho, Frota & surpreendi-
do pela dona do estabelecimento, que, ao avistar a bagunga
do quarto, vocifera: "Nao se pode fazer isso aqui!”, e o leva

a Escolinha de Arte do Brasil. “Pensando na experiéncia da
Escolinha”, diz o artista, “se dard ao mesmo tempo o proces-
so da produgdo do artista com a do arte-educador, e a cidade
como campo aberto lato sensu”.

Para Eduardo Frota, naquele momento, havia trabalhos
que traduziram nao s6 o espanto diante da arte, o deslumbre,
como a sensagao da presenga da cidade na arte. Antes de
tudo, o caminhar de Artur Barrio pela cidade. Aqui, Frota se
refere a Quatro dias e quatro noites, obra em que Barrio cria
uma série de agdes, partindo do gesto de caminhar, criando
elucubragdes sobre este ato e ativando possibilidades de po-
tencializagao deste percurso, resultando em cadernos escritos,
mas sem nenhuma identificagao mais direta, nenhum registro.
Outro artista citado é Luiz Alphonsus, que realiza uma série de
trabalhos, cavando buracos na areia da praia, Negativo/positivo,
em 1970, e acende uma fogueira que se torna evidente confor-
me o dia vai caindo. Também se faz referéncia aos parangolés
subversivos de Hélio Oiticica, além das herancas das mani-
festagdes de “amplitudes territoriais e simbdlicas no aterro
do Flamengo”, numa citagao direta aos Domingos da Criagao
nos jardins do Museu de Arte Moderna. “Desrecalcar agdes
coletivas atraves da experiéncia fazendo arte.” E assim Edu-
ardo Frota vai criando, em seu percurso, faréis, sinalizadores,
pontos de inflexdo. Enquanto vamos percebendo os interesses
do artista, abrindo-nos relagdes muito ampliadas, entendemos,
por exemplo, o interesse pelo objeto, quando Frota cita as Ur-
nas quentes de Anténio Manuel, caixas de madeira lacradas.
Em outro sentido, o interesse pelo oco do material, quando ele
cita os tubulares de Lygia Clark, “o furo, o erotismo, o atra-
vessamento’. Sobre esta artista, a referéncia também recal no
conceito de “linha organica”, quando Clark teoriza, em 1954,
sobre o momento em que “duas superficies planas e da mes-
ma cor s3o justapostas”, ou seja, algo que se forma como corpo
sem, necessariamente, ter presengca fisica, apenas um toque,
uma aproximagao, um encontro, em principio, secundario. Fro-
ta afirma: “Para mim, a ideia de linha organica é o pensamento
mais sofisticado de um artista na arte brasileira.” E a cidade do
Rio erotizada, em outra obra, pelos tuneis no filme Night and
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THE CUT, THE CHAMFER, THE TWIST

Sectioning, sexualizing. “This break that
leaving a city and migrating entails, can bring
sensory data from a place that clashes with
that experienced when one arrives in Rio de
Janeiro.” Eduardo Frota therefore observes
the city as a “field of experience”, as well as

“the whole legacy of the Rio landscape”. Part
of this break also involves the visual nature of
the constructions that the artist was already
presenting in his drawings that would feature
more prominently in his work with small
pieces of wood, cut, chamfered, painted and
ordered with complete freedom, eitherin
sequences, or in separated units, scattered
over the studiowalls.

This constructive, almost architectural,
charge also generates diferences in what
we call the “constructive legacy”. This
inevitably makes us think of Volpi, or the
active objects of Willys de Castro. “Willys
de Castrodidn't cut the wood—in his final
works, he superimposed stumps of wood on
top of one another—but assembled it. The
cut, in Willys's work, does not alter the plane
orthevolume’, Frota says. This artist created
a greater complexity for Frota’s experiments.
But this desire to build becomes something
much more active than as “spatial condition”
that suitsitselfto otherinterests. These are
citedthenas sources of interest, readings of
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the Atlantic Forest, the states of the tropical
materialitself, the body, the vibrations, the
temperature, the topological changes, much

more than the formal compositional meaning.

The incorporation of extremes: “from the
sexual cutin the support of the work to the
social cutin culture.”

The repetition, the exploration of
intervals, the possibility of making the fillets
of wood circulate about the space, which
Frota calls “avertical twist”. He claims that his
first drawings led directly to the installations
Itis interesting to consider the gap, the
intervals generated by these experiments,
which nevertheless do not arouse in Frota
aninterest in free-standing sculpture. On
the contrary, the sculptural emergesin the
context of the spatial, already extending out
inan orderly fashion to cover the external
and internal limits and extensions of the
house, the studio, the white cube. We know
that the expansion of sculpture presented
itself precisely as the expulsion “of any
possible meaning”, asKrauss putsit, in
favor of “the act of arranging or organizing
forms”7Itis in this way that Eduardo Frota’s
wooden sculptures regiment repetition, “a
demonstration of tenacity”, in order
to “establish compositional relations” or
stereotype materials.

Day, na imagem-cinema de Tunga. “O tunel como fluxo de ar,
um vaso comunicante.” Além de tudo isso, a propria ocupagao
popular da cidade. “As favelas como ag¢do de arquitetura anar-
quista, uma grande escultura social em mutagao, uma estru-
tura viva desenhando toda uma produgao urbana e cultural
(através das suas grandes porgoes migratérias, desde o inicio
do século XX. Esse, a meu ver, o grande fato escultdrico social.”

O CORTE, O CHANFRO, O REVIRAO

Secionar, sexualizar. “Esta quebra, este corte de sair de uma
cidade, migrar, o que se pode trazer disso é um dado senso-
rial de um lugar que vai entrar em choque quando chego ao
Rio de Janeiro.” Eduardo Frota observa a cidade, entao, como
um "campo de experiéncia’, além de “todo legado da paisa-
gem do Rio”. Parte deste corte se da, também, na visualidade
das construgdes que o artista ja apresentava nos desenhos e
que se tornarao mais premente no trabalho de pequenos pe-
dagos de madeira, recortados, chanfrados, pintados e ordena-
dos com total liberdade, ora em sequéncias, ora em unidades
repartidas, espalhados pelas paredes do atelié.

Esta carga construtiva, arquitetdnica até, também gera
diferenciagdes ao que denominamos “heranga construtiva’.
Claro esta que se torna inevitavel pensarmos em Volpi, ou nos
objetos ativos de Willys de Castro. “O Willys de Castro nao
cortava, nas ultimas obras ele sobrepunha os tocos de madei-
ra, uns sobre os outros, mas montava as madeiras. O corte, no
Willys, ndo altera o plano, o volume”, diz Frota. Este artista cria

e
I
[UNTITLED], 1987-1988
tinta 6leo sobre
madeira [0IL ON WOOD)
70 cm cada [EACH)
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Atthe time of producing strips of
wood, Eduardo Frota considers that his
work begins to take on the status of art.
Figurative elements break down, color
becomes arbitrary. Color, for Frota, is not
anillusion, but a physical presence created
by the cutinthe support/material. The
cut brings out the minimal appearances
of color, the criss-crossing of the plane. It
produces dissonances, mismatches, and
the elements continue to be active and full
inthe space. “The idea was to paint on the
cut planes and play with the alteration of the
plane”, Frota explains. The aim, then, is to test
the very limits of the object, conducting vivid
observations of the cracks, the outstanding
presence of the folds, the colors altering
perception. The edges, the corners, the
encroachment of one area on another, the
optical effects, the line exercises. “lwant to
buildup, the between inthis intersecting
space. And lwant to provide a minimum
of volume so as not to produce something
empty, something that smothers the organic
line, alittle perceptual comprehension, a
deviation with latent flows.”

Theinitial scale, then, is altered,
expanded and the spatial presence of
theinitial exercises forces Frota’'s work
toreflect on the perpendicular, diagonal
positionings. Cutting is not only a conceptual
buta constructive operation. Herein lies
the challenge of the works. Each element
generating a “cutinthe plane”. “The plane
surface of the wall functioned like the color
white in oriental poetry”, as the artist puts it.
Inthe sculptures, we see the subtle striking
alterations of the geometry. The color will be
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desenho

[DRAWING], 1985
nanquim sobre papel
[INK ON PAPER]
90x70cm

Colegéao particular
[PRIVATE COLLECTION]

SEM TiTULO
[UNTITLED], 1990
tinta automotiva
sobre compensado
industrial
[AUTOMOTIVE INDUSTRIAL
PAINT ON PLYWOOD]
1,80 m diametro
[DIAMETER]

Acervo Fundacao
Edson Queiroz
[COLLECTION]

uma maior complexidade para os experi-
mentos de Frota. Mas esta vontade construti-
va se torna ativa muito mais como ‘“‘condi¢do
espacial” que se adéqua aos proprios inte-
resses por outros assuntos. Sao citadas, en-
tao, como fontes de interesse, leituras sobre
a Mata Atlantica, os estados da propria ma-
téria tropical, o corpo, as vibragdes, as tem-
peraturas, as alteragdes topolégicas, muito
mais do que o sentido compositivo, formal. A
incorporagdo dos extremos: “do corte sexual
no suporte da obra ao corte social na cultura.”

A repeticao, a exploragao de intervalos,
a possibilidade de fazer os filetes de madei-
ra circularem pelo espago, o que Frota de-
nomina “vertical de tor¢gao”. O artista afirma
que as investidas iniciais do desenho gera-
ram diretamente as instalacées. E curioso
pensar na lacuna, nos intervalos, fomentados
por essas experimentagdes, que nao fazem
de Frota um interessado pela compreen-
sdo da escultura auténoma. Ao contrario, o
escultdrico ja nasce em consonancia com
0 espacial, ja se ampliando para arregi-
mentagdes que compreendem limites e extensdes, externos
e internos, da casa, do atelié, do cubo branco. Sabemos que
a ampliagdao da escultura se apresentou, justamente, na ex-
pulsao “de qualquer possibilidade de significado”, como nos
explica Krauss, para "o ato de dispor ou organizar as for-
mas"TE, assim, as madeiras de Eduardo Frota arregimentam
a repeti¢do, "‘uma demonstragao de tenacidade”, furtando-se
a “estabelecer relagdes” compositivas ou a estereotipagem
dos materiais.

Neste momento da produgao de tiras de madeira, Eduardo
Frota considera que o estatuto da arte comecga a aparecer em seu
trabalho. Quebram-se os elementos de figuragao, a cor deixa de
ser atributiva para se tornar arbitraria. A cor, para Frota, ndo é
ilusionistica, mas sim uma presenga fisica, através do corte no su-
porte/matéria. O corte evidencia as minimas aparigdes de cor, os
atravessamentos do plano. Elaboram-se dissonancias, desencon-
tros, e os elementos continuam ativos, plenos, no espago. ‘A ideia
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activated as a monochromatic presence;
these are force fields established by the
sculpture. Frota conceives of tangents, many
tangents. Where the line rests, beiton the
walloron the other half of the same object,
changes are brought about, cuts, chamfers.
The change in color is now effected by the
visual nature, the shadows of the object itself,

alongthree or four distinct planes. And space,

with its sensory features, cuts through the
sculptures: air, light, openness.

Giorgio Agamben, drawing on concepts
developed by Heidegger and Rilke, believes
that opennessis a place thatitisimpossible
for human beings to access, since we are
always moving in the direction of something,
living withinimposed limits. Openness
can, then, only be lived unconsciously.

In Frota’s sculptures, the open, the hole,
the “solar anus”, to paraphrase Bataille,
are challengedto appear as anchorages,
places, destinations, desires. And itisin
this way that the activation of space can be
seen, which is atthe same time called ‘the
body’, orifices. “"And when we exclaim, ‘I
AM THE SUN’, this results in anintegral
erection, because the verb ‘be’isthe
vehicle foramorous frenzy.” These are the
frictions that the artist had used to effect
understanding of spatial objects/bodies.

SEM TiTULO
[UNTITLED], 1988
6leo sobre madeira
[0IL ON WOOD]
37cmdiametro
[DIAMETER]

SEM TiTULO
[UNTITLED], 1993
naquim e lapis de
cera sobre papel
[INANQUIM INK AND
CRAYON ON PAPER]
50x70cm
Acervo Banco do
Nordeste do Brasil

era pintar sobre os planos de corte e fazer um jogo que funcio-
nasse como alteragao do plano”, explica-nos Frota. A atengao, en-
td0, & testar os préprios limites do objeto, observando vivamente
as frestas, a presenga e o destaque empreendido pelas dobras,

a cor alterando a percepgao. As arestas, as quinas, a invasao de
uma area na outra, os efeitos 6ticos, os exercicios de linhas. “Eu
quero construir ai, neste espago de intersecao, o entre. E eu que-
ria dar o minimo de volume para sair algo dali que néo fosse o
vazio, algo que estufasse a linha organica, uma pequena compre-
ensao perceptiva, como laténcia de fluxos, um desvio.”

A escala inicial, entao, altera-se, expande-se, e a pre-
senca espacial dos exercicios iniciais forga os trabalhos de
Frota para a reflexdo sobre posicionamentos espaciais: per-
pendiculares, diagonais. Exercer o corte, esta sera a tarefa
nao somente conceitual, mas construtiva do artista. Este sera
o desafio na produgdo dos trabalhos. Cada elemento gerando
“corte no plano”. “O plano da parede funcionava como o bran-
co na poesia oriental”, diz o artista. Nas esculturas, vemos as
sutis e contundentes alteragdes da geometria. A cor vai ser
ativada como presenga monocromatica, sao campos de forga
que a escultura vai elaborar. Frota pensa as tangentes, muitas
tangentes. Onde a linha se encosta, seja no plano da parede,
seja em outra metade do mesmo objeto, as alteragdes sao
executadas, os cortes, os chanfros. A alteragdo da cor, agora,
€ exercida pela visualidade, as sombras do préprio objeto,
em trés, quatro planos distintos. E 0 espago com suas senso-
rialidades atravessa as esculturas, o ar, a luz, o aberto.

Giorgio Agamben, retomando conceitos de Heidegger e
Rilke, considera que o aberto € lugar impossibilitado aos ho-
mens, pois estamos sempre indo em direg¢ao a algo, vivendo
em consonancia a limites impostos. O aberto, entdo, s6 pode
ser vivido sem consciéncia. Nas esculturas de Frota, o aberto,
o buraco, o “anus solar’, parafraseando Bataille, sao desafia-
dos a se apresentarem como ancoradouros, lugares, destinos,
desejos. E, assim, enxergam-se ativagdes do espago, ao mes-
mo tempo denominadas “corpo”, orificios. “E quando excla-
mamos: SOU O SOL, disso resulta uma eregao integral porque
o verbo ser ¢ o veiculo do frenesi amoroso.”® S&o estas as fric-
¢des que o artista empreendera para exercitar a compreensao
dos objetos/corpos espaciais.
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THE COPULA OF TERMS

The idea that everything in the world isin
motion and that the relation between the
elementsis a kind of copula was developed
by Bataillein The Solar Anus. This author
produces afineimage, almostadance, in
which he links one thing to another, believing
thateverythingisin conversation, like some
grand parody. “Lead is a parody of gold”,
he says. “Rotation” and “sexual movement”
combine like a "locomotive”.

At a certain point, Eduardo Frota’s works

go off in search of movements and eruptions.

They no longer fitinto the space, refuse
confinement, free themselves, become
detached, fall, bobbing along on the smell of
the sea, “the simplestimage of organic life
united with rotation”® “Sea and breast”, Frota
writes on a 1986 drawing.

Inthese eruptions, we can see
volcanic forms, slithering around, all of
them tubular, with the orifices in full view.
Thus begins the arduous engineering task
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of softening the wood, piling up repeated
cuts, like a kind of accordion, but, which, at
the same time, requires precise calculus,
individual angles so that each *“module”
can contribute, by producing density
through repetition, to form the curve of this
Bataillian “locomotive™ “Twisting the hard
wood, softening its viscera, through seminal
cutsinits repeated modules” Frota says
Here we are referring to the tubular works
produced using tangents. The tubes are

like “lungs”; Eduardo Frota describes these
pieces as porous, open, respiratory viscera.
Wooden cylinders are created that seek
tofitthings together like male and female
The work, thus, acquires an “extension of
theline”. Thereafter, in the margin of the
interlocking ‘trimmed’ male-female parts,

the autonomy of a rim-module was revealed.

Itis this trimming that provides the potential
for rims to build up causing the sculpture
toextend out into space. There is also, at

desenho [DRAWING],
1984-1985

nanquim sobre papel
[INK ON PAPER]
15x30cm

Colegao BNB
[COLLECTION]

A COPULA DOS TERMOS

A ideia de que tudo no mundo se movimenta e de que a rela-
¢ao entre os elementos € uma espécie de copula foi trabalhada
por Bataille em O &nus solar. O autor elabora uma bela imagem,
quase uma danga, em que liga uma coisa a outra, acreditando
que tudo conversa, como uma grande parddia. “O chumbo &

a parodia do ouro”, dira o autor. O “movimento rotativo’ e o
"movimento sexual”’ combinam como uma ‘locomotiva’.

A partir de um momento, os trabalhos de Eduardo Frota
seguem em busca de movimentos e erupc¢des. Nao cabem nos
espagos, negam o confinamento, soltam-se, desprendem-se,
caem, balangando ao sabor das marés, "a imagem mais sim-
ples da vida organica unida a rotagdo’.® “Mar e peito”, escreve
Frota em um desenho de 1986.

Nestas erupgodes, vemos formas vulcanicas, rastejantes,
todas tubulares, com os orificios a mostra. Assim, inicia-se
a ardua engenharia de amolecer as madeiras, agregando
cortes repetitivos, numa espécie de sanfona, mas que, ao
mesmo tempo, exige calculos precisos, angulagdes indi-
viduais para que cada “moédulo-aro” possa contribuir, em
adensamento de repeti¢cdo, para a curva desta ‘‘locomotiva”
batailliana. “Torcer a dureza da madeira, ativar nela um
amolecimento de visceras, a partir de cortes seminais nos
modulos de repeticao”, dira Frota. Aqui nos referimos aos
trabalhos tubulares feitos a partir da operagao de tangen-
ciamento. Os tubos sdo como "“‘pulmdes”’, Eduardo Frota
refere-se a estes trabalhos, porosos, abertos, visceras de
respiragdo. Criavam-se cilindros de madeira que procura-
vam resolver os encaixes numa operagao de macho e fémea.
O trabalho, entdo, ganha uma emenda de “extensividade
dalinha”. A partir de entdo, na borda dos encaixes macho-

-fémea, com “cortes de apara”, revelou-se a autonomia de
um moédulo-aro. E esta apara que potencializa a operagao
de agregagao dos aros para que a escultura possa se es-
tender para o espaco. Também, neste momento, a nudez

do material. A cor é retirada e percebemos todos os veios
constituintes. A nudez que em outros sentidos representaria
"a queda” ou a “perda das vestes’. Na escultura, sera res-
saltada a corporeidade, uma proximidade com a natureza e,
segundo Agamben, com a “‘graga’.!° Fazer da madeira nua a
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this point, a nakedness to the material. The
colorisdrained out and we see all the veins
thatitis made of. Anakedness that, in other
contexts would constitute “a falling” or a
“loss of vestments”. In sculpture, corporeality
isemphasized, a closeness to nature and,
according to Agamben, a form of “grace”®
Turning bare wood into sculpture confers
grace upon it, magnetizesits, although not
with the thought of God, destines it fora
sacred place.
Different from fully-fledged sculptures,
the works of Eduardo Frota are a kind
of marquetry, butin three dimensions,
without lamination, without effects. On
the contrary, one finds a “miscegenation”
of off-cuts. These modules start out as
industrial sheets, chipboard. “A sheetisan
ideological measurement”, the artist claims,
“aconsumer standard”. “When I dismantle
this sheet, | am breaking down a standard,
undermining a standard of consumer
capitalism. Its inner-workings are revealed,
the two planed sides, the inside and the
outside, the internal conditions, that which
should be in a mixed state, a secondary
condition for outer surfaces.” The offal, the

viscera, can be extended, expanded, planed.

“The medium is the offcut, a miscegenation
of different offcuts of wood, annulled as
soon as it becomes visible. This conceptual-
technicalirreversibility subverts the norms
of the beauty of industrial materials. The
smooth surface is annulled, repeatedly
pasted into one module or another. What
is constituted as a body is the offcut, the
flaws, the various offcuts of wood, through
the operational work of the collective body
of the studio. That which has the secondary
and anonymous function of filling up the two
surfaces of anindustrial sheet is that which
will be subverted to a condition of touch, of
striation.” One thinks of the cut, observes
the fit, and the device fills the rooms, spills
down the staricases, falls naked, going into
eruption. “Cutting, for me, means eroticizing
the world, seeking life where one does
notexpecttofindit’, asFrota putsit. “The
terrestrial globe”, Bataille says, “is covered
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withvolcanoes that serve asitsanus...
sometimes expelling the contents of its
entrails.” These Eduardo Frota sculptures
are entrails without liquefaction. The orgasm
occurs in the privileged place of the viewer
who sees the hollow empty spaces, dried
up, asif they were already archeological
artifacts. They are solar rings, galaxies.

“The planetary systems that revolve
in space like rapidly spinning discs with a
center that also moves... they move away
only to return.""In this idea of a galaxy, the
wood shavings in Frota’s sculptures move
away and return, as if simulating movement,
every day, this grand coitus with the celestial
atmosphere is regulated by the earth’s orbit
around the Sun".”

“My works”, Eduardo Frota says, “do not
inhabit a highly restricted frontier between
work and the world, because they are
always inthe process of being made.” The
challenge of the artist's work is therefore
the challenge of the world, with the same
compromises made by bodies, gravity,
equilibrium, the copula between two terms.
Everything in movement. In one of the
impressive exercises of the geometrical
figure, Frota brings about a kind of meeting
of sections. In this series, we see a scratch,
inthe wood, functioning as the idea of
gravity,of movement, but tearing space

apart. The nucleus sometimes approaches,

like a knot, sometimes is undone. And the
line extends out in points. An operation
that the artist will return to later in an
occupation of the Banco do Nordeste
Cultural Center, in Fortaleza.

“To be clear, like a sheet”, "Surmounting
existential angst and raging doubts,
fermentedin a permanently inconstant
state. To produce or to be led to produce an
artistic construction one has to aimto be
asheet, be clearasacut”. Thisis how the
artist lays out his aims, in a manner redolent
of Jodo Cabral de Melo Neto's poem, “A
Knife with no Handle". An “altered topology”
is employed. And, Frota invests in, invents
himselfin his work. He challenges himself:

“The technical part, for me, is invention.”

estudos para
intervengao [STUDIES
FOR INTERVENTIONI,
Museu Vale do Rio
Doce, 2005
processo de trabalho
no atelié Iwork
PROCESS IN THE STUDIO]

escultura é torna-la graga, imanta-la, ndo de um pensamento
divino, mas destina-la a um lugar de consagragao.

Diferente de uma escultura em pleno vulto, as obras de
Eduardo Frota sao como marchetarias, porém em tridimensio-
nalidade, sem laminagoes, sem efeitos. Observa-se, ao con-
trario, a “miscigenacao” dos refugos. Estes modulos partem
de uma lamina industrial, um compensado. “A lamina é uma
medida ideoldgica”, afirma o artista, “um padrdo de consumo’.
“Quando eu desmonto esta lamina, estou desmontando um
padrao, subverto um padrdo do consumo capitalista. E reve-
lam-se o interno, os dois lados aplainados, o dentro e o fora, as
condic¢des intestinas, aquilo que estaria no estado de mistura,
condigdo secundaria para as superficies exteriores.” As tripas,
as visceras, podem se estender, se ampliar, se aplainar. ‘O
meio é o refugo, o miscigenado de diferentes restos de madei-
ras, anula-se a parte que ficaria visivel. Desta inversibilidade
conceitual-técnica, subverte-se a norma de beleza do material
industrial. O lado liso é anulado, colado em um moédulo e ou-
tro, um a um, repetidamente. O que se constitui como corpo
€ o refugo, as falhas, os varios restos de madeira, através do




to learn from others, which goes back to his

The artist watches cutting machines,
thinks collectively, surrounds himself with earlyyears as a studentand a teacher at the
professionals. This brings us to another Escolinha de Arte do Brasil

field of interest, that of doing one’s utmost
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“OBJETO IN SITU”
["IN SITU OBJECT’],
2008
exposicao
realizada no
Banco do Nordeste
[EXHIBITION AT THE
NORTHEAST BANK]

trabalho operacional do corpo coletivo do atelié. O que tem

a funcgdo secundaria e andénima de enchimento, entre as duas
superficies da lamina industrial, € o que sera subvertido para
a condigao de tato, de estria.” Pensa-se o corte, observam-se
os encaixes, e o engenho derrama-se nas salas, escorre pelas
escadas, cainu, entrando em erupgao. ‘O corte, para mim, é
erotizar o mundo, buscar vida onde ndo se sabia que tinha”,
afirmou Frota. “O globo terrestre”, dira Bataille, “esta coberto
de vulcdes que lhe servem de anus [...] as vezes atira para
fora de si o conteudo de suas entranhas.” Estas esculturas de
Eduardo Frota sao entranhas sem liquefagdes. O gozo esta no
proprio lugar privilegiado do espectador em ver os ocos, 0s
vazios, ressequidos, como se ja arqueologizados. Sao anéis
solares, galaxias.

“Os sistemas planetarios que rodam no espago como dis-
cos rapidos e com um centro que também se desloca [...] s6 se
afastam para regressarem.”!! Nesta ideia de galéaxia, as lascas
de madeira das esculturas de Frota se afastam e regressam,
como simulagdes do movimento, “sempre assim todos os dias:
esse grande coito com a atmosfera celeste ¢ regulado pela
rotagdo terrestre a frente do Sol".!2

“Meus trabalhos’, dira Eduardo Frota, “nao estdao numa
fronteira muito delimitada entre o trabalho e o mundo, porque
estao o tempo todo se fazendo.” O desafio do trabalho do ar-
tista €, entdo, o desafio do mundo, com 0s mesmos compro-
missos dos corpos, a gravitagao, o equilibrio, a copula entre
os termos. Tudo em movimento. Num dos impressionantes
exercicios da figura geomeétrica, Frota elabora uma espécie
de encontro entre esquadros. Nesta serie, vemos um risco, em
madeira, funcionar com a ideia da gravidade, do movimento,
mas rasgando o espago. O nucleo ora se aproxima, como um
no, ora se desfaz. E alinha estende-se em pontas. Exercicio
que sera retomado pelo artista numa posterior ocupagao do
Centro Cultural do Banco do Nordeste, em Fortaleza.

“Ser claro, como lamina”, “Ultrapassadas as inquietudes
existenciais e duvidas dilaceradas, fermentadas em estado
permanente de inconstancia. Para se conduzir e ser conduzi-
do a construgdo artistica tem que ter objetivo de lamina, e ser
claro como corte’, assim o artista declara seus objetivos, qual
o poema de Joao Cabral de Melo Neto, “Uma faca s6 lamina”.
Usa-se uma “topologia alterada”. E, Frota investe, inventa-se
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THE LIGHT SWITCH FOR
SEEING REFLECTIONS

Collective work provides another clue

to Eduardo Frota’s intentions. On the
invitation of the mastermind behind the
project, Alexandre Veras, Frota continued
to participate actively in Alpendre, an
artspacein Fortaleza, together with a
group of friends: Andréa Bardawil, Carlos
Augusto Lima, Manuel Ricardo de Lima,
Beatriz Furtado, Sélon Ribeiro, Luis Carlos
Sabadia and Alexandre Barbalho. This

was the original group that produced and
discussed philosophical tracts, visual arts,
dance, photography, film andvideo. The
Alpendre was an independent space, set up
in 1999, that brought together collectives
and became a crucial point of reference for
contemporary artin the country, operating
out of Fortaleza. Frota developed the Visual
Arts Unit and held a weekly meeting of young
artistsinthe library. Frota saw the Alpendre
as a body of mixed race, with multiple
cultural specificities.

This experience functionsin the
artist’'s work as what we now call a “device”.
Originating in concepts developed by
Michel Foucault, especially those relating
to totalizing ‘governmental’ institutions,
such as prisons and insane asylums, the
idea of the device has been redefined
by other activities. Agamben argues that
anything that exists between subjects and
the world is a device. We are thus dealing
with something to which we attribute a
sacred or profane nature, which we respect
andrevere, or are repelled by and reject.
Frota's experiences at the Alpendre, in his
studio, and, formerly, at the Escolinha de
Arte no Brasil brought him into direct contact
with this feeling of being part of a network,
collective rules, training and apprenticeship.
Frota, however, says that the device is
something that produces a “blackout”, rather
thanviewing it in the usual technological
sense. In this way, Eduardo Frota applies
himself to the disjunctive, subversive,
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physical act of dealing with the darkness as
away of enabling action. Even nothingness,
the apparent lack of content, ignorance,
contradiction are capable of generating
reflection. The work of the Alpendre, Frota
argues, is not an application; it produces

“disjunctive associations”, turns out the light,

produces ironies within which “you can feel
your body". Here, the artist touches both on
the possibility of creating reflections, like the
sunin Nietzsche's Zarathustra, which only
creates meaning by illuminating the eagle
carrying the serpentin its beak, and on
Ranciere's concept ofignorance.

Thinking of the potential of a forum
for discussion, during the final phase of
the Alpendre, Eduardo Frota produced a
piece that peeled off the walls of the space,
subversively referring to the idea of the white
cube, the ideal art gallery, he placed the
plasterin sacks and sold it by the kilo. This
operation, called Disjunctive Associations,
was divided into three conceptual units

“sculpture in the hollowed out plane/place

as subtraction; the sculpture object/the
consumption of art measured by the kilo;
the asymmetric double™. In the first of

these, the artist addresses the concept

of the subtraction, removal or excavation

of space. “How can we fail toimagine that
this act touches the web of nerves of these
planes that make up the white cube with

its aseptic, hospital-like, ideologized white
skin that dissects the body/object/artin

its infirmities and diseases and rubble, its
detritus hierarchically?” In this Frota was
referring to other historical interventions
inthe white cube, YvesKlein's Void, 21958
exhibition without a single object; Arman’s
Full, in 1960, in which the same gallery is
completely filled up with rubble. However, in
Frota’s piece, the gallery becomes physical
content, literally peeled off, destroyed, made
present, turned into material. In the second,
Frota presents an object, a sculpture that he
has turnedinto brute weight, material placed
in sacks, weighed and sold. The “detritus of
the representation that was the white cube
mediated by the given of culture, or, rubble

na realizagao dos trabalhos. Coloca-se em desafio: “A parte
técnica, para mim, € invengao.” O artista observa maquinas de
corte, pensa coletivamente, cerca-se de profissionais. Caimos,
entao, em outro caminho de interesse, o modo de prodigalizar
e aprender com 0 outro, o que retoma o inicio das atividades do
artista como aluno e professor da Escolinha de Arte do Brasil.

O INTERRUPTOR DA LUZ PARA ENXERCAR OS REFLEXOS

A atuagdo coletiva € outro modo de chegarmos aos intuitos de
Eduardo Frota. A convite do idealizador do projeto, Alexandre
Veras, Frota manteve ativa participagao no Alpendre, um espa-
¢o de arte em Fortaleza, junto a um grupo de amigos, Andréa
Bardawil, Carlos Augusto Lima, Manuel Ricardo de Lima, Be-
atriz Furtado, Sélon Ribeiro, Luis Carlos Sabadia e Alexandre
Barbalho, grupo inaugural, que produzia e refletia sobre filo-
sofia, artes visuais, danga, fotografia, cinema e video. O Alpen-
dre era um espago aglutinador de coletividades, independente,
que foi criado em 1999 e se tornou uma referéncia incisiva no
circuito de arte contemporanea do pais, a partir de Fortaleza.
Frota foi o formulador do Nucleo de Artes Visuais e mantinha,
semanalmente, um grupo de encontro aberto a jovens artistas,
na sala da biblioteca. Frota pensa o Alpendre como um corpo
mestico, forjado com multiplas singularidades culturais.

Esta experiéncia funciona para a obra do artista como o
que se define, hoje, com o termo "‘dispositivo”. Partindo-se de
conceitos de Michel Foucault, principalmente ligados as insti-
tuigdes totalizadoras, “governo dos homens”, como as prisdes
e 0s manicémios, a ideia de dispositivo passa a ser reelabo-
rada para outros modos de agir. Agamben nos esclarece que
os dispositivos sdo todas as coisas existentes entre os sujeitos
e o mundo. E tratamos, entao, de atribuir carater sagrado ou
profano, respeito, reveréncia ou repulsa e recusa a esses da-
dos reguladores. As experiéncias de Frota junto ao Alpendre,
ao seu atelié e, remotamente, a Escolinha de Arte no Brasil
o colocam diante desta sensagao de rede, regras coletiviza-
das, formagdo e aprendizagem. Porém, nos disse o artista, o
dispositivo é aquele que produz ‘o apagao”, e ndo o que se
costuma denominar para justificativas tecnolégicas, conceitu-
ais. Assim, Eduardo Frota se aproxima, entao, do gesto fisico,
disjuntivo, subversivo, de lidar com a escuriddo para poder
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asthe remains of the hierarchies of this
ideological construct”, as the artist puts

it. Here, he refers to the action of the Rex
Group, which, in1966, staged an exhibition
in Sao Paulo, in which objects could be
taken away for free. The visitor only had to
free them from the padlocks and chains
that fastened themto the gallery. We know
that the action lasted approximately eight
minutes. We see the fetishization of the
object by the general public. The fetish, a
substitute for castration, something that fills
an ancient existential void. In the third action,
the comprehension of space, the “double
asymmetry”, Frota adresses the value of the
art object by confronting it with a radically

distinct double—ordinary, anonymous rubble.

This reminds us of Piero Manzoniselling
gift-wrapped packages of artist’s excrement
or proposing bases that anything can be
placedontoturnitintoaworkofart. Itis
also a reference to Michael Heizer's Double
Negative, inwhich the artist digs up a mound
of earth and confers equalimportance on
the mound and the hole. Commenting on
this piece, Rosalind Krauss remarks that

the only way to experienceit is “to inhabit

it, the way we imagine we inhabit the space
of our own bodies”® However, in Eduardo
Frota's piece, the space is vilified; it has
already beeninhabited and now yields itself
touncertainty and alternative uses. The

act of selling it, weighing it out, exhibiting

it, generates various degrees of ambiguity,

encouraging us to think of art as acommodity,

of the surrealism of putting a price on objects,
the velleities of desire. Above all, we are
confronted here by the gallery as intervention,
inthe words of Brian O'Doherty, destruction
and decline, the impossibility of bringing
back the meetings, the discussions, artasa
coefficient that neveryields to concrete form.
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[INTERVENTION WORK
PROCESS PERFORMED

IN ALPENDRE]

Fortaleza

agir. E, ainda assim, do nada, do que ndo teria conteudo, da
ignorancia, do embate, pode-se gerar reflexdes. O trabalho
do Alpendre, dira Frota, nao é um dispositivo, &€ um disjuntor,
"associagdes disjuntivas, é o disjuntor”, aquele que apaga a
luz, ironiza, onde ‘‘vocé vai sentir o corpo”. Aqui, o artista tan-
to se aproxima da possibilidade de criar reflexos, como o Sol
do Zaratustra, de Nietzsche, que so6 cria sentido ao iluminar a
aguia que carrega a serpente no bico, como tangencia a ideia
do ignorante de Ranciere.

Pensando na poténcia de um espago de discussao,
Eduardo Frota realizou um trabalho nos ultimos momentos
de funcionamento do Alpendre: descascou as paredes do
espaco, referindo-se subversivamente ao cubo branco, a
galeria de arte ideal, ensacou estes rebocos e os vendeu por
quilo. Tal operagao, denominada Associagdes disjuntivas, foi
dividida em trés nucleos conceituais: “‘a escultura no plano
escavado/o lugar como subtragdo; o objeto escultura/o con-
sumo da arte medida por quilo; o duplo assimétrico”. No pri-
meiro, o artista pensou efetivamente a subtragao, a retirada,
a escavagao do espago. “Como nao pensar que esse golpe
atinge a tessitura nervosa desses planos que constituem o
cubo branco em sua assepsia hospitalar ideologizada de pele
branca, que disseca o corpo/objeto/arte nas suas enfermida-
des e doengas, e entulha, hierarquicamente, seus detritos?”
Ali Eduardo se aproximou de outras agdes histéricas de
intervencgao no cubo branco, o Vazio, em que Yves Klein inau-
gura, em 1958, uma exposi¢ao sem nenhum objeto; o Chelio,
de Arman, em 1960, em que a mesma galeria esta impossi-
bilitada por entulhos. Porém, na agdo de Eduardo, a galeria
torna-se conteudo fisico, efetivamente, descascado, destruido,
presentificado, materializado. Na segunda operacao, Frota
pensa o objeto, a escultura que se torna peso efetivado pela
acdo, a materialidade ensacada, avaliada, vendida. O “detrito
da representagdo que foi o cubo branco mediado pelo dado
da cultura, ou seja, o entulho como resto de hierarquias des-
sa construgdo ideoldgica’, afirma o artista. Aqui, podemos
nos remeter a agdao do Grupo Rex que, nos idos de 1966, pro-
duziu uma exposi¢dao em Sao Paulo, onde os objetos podiam
ser levados gratuitamente, bastava o espectador conseguir
arranca-los das correntes e cadeados que os prendiam a
galeria. Sabemos que a agao durou, aproximadamente, oito
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minutos. Neste ambito, vemos a fetichizacdao do objeto pelo
publico. O fetiche, substituto da castragao, aquele que se des-
tinara a preencher um vazio ancestral, existencial. Na terceira
compreensao do espago, o “duplo assimetrico”, Frota nos ex-
plica que relaciona o valor do objeto e da arte confrontando-o
com um duplo radicalmente distinto, o entulho, “anénimo e
ordinario”. Assim, repensamos as agoes de Piero Manzoni, ao
vender merda de artista embalada, ou quando propde bases
para que qualquer coisa que seja colocada sobre as mesmas
se tornem obras de arte. Ao mesmo tempo, a referéncia ao
Duplo negativo, agao em que Michael Heizer escava um mon-
te de terra e confere igual importancia ao contingente retira-
do e ao vazio deixado. A partir desta terraplanagem, Rosalind
Krauss afirma, a Unica maneira de experimentar o trabalho

¢ "habita-lo, a maneira como imaginamos habitar o espago
de nossos corpos”.t* Mas, na agdo de Eduardo Frota, o espago
est4 vilipendiado, ja fora habitado e se entrega, agora, as in-
certezas, a outros usos. Vendé-lo, pesa-lo, expd-lo ativa graus
de ambivaléncia, fomentando-nos pensamentos sobre a arte
como commodities, o surrealismo da precificagdo dos obje-
tos, as veleidades do desejo. Sobretudo, estamos tratando a
galeria como intervengao, nos termos de Brian O’'Doherty, a




COLLECTIVE ORGASM

Challenging the engineer, challenging
the carpenter and addingignorance to
the obfuscation of the idea of the artist. A
lapseintime. Cutting the material open and
revealing its “inside”. And then moving on. For
some years, Eduardo Frota had a studio, in
Fortaleza, where each task was discussed,
and his assistants had a say and observed,
in collective meetings, the properties of the
materials and their possible relations with life.
In this context, the meaning of Eduardo
Frota's work is expanded. The idea of
collaborating, sharing, exchanging. A
cooperation that could be described “as an
exchange in which all participants derive
benefit from the meeting™'*. An experience
that seeks mutual pleasure, starting out,
inthe artist's own words, from a “black-
out”. Thisis the task of the educator, who
brings together individuals with “distinct,
even conflicting interests”, and combines
an “ethical stance” with “practical activity”.

Altruistic cooperation, Richard Sennett says,

aimstocreate an “lin the shade”. This is the
feeling we get when we hear Frota's remarks
on his relationship with his professional
staff, those who solve the technical, but no
less conceptual and artistic, problems.
In1992, on returning to Fortaleza,
Frota setup a studio where the collective
experience held center stage. A studio that
functioned like a machine, “a workshop of
corporeal meanings”. “A collective body
inhabits the studio, a machine or device,
linking systems that are triggered without
fixed points, releasing associative energy
invarious directions towards various
situations, in each micro-location in the
studio as machine. The whole operates at
various voltages of subjective intelligence.
Affectisthe transgressive agent that reads
the subjectivities, the sensory perceptions,
the propositions as operative differences
between the members of this collective
body"® Often, Frota would stop work to
allow everyone to reflect and everyone
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joinedin. “Let’s think about the linel” “The
lineisinthe cut, the process; itis an off-
cut.” And, at this point, the studio would
stop production. There would be a breakin
the experience of productivity to produce
broader reflection: something which could
be seen as unproductive. Here we see
the exchange, the sharing, the break with
the “traditional pedagogy of the transfer of
knowledge”, in Ranciere’'s words, to “teach
what is overlooked”. This is how the desire to
share arises. Not the application of “Universal
Teaching”, which Ranciere believes is one
possible method, byt “not a method for the
poor”'® Previously, when we heard Frota
talking about his studio, we were in contact
with the “renewal of brutalization”, giving
groundto the habit of reason for its own
sake. The studio had an open library with
two kinds of meeting. Meetings were held
with invited guests, such as teachers and
permacultivators, covering philosophy,
history, and other subjects, reflecting “life as
itis”, discussingsocialissues, violence, drugs,
breaking the hierarchy of knowledge. Looking
atskills, such as playing drums or football,
respecting know-how and differences. And
Eduardo Frota moves us with hisrecollections
of Vilmar, his main assistant, who was hard
of hearing. We are reminded of one of Walter
Benjamin’s narrators, the peasant, who
knows everything about his land. This is one
of his great narrators, who contrasts with the
sailor, who knows everything about mability,
aboutforeign lands, perhaps the other side
of Eduardo Frota himself, who accompanied
his assistant to the end of his days. He then
took his body to bury itin the place of his birth,
under the broad sky of the Sertéo

Frota uses this collective experience,
this forum for decision-making, to produce
the conceptualism of his work. There is little
room for maneuver, since the line, like matter,
has already been shared and discussed.
And, atthe sametime, he radicalizes
the possibility of execution, exhaustively,

destruigao e o declinio, a impossibilidade de restituir os en-
contros, as discussoes, a arte como coeficiente que jamais se
deixa concretizar.

GOZO COLETIVO

Desafiar o engenheiro, desafiar o marceneiro e juntar ignoran-
cias a escuridao da ideia do artista. Um lapso no tempo. Cor-
tar a matéria e mostrar ‘o dentro”. E, depois, seguir. Durante
alguns anos, Eduardo Frota manteve, em Fortaleza, um atelié,
onde cada tarefa era discutida, e os assistentes tinham voz e
observavam, em reunides coletivas, as propriedades dos ma-
teriais e suas possiveis relagdes com a vida.

Neste ambito, o sentido da obra de Eduardo Frota se ex-
pande. A ideia de conviver, trocar, partilhar. Uma cooperacao
que poderia definir-se “como um intercambio no qual os parti-
cipantes obtinham beneficios do encontro” ¥ Uma experiéncia
que buscava um prazer mutuo, partindo, como nos termos do
artista, de um "apagao’. Esta é a tarefa do educador, aquele
que reune pessoas com “interesses distintos, inclusive em
conflito”, e congrega uma “disposi¢cao ética” a uma "‘atividade
pratica”. A grande convivéncia no altruismo, dir4 Richard Sen-
nett, esta destinada a um “eu na sombra”. Esta é a sensagao
que temos ao vermos os comentarios de Frota sobre a relagao
com seus profissionais, aqueles destinados a resolugao de pro-
blemas técnicos, mas ndao menos conceituais, artisticos.

Em 1992, depois de retornar a Fortaleza, Eduardo monta
um atelié em que a experiéncia coletiva se tornara central. Um
atelié como maquina, “oficina de sentidos corpoéreos’. Ali, “um
corpo coletivo habita o atelié, maquina um dispositivo, inter-
ligando sistemas que dispara sem pontos fixos, desprende
energias associativas em varias diregdes para situagoes dife-
rentes, em cada microlugar do atelié-lugar do atelié-maquina.
O seu todo se opera em voltagens, variadas de inteligéncias
subjetivas. O afeto € o agente transgressor que 1é as subjeti-
vidades, as sensorialidades, as proposigdes como diferencas
operativas dos membros deste corpo coletivo”.'® Muitas vezes,
Frota parava os trabalhos para que todos refletissem, e todos
participavam. “Vamos pensar a linha!” “A linha esta no corte,
no processo, é um resto que cai.” E, neste momento, o atelié
parava de produgzir. Criava-se a quebra na experiéncia de
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creating extreme striations in the wood, with
minimal cuts. This is the super-human effort
that transfigures matter into art

And after cutting the wood, I ask, how to
survive? The cut may be death, destruction.
Eduardo Frota replies, “the cut, for me,
represents giving life anew”, like a gift, a
donation, an offering. Here the tasks of the
educator andthe artist join hands, tasks
that were never separate in Frota’s career.

“The most common type of gift”, Sennett
remarks, “is thatin which the donor receives
something in exchange, albeit something of
amore elevated kind than the establishment
of acommercial debt, like a feeling of well-
being”.” Well-being, a place that can be
enlightened by the darkness of ignorance

The walking through the city with
which this text began is thus the experience
of enlightenment of the immigrant, that
which enables him to observe without
obeying hierarchies. Morever, to select an
amorous visuality.

To conclude the conversation, Eduardo
Frota digresses on this mobility of the
immigrantin a possible rereading of the
canon of Brazilian art. Such information
appears, first, from concretism and
neoconcretismonwards. “This is a fact, for
good and forill. I'travelled later to Europe
and the United States, when | was over
thirty.” “This is what is different about
the immigrant”, Frota says. “He sees
everything.” He gives an example. “Look at
Guignard, from the landscape of Sabarg,
3,000 meters from the semiarid zone, in
the Ceard Sert&o. And the kneaded sheets
of Weissman, who is from the Forest Zone,
alandfull of ditches.” “Guignard’s air will
be dusty, the air of a sandy land that has
no cloying clay, no humidity.” Frota then
elicits a shared experience, sees Weissman
and Guignard through the eyes of one
looking at the Sertao. "And builds on the
edges of an organic line of latency and
expansion.” He thus practices listening
carefully, suspiciously, weaving together
yetanother conversation, as we turn off the
tape recorder.
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produtividade, para se ativar a reflexao ampliada, fato que po-
deria ser entendido como improdutivo. Aqui, vemos a troca, a
partilha, a quebra da “pedagogia tradicional de transferéncia
do saber’”, termo de Ranciere, para "‘ensinar o que ignoram’.
Assim se da a vontade de troca. Ndo aquela de aplicagao do
“Ensino Universal”, aquele que Ranciere explica como possi-
vel método, mas que ‘ndo € um método de pobres”.!® Antes,

ao observarmos Frota falando do atelié, estamos em contato
com a "renovagao do embrutecimento”, concedendo o habito
de raciocinio por conta propria. O atelié tinha uma biblioteca
aberta com dois tipos de encontro. Eram feitos encontros dos
visitantes convidados, gente como professores, permacultores,
tratando de filosofia, histéria, e outros refletindo “a vida como
ela &”, discutindo os assuntos sociais, violéncia, drogas, que-
brando a hierarquia do saber. Observando competéncias pro-
prias, como tocar bateria, jogar bola, respeitando-se um saber
e uma diferenca. E Eduardo Frota comove-nos lembrando de
Vilmar, seu principal assistente, justamente um que possuia
limitagdes auditivas. Assim, recordamos de um dos narrado-
res de Walter Benjamin, o camponés, aquele que sabe tudo
sobre sua terra. Um dos grandes narradores em contraposicao
ao marinheiro, o que sabia tudo da mobilidade, das terras de
além-mar, talvez a outra face do proprio Eduardo Frota que
acompanhara seu assistente até os ultimos dias. Depois, levara
seu corpo para enterra-lo em seu local de nascimento, sob o
céu amplo do sertdo.

Desta convivéncia, deste lugar de decisodes, Frota ativa o
conceitualismo de seus trabalhos. Deixa-se pouco espago para
as margens de manobra, pois a linha, como matéria, por exem-
plo, ja foi discutida, partilhada. E, a0 mesmo tempo, radicaliza-
-se a possibilidade de execugdo, exaustivamente, estriando-
-se a madeira ao limite, em cortes minimos. Este é o esforgo
sobre-humano, transfigurador da matéria aos recénditos do
estatuto de arte.

E depois de cortar a madeira, eu pergunto, como so-
breviver? O corte pode ser a morte, a destruigao. Ao que
Eduardo Frota me responde: ‘o corte, para mim, € vocé dar a
vida, novamente”, como dadiva, como doagao, como oferenda.
Aqui, juntamos as tarefas do educador e do artista, tarefas que
jamais se separaram na trajetéria de Frota. “A forma mais co-
mum de dom’’, nos incita Sennett, “é aquela em que o doador
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parte do processo
de montagem de
intervencao no
“Torre&o".

[WORK PROCESS IN THE
*“TORREAQ'], 2002
Porto Alegre

P58-59
processo de
trabalho no atelié
[WORK PROCESS
INTHE STUDIO], 2002
Fortaleza

recebe algo em troca, ainda que em formas mais elevadas que
o estabelecimento de uma divida comercial, como a experién-
cia de bem-estar.”'” O bem-estar, um lugar que pode ser ilumi-
nado pela escuriddo da ignorancia.

Caminhar pela cidade, mote que iniciou este texto, &, en-
tao, a experiéncia de iluminagdo do imigrante, aquela que lhe
possibilita a observagao sem hierarquias. E, ainda mais, a se-
legdo de uma visualidade amorosa.

Finalizando a conversa, Eduardo Frota me oferece digres-
soes sobre esta mobilidade do imigrante em uma possivel re-
leitura de referéncias candnicas da arte brasileira. Tais informa-
¢Oes aparecem, primeiramente, a partir dos concretistas e dos
neoconcretistas em diante. “Isso & um fato, tanto para o bem,
como para o mal. Viajel muito tarde para a Europa e os Estados
Unidos, j4 tinha mais de 30 anos.” “Essa ¢ a diferenca do imi-
grante”, me disse Frota, “ver tudo.” “Aquele Guignard, da pai-
sagem de Sabard’”, o artista cita um exemplo, “a 3 mil metros do
semiarido, no sertdao do Ceara, vocé vé Guignard. E as placas
amassadas de Weissman, aquilo € a zona da mata, o terreno
cheio de valas.” “O ar de Guignard vai estar na poeira, na terra
arenosa que nao tem liga de barro, nem de umidade.” Frota,
entao, solicita uma convivéncia compartilhada, olha Weissman
e Guignard com os olhos de quem fita o sertdo. “E constréi nos
limites de uma linha organica de laténcia e expansao.” Assim,
ensaia-se uma escuta cuidadosa, desconfiada, entretecendo
mais uma conversa, enquanto desligamos o gravador.

57






60

16

AllEduardo Frota's words are taken from interviews
conducted on7and 13 June, 28 September and 25
October 2013

SCHOPENHAUER, Arthur. O mundo como vontade e como
representagdo. Sao Paulo: UNESP, 2005. p. 157.

Idem, p. 62

Idem, p. 63.

BATAILLE, Georges. La felicidad, el erotismo y la literatura,

ensayos 1944-1961. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora,

2008. p. 340.

These remarks were provided by Eduardo Frota from his
personal archives

KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1998. p. 293.

BATAILLE, G. O 4nus solar (e outros textos do sol). Lishoa:
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SENNETT, Richard. Juntos: rituales, placeresy politicas de
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Here, we highlight the poetic vertigo that Eduardo Frota
employs when talking about this studio: “Itis a body
rooted in autonomy, in differences, ininternal exchanges
of meaning. It can never be an anonymous body,
insensible to or unconscious of the practical proposition
Itis continually self-appointed, changes becauseiitis
appointed, appoints because it changes, like an operative
flow of consciousness; itis notannulled by the cumulative
alienation of capital and labor. Itis not dispersed, diffuse,
cannotoperate as acommodity, has no liquidity. Itis
constantly re-signifying itself as individual 'subjects’,
working parts of this machine. It functions through

the altered time of raised awareness. The collective
body sometimes works without functioning. An anti-
productive accumulative equation of object as capital/
artas speculationin the form of valued commodities
Money-capital is for deviation, deviation is the greatest
capital. This machine-body burns money to make itself
conscious. Iteducates itselfin the process. The capital
that it accumulates is densely human, emancipatory,
transformational. Each experience of the collective

body breaks down into materiality, is altered at the

limit of physical/subjective transformation. Dissolving
into society, notas an anonymous body, but as critical
subjectivity, activating the fabric of the social body. This
deviation of money-capital is less than the Adversity we
Live and more than the Red Shift". Frota ends here by
referring to the work of Hélio Oiticica and Cildo Meireles.
RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante. Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2011. p. 147 e p. 169.

17 SENNETT, op. cit., p. 176
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Todas as declarag@es de Eduardo Frota foram coletadas em entrevistas realizadas
nos dias 7e13 dejunho, 28 de setembro e 25 de outubro de 2013.
SCHOPENHAUER, Arthur. O mundo como vontade e como representagdo. Sao Paulo:
UNESP, 2005. p. 157.
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Idem, p. 63.
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pessoais.
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p.293.

BATAILLE, G. O &nus solar (e outros textos do sol). Lisboa: Assirio & Alvim, 2007. p. 45
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Editora Anagrama, 2012. p. 16.

Aqui, destacamos a vertigem poética que Eduardo Frota empreende ao falar

sobre o citado atelié: "€ um corpo vertebrado em autonomia, em diferengas, em
trocas intestinas de significagdes. Ele nunca poderd serum corpo andnimo, sem
sensibilidade/consciéncia do fazer propositivo. Ele se nomeia o tempo todo, se
altera porque nomeia, nomeia porque se altera, como um fluxo de consciéncia
operante, ndo se anula frente a alienagao acumulativa do capital/trabalho. Ele ndo
serd dispersivo, difuso, mas € inoperante como mercadoria, ndo terd nenhuma
liquidez. Ele se ressignifica o tempo todo como ‘sujeitos' individuais, membros
operantes desta agado-maquina propositiva. Seu processo de funcionamento é
otempo alterado da conscientizagdo. O corpo coletivo as vezes trabalha sem
funcionar. Uma equagao antiprodutiva, acumulativa de capital-objeto/arte-

-especulagao em forma de commoditiesvalorativas. O capital-dinheiro é para o
desvio, o desvio € o maior capital. Essa maquina-corpo queima dinheiro para se
fazer consciente. Se autoeduca através do processo. O capital que ele acumula é
adensadamente humano, libertario, transformador. Cada experiéncia do corpo-

-coletivo se desfaz como materialidade, se altera no limite da transformagao fisica/
subjetiva. Se diluindo na sociedade, nao corpo anénimo, mas como subjetividade
critica, ativando a malha corpo social. Esse desvio de capitaldinheiro € menos

da Adversidade Vivemos e mais do Desvio para o vermelho”. E Frota termina se
referindo aos trabalhos dos artistas Hélio Oiticica e Cildo Meireles

RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2011. p.
147ep.169.

SENNETT, op. cit., p. 176.
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PLYWOOD AND GLUE]
3mde prof.x2,70 m
diametro cada pega
[DIAMETER EACH PIECE]
XXV Bienal
Internacional

de Sao Paulo-SP

MOACIR DOS ANJOS

Diante do trabalho que Eduardo Frota apresenta na XXV Bie-
nal de Sao Paulo, o visitante descobre logo ndo ser possivel
apreendé-lo a partir de um lugar somente (préximo ou longe)
ou em um s6 instante. Aparentando constituir-se de cones
ocos de madeira distribuidos ao longo de uma area extensa,
ndo se trata, fica também evidente, de um conjunto de pegas
semelhantes, multiplos de uma operagao construtiva tinica.
Sua complexa disposigao espacial sugere uma articulagao de
sentidos que a adigdo de iguais nao pode exprimir. Considerar
cada um dos cones como partes singulares de um trabalho
abrangente ¢ igualmente ainda pouco e impreciso para definir
o lugar que essa escultura reclama ocupar no mundo. E sé
percorrendo-a inteira durante um tempo nao especifico que
se percebe o significado inequivoco que embute: medindo a
extensdo simbdlica e fisica do trabalho em fungao dos movi-
mentos de seu proprio corpo entre os cones tombados no piso,
o visitante incorpora, como partes do campo escultérico, nao
somente as pegas solidamente construidas e ali assentadas,
mas igualmente os espagos vazios entre os cones, a area que
os acolhe e tudo o que, nesse percurso, afeta seus sentidos,
seja o cheiro da madeira nova ou o eco criado pelos sons de
fala emitidos nas proximidades das formas cénicas.
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When before the piece exhibited by Eduardo
Frotainthe XXV S&o Paulo Art Biennial, the
visitor doesn't take long to find out it's not
possible to absorb it from just one place
(close orfar) orinjustoneinstant. It seems
to be constituted of hollow wooden cones
distributed along a vast area. It also becomes
evidentthatit's not a matter of a set of

similar pieces, multiples of one constructive
operation. Its complex spatialarrangement
suggests an articulation of senses, which the
sum of equals cannot express. Considering
each one of the cones as singular parts of

an extensive piece is equally still insufficient
and imprecise in order to define the place this
sculpture requires in the world. It's only when
running through it entirely, during a non-
specific duration of time, that one notices
the clear meaning it establishes: measuring
the symbolic and physical extension of the
piece, according to the movements of one’s

own body among the cones dropped on

the floor, the visitor incorporates, as parts

of the sculpturalfield, not only the firmly
constructed pieces that are settled there,
but equally the empty spaces among the
cones, the area that surrounds them and all
that, in this trajectory, affects the visitor's
senses, be it the smell of the new wood or the
echo created by the sound of voices emitted
around the cones.

The factthat the cones have hollow
vertexes —through which shines the diffuse
lightning of the room —makes them even
more integratedto each other as well asto
the space activated by the body of those who
wish to walk through it every moment. They
are displayedon the floorinirregular form
and moreover are bigenough to block the
empiric formation of one only path, making
the visitors to loose their sense of precise
location once or twice and encouraging

O fato de os cones terem seus vertices vazados — por onde
sangra a luz difusa que os ilumina — os torna ainda mais inte-
grados uns aos outros e ao espago ativado por corpos que os
queiram percorrer a cada instante. Dispostos no chdo de modo
irregular, eles sdo suficientemente grandes, ademais, para
bloquear a formagao empirica de um caminho apenas, fazendo
o visitante perder vez ou outra o sentido de localizagdo pre-
cisa e induzindo-o a negociar um trajeto préprio por entre as
superficies convexas e concavas que dao forma a essas pegas.
Embora nao haja um nimero preciso de cones que assegure
a operagao cognitiva que a escultura propde, ele é grande o
bastante para que o visitante ndo o possa dimensionar sem que
primeiro potencialize o trabalho com o seu préprio movimento.

Resultado da jungdo paciente e precisa de arruelas de
madeira de diferentes didmetros, esses cones se aproximam,
por semelhanca de procedimento construtivo, as esculturas
tubulares e curvas que o artista produziu nos anos que ante-
cedem a sua realizagao; também estabelecem, contudo, na
maneira precisa que ativam espago e tempo, a diferenga que
os faz ser nao mais objetos escultéricos autdbnomos, mas agen-
cladores de uma obra que a todo momento se move e muda.
Como estratégia de afastamento da retidao construtiva que
0 processo de unir as arruelas embute, Eduardo Frota fazia
variar, nesse conjunto anterior de esculturas, a espessura dos
discos de madeira que utiliza. Por meio desse procedimento,
pobde torcer o que era reto, contrair o que parecia extenso e
fazer dobras no que se julgava rijo: criou estruturas acurva-
das e modulares que recortavam, de modos diversos, os es-
pacos onde o artista as punha. Nessas pegas, como nos cones
de agora, os circulos vazados que delimitam, por adigao, a
superficie dura das esculturas instauravam também um es-
pago vazio que corria seu avesso e lhes subtraia solidez, tor-

CONES, 2002 nando-as quase cascas somente. Situados por vezes além do
compensado alcance da vista, eram esses volumes nulos e curvos, contudo,
;”S;g[;i;i'gi?ado que atraiam primeiro o olho e ativavam o interesse sobre as
mousTrALpwoon  Superficies que os definiam.

AND GLUE] Embora existisse, ja nessas esculturas, um avizinhamento
Z:ﬁ;fﬁ:i;ﬁj;gg entre a experienciacdo alongada da obra e sua prépria defi-
iaveTereach piece)  N1ICA0 como objeto construido, ndo havia ainda nelas inscrita a
XXV Bienal necessidade intrinseca de estender o campo de sua percepgao

Internacional . - .
deSdo P‘au\o-SP para lhes dar sentido. E somente em trabalho posterior que
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them to negotiate their own route through
the convex and concave surfaces which give
formto these pieces. Although there isn'ta
precise number of cones that guarantees
the cognitive operation that the sculpture
suggests, it's big enough so that the visitors
can'tdimension itwithout firstempowering
the piece with their own movement.

These cones are a result of patiently and
precisely putting together wooden washers
with different diameters, a constructive
procedure that makes them close to the
tubular and curve sculptures that the artist

producedinthe years prior toits achievement.

They also establish, however, in the precise
way they activate space and time, the
difference that makes them no longer be
autonomous sculptural objects but agents

of a piece that continuously moves and
changes. As a strategy of taking distance
from the constructive rigidity involved in the
process of putting the washers together,
Eduardo Frota would vary, in this former group
of sculptures, the width of the wooden discs
that are used. Through this procedure, he was
able to bend what was straight, compress
what seemed to be large and make folds
onwhatwas hard: curved and modular
structures were thereby created, reshaping,
in different manners, the spaces where the
artist put them. In these pieces, asis the case
with the cones now, the hollow circles that
limit, through addition, the hard surface of the
sculptures, alsoinstalled an empty space that
occupied theirinner side, thus diminishing
their hardness and turning them into almost
merely shells. Many times situated beyond
eye reach, these nulland curved volumes

were what first attracted the eye and
activated the interest over the surfaces that
defined them.

Although there already existed, in
those sculptures, a closeness among the
prolonged experience of the pieces and its
own definition as constructed objects, there
wasn'tyet the intrinsic necessity, inscribedin
them, of extending the field of its perception
in order to give them meaning. Itis only
in subsequentworks that Eduardo Frota
definitely breaks the statute of ready objects
detained by his sculptures and makes them
pieces under permanent construction.
Intervening in all human circulation area of
the Torredo, in Porto Alegre (2000), he made
the tubular forms of his sculptures stick
precisely to the narrow path that united the
outside of the building and the exhibition
room three floors up, this way conditioning
the existence of the piece to the bodily
exploration of a space it demarcated itself
andfora periodsovariable as the interest
aroused in each visitor.

Insertedin a procedural tradition of
sculpting, where the time and space fields
which locate constructed objects are
constantly enlarged, redone or redefined
by the bodies that experience it, Eduardo
Frota's recent pieces anchor their existence
inthe temporary occurrences of specific
situations. Despite the hardness and
scale of the pieces that integrate it, they
are strangely intimate and ephemeral
pieces, fostering the unmaking of a closed

constructive field and activating the
continuous transit between the rarefaction
of matter and the power of the senses.

e

Eduardo Frota quebra definitivamente o estatuto de objetos
prontos detido por suas esculturas e as torna obra em constru-
¢do permanente. Intervindo em toda a area de circulagao hu-
mana do Torredo, em Porto Alegre (2000), fez com que as for-
mas tubulares de suas esculturas aderissem, de modo preciso,
ao caminho estreito que unia o exterior do prédio a sala de
exposi¢des trés pisos acima; condicionou, desse modo, a exis-
téncia do trabalho a exploragao corporal de um espago que
ele mesmo demarcava e por um periodo tao variavel quanto
fosse o interesse que despertasse em cada visitante.

Inseridos em uma tradigao processual de escultura, na
qual os campos de espago e de tempo que localizam objetos

P66 - 67 construidos sdo a todo tempo ampliados, refeitos ou redefini-

detalhe oA dos pelos corpos que os experienciam, os trabalhos madu-
estudos STUDIES], compensado oA N
2002 industrial reflorestado YOS de Eduardo Frota ancoram sua existéncia na ocorréncia
detalhe DETAL) ecolareForesten passageira de situagoes especificas. A despeito da solidez e
- drzzte”“as‘ado LNNDDUSIE‘E’?LP”WOOD da escala das pecgas que os integram, sio trabalhos estranha-

3mdeprof.x270m  mente intimistas e efémeros, promovendo o desmanche de um
diametrocadapeca  campo construtivo fechado e ativando o transito continuo entre

reflorestado e cola
[REFORESTED INDUSTRIAL

PLYWOOD AND GLUE] [DIAMETER EACH PIECE] facio d térs der d tid
30 cm de prof. x 27 XXV Bienal a rareragao da materia € 0 poaer aos sentaos.
cm de diametro Internacional

[DIAMETER] de Sao Paulo-SP
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AGNALDO FARIAS

“DUARDO FROTA
PRODUTOR
DE ESPACOS

AGNALDO FARIAS Logo apds o oportuno convite para expor no Centro Cultural
ecriticodearte, Banco do Brasil (CCBB), resultado do justo reconhecimento
EZ"fgﬁ:lZ;ﬂessm que finalmente ele vem recebendo, Eduardo Frota, fiel ao seu
de Arquitetura lento e fatigante — dirdo os outros — método de trabalho, come-
e Urbanismo da ¢ou com as viagens de Fortaleza, onde vive, para a sede pau-
j “!?'S'dade lista da instituigdo. Parte fixo — o galpao de trabalho situado em
e S&o Paulo (USP).
sua cidade —, parte movel — o espago para o qual ele desen-
volvera sua obra —, nos ultimos anos o atelié de Eduardo Frota
acontece parcialmente em espagos imprevistos e até mesmo
durante as viagens até esses espacos. Assim, armado, como
de héabito, de trena, maquina fotografica e caderno para anota-
¢Oes, o artista deu inicio as visitas sistematicas ao local reser-
vado para a exposi¢ao, com a finalidade de perceber as idios-
sincrasias do belo exemplar art nouveau — ou eclético, como
entdo se dizia —, de autoria do engenheiro arquiteto Hippolyto
INTERVENGOES Gustavo Pujol, um dos poucos remangscente; da arquitetura
EXTENSIVAS | que outrora ocupava o centro da capital paulistana, tomar suas
[EXTENSIVE medidas, estudar seus espagos intrincados, assim como com-
gg;p;i‘;go 12009 preender seus fluxos, as alteragdes provocadas pela ilumina-
industrial reflorestado ¢80 natural e artificial; numa palavra, vivencia-lo. Consciente
€ cola [REFORESTED de que a arquitetura ultrapassa sua representagao, detalhe
i‘:\D”E‘TE':]Lp”\""'oc‘ " que com frequéncia inusual escapa mesmo aos arquitetos, que
dimensesvariadas ~ POI falha de formagao sdo no geral mais atentos ao projeto do
uLTPLEDIVENSIONS] objeto do que ao objeto mesmo, Frota inclui as viagens e as rei-

lorreao teradas visitas como parte decisiva do seu processo. Mas esse
Porto Alegre/RS p p '




After the fortunate invitation to exhibit at the
Banco do Brazil Cultural Center (CCBB), which
was the result of the fair acknowledgement
he has finally been receiving, Eduardo Frota
who - others will say —is loyal to his slow
and wearisome work method, began with
the trips from Fortaleza, where he lives, to
the institution’'s headquarters in Sao Paulo.
The fixed part—the warehouse he uses
forwork, situated in his city —The mobile
part—the space for which he will develop
his piece -, inthelast years, Eduardo Frota's
studio partially takes place in unpredictable
spaces and even during the trips to these
spaces. Therefore, with a tape measure, a
photographic camera and a scrapbook to jot
down notes beside him, as usual, the artist
started his systematic visits to the location
booked for the exhibition, with the objective
of noticing the idiosyncrasies of the nice

art nouveau- or eclectic, asitusedto be
called, space - designed by the engineer
and architect Hippolyto Gustavo Pujol, one
of the few reminiscing of the architecture
that usedto occupy the center of Sdo Paulo
capital, measuring, studying its intricate
spaces as well as understanding its flow, the
changes caused by the natural and artificial
lighting; injust one word; experiencing the
space thatwas given to him for his exhibition.
Conscious of the fact that architecture
surpassesits representation, a detail that
frequently escapes even the architects,
which duetoagapintheirtraining generally
pay more attention to the project of the
object than to the projectitself, Frota
includes the trips and the reiterated visits
as a decisive part of his process. But this is
a side note with the objective of illustrating
how much the architects could learn from
the artists. And the building’s black and
white project plans are clear: the pillars
thatinterrupt the continuity of the space
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as soon as one enters the floor of the room
booked for the exhibition of his pieces; the
narrow access way that leads to it, bordering
with its iron flower parapet, like the walls of

a ship, the circular emptiness that crosses
from top to bottom of the building to the white
and yellow glass mosaic roofing, which its
delicate combination between the geometry
andorganic grounds lights the space during
the day; and the exhibition roomitself, in

the shape of a “v”, unique and imperative
architectural solution, a challenge to be
overcome with patience and precision of

those who wish to exhibit there.
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€ um comentario lateral com a finalidade de ilustrar o quanto
0s arquitetos podiam aprender com os artistas. E esta claro o
despojamento esquematico em preto e branco das plantas do
edificio: os pilares que interrompem a continuidade do espago
tao logo se ascende ao andar da sala reservada a exposicao
de suas obras; o estreito caminho de acesso que leva até €la,
bordejando com seu guarda-corpo de flores forjadas em ferro,
como a murada de um navio, o vazio circular que atravessa
de cima abaixo o predio até a cobertura do mosaico de vidro
branco e amarelo, cuja delicada combinagao entre a geome-
tria e motivos organicos ilumina o ambiente durante o dia; e

a sala expositiva propriamente dita, em forma de “v”, solugdo
arquiteténica singular e imperativa, um desafio a ser vencido
com paciéncia e precisdo por quem quiser expor ali.

Se hoje a arquitetura € um aspecto determinante na
poética de Eduardo Frota, nem sempre foi assim. Até alguns
poucos anos atras, numa carreira iniciada na década de 1980,
suas pegas se encaixavam dentro daquilo que classicamente
entendemos como escultura: volumes como que fechados em
seu proprio mundo, passiveis de serem transportados daqui
para acola, indiferentes ao local que os abrigaria. Claro esta
que, de um modo ou de outro, o espectador sempre se via
solicitado pelos cilindros estreitos de madeira que se que-
bravam em angulos agudos, mudangas abruptas de orienta-
¢ao que dotavam de alta velocidade o corpo segmentado da
peca até o ponto em que as extremidades se encontravam,
formando um né composto de linhas duras. Nosso olhar per-
corre essas linhas vertiginosas, escapando pelos vértices de
bordas elipticas e resvalando pelo niicleo em que as pontas
finalmente se encontram. Ha também as esculturas cujos cor-
pos cilindricos sao realizados a partir de uma enorme suces-
sao de anéis e que, ao contrario das interrupgdes bruscas de
direcgao, e tomando partido do moddulo circular de que sao
feitos, enrodilham-se ou se desatam em expansdes vagaro-
sas, como o corpo de um inseto anelideo progredindo pelo
chdo ou pelo tronco de uma arvore. Em ambos os casos, as
esculturas de Eduardo Frota atuam como armadilhas astucio-
sas, ou bem relampejam ao olhar fazendo com que vibre, ou
enredam-no em seu deslocamento calmo.

Coerente com esse resultado, o espago do atelié do artis-
ta encaixava-se igualmente na moldura classica: um grande
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If today architecture is a decisive aspect
in Eduardo Frota’s poetics, itwasn't always
thisway. Untilupto afewyearsago,ina
careerinitiatedin the 80's, his pieces fit into
what we classically understand as sculpture:
volumes as if closed in their own world,
subject to be transported from here to there,
indifferent to the place which would house
them. Itis clear, one way or another, that the
spectator was always solicited by the narrow
wooden cylinders that were broken in sharp
angles, abrupt changes of orientation that
gave the piece's segmented body high
speed until the point where the extremities
met each other, forming a knot composed
of hardlines. Our vision follows these
vertiginous lines, escaping through the
vertices of elliptic edges and falling through
the nucleus where the tips finally meet
There are also the sculptures with cylindrical
bodies that take place through a large
succession of rings and that, contrary to the
rough interruptions of direction, and taking
the side of the circular modules that they are
made of, they twist or untie themselvesin
slow expansions, like the body of an annelid
insect progressing through the floor or a
trunk of atree. In both cases, Eduardo Frota’'s
sculptures act as astute traps or flashing of
lightto the eye, making it vibrate or entangle
in their calm movement.

Consistent with this result, the artist's
studio space also fit equally into a classic
frame: a large warehouse equipped with
complete woodwork. A comfortable self-
sufficient workshop with all the requisites to
produce the wooden pieces. Butitwas then
that, as a natural development of his work's
process, already announced by his pieces,
centered in the problematic of the space,
the artist dislocated part of the thought that
moves his practice, apart from part of this
practice itself, out of the studio, in direction
tothe architecture of spaces towhich he
was invited to exhibit in. In this sense, his
work changed the sculpture like orientation
that, with a portable characteristic, made
it possible for it to occupy almost any
architectural space destined to house it, for
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an orientation of site-specific nature, thatis,
pieces which the formal solution is defined
through the specificities of the spaces where
they are installed.

The incorporation of the architecture
occurred at the same time as the inflection
in the order of the abjects made by Eduardo
Frota, the change of the quality translated
into the axis change of the speculations of
the order of the scale of the objects, which
slowly, as they imposed into the architecture
of the spaces, started to impose more to
thethaninthe eyes of the spectators. In
order to obtain this effect, and coherent with
its poetics, it’'simportant to point out the
material as well as the way itis made use of.

In relation to the first, consider that,
although he was still using wood, Eduardo
Frota changed from solid wood, which has
arefined treatment, the exact shapes and
the polishing as if conserving something
aboutthe tree’s dignity from where it was
extracted, for the sheet of plywood sheet,
second line material, composed of wood
paring, wood dust (sawdust) and glue, the
stertor of a raw matter. With its purple red
color, the plywood sheet occupies the
essential function inside the architectural
construction’s cycle, starting with the sidings
which close the construction works and,
still in this circuit, through the shapes that
wrap the iron rebars and are later filled with
cement paste. Some modern architects,
particularly the ones connected to the
Paulista School, like to keep the concrete
gablesrough, leaving the marks of these
shapes, remains of the process. But, besides
the objective of wrapping shapes and
delimiting the constructions, preventing the
entrance of strangers the plywood sheet,
due toits low cost, resistance and versatility,
plays the mostimportantrole in the informal
architecture of the favelas, itis responsible
for the shacks and all the fragile, dangerous
and rough constructions that are leftin a city
with significant urban occupation. Slowly,
with the sun and the rain the sheets start to
loose their strong reddish colors to become
more pink-like. The artist, choosing the
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galpao equipado com uma marcenaria completa. Uma oficina
confortavel, autossuficiente, dotada de todos os requisitos para
o fabrico das obras de madeira. Mas foi entdo que, como um
desdobramento natural do processo de seu trabalho, ja anun-
ciado por suas obras, centradas na problematizagdao do espago,
o artista deslocou parte do raciocinio que move sua pratica,
além de parte dessa pratica mesmo, para fora do atelié, em
diregdo a arquitetura dos espagos para os quais era convidado
a expor. Nesse sentido, seu trabalho trocou a orientagdo escul-
térica que, dotada de um carater portatil, tornava-o apto a ocu-
par praticamente qualquer ambiente arquiteténico destinado

a abrigéa-lo, por uma orientacao de natureza site-specific, isto é,
trabalhos cuja solugao formal se define a partir das especifici-
dades dos espagos em que sdo instalados.

A incorporagao da arquitetura coincidiu com a inflexdo na
ordem de objetos realizados por Eduardo Frota, a mudanga de
qualidade traduzida na mudanga do eixo das especulagdes da
ordem da escala dos objetos que, paulatinamente, ao se iImpo-
rem a arquitetura dos espacos, foram se impondo mais ao cor-
po do que aos olhos dos espectadores. Para a obtengao desse
efeito, e em coeréncia com sua poética, deve-se destacar tanto
o material como o0 modo de emprega-lo.
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plywood sheet, creating a dialogue with the
architecture, worked with a material that is
completely related to it, an option that led
to the sensible transformation of his studio,
which from sophisticated woodwork started
to make use of heavy machinery.

Thus, although the geometric
solutions —cylinders, cones, circles,
rings -, despite being activated by organic
principles, continue to give the tone to the
formal solutions that are found, they now
possess a fundamental rudeness, as if the
materialization of the idea involvedits fallina
dense and rough world

The use of pure geometrical shapes still
deserves acomplementary comment, in
reference to, asithas been anticipated, the
way the artist processes the material with
the objective of obtaining his pieces. The
endless collection of rings and plywood
sheets, the option for a constructive thought
based on the notion of series and repetition,
undoubtedly more used to the Euclidean
thought, field to which belongs to the family
of volumes that the artist works with, would
lead to the immediate conclusion that the
artist makes use of a more industrial and
anonymous mechanic process, of minimalist
lineage, that is, without the presence of his
own hand, without remains of artisanship.
The economy of means, which includes the
economy of gestures, would set aside any
subjective trace from his piece, a prerequisite
for his poetics to be part of Contemporaneity,
where there is no act or intent of eloquence.
But, for Frota, things don’'t completely come
about in this manner. According to his
poetics, the incessant repetition, for still
keeping remains of the hand that directs
the monotonous and efficient work of the
machine, itis the motor of the dismantlement,
the reason for which the geometry may
be attacked and develops itself through
unpredictable paths, becoming a live body
and with mysterious behavior.

Three experiences marked the shiftin
the artist’s trajectory in a course directed
to the extent of these observations: the first
took place in 2000, at Torredo, institution
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locatedin Porto Alegre; the other two in 2002,

atthe Sdo PauloInternational Biennial and at
the Joaquim Nabuco Foundation, in Recife
The Torredo building, aname, which
only describes its architectural connection,
consists of an exhibition center without
formal relations with public or private
company, administrated by the generous
initiative of the two artists, Elida Tessler and
Jailton Moreita, has been operating for over
tenyears based on the invitations made to
artists fromall over Brazil and abroad and
which was the motto for an intervention of
site-specific genre, Eduardo Frota’s first
Three years have passed since the invitation
to the opening of the exhibition. Two and a
half for the artist to have gathered the means
for his peace to come to life, six months of
arduous work, finalizing itin the long trip
of the two tons of materialand the 23 days
of setup. Lets talk about the piece: the
compound formed by the entrance door of
the Torre&o, prolonged in the three and a
half stories of a narrow staircase thatleads
tothe top superior floor, was intelligently
understood by the artist as something
unique, a rising corridor composed by
asequence of segments of inverted
orientation; almost the negative space, that
is, the hollow, of one of his sculptures made
in cutting vertexes. Forty something meters
of hollow cylinder built by the succession
of cut rings of plywood sheets. Using part
of the entrance door, the piece, or better
yet, its hollow extremity, its mouth, started
inits threshold, it offered itself to the people
passing by without warning, who were
quickly curious and got close in order to
see the cylindrical body, striated that would
windingly rise the stairway up, step by step,
taking over the passageway, to the point of
obtaining the preponderancy of the width of
the stairway more and more, shortening the
movement of the people passing by, making
their bodies progress sideways, in front of it,
caressing it with a look until reaching the top,
until flowing in the vacant four-sided space,
the last floor, crossing it diagonally to reach
the wall, going up on it and coming to fit with

Em relagdo ao primeiro, considere-se que, muito embora
continuasse se valendo de madeira, Eduardo Frota trocou a
madeira maciga, cujo tratamento apurado, as formas exatas
e o polimento como que conservavam algo da dignidade da
arvore de onde havia sido extraida, pelas chapas de com-
pensado, material de segunda linha, composto de aparas e
po6 de madeira e cola, o estertor de uma matéria nobre. Com
sua cor vermelha arroxeada, a chapa de compensado cumpre
fungdo essencial dentro do ciclo da construgao arquitetdnica,
a comegar pelos tapumes que vedam os canteiros de obras e,
prosseguindo ainda dentro desse circuito, pelas formas que
embalam os vergalhdes de ferro e que posteriormente sao
preenchidas com concreto pastoso. Alguns arquitetos moder-
nos, particularmente os ligados a Escola Paulista, gostam de
manter cruas as empenas de concreto, deixando as marcas
dessas formas, rastros do processo. Mas, além da finalidade
de embalar formas e demarcar os canteiros, impedindo a en-
trada de estranhos, a chapa de compensado, pelo seu baixo
custo, resisténcia e versatilidade, é que protagoniza a arquite-
tura informal das favelas, a responséavel direta pelos barracos
e tudo quanto é construgao periclitante, tosca e fragil, que se
acotovela nos intersticios deixados na cidade pela logica espe-
culativa de ocupagao urbana. Ao sabor do sol e da chuva, aos
poucos as placas vao perdendo o vigo de sua cor vermelha
para se desfazerem em versdes esmaecidas cor-de-rosa. Op-
tando pelas chapas de compensado, o artista, ao dialogar com
a arquitetura, o fez pela via de um material integralmente rela-
cionado com ela, uma opg¢ao da qual decorreu a sensivel trans-
formacgdo de seu atelié, que, de marcenaria sofisticada, passou
a fazer uso de maquinario pesado.

Assim, embora as solu¢gdes geomeétricas — cilindros, co-
nes, circulos, anéis —, mesmo que ativadas por principios
organicos, continuem a dar a tdénica das solugcdes formais
encontradas, elas possuem agora uma rudeza fundamental,
como se a materializagdo da ideia envolvesse sua queda num
mundo denso e aspero.

O uso de formas geomeétricas puras merece ainda um co-
mentario complementar, referente, conforme ja foi antecipado,
a maneira como o artista processa o material com a finalidade
de obter suas obras. As infindaveis colegdes de anéis e de
chapas de compensados, a op¢ao por um raciocinio construti-
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precision on the opening of the window. The
open mouth on the ground floor ended as
open mouth on the top of the third floor of

a building, directly opento the landscape.
The cylinder converted into tube, element of
connection, periscope, air passage, between
land and sky.

The texture obtained by the rings of raw
plywood, glued one to another in straight
lines orinwhimsical scrolls, generated by
the association of wings of variable width,
acquired a very different solution in the
project presented at the S&o Paulo Biennial.
Inthis case in particular, the specificity of
the exhibition, its grandeur aligned with
the grandeur of the pavilion projected by
Niemeyer —5 meters of ceiling height -,
was the element of a second site specific
piece, notyetin the purest sense of the
term, that is possible to work in another
space. (Today it is divided between the
Oscar Niemeyer Museum, of Curitiba and
the School of Engineering of Sdo Carlos
of the University of Sdo Paulo, where
coincidently two of his brothers studied.)

During ten months the artist presented
a group of sixteen cones of monumental
dimensions (2,60 meters of diameter and
3indepth) on the third floor of the building
and they were distributed along the wide
passageway between the rooms of his
Brazilian colleagues and the parapet of
wavy design projected by Niemeyer. The
concentric rings progressed forward
and backwards, from the huge mouth of
each coneto the small circular emptiness
where they ended. Seen from afar, the
monumental cones, small close to the
5 meters of ceiling height of the pavilion,
behaved as pieces of agame, spread
through the space. When coming close
tothe areathey occupied, the visitor
described a corporal choreography: in front
of each one of them, feeling minuscule with
the suspended view and the trunk bent
back; later leaned into the cone, observing
it slowly, evaluating the reverberation of the
concentric circles, eventually entering it
and even experimenting the amplified effect
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of itswhispering and screamed voice. Seeing
it from the outside, the vision quickly led you
down, accompanying the sudden movement
with which it went from top down, while your
hand controlled the impulse of pushing the
piece making it rotate around its axis.

The remains of the plywood sheets used
forthe making of the cones of the Biennial
served as raw matter for the artist for his
extraordinary intervention in the Joaquim
Nabuco Foundation (Fundaj) space, not so
small, serving as well to underline the amount
of time, material and work used on that
project aswell asin others. Besides that, this
intervention proves the artist's improvisation
skills, his ability in using the resources, no
matter how poor they are, putting them at
the service of hisideas. The intervention
inthe two Fundajrooms, which took place
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vo pautado na nogao de série e de repeti¢do, indubitavelmente
mais afeito ao pensamento euclidiano, campo ao qual pertence
a familia de volumes com que o artista trabalha, levariam a
conclusdo imediata de que o artista faz uso de um processo
mecanico, mais industrial e anénimo, um processo de linha-
gem minimalista, isto &, sem a presencga de sua propria mao,
sem vestigios de artesanalidade. A economia de meios, o que
inclui a economia de gestos, afastaria de sua obra qualquer
trago subjetivo, pré-requisito para que a sua poetica se inscre-
vesse na contemporaneidade, em que nao afeta nem pretende
nenhuma eloquéncia. Mas, para Frota, as colsas ndo se dao
completamente dessa maneira. Segundo sua poetica, a repe-
ticdo incessante, por guardar um vestigio ainda que sutil da
mao que orienta o trabalho monétono e eficiente da maquina, é
o motor do desmantelo, é a razdo pela qual a geometria pode
ser atacada e se desenvolver por vias imprevistas, tornar-se
um corpo vivo e de comportamento misterioso.

Trés foram as experiéncias que acusaram a mudanga na
trajetéria do artista rumo ao ambito dessas observagdes: a pri-
meira delas realizada em 2000, no Torreao, institui¢cao situada
em Porto Alegre; as outras duas em 2002, na Bienal Internacio-
nal de Sao Paulo e na Fundagao Joagquim Nabuco, em Recife.

O prédio do Torredao, nome que por si s6 descreve seu
parentesco arquitetdnico, consiste num centro de exposi¢des
sem vinculos formais com empresa, publica ou privada, admi-
nistrado pela iniciativa generosa de dois artistas, Elida Tessler
e Jailton Moreira, ha mais de dez anos operando na base de
convites feitos a artistas de todo o Brasil e do exterior, e que foi
0 mote para uma intervengao de género site-specific, a primei-
ra de Eduardo Frota. Passaram-se trés anos desde o convite
até a abertura da exposi¢do. Dois e meio para que o artista
obtivesse os meios de realizagdao da obra, seis meses de tra-
balho arduo, finalizado na longa viagem das duas toneladas
de material e nos 23 dias de montagem. Vamos ao trabalho: o
conjunto formado pela porta de entrada do Torredo, prolonga-
da pelos trés lances e meio de uma escadaria estreita que leva
ao ultimo piso superior, fol inteligentemente compreendido
pelo artista como algo unico, uma sorte de corredor ascensio-
nal, composto por uma sequéncia de segmentos de orientagao
invertida; a bem dizer, quase que o espago negativo, isto &, o
oco, de uma de suas esculturas feitas de vertices cortantes.
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Quarenta e poucos metros de cilindro oco construido pela
sucessao de anéis cortados de chapas de compensado. Ti-
rando partido da porta de entrada, a obra, ou melhor, sua ex-
tremidade oca, sua boca, comegava no seu limiar, oferecia-se
de cara para os desavisados transeuntes que, agugados pela
curiosidade, aproximavam-se para espreitar o corpo cilindri-
co, estriado, que sinuosamente ia se insinuando pela escada
acima, passo a passo, degrau a degrau, tomando, intermitente,
0 espago da passagem, até o ponto de obter a preponderan-
cia da largura cada vez mais constrita da escada, truncando

o movimento do passante, obrigando seu corpo a progredir
lateralmente, de frente para ele, acariciando-o com o olhar, até
atingir o cimo, até desaguar-se no quadrilatero vago, o ultimo
andar, atravessa-lo diagonalmente para atingir a parede, subir
por ela e terminar encaixando-se com precisao na abertura da
janela. A boca aberta no res do chao encerrava-se como boca
aberta no alto do terceiro andar de um prédio, escancarada
para a paisagem. O cilindro convertia-se em tubo, elemento
de ligagao, periscodpio, passagem de ar, entre a terra e o céu.

A textura obtida pelos anéis de compensado crus, cola-
dos uns aos outros em linhas retas ou em volutas caprichosas,
geradas pela associagdo de anéis de espessura variavel, ad-
quiria uma solugao bem diferente no projeto apresentado na
Bienal de Sao Paulo. Nesse caso em particular, a especificida-
de da exposicdo, sua grandiosidade aliada a grandiosidade do
pavilhdo projetado por Niemeyer — 5 metros de pé-direito —, fol
o elemento ensejador de uma segunda obra site-specific ainda
nao no sentido mais puro do termo, isto &, passivel de funcionar
em outro espago. (Hoje ela se encontra dividida entre o Museu
Oscar Niemeyer, de Curitiba, e a Escola de Engenharia de Sdo
Carlos da Universidade de Sao Paulo, onde, por coincidéncia,
dois de seus irmaos estudaram.)

Ao longo de dez meses, o artista realizou um conjunto de
dezesseis cones de dimensdes monumentais (2,60 metros de
diametro por 3 de profundidade) no terceiro piso do prédio e
arranjou-os ao longo da larga passagem existente entre salas
dos seus colegas brasileiros e o guarda-corpo de desenho
ondulante projetado por Niemeyer. Os anéis concéntricos pro-
grediam em vaivém, da boca enorme de cada cone até o pe-
queno vazio circular em que eles se findavam. Vistos de longe,
0s cones monumentais como que apequenavam o pé-direito




during the period of six months counting
from the opening of the S&o Paulo Biennial, in
Mach 2002, which were separate from one
another through two openings that existed
inthe extremities of the wall that divides
them, demanded even more time for the trips
dedicated to the study of the space thanthe
one for the Biennial space. Once again the
solutions took place in a hollow cylinder with
amuchlarger diameter than the oneinthe
Torredo (90 centimeters), with a full twisted
line as about to produce a knotinitself, which
invaded the second space through one of
the entrancesin orderto, onceitwas in there,
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describe a circle and go back through the
other opening. The dimensions of the line,
overlapping and running over themselves
almost blocked the passageways, on the
limit of hindering the architecture, denying its
functionality. The piece’s organic vocation,
responsible for great part of the strangeness
it provokes on people, was amplified in this
casewith the creation of notches all over the
cylindrical body. This way, apart from the
texture produced by the plywood sheet rings
gluedto one another without later treatment,
the artist added an even more intriguing
element, a detail which stimulated the visitor
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de 5 metros do pavilhao, comportavam-se como pegas de
um jogo qualquer, esparramadas pelo espago. Aproximando-
-se, penetrando no territério que eles ocupavam, o visitante
descrevia uma coreografia corporal: diante de cada um deles,
sentia-se minusculo, com a vista suspensa e o tronco vergado
para tras; posteriormente, inclinava-se para dentro do cone,
espreitando-o com vagar, avaliando a reverberagdo dos cir-
culos concéntricos, eventualmente entrando nele e até experi-
mentando o efeito amplificado de sua voz sussurrada e gritada.
Por fora, contornando-o, seu olhar descia rapido, acompanhan-
do o movimento brusco com que ele se arremetia do alto para
baixo, enquanto sua mao refreava o impulso de empurrar a
pega, fazendo-a rodar em torno de seu eixo.

As sobras das chapas de compensado utilizadas para
a confecgdo dos cones da Bienal serviram ao artista como
matéria-prima para sua extraordindria intervengao no espa-
¢o da Fundagao Joaquim Nabuco (Fundaj), nem tdo pequeno
assim, servindo também para sublinhar a quantidade de tem-
o, material e trabalho despendido naquele como em outros
projetos. Ademais, essa intervencgao evidencia a capacidade
de improvisagao do artista, sua habilidade em se valer dos
Tecursos, por parcos que sejam, colocando-os a servigo de
suas ideias. Realizada durante o periodo de seis meses a con-
tar da abertura da Bienal de Sao Paulo, em margo de 2002, a
intervencgdo nas duas salas da Fundaj, separadas uma da outra
por duas aberturas existentes nas extremidades da parede
que as divide, demandou mais tempo ainda para as viagens
de estudo do espago do que havia exigido o espago da Bienal.
A solugao incorreu novamente num cilindro oco de diametro
bem maior que o do Torredo (90 centimetros), a maneira de
uma linha cheia e enrodilhada como prestes a produzir um né
em sl mesma, que invadia o segundo ambiente por uma das
entradas para, uma vez la dentro, descrever um circulo e voltar
pela outra abertura. Sobrepondo-se, correndo por cima de si
mesma, as dimensdes da linha faziam-na quase bloquear as
passagens, no limite de obstaculizar a arquitetura, negar sua
funcionalidade. A vocagao organica do trabalho, responsavel
por grande parte da estranheza que ele provoca no publico,
fol ampliada neste caso com criagao de ranhuras por todo o
corpo do cilindro. Assim, afora a textura produzida pelos anéis
de chapa de compensado colados uns aos outros sem trata-
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mento posterior, o artista adicionava um elemento ainda mais
intrigante, um detalhe que estimulava o visitante a descer a
pele do trabalho para espreitar seu interior.

A porosidade do espago € um dos aspectos recorrentes na
obra de Eduardo Frota. A interioridade de suas pecas, seja ela
linear, seja sob a forma da concavidade como a proposta pelo
conjunto de cones, rompe com a dualidade esquemaética a que
reduzimos 0s corpos no ambiente, meros corpos opacos, den-
508, que interrompem a continuidade transparente do espago
ambiental, arquiteténico ou natural. Homologamente, destaca-
-se o modo como algumas de suas pecgas serpentelam pelo es-
paco, escorrem através dele, rompem a placidez que inadver-
tidamente conferimos a essa dimensao. Do mesmo modo como
a Fisica cuidou de desafiar o tempo, chamando nossa atengao
para o fato de que alinearidade e o seu carater abstrato cor-
respondem apenas a uma nog¢ao dele, o espago em Eduardo
Frota vai além daquilo que é definido pelas paredes determi-
nadas pela arquitetura. As pecas de Frota destrambelham um
espago determinado, demonstram sua permeabilidade consti-
tutiva, ensinam-nos que qualquer corpo instalado dentro dele,
na medida em que também seja dotado de certa interioridade,
age como um ralo capaz de agarrar nossa atencao e fazé-la es-
coar para dentro dele. Ensinam-nos mais ainda: que qualquer
coisa pode alterar o lugar onde esta, que, em ultima anélise,
todas as coisas sao produtoras de espago. Suspeito que foi mo-
vido por essa compreensao, levada adiante pela estratégia de
fazer com que o objeto enfrente o objeto arquitetdnico que lhe
serve de envoltdrio, que o artista transferiu parte de seu atelié
para dentro dos espagos para os quais é convidado a expor.

Como ja foi dito no inicio deste ensaio, a presente expo-
si¢do nasceu de um acurado estudo das peculiaridades es-
paciais do predio do Centro Cultural Banco do Brasil em S&o
Paulo. O resultado faz-se sentir logo na saida do elevador que
serve ao andar da sala reservada a exposi¢ao. Ja no pequeno
sagudo, o visitante € tomado de assalto pelo intrincado movi-
mento de uma longa linha tubular de madeira de 35 centime-
tros de diametro, um corpo elastico integralmente perfurado
que, tendo vazado pela parede a esquerda de quem entra,
segue pelo chao. Ela passa por entre as colunas de seg¢ao
quadrada, indecisa quanto a diregao, respirando e zigueza-
gueando morosamente, como que indiferente ao transito das







to go down the skin of the piece in order to
take alookatits interior

The porosity of the space is one of
therecurring aspects in Eduardo Frota’s
work. The inside of his pieces, linear or
with concavity form as is the case with the
cones, breaks with the schematic duality
towhich we reduce the bodies in the
space, mere hollow bodies, dense, which
interrupt the transparent continuity of the
environmental, architectonic or natural
space. Homogonously, what calls attention is
the way inwhich some of the pieces drift and
runthrough space break with the placidness
inwhich we inadvertently give this dimension.
In the same way Physics has taken care of
challengingtime, calling our attention to the
factthatlinearity andits abstract character
correspond solely to one of its notions,

the space in Eduardo Frota goes beyond
what is defined by the walls determined
by architecture. Frota’s pieces break off
adetermined space, demonstrating their
constitutive permeability, teaching us
thatany body installed inside it, when it
also carries certain interiority, acts like a
strainer, capable of holding our attention
and makingitdraininside it. They teach us
more: that anything can change the place
where itislocated, and we can come to say
that all things produce space. It was with this
understanding, taken beyond the strategy of
making the object confront the architectural
object, which serves as a wrapping, that the
artist transferred part of his studio to inside
the spaces he was invited to exhibit in.

As it has beensaid in the beginning of
this essay, the current exhibition came from
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pessoas, até entdo facultado pelo servilismo da arquitetura,
nao se incomodando com o fato de nos obrigar a desvios, aos
nossos cuidados com os tropegos, até que, sem que saiba por
que, ela retorna ao ambiente de onde vazou para dele entrar e
sair mais uma vez. A entrada na sala expositiva com o formato
de um "v" aberto acontece pelo vértice. Olhando para a es-
querda, teremos entdao acesso ao resto da obra que haviamos
encontrado parcialmente do lado de fora. Ali o corpo se estira,
se ondula, se enovela e se emaranha livremente. Saltamos por
suas partes, avangamos ao interior da area que ele ocupa de-
sigualmente para avaliar suas contorgoes, espreitar pelos seus
furos, avaliando o efeito da luz sob seu interior.

Do lado da sala, passando pelo painel escuro que fica
logo diante da porta, um painel de chapas quadradas de ma-
deira, cada uma delas trazendo estampada a "‘imagem escul-
tural” de um buraco circular, chega-se a um enorme cilindro




an accurate study of the spatial peculiarities
of the Banco do Brasil Cultural Center
building in S&o Paulo. The result makes one
feelright at the exit of the elevator, which
leads the exhibition room floor. Already
inthe small lobby, the visitor is taken by

the intricate movement of a long wooden
tubular line of 35 centimeters of diameter,
an elastic body fully perforated, which
having leaked through the wall on the left of
those who come in, continues through the
floor. It passes through the columns of the
square section, indecisive regarding the
direction, breathing and wriggling morosely
as ifindifferent to the transit of people, until
then made easy by the architecture, without
bothering with changes in the passing, the
stumbling until, without knowing why it goes
backtothe space whereitleakedto goin
andoutof itonce again. The entrancein the
exhibition room, in the shape of an open “v”
happens through the vertex. Looking left, we
have access to the rest of the piece, which
we had partially found outside. There, the
body stretches itself and become wavy, it
intertwines freely. We jump through its parts,
furtherinthe inside of the area it occupies
irregularly in order to evaluate its contortions,
peekinginits holes, analyzing the effect of
the lightinitsinterior.

Next to the room, passing through
the dark panellocated in front of the door,
a panel of square plywood sheets, each
bringing a printed “sculpturalimage” of a
circularhole, youreach alarge cylinder,
which, similar to an earring, connects and
holds heavily from a lozenge-like section
column. Afterwards, we are irresistibly
attracted by the last piece, the conic mo
of along, also cylindrical bady, which
stretches in capricious contortions. Made
in black burntwood, the object seems to
suck the environmental space and the
spectator himself who peeks atits shady
and mysterious interior. Thanks to Eduardo
Frota’'sinterventions, the clarity of the
room is shaken, the space produced by the
architecture, filled with uncommon shapes,
thatgluetoitto openits pores and fractures,
indicating that despite our instinct of
stepping on the firmest floor and our desire
to hold onto firm walls, the mystery persists
andthings remain impenetrable.
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que, semelhante a um brinco, atraca-se e pende pre-
guicosa e pesadamente de uma coluna de se¢do losan-
gular. Em seguida, somos irresistivelmente atraidos
pelo ultimo trabalho, pelas bocas cénicas de um longo
corpo também cilindrico que se estende em contor-
¢Oes caprichosas. Realizado em madeira queimada,
preta, o objeto parece sugar o espago ambiental e o
proprio espectador que espreita seu interior sombrio

e misterioso. Gragas as intervengdes de Eduardo Frota,
a claridade do ambiente vé-se abalada, o espago pro-
duzido pela arquitetura, povoado por formas insdlitas,
intransparentes, que se coleiam a ela para lhe abrir
poros e fraturas, indicando-nos que, apesar do nos-

so instinto em palmilhar um chao mais firme e nossa
vontade de nos apoilar em paredes estaveis, o misterio
persiste e as coisas se mantém inescrutaveis.
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Um terremoto parece ter assolado a regiao de Vila Velha.

O Museu Vale! parece atingido por um desastre, evidenciado
por carretéis em desalinho. Uma Intervencdo extensiva de
Eduardo Frota é a causa do fendmeno.

As Intervengoes extensivas X MVRD Vila Velha Espirito
Santo, de Eduardo Frota, nunca deixaram o ambito da Grande
Vitéria. “Eu me alumbrei com os carretéis do porto de Vitdria”,
afirmou.? Essa visdo das bobinas no porto pode impactar o es-
cultor.® “Quando visitei o museu”, escreveu ainda, “vi aqueles
enormes carretéis como objetos urbanos (e isso me interessa
no Brasil hoje; apesar de sua deselegante pobreza, a malha
urbana das cidades é algo que me da muita curiosidade, em
todas as regides do Brasil, isso se aglomerando contra tudo e
contra todos, em tempo acelerado continuo). Achei também
que o trabalho poderia se apropriar de um signo urbano na
circunvizinhang¢a do museu, sabendo da importancia do porto
para a cidade.” Por suas respostas a especificidade do lugar,
esta Intervengdo extensiva é um paradigma no contexto geral
da producao de Eduardo Frota pela densidade de seus concei-
tos e significados.

“Parla!l” Em éxtase diante da perfeigdo da forma criada,
Michelangelo ordena que seu Moisés de marmore fale. Se
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An earthquake or some other disaster seems
to have struck Vilha Velha and the Museu
vale!, if the jumble of reels is anything to go
by. Eduardo Frota’s Extensive intervention is
responsible for this apparent catastrophe.
Eduardo Frota’'s X MVRD VILA
VELHA ESPIRITO SANTO EXTENSIVE
INTERVENTIONS have never left the
Grande Vitoria area. “I was inspired by the
reels at Vitdria port”, he said® The sight
of the cable reels at the port can have a
powerfulimpact on a sculptor®. He puts
it as follows. “When | visited the museum,
I saw those huge reels as urban objects.
This is something that interests me in
today’s Brazil: despite their graceless
poverty, the urban fabric of cities is
something I'm very curious about, in all
regions of Brazil, the way it piles up on
top of everything, at an ever accelerating
pace. Knowing how important the port is
for the city, I also thought the piece could
include an urban representationin area
neighboring the museum.” In so far as it
responds to the specificity of the place,
this Extensive Intervention is typical of
Eduardo Frota's work as awhole, with its
density of concepts and meanings.
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“Parlal” Awed by the perfection
of the form he created, Michelangelo
commanded his marble Moses to speak.
If it spoke, the sculpture would tell of the
artist's perfect representation of the
human body. Having drawn pipe, Magritte,
another virtuoso of form, counter-argues:

“This is nota pipe” (“Cecin’est pas une

pipe”). We have inherited the conflict
between the two. With the reels placed
in the city of Vitdria, which can be seen
from as far away as Vila Velha, it was the
scale of the stones that attracted Eduardo
Frota’s attention. The extreme object-like
appearance of these reels, neither affirms
nor denies anything, but turns them into
transparent bodies: "Act!”

The reels are drive mechanisms
and are here in Eduardo Frota’s work to
do the work of intervention. For the sake
of transparency, the sculptor’s project
would seem to claim for them the status
of non-reels®. If they were representation,
they would almost be reels. An object is
its body, its circumstances, its material
condition, the meanings projected in
itthrough readings and the way it is
embedded in the social context, its
productive functionality or perversion.

falasse, a escultura indicaria a perfei¢cao do artista na repre-
sentagdo do humano. Diante do desenho de um cachimbo,
Magritte, outro virtuoso da forma, contra-argumenta: “Isto
nao é um cachimbo” (“Cecin’est pas une pipe’). Herdamos o
contraditério. Postas as bobinas dentro da cidade de Vitéria e
vistas desde Vila Velha, a escala em relagdo as pedras atraiu a
atenc¢ao de Eduardo Frota. No extremo da aparéncia objetual
desses carretéis, Frota nada afirma ou nega, mas lhes confere
o estatuto de corpo transparente: “Atuem!”

Os carretéis sao mecanismos de acionamento e estao nes-
ta proposta de Eduardo Frota para o trabalho de intervir. Ainda
no exercicio de transparéncia, o projeto do escultor pareceria
reivindicar para eles o estatuto operativo de ndo-carretéis.®
Se fossem representagao, seriam quase carretéis. Um objeto €
Seu corpo, suas circunstancias, sua condigdo material, os sig-
nificados nele projetados através de leituras e de sua inscrigao
social, sua funcionalidade produtiva ou sua perversao.

O DISPOSITIVO INTERVENGCAO EXTENSIVA

Espalhados pelo chao, os ndo-carretéis atuam como disposi-
tivos para esgargamento da percepgao e do tempo. Pode-se
pensar que foram montados ao acaso a partir de um descar-
rilamento. A Intervencdo extensiva X descaracteriza o conceito
canénico de instalagdo que é submetida a problemas de
repotencializagao da experiéncia. Em Vila Velha, o panico da
ordem ¢ o desalinho, mais que a desmedida ou o desborda-
mento quantitativo.

O uso do termo “ndo-carretel” para designar as escul-
turas de Eduardo Frota remete a “Teoria do nao-objeto” de
Ferreira Gullar. O nao-objeto, escreve ele, “ndo € um antiob-
jeto, mas um objeto especial em que se pretende realizada a
sintese de experiéncias sensoriais e mentais: um corpo trans-
parente ao conhecimento fenomenolégico, integralmente per-
ceptivel, que se da a percepc¢ao sem deixar rasto. Uma pura
aparéncia” ® Esta é a condigdo dos nao-carretéis nestas Inter-
vengoes extensivas X MVRD Vila Velha Espirito Santo.

Com as Intervengébes extensivas, Eduardo Frota infunde
nos objetos um estatuto de provocador de crises. O escultor
cria um padrao de poética e sistema do objeto proprio nas
Intervengdes extensivas. A fenomenologia do carretel implica
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THE EXTENSIVE INTERVENTION DEVICE

Scattered about the floor, these non-reels
act as devices for broadening perception
andtime. One mightimagine that they

had accidentally fallen together, after
aderailment. X Extensive intervention
mischaracterizes the canonical concept of
installation, which is subject to problems
relating to recovering the power of the
experience. In Vila Velha, the panic produced
by the order comes from the disorder, rather
than the excess or the quantitative overflow.

The use of the term “non-reel” to
designate Eduardo Frota’s sculptures
refers to Ferreira Gullar's ‘Theory of the
non-object”. The latter says that, the
non-object “is not an anti-object, but
a special object where itisintended to
carry out the synthesis of sensorial and
mental experiences: a body transparent
to phenomenological knowledge, fully
lending itself to perception, leaving no
trace. Pure appearance”®. This is the
condition of these non-reels in X MVRD
Vila Velha Espirito Santo Extensive
interventions.

With Extensive interventions, Eduardo
Frota imbues the objects with a capacity
to provoke crises. He creates an aesthetic
standard and a system proper to the
objectitself in Extensive interventions
The phenomenology of the reel involves
understanding the space inside the space.
The reelis a space thatis pregnant with

another space and time (the length of line).

The reel mechanism has a spatiotemporal
dimension that extends far beyond itself.
Inan Extensive intervention, a
productive conflict is always generated
between the sculptural objects and the
architectural space. It is through this
conflict that the reel changes into the
non-reel, while engendering another
experience, uniting physical movement
(around passages, limits and boundaries),
perception and the flow of meaning. The
construction of the object, the codes of

98

materiality and the material solutions,

the scale, the situation in space and the
object’s status as perception-device

are all stages in the intervention, in the
decisive confrontation of the viewer within
the experience. None of this is detached
from the socio-cultural space.’

Extensive interventions began in
2000, at the Torredo in Porto Alegre. Frota
established a network to ensure the
expansion of the territorial basis of the
art system in Brazil, beyond the one-time
Rio-Sao Paulo axis, which has now been
reduced an exclusive S&o Paulo hegemony.
He produced Extensive interventions
in Fortaleza (2001), at the S&o Paulo
Biennale and in Recife (2002), Brasilia,

Rio de Janeiro, at the CCBB in Sao Paulo
(2003), and at the Casa da Ribeira in Natal
(2004). For the Extensive intervention
atthe Sdo Paulo Biennale (2002), he
arranged large cones from one end to

the other of a transit corridor. He remarks
that the piece “contained a repeated
individualism along with the collective
anonymity of the simultaneous experience
and distracted attention a little from
Niemeyer's emblematic architecture.”® On
the stairs at the Sao Paulo CCBB, the “line”
defies the tradition of horizontality. The
piece isworked around the architectural
problems of the building, “fitting” into

the building’s grid, he adds. At the
Biennale, people practically entered the
cones, they appeared to be absorbed

by them and, inside them, they found an
echo. The relation between inside and
out, concave and convexis a shell. In

the Biennale process, Eduardo Frota’s
Extensive Intervention, Carmela Gross’
The Hotel or Waltercio Calda’s installation
Velocity (A velocidade) (addressing the
speed with which the eye moves around
the exhibition) fall into the international
tradition of “institutional critique” of

the exhibition space, which historically

compreender o espag¢o dentro do espago. O carretel é um
espaco gravido de outro espago e tempo (a extensao da
linha). Assim, o mecanismo carretel guarda uma dimensao
espago-temporal mais vasta que si mesmo.

Numa Intervencgdo extensiva, ocorre sempre o embate
produtivo dos objetos escultéricos com o espago arqui-
teténico. E neste embate que um carretel se converte em
nao-carretel ao engendrar uma experiéncia outra fundindo
transito fisico (passagem, limite ou barreira), percepgao e
transito de sentidos. A construgdo do objeto, os codigos da
materialidade e as solugdes materiais, a escala, a situagdo
no espago e o estatuto de dispositivo da percepgao sao ins-
tancias de intervengao no confronto decisivo do espectador
no interior da experiéncia proposta. Nada disso se despren-
de do espago sociocultural ?

As Intervencdes extensivas foram iniciadas em 2000 no
Torreao em Porto Alegre. Frota estabeleceu uma rede para
certificar a expansao da base territorial do sistema de arte
no Brasil, fora do antigo eixo Rio-Sao Paulo, hoje reduzido a
hegemonia de Sao Paulo sobre o Brasil. Produziu Interven-
¢Oes extensivas em Fortaleza (2001), na Bienal de Sao Paulo e
no Recife (2002), em Brasilia, no Rio de Janeiro e no CCBB de
Sado Paulo (2003), e na Casa da Ribeira em Natal (2004). Na
Intervengdo extensiva da Bienal de Sao Paulo (2002), espalhou
0s grandes cones de uma ponta a outra de um corredor de
passagem. Diz ele: “Ali existia um individualismo repeti-
do, a0 mesmo tempo um anonimato coletivo da experiéncia
simultanea, e também se esquecia um pouquinho daquele
emblema da arquitetura do Niemeyer.”® Na escada do CCBB
de Sao Paulo, a “linha” nega a tradigdo da horizontalidade. O
trabalho val se tangenciando com os problemas de arquite-
tura do prédio, onde se "encaixa’’ com a grade, agrega o ar-
tista. Na Bienal, as pessoas praticamente entravam nos cones,
pareciam ser sorvidas por eles e, dentro, encontravam eco. A
relagao entre dentro e fora, cdncavo e convexo, € uma casca.
No processo da Bienal, a Intervengdo extensiva de Eduardo
Frota, o Hotel de Carmela Gross, ou a instalagao A velocidade
(1983) de Waltercio Caldas (sobre a velocidade do olhar na
exposicdo) inscrevem-se na tradigdo da “critica institucional”
internacional dos espagos expositivos, que historicamente
incluem de Bruce Nauman a Vito Acconci.
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includes figures ranging from Bruce
Nauman to Vito Acconci.

Frota feels a needtoinclude and
explain the differences, including the
socio-cultural space of the studio. The
Extensive interventions are transported
and expanded geographically. They
investigate spaces, settle into and blend
with the place they visit. The Museu
Vale is an exhibition space everywhere
surrounded by reels. There are reels in
the Vitdria harbor, on the other side of
the canal orin the museum entrance,
where has Pirelle installed other industrial
reels. They are references in transit. The
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materiality of Frota’s work is converted
into aninvestigating body to expand

and confer porosity on the art circuit in
Brazil.? These X MVRD Vila Velha Espirito
Santo Extensive Interventions thus
provide an insight into the complexity
thatan Extensive intervention by
Eduardo Frota can achieve in terms of the
conceptualization of specific relations
between art history and local context—
here Vila Velha and Grande Vitoria. This
Extensive intervention involves the history
of the “museum” space in relation to the

economy of the region and its urban fabric.

P100,102-103, 110 -
1,116,122 -123, 126,
132-133

INTERVENCOES
EXTENSIVAS X
[EXTENSIVE
INTERVENTIONS xJ, 2005
compensado

Para Frota, é necessario incluir e expor as diferencas,
inclusive a sociocultural do atelié. As Intervengdes extensivas
transportam-se e expandem-se geograficamente. Investigam
espagos, instalam-se e fundem-se ao lugar aonde vao. O Mu-
seu Vale é um espago expositivo cercado de carretéis por to-
dos os lados. Ha carretéis no porto de Vitéria na outra margem
do canal ou na entrada do museu, onde a Pirelli instalou outros
carretéis industriais. Sdo referentes em transito. A materialida-
de na obra de Frota converte-se em corpo investigativo para
o alargamento e a porosidade do circuito de artes no Brasil.®
Neste sentido, estas Intervencdes extensivas X MVRD Vila Velha
Espirito Santo permitem compreender a complexidade que
uma Intervengdo extensiva de Eduardo Frota pode atingir na
conceituagado de relagdes especificas entre histéria da arte e
contexto local, no caso de Vila Velha e a Grande Vitéria. Esta
Intervengdo extensiva € uma histéria do lugar “museu’” vincula-
do a economia da regiao e a seu tecido urbano.

CORPO DA LINHA E DO PLANO

Para produzir os ndo-carretéis, Eduardo Frota ndo faz desenho
preparatério. Faz anotagdes. Coloca a folha de madeira sobre
uma mesa e desenha os planos, anota e corta. Frota compacta
em ag¢oes escultdricas a trajetédria do ponto, linha e plano da
aula de Kandinsky na Bauhaus. No projeto de Vila Velha, usou
fotografias do espago, sobre as quais situou os carretéis a ca-
neta. Nao gosta de papel como suporte. Prefere o plano duro
que incorpora a escultura como seu alvo. O xilografo Oswald
Goeldi prezava a matriz em madeira de topo para seu ataque
expressionista a madeira. A sensibilidade de Frota para o
material leva-o a perceber que a madeira se adensa no topo
esgarcado.’® O que fica aparente é a cesura.

Eduardo Frota se observa em suas [ntervengées. Sente

industrial reflorestado “‘como se estivesse sempre estendendo a linha. Vou 13, corto.

€ cola [REFORESTED
INDUSTRIAL PLYWOOD
AND GLUE]
dimens@es variadas
[MULTIPLE DIMENSIONS]
vista da exposigao
[EXHIBITION VIEW]
Museu da Vale do
Rio Doce IMUSEUM],
VilaVelha - ES

[...] quando penso no carretel, sempre penso como se esti-
vesse puxando a linha”. Seus ndo-carretéis se desenrolam
no campo semantico. Aparentam estarem vazios. Seu jogo se
finca, de modo relacional, no significante “linha”. No plano
concreto, os nao-carretéis deslocaram o referente da caixa
de aviamentos para o dos cabos oticos da industria petrolife-
ra (ha quem ainda os pense a partir da industria téxtil ou da
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THE BODY OF THE LINE AND OF THE PLAN

Frota does not produce any preliminary
drawings of his non-reels. He writes notes,
places awoodveneeron atable and draws,
writes and cuts. Frota packs his sculpture
with the lessons regarding point, line and
plane that Kandinsky taught at the Bauhaus.
Forthe Vila Velha project, he used photos
of space, onwhich he placed the reels
with a pen. He does not like using paper as
a support. He prefers a hard plane which
incorporates the sculpture as its target.
Oswald Goeldiwas fond of using end-grain
wood blocks for his expressionist assault on
the wood. Frota’s sensitivity to the material
tells him that wood becomes denser when it
is frayed by cutting against the grain®. The
cuts appear more prominent
Eduardo Frota says of his work on
his interventions that he feels “as if |
were always extending the line. I start,
carve..when I think of the reel, I always
think as if I were pulling the line”. His non-
reels unravel in the semantic field. They
appearto be empty. The game persists
in arelational form, in the significant
“line”. On a concrete level, the non-reels
shift the point of reference from the
sewing-box to the optical cables used by
the oil industry (there are still some who
think in terms of the textile industry or
the traditional telephone system of the
20th century). They are rewinding reels
of “umbilical” industrial cables connected
to the oilindustry and optical fibers."
Frota's second semantic operation is
semiologically graphic. A reel always
provides an unconscious image of spun

thread. Paradoxically, even without thread,

these reels are filled with lines. They are
cutting lines. Itis important to understand
thatthe cut does not separate the reels’
central cylinder.

The cut creates the circular blades
which, together, make up the hollow
cylinder atthe heart of the reel. “An
invisible line of construction passes
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through all the objects. A cutting machine
repeatedly punches out washer-shaped
pieces from industrial wood and these are
subsequently placed on top of each other
to make up the body of the reel. The line
of the reelis the cut, which is extended in
a boundary ‘between’ the spaces, of the
objects and of the architecture.””? This
cutting-line reminds one of Lygia Clark’s
work, inwhich the pictorial planes are
fleshed out like a body. This explains how
the artistcanincorporate, in the name

of the concept of the “organic line”, the
gap between two planes of wood (as in
the series of paintings entitled Modulated
Surface and Planes on a Modulated
Surface), which invigorate the surface of
the painting or, gouge deep furrows out
of the wooden support in (Units). Clark’s
Conarrelevos (1959) are built up through
physical superposition of a number of
pictorial planes, because they are made
of wood. Empirical observation of width
of the plane suggests that thereis a

gap between the two planes, which are
raised or stacked. In the 1960's, Lygia
Clark's program explicitly referred to

the dynamic relation between artist and
Other. We are the protagonists: we carry
great emptiness within us. We aim to
confer meaning on this emptiness.. The
plane lostits magic and dissolved.”®
Whatis leftis the symmetric geometry of
subjectivization, the mutual action of the
artist-viewer dyad.

Sometimes, Morandi’s drawings use
the line to point to the emptiness between
the elements of the still life instead of
delineating them. Organic lines, Frota’s
planes andthe objects designed by
Morandiare inhabited by an empty-line. In
this Eduardo Frota Intervention, the aim of
the sculpture is to define the emptiness.
Installed in the museum, each object
performs the adverbial function of an
empty between space. “The cut is thus the

telefonia tradicional do século XX). Sao carretéis de rebobi-
nagem de cabos industriais “umbilicais” ligados a industria
do petréleo e fibra oética.l! A segunda operagao semantica de
Frota é grafico-semiolégica. Uma bobina traz sempre a ima-
gem inconsciente da linha enrolada. Paradoxalmente, mesmo
sem linha/fio, esses carretéis, no entanto, estao cheios de
linhas. Sdo linhas de corte. E necessario entender que o corte
nao secciona o cilindro central dos carretéis.

O corte cria os planos-laminas circulares que, acumula-
dos, formam o cilindro central furado da bobina. “Todos os ob-
jetos serdo perpassados por uma linha de construgao invisivel,
desenhada com a maquina de corte repetidas vezes, retirando
do plano da madeira industrial arruelas que serao justapostas
uma a uma, construindo o corpo do carretel. A linha do carre-
tel € o corte, que se estende numa borda limite ‘entre’ espagos,
dos objetos e da arquitetura.”*? Essa linha-corte remete a pro-
dugdo de Lygia Clark, na qual os planos pictéricos possuem a
espessura de um corpo. E por isso que a artista pode incorpo-
rar, sob o conceito de “linha organica”, a fresta entre dois pla-
nos de madeira (como na série de pinturas intituladas Superfi-
cie modulada e Planos em superficie modulada), que dinamiza a
superficie da pintura, ou inscrever linhas sulcadas no suporte
de madeira em (Unidade). Os Contrarrelevos (1959) de Clark
sdo construidos pela sobreposi¢ao fisica de alguns planos pic-
téricos, porque sao feitos em madeira. A partir da constatagdo
empirica da existéncia da espessura do plano, admite-se que
a linha seja aberta entre dois planos, neles sulcada, ou que se-
jam eles empilhados. Na década de 1960, o programa de Lygia
Clark explicitava o papel dinamico na relagao artista com o
Outro: “Somos os propositores: trazemos em nos um grande
vazio. Propomos-lhe dar sentido a este vazio. [...] O plano lar-
gou a sua magia e dissolveu-se.”"® O que resta é a geometria
simétrica da subjetivagao, agdo mutua entre os pares da arte.

Por vezes, o desenho de Morandi confere a linha a tarefa
de assinalar o vazio entre os elementos da natureza-morta
em vez de descrevé-los. Nas linhas organicas ou entre os
planos de Frota e os objetos desenhados por Morandi, habita
o vazio-linha. Nesta Interven¢do de Eduardo Frota, o esforgo
da escultura esta em definir vazios. Instalados no museu, cada
objeto tem uma fung¢ado adverbial de lugar vazio: o entre. “As-
sim, o corte é a linha que desenha, separa, acumula, estrutura
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line that draws, separates, accumulates,
structures and builds the objects in
another space of existence”, says the
sculptor™. Itis the body of the mental thing

VELOCITY (THE CARTOGRAPHY OF VILA
VELHA'S EXTENSIVE INTERVENTION)

Theinstallation involves anintervention in
the architectural space of the museum and
also explores its internal divisions. The panic
induced by the objects derives equally from
the dimensions, scale, the presence of the
contentand the relation to human beings.
“Nao serd uma intervengao meramente
retiniana, mas para ser vivenciada com
o corpo através da passagem”, anteviu
Eduardo Frota. The normative space is
shorn ofits function and, even thoughiitis
contemplative, loses its rationale. The rule is
replaced by experienced flows of meaning. “It
isnota straightforward visual intervention,
but an experience that must be passed
through bodily”, Eduardo Frota remarked.”
The sculptor creates conditions for the lived
body. This is the meaning of the classical
French phenomenology experience,
which sparked debate between Sartre
and Merleau-Ponty and had repercussions
in Rio de Janeiro.
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The X MVRD Vila Velha Espirito
Santo Extensive interventions create
connections between the Museu Vale
space and art history, revealing the
relations between this piece and Brazilian
artof the 1950's and 1960's by figures
such as Lygia Clark, Iberé Camargo, lone
Saldanha and Cildo Meireles. In this
work, Frota's references in this piece end
up raising a number of issues relating to
the study of art history. At the same time,
the Interventions respond to the original
functions of the Museu Vale buildings, in
terms of the conditions of the physical
space initsimplementation in the port
setting, as well as its functioning as a
railway museum with a contemporary
art program. The urban fabric is not only
bounded by the navigation canal that
separated the Vila Velha museum from
the Vitoria port, but by the presence of the
industrial reels on both sides of this canal.
Finally, in Grande Vitoria, the reels can be
read in a particular way. They testify to the
recent economic development of the State
of Espirito Santo and the new industrial
activities occurring within it

e constroéi os objetos em um outro espago de existéncia”’, diz o
escultor.** E o corpo da coisa mental.

VELOCIDADE (A CARTOGRAFIA DA
INTERVENCAO EXTENSIVA DE VILA VELHA)

A instalagao sera interventiva no espago arquiteténico do mu-
seu ao explorar sua divisdo interna. O panico dos objetos se
debate entre a dimensao, a escala, a presenga dos volumes

e arelagdo humana. O espago normativo sera disfuncionali-
zado e, mesmo contemplativo, perde sua logica. A regra sera
substituida por fluxos de sentidos experimentados. “Nao sera
uma interveng¢ao meramente retiniana, mas para ser vivencia-
da com o corpo através da passagem’’, anteviu Eduardo Fro-
ta.!s O escultor cria as condigdes para o corpo vivido. Este é
o sentido da experiéncia classica da fenomenologia francesa,
que movimentou os debates entre Sartre e Merleau-Ponty e
teve seus reflexos no Rio de Janeiro.

As Intervencées extensivas X MVRD Vila Velha Espirito
Santo criam nexos entre o espago do Museu Vale com a his-
téria da arte, permitindo perceber relagdes da obra com a
arte brasileira dos anos 1950 e 1960, com artistas como Lygia
Clark, Iberé Camargo, lone Saldanha e Cildo Meireles. As
referéncias de Frota terminam, nesta proposta, por introduzir
alguns problemas da propria disciplina da histéria da arte.
Ao mesmo tempo, as Intervengdes respondem as fung¢des ori-
ginais dos prédios do Museu Vale, seja na condigdo de espa-
¢o fisico em sua implantagdo no porto, seja nas fungdes mu-
seolégicas de museu ferroviario com um programa de arte
contemporanea. O tecido urbano esta amarrado nao apenas
pelo canal de navegagdo que separa o museu em Vila Velha
do porto de Vitdria, mas pela presenga dos carretéis indus-
triais nas duas margens do mesmo canal. Por fim, os carretéis
tém, na Grande Vitéria, uma leitura peculiar. Eles indicam o
desenvolvimento econdmico recente e novas atividades in-
dustriais implantadas no estado do Espirito Santo.
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ROOM1

In allusion toits originin the port, the space
occupied by X MVRD Vila Velha Espirito
Santo Extensive Interventionsis anchored
in a tilted table. This destabilizes the
horizontal plane, still life or landscape as its
basis. The idea of a still life isundermined by
the fifty small non-reels scattered about the
floor. To try to understand this chaos is also
to respond to the question these reels raise
astotheir status

Frota rejects the table as the standard
for establishing the horizon. He does not
acceptany "Gold standard” in this world
where the gaze is savage. The table ejects
orrejects by way of gravity its status as a
supportfor any still life that dares to take the
form of a reel and refuses to abide by the laws
of physics. Frota also steers clear of the moral
significance of metaphysical time of some
classic European still lifes or recent Brazilian
ones. He thus eschews the pious lesson
regarding the fleetingness of existence of a
Dutch Vanitas. This art does not expand the
field of metaphysics. Gravity precipitates
the Euclidean space as part of an entropic
process, is the condition of its logic and the
immanence of its time
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ROOM 2 AND 3

These are large reels, which devour
the space. They seem to be desiring
machines, attracting one another and
coming together. As discharge and pulse,
the rolling of the non-reel lies somewhere
between stasis (a place of stillness) and
latent movement. Frota wants to create a
tension intrinsic to the object itself. Each
non-reel retains its own autonomy as a
machine, but the whole collection does
not follow any logical arrangement that
could be derived from a rational system
of objects. Jean Baudrillard notes that
freeing an object to function does not free
the object itself.’® On the contrary, the non-
reels establish a circulating logic of desire.
Once released into the system of objects,
they can be defined as signs. Although
some of the reel-bodies are arranged in
desiring relations, the arranged-objects
of the Extensive intervention space are
presentas relations. Intercourse, voracity,
indifference —the machines activate the
space in which people circulate through
their “folds, holes, smells and echoes.”"”
The artist aims to produce chaos
According to Frota, a certain roll of the
dice, in the tradition of Mallarmé, occurs
in Vila Velha, but itis one that does not
abolish chance

Disorder coexists with an unexpected
and imperceptible dispersion. Bringing
together sheets of plywood produced by
different suppliers, each one s a vestige
of the forest. Fragments of many different
species of tree, from different forests, are
amalgamated. They suggest an imaginary
passageway, now fragmented and
dispersed; the evidence of origins scrambled
Eduardo Frota knows that disorder is the
crisis of the sublime.

SALA 1

Em alusdo ao porto como sua origem, o espago das [nter-
vengoes extensivas X MVRD Vila Velha Espirito Santo esta
ancorado numa mesa inclinada. Esse desvio desestabiliza o
plano horizontal, base da natureza-morta ou da paisagem. O
género natureza-morta foi devastado pelos cinquenta nao-
-carretéis pequenos espalhados pelo chao. Decifrar este
caos é responder também o que esses carretéis nos interro-
gam sobre sua condigao.

Frota refuta a mesa como horizonte regulador do olhar.
Nao admite a Regra de Ouro neste territério, em que o olho
parece existir em estado selvagem. A mesa ejeta ou rejeita,
por via da gravidade, a condigao de suporte para qualquer
natureza-morta que ousasse se armar como carretel e nao
enfrentasse as condicionantes da fisica. Frota também recusa o
significado moral do tempo metafisico de algumas naturezas-
-mortas classicas da Europa ou mesmo brasileiras recentes.
Assim, recusa a piedosa ligdo sobre a fugacidade da existéncia
de uma Vanitas holandesa. Essa arte nao amplia o campo da
metafisica. A gravidade precipita o espago euclidiano num
processo entrépico. E a condigao de sua logica e da imanéncia
de seu tempo.

SALAS2ES3

Sado grandes carretéis que devoram o espago. Como maqui-
nas desejantes, eles parecem se atrair e se agrupam. Como
recalque e pulsao, o rolar do nao-carretel fica entre a situagao
estatica (isto €, lugar parado) e o movimento latente. Frota quer
a tensdo intrinseca trazida em si pelo objeto. Cada ndo-carretel
mantém sua autonomia de maquina, mas seu conjunto nao se-
gue qualquer ordem para empilhamentos que se fundasse na
racionalidade de um sistema de objetos. Jean Baudrillard en-
fatiza que a liberagao das fung¢des do objeto nao ¢ a liberagao
do objeto em si.!® Ao contrario, os ndo-carretéis instituem uma
logica de circulagdo do desejo. Ao se liberarem no sistema

de objetos, pode se definir como signo. Ainda que alguns dos
corpos-carretéis estejam dispostos em relagdes desejantes,
ocorre uma presenca relacional dos objetos-dispositivos no
espago da Intervengdo extensiva. Coito, voracidade, indife-
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MUSEUM ROOM

Small speakers are installed in the
Temporary Exhibitions Room of the
Museu Vale, in the old Pedro Nolasco
Railway Station. These mutedly attest

to “the vestiges of the labor and nothing
more”, Eduardo Frota remarks.”® This
space at the Museu Vale, which is part of
the museum complex, is dedicated to the
technological and other activities of the
Vale do Rio Doce company. In contrast
to the two conflicting spaces in the
warehouse, the Museum Room, which is
occupied by sound alone, may be the most
important transmitter of meaning in this
Vila Velha piece. While the reel operates
as a kind of devourer of space, the sound
provides political reflection.

The conceptual program underlying
some of Eduardo Frota's Extensive
interventionsis close to Gullar's “Theory of
the non-object”. It offers the object up to the
phenomenological experience of the senses
inthe manner of Maurice Merleau-Ponty,
Susanne Langer, and Neoconcretism. The

“Theory of the non-object”, argues that “we all

know that no human experience is confined
to any one of the five human senses, since
human beings react to stimuli with the
symbolism of a holistic bodily whole (Merleau
Ponty); the senses determine one another.”®
Generally speaking, neoconcretism, through
its break with concrete art, avoided what
Norbert Wiener calls the “telecracy” of
motorization®. Frota's vestiges and remnants
shiftthe power field in the direction of the the
sensory, by enhancing the tactile character of
the traces leftin the sheets of wood, the smell
of sawdust or the sounds generated by the
production of his non-reels.

Starting out from a “neoconcretist”
basis, Frota’s Extensive interventionsinvolve
abroad sensory spectrum, straddling
subjective and collective experience.” But
with only sound in the Museum Room, the
main focus is onvisual art and music. An
extensive intervention is defined as a plastic
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field sculpted by the experience of sounds
Atthis point, Eduardo Frota enters into
dialogue with Hélio Oiticica (“What I dois
music”), Cildo (The sound sculpture of the
spiraling cosmic space inthe Mebs/Caraxia
or the plasticity of the sound of speed in the
Eureka/Blindhotlandinstallation) and in Paulo
Vivacqua’s recent sound installations.
Eduardo Frota's deepinterestin the
manufacture of objects raises issues
regarding the transparency of the social
processesinvolvedin the creation of art
andthe role of exchange-value in the
capitalist system. The Vila Velha Extensive
intervention involves both labor and value.

“I'should make it clear, by the way, that |

have nointerestin scientifically detached
sociological or anthropological issues,”
Frota remarks. “I'm looking for another kind
of logic, different modes of understanding
thatinvolve an ethics of artistic creation
that fans out from the individual to the
collective”.?? This Intervention cannot,
therefore, be reduced to Joseph Beuys'
concept of social structure but rather to the
sacially-committed Brazilian aesthetic.

Frota argues that his work is driven
by a need; art creates bodily forms by
way of repetition and obsessive-activity.
He sees this process as the “production
of production”. The studio and industrial
processes are in themselves insufficient,
but are needed to create an exhibition
space, by way of machines, materials
and assistant-workers.? The artist spent
amonth at the Museu Vale warehouse,
working on a few final stages that had not
been accomplished in Fortaleza.

Frota's work goes against the grain of
capitalism’'s surplusvalue. The artist turns
tothe invisible and untouchable in an effort
to understand that which is strategically
obliteratedin the process of the constitution
of value in art, with the incorporation of the
sounds of productive work, giving a voice of
sortstothe role of labor.

renga — as maquinas ativam o espacgo por onde circulam os
passantes entre suas “dobras, seus furos, cheiros e ecos” ! O
artista busca uma produgao de caos. Para Frota, em Vila Velha
ocorre certo lance de dados, na tradigcdo de Mallarmé, que
nao abolira o acaso. O desalinho convive com uma dispersao
inesperada e imperceptivel. Juntando planos de madeira em
compensado produzidos por fornecedores diversos, cada
um desses carretéis laminados € vestigio de florestas. Estao
amalgamados fragmentos de muitas arvores/individuos de
espécies diferentes provenientes de matas distintas. Tem-se
a alusdo a paisagem imaginaria, agora fragmentada, dis-
persada e embaralhada em sua origem. Eduardo Frota sabe
que a desordem ¢ a crise do sublime.

SALA DO MUSEU

Na Sala de Exposi¢cdes Temporarias do Museu Vale, na antiga
Estagao Ferroviaria Pedro Nolasco, sdo instaladas caixinhas de
som que apresentam “‘esses resquicios do trabalho, baixinho,
nada mais”, escreveu Eduardo Frota.'® Este espago do Museu
Vale, no complexo museoldgico, é dedicado as atividades da
Vale do Rio Doce e as atividades da empresa, a tecnologia e ao
trabalho. Contrastando com as afli¢des dos dois espagos do
galpdo, talvez a Sala, ocupada apenas pelo som, seja o0 ponto
mais importante de emissdo de sentido desta proposta de Vila
Velha. Se o carretel agia como uma espécie de devorador de
espagos, 0 som atua como uma ruminacgao politica dos espagos.
O programa conceitual de algumas Intervengdes extensi-
vas de Eduardo Frota aproxima sua obra das idelas de Gullar
na “Teoria do nao-objeto”. Propicia a entrega do objeto a ex-
periéncia fenomenolégica dos sentidos, na esteira da filosofia
de Maurice Merleau-Ponty e Susanne Langer, na esteira do
neoconcretismo. Ainda na “Teoria do ndo-objeto”, proclama-se
que '‘ninguém ignora que nenhuma experiéncia humana se
limita a um dos cinco sentidos do homem, uma vez que o ho-
mem reage com uma totalidade e que, na ‘simbdlica geral do
corpo’ (Merleau-Ponty), os sentidos se decifram uns aos ou-
tros”'* Em termos gerais de seu dissenso com o concretismo,
0 neoconcretismo escapou da “telecracia” da motorizagao que
se preconizava a partir de Norbert Wiener.? E nos vestigios e
resquicios que Frota desloca o campo motriz para o sensorial,
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The Vila Velha Extensive intervention
isan operation within the theory of value.
The piece should be seen as drawing on
the legacy of artists, such as Antonio Dias,
Barrio and Cildo Meireles in the 1960's and
1970's, who critically addressed the material
conditions of production, sometimes from
an historical materialist perspective. Like
these artists, Frota addresses the social
conditions of production of value in the work
of art.In Cildo Meireles’s Tree of money
(1969) the label states that the objectis
made of 100 one-cruzeiro bills and that
itisworth 2,000 cruzeiros. The artistic
element of the work pitilessly reveals its
aggregate value. Eduardo Frota shifts the
focustothe labor side of the work. The label
onMeirele’'s piece is a political operation
that exposes the way exchange value is
determined by the art market. The sound in
Frota's Intervention makes the piece topical.
Addressing the economic concepts of “use
value” and “exchange value”, Cildo Meireles
clarifies the operation of the art abject’s
imaginary constitution as a sign—exchange
value. It takes place during the circulation
and appropriation stages of the artwork. By
providing the sound of homo faber, Frota
breaks the chain of silence, breaks the verbal
void over the value of work. Cildo Meireles
and Eduardo Frota point to the “gap between
exchange anduse value, or between
symbolic and real value”?

Recordings of combinations of
the sounds of all sorts of machines and
tools, during the process in the studio,
are playedin the Museum Room, to
accompany the already strong presence
of work. The process is glued to the work
of art. The sounds installed by Frota do not
illustrate anything (as a task) nor trace any
chronological time (as a journey) They simply
testify to the work, absorbing the vestiges
and traces of cuts, blows, motors, voices,
pieces being dragged around, random noise,
the “musical dust” of productive work, as
the artist observes: “the progress of the
construction, the proposed experience in
these spaces is also aninvestigation of
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culturaland social territory.” The space
exposes the role played by the thickness of
the work in the constitution of the piece.

Eduardo Frota knows that the piece
must resist the fetishization of the Extensive
interventions as merchandise. The meaning
of Cildo Meirele's work concerns financial
irrationalities and exposing contradictions.
Eduardo Frota works with the issues of deed/
work and meaning/value at the production
stage, subsequently shifting the focus from
production to perception. By dealing with
the “exchange value” of the art object, the
perverse economic hypothesis implied in the
artistic actis laid bare.

The soundin the smallroom restores
whatis obliterated in the social field. The
disappearance of the smallest trace of
specific useful work, which originates the
goods (as discussed by Max in Das Kapital?®)
andwhich hides and obliterates, Frota
juxtaposes the remains of the small gestures
and facts of Marcel Duchamp’s infra mince.
Eveninthe slightest sounds there is a murmur
of Marxand Duchamp.

Interms of energy, we could think
of the orgasm (as Freud did the death
drive) in relation to the second law of
thermodynamics. Eduardo Frota believes
thereis a non-reversible transformation of
energy in the making of the reels. This room
seems then to deal with the limits and the
passage of an energy considered degraded
(such as heat), sothatwhat is effectively
wasted on sexual desire cannot be restored
and found.”

através da valorizagao do carater haptico das rebarbas dos
planos cortados, e do cheiro da madeira serrada ou do som da
fabricagao de seus ndo-carretéis.

A partir de sua matriz neoconcretista, uma Intervencgo
extensiva de Frota € operagao ampla da sensorialidade, entre a
experiéncia subjetiva e a vivéncia coletiva.?' Havendo apenas
som na sala do Museu, o campo maior € o da arte e da musica.
A Intervengdo extensiva define-se como campo plastico escul-
pido por sons da experiéncia. Neste momento, Eduardo Frota
dialoga com certo Hélio Oiticica (‘O que eu fago é musica”),
Cildo (a escultura sonora da espiral do espago cdésmico no
disco Mebs/Caraxia e a plasticidade sonora da velocidade na
instalagdo Eureka/Blindhotland) e contemporaneamente com as
instalagdes sonoras de Paulo Vivacqua.

O marcado interesse de Eduardo Frota pela fabricagao do
objeto aponta para problemas da transparéncia nos processos
sociais de construgdo da arte e constitutivos do valor de troca
no capitalismo. Este é o momento da Interveng¢do extensiva de
Vila Velha que imbrica trabalho e valor. “Devo ai abrir um pa-
réntese de que ndo me interessa nenhuma intengdo socioldgica
ou antropolégica de autonomia cientifica”, adverte o artista,
“procuro outra logica, outros entendimentos atraves de uma éeti-
ca da criagao, através de um projeto artistico, do qual possa se
expandir para o coletivo”.?2 Portanto, ndo caberia reduzir esta
Intervengdo ao conceito de escultura social de Joseph Beuys,
mas a processos estéticos brasileiros de resgate social.

O trabalho se constitui por uma necessidade, diz o ar-
tista; a artesania cria corpos pela repetigao e obsessividade.
Esse processo, para Frota, é aquilo que poderia se definir
como “‘produgdo de produgao’. Por isso, nao bastam o ate-
lié e a fabrica, mas é necessario transpd-los para o proprio
espago expositivo, com maquinas, materiais e operarios-
-assistentes.?® Por um més, o artista hospedou-se e trabalhou
no galpao do Museu Vale para concluir algumas etapas do
trabalho ndo realizadas em Fortaleza.

A obra de Frota resiste contra a opacidade projetada pelo
capitalismo sobre o valor do trabalho agregado. O artista re-
corre ao invisivel e ao impalpavel para dar a conhecer aquilo
que ¢é estrategicamente obliterado no processo de constituigao
do valor na arte com a incorporagao do trabalho e dos sons do
esforgo produtivo, uma espécie de voz laboral.
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A Intervengao extensiva de Vila Velha é uma operagao no
interior da teoria do valor. Sua obra deve ser situada numa
linhagem de artistas como Antonio Dias, Barrio e Cildo Mei-
reles, nos anos 1960 e 1970, que atuaram criticamente sobre
as condigdes materiais da produgao, por vezes vinculados a
conceitos do materialismo histérico. Frota, como esses artistas,
trabalha a prépria condigao social da produgao de valor na
obra de arte. Numa proposta de Cildo Meireles, a etiqueta da
Arvore do dinheiro (1969) define que este objeto é formado por
100 notas de 1 cruzeiro e que seu valor é 2 mil cruzeiros. E a
revelagao crua do valor agregado pelo fator arte. Eduardo Fro-
ta desloca o foco para o fator trabalho. A etiqueta na obra de
Meireles é uma operagao politica para expor o modo de ope-
rar a constitui¢do do valor de troca no mercado de arte. O som
na Intervengdo de Frota presentifica o trabalho. Ao confrontar
os conceitos da economia politica de ““valor de uso” e “valor
de troca”, Cildo Meireles esclarece a operagao de constituigao
imaginaria do objeto de arte como um signo — valor de troca.
Incide sobre as etapas de circulagéo e apropriagao da obra de
arte. Ja Frota, ao trazer o som do homo faber, quebra a cadeia
de siléncio, rompe o vacuo verbal sobre o valor do trabalho.
Cildo Meireles e Eduardo Frota apontam para a “‘defasagem
entre valor de troca e valor de uso, ou entre valor simbdlico e
valor real” ?*

Cravagoes de agrupamentos de toda sorte de sons das
maquinas, equipamentos e ferramentas durante o processo no
atelié sao expostas na Sala do Museu, onde ja existe uma forte
presenga do trabalho. A faina se cola a obra de arte. Os sons
instalados por Frota ndo ilustram nada (tal como uma tarefa)
nem delineiam tempo cronolégico algum (como uma jornada).
Simplesmente, evidenciam o trabalho. Absorvem resquicios
e rebarbas de cortes, batidas, serras, motores, falas, pegas
arrastadas, de sons arbitrarios, “‘uma poeira musical”’ da faina
produtiva, como observa o artista: “o avango da construgao,

a experiéncia propositora nesses espacos é também uma in-
vestigagdo de territério cultural e social.’?® O espago expde a
espessura do fator trabalho na constituigcdo da obra.

Eduardo Frota sabe que a obra deve resistir ao proces-
so de fetichizagdo das Intervencdes extensivas como mer-
cadoria. O sentido da obra de Cildo Meireles é operar com
irracionalidades financeiras e expor contradi¢gdes. Eduardo
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THE FRAGMENTED GAZE

“lalways thinkitis possible to doitand to do
it with a good attitude, finding a possible
field, building, inch by inch™#, says Eduardo
Frota. His way of building the non-reels
might be aligned with Linda Nochlin's study
of the fragment as a metaphor of modernity.
Nochlin concludes that, from the 18th century
onwards, modernity could be represented
by Henry Fussli's drawing, which shows the
artist glumly surveying the monumental
fragments of a classical sculpture of a human
form (the artist brought low by the grandeur of
the ancient ruins, 1778-1779). This would seem
to be theirreversible loss of totality and lack?
of completeness. Eduardo Frota’s sculpture
conveys the calculated fragmentation of
these bodies, which were cones before or are
now “non-reels"**. One andthe other forma
laminated body:.

When he arrived in Rio, in 1978, Eduardo
Frota saw an Active Object by Willys de
Castro at the MAM, in the exhibition O Projeto
Construtivo Brasileiro na Arte (The Brazilian
Constructive Project in Art.)“For me, itwas a
defining experience. Afterwards, I discovered
Lygia Clark and Hélio Oiticica and | was very
impressed by their work. Today, the artist
whointerests me most is Lygia Clark”, Frota
remarks. In Neoconcretism, the art of the
1950's, in the Neoconcrete Manifesto and in
the “Theory of the non-object”, as well as in
its developments in the 1960's, the artwork
becomes a device for articulating meaning
and from then on a projection of meanings
was established.

Thereis an architecture of stacksin
Eduardo Frota’s works that is redolent of
Clark's Contrarrelevos (1959), which are
formed by the physical overlapping of
pictorial planes. The sheets of wood are
stacked so asto produce an alternation
between concealmentand self-revelation.
They have the thickness of a body. When
seen frontally, the Contrarrelevos seem
tolie along a single plane of projection.

For Clark, the problem of the plane is not
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confinedto the limitations of the frontal
pictorial surface. Made of wood, such a plane
carries a symptom of volume. It should be
understood that, in empirical neoconcretism,
the embodiment of the pictorial plane
derives from the physical thickness of the
support. The sawing of the wooden planes

to produce Frota's abjects alsorecalls the
first of the two actions (verbs) of Amilcar de
Castro’s sculpture program: cutting (and
then folding to produce the appearance

of three-dimensional sculptural space).
Frota’s objects also lie in the field of stacking
architecture. We should also mention Tatlin
andRodchenko, the founders of anartin
which the space of representation becomes
the real space. In giving concrete form to

the signs of the time and space subject
tointervention, Eduardo Frota’s sculpture
references the work of Richard Deacon, Anish
Kapoor and Richard Long.

Inone Extensive intervention, cone or
reel, the body, formed by overlapping planes
isno monolith. Visitors to the Sdo Paulo
Biennale found themselves disoriented by
the ambivalence of the concave/convex,
unable tofind a defining point, owing to the
destabilizing effect of the rolling of the cones.
Inthe Extensive interventions in general
the presence of the objects gives an idea
of afactory, emptiness and speed. There
is always an implication of speedin the
functioning of a bobbin or reel, depending
on a number of factors. In the case of this
Interventionin Vila Velha, there is a project
that has not as yet taken concrete form, to
workwith reelsin afield of grease. Although
itis a different material, grease, like wax,
reminds us of Degas’ sculpture, which
established the importance of gravity for
modern sculpture.®'Itis a kind of slow-motion
experience of viscous, shifting, mired and
flooded objects in the sticky place. The
eyeisthe speedometer, which collects,
measures and provides the speed. In
Freudian psychoanalysis, the viscosity of

Frota trabalha com as questdes de escritura/trabalho e
sentido/valor com a etapa de produgao, deslocando em se-
guida o foco do processo de produgdo para o da percepgao.
Ao tratarem do “valor de troca” do objeto artistico, deixam
transparente a hipétese econémica perversa implicada na
acdo artistica.

A pequena sala restaura através do som aquilo que é obli-
terado no campo social. A desapari¢ao do menor traco do tra-
balho ttil particular que d4 origem a mercadoria (como discu-
tido por Marx em O capital)®® e que se oculta e oblitera, Frota
justapde os resquicios dos pequenos gestos e fatos do infra
mince de Marcel Duchamp. Portanto, mesmo nos sons menores
h4 um rumor de Marx e Duchamp.

Em termos energéticos, poderiamos pensar o gozo (o que
faria Freud com a pulsao de morte) em relagdo ao segundo
principio da termodinamica, ou seja, Eduardo Frota considera
aqul a transformagdo energetica nao reversivel na feitura dos
carretéis. Esta sala trataria, pois, dos limites e da passagem de
uma energia considerada degradada (ex.: calor), de tal forma
que o que ¢ efetivamente gasto no gozo nao possa ser recupe-
rado e encontrado.?’

O OLHAR EM PEDACOS

“Sempre acho que é possivel fazer e fazer com boa atitude,
achando um campo possivel, construindo mesmo palmo a
palmo”,?® diz Eduardo Frota. Seu modo de construir os ndo-car-
retéis pode ser alinhado com a investigagao de Linda Nochlin
sobre o fragmento como metafora da modernidade. Nochlin
conclui que, a partir do século 18, a modernidade estaria repre-
sentada por Henry Fiissli num desenho em que figura a vigilia
melancolica do artista diante de monumentais fragmentos escul-
téricos classicos de um corpo (o artista massacrado pela gran-
deza das ruinas antigas, 1778-1779). Esta seria a inapelavel per-
da da totalidade e a completude desaparecida.?® A escultura de
Eduardo Frota trata da calculada fragmentagédo desses corpos,
que antes haviam sido cones ou agora sdo “ndo-carretéis”.* Um
e outro sao um corpo laminado.

Quando chegou ao Rio em 1978, Eduardo Frota viu um Ob-

Jeto ativo de Willys de Castro no MAM na exposi¢ao O Projeto
Construtivo Brasileiro na Arte. “'Foi para mim uma experiéncia
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the libido (Klebrigkeit der Libido) is an image
of the largest or smallest capacity of the
libido to fixate on an object of a phase and
the greatest or least difficulty in altering
investments once obtained.”” The degree

of viscosity varies from one individual

to another, asitvaries inan Extensive
interventionfrom one non-reel to another. We
know that, in physics, according to Newton’s
Second Law applied to pulleys, if there is no
friction, the force appliedis equal to the work
produced by the machine. Inshort, inthe
projectusing grease, the force appliedis the
same as the work produced. In this proposed
project, the non-reels operate as anti-motors.

Inthe Interventions, the object is a
cohesive body; butits lamination has
astrongvisualimpact, insofarasit
undermines classical notions of volume and
mass. It lays bare its material operations,
working with an anti-simulacrum of the
monolithic sculptural body. Eduardo Frota's
workis thus fully open to material reality; it
isan ethos, which, in Brazil, is symbolized
in steelin the work of Amilcar de Castro or
inwood or bone in certain works by Antonio
Gomide, ,Renreiro, Krajcberg, Palatnik,
Farnese, Ascanio MMM, José Bento or
Amilcar himself, among others. This position
is opposed to the denial of the material, as
in the Parisian sculpture of Latin-American
artists Soto and Tomasello or Uecker from
the group Zero, from which Sérgio Camargo’s
reliefs originated. With the traces and the
sound, Frota lays bare the role of the artwork
as surplus value. Itis the wood on the bone,
which gives Frota's objects the organic
character of an exposed skeleton rather than
avisible structure. “They are skin and flesh
exposed”, he says.®* The sharp edge is a scar.
This may also restore the aura of the artwork.
However, it can now only be a perverse aura:
ademarcation of the object with its fractures,
from a point of instability.

Contemporary sculpture broke down the
monolith. Based on their keen understanding
of the modern history of the object, the
Neoconcrete artists (Franz Weismann, Lygia
Clark, Hélio Oiticica and Amilcar de Castro)*
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provided a unique international contribution.
In many ways, Brazilian contemporary art
has developed a keen understanding of

the material conditions of the object, of the
nature of symbols and signs, of the social
inscription of art and the phenomenology of
perception. Eduardo Frota comes from this
tradition. Critics and historians, from Ferreira
Gullar to Rosalind Krauss, have noted that
the modern processitself nolongerinvolves
the operation of procedures of formalization
of volume and exploration of the plasticity

of mass.** In the introduction to his book
Passages in Modern Sculpture, Krauss
argues that modern sculpture is incomplete
without a discussion of the temporal
consequences of the object, something that
has clearly been debatedin Brazil since the
1950's, with the immanence of the time of the
experience of sculpture. Krauss notes that the
history of modern sculpture coincided with
the development of two bodies of thought,
phenomenology and structural linguistics,
phenomenatowhich artand art criticism in
Brazil were especially sensitive.

“I like it when Jo&o Cabral speaks of the
viscera. While the work has this exteriority
inrelation to the world, it also has its own
interiority in the working process. There are
calculations for the cuts and measurements
butlalsolet the space build up as Igoalong.”
Abodywithout organs; the work does not
take the form of human organs nor does it
presenttraces of bodily actions, evenwhen
these are referred to, but operates according
to thelogic of capital.

When exposed, the lamination
inthe Extensive interventions creates
fragmentation. Sculpting, for Eduardo Frota
is away of laminating the gaze. It involves
sawing sheets of wood and juxtaposing
them compactly into tight-knit objects.
Opened, hollowed out, laminated, these
bodies resist the status of a monoalith. Frota
distances himselffroma certain‘macho
sawmill' tendency in Brazilian sculpture

Frota's work differs from this diffuse sculpture,

which is legitimated by adolescent raptures
of excess, tributaries of Richard Serra (in

definitiva. Depois conheci a producao de Lygia Clark e Hélio Oi-
ticica e fiquei muito tocado. Hoje, a artista que mais me interessa
é aLiygia Clark”, relata Frota. No neoconcretismo, fincado na
produgao dos anos 1950, no Manifesto Neoconcreto e na “Teoria
do nao-objeto”, bem como em seus desdobramentos na década
de 1960, desenvolveu-se um programa em que a obra se torna
um dispositivo de articulagao dos sentidos e, a partir dai, de
projecao de significados.

A arquitetura de empilhamentos ocorre na produgao de
Eduardo Frota e remete aos Contrarrelevos (1959) de Clark, que
se constituem pela sobreposicao fisica de planos pictéricos.
Empilhar os planos de madeira para produzir uma alternancia
entre encobrimento e revelacdo de si mesmos. Os planos pos-
suem, pois, a espessura de um corpo. Vistos frontalmente, os
Contrarrelevos parecem estar num sé6 plano em relevo. Para
Clark, o problema planar ndo se contém em suas limitagdes de
superficie pictérica frontal. Feito em madeira, tal plano carrega
um sintoma de volume. E necessario entender que, na empiria
do neoconcretismo, essa corporeidade do plano pictérico de-
corre da espessura fisica do proprio suporte material. O serrar
0s planos para execugdo dos objetos de Frota também deve ser
referido a primeira das duas agdes (verbos) do programa de
escultura de Amilcar de Castro: cortar (e depois dobrar para
surgimento do espago escultérico tridimensional). Os objetos de
Frota também se situam no campo da arquitetura de empilha-
mentos. E necessario evocar Tatlin e Rodchenko, fundadores de
uma arte em que o espago representado se torna espago real.
Para materializar os signos de tempo e de espago sob interven-
¢do, a escultura de Eduardo Frota tem suas referéncias na obra
de Richard Deacon, Anish Kapoor e Richard Long.

Numa [ntervencdo extensiva, cone ou carretel, o corpo,
formado por planos-placas superpostos, ndo € um monolito.
Desorientado, o espectador da Bienal de Sao Paulo se perdia
na ambivaléncia do céncavo/convexo, sem encontrar ponto de
definigao diante da hipétese desestabilizadora da rolagem dos
cones. Em geral, nas Intervengdes extensivas, a presenga dos
objetos implica nogdes de fabrica, vazio e velocidade. Sempre
ocorre uma implicita velocidade no funcionamento de uma bo-
bina ou carretel, dependendo de uma série de fatores. No caso
desta Intervengdo em Vila Velha, h4 um projeto, por ora irreali-
zado, de trabalhar com carretéis num campo de graxa. Embo-
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the field of dimensions, weight or quantity “Irealized that the cut was always a ra material diferente, a graxa, proxima da cera, remete a es-
of materials, human energy consumption, kind of thought. The audacity of the cut cultura de Degas, obra decisiva para definir a importancia da

application of complex machinery —the dismantles and establishes the form/ gravidade para a escultura moderna.® Seria uma experiéncia
sculpture becomes a kind of uncritical capital  object.”*® A reel always represents the latent . .

. desacelerada, viscosa, movediga, atolada e de encharcamento
investment, machinery, raw-material and presence of aline. The line may indicate lack. . ) i

work), frequently authoritarian or phallic, From this melancholy vantage point, it is the dos ObJetOS no espago pastoso. O olho ¢ o velocimetro, que re-
implying something arbitrarily imposed on uncanniness of the objects, acknowledged colhe, mede e confere velocidade. Na psicanalise freudiana, a
the audience, from the order of the father. to be non-reels, that signifies them in the field viscosidade da libido (Klebrigkeit der Libido) é uma imagem da

of experience.

maior ou menor capacidade da libido para se fixar num objeto

ounuma fase e a sua maior ou menor dificuldade em alterar
. os investimentos depois de obtidos.* A viscosidade varia de
acordo com o individuo, como variaria, numa Intervengdo ex-
tensiva, de acordo com cada nao-carretel. Ja no campo da fisi-
ca, sabemos que na Lei do Trabalho das maquinas ‘‘roldanas”,
se nao ha atrito, o trabalho da forga aplicada a maquina € igual
ao trabalho produzido pela maquina. O projeto com graxa
sabe que, em sintese, o trabalho aplicado é igual ao trabalho
produzido. Nesse projeto irrealizado, Frota opera circunstan-
cialmente com o estado antimotriz dos nao-carretéis.

Nas Intervengdes, o objeto € um corpo coeso; no entanto,
sua laminagdo € de forte impacto visual, pois ataca as nogoes
classicas de volume e massa. Ele deixa visiveis suas operagdes
materiais, atuando com um antissimulacro do corpo escultérico
monolitico. Nesse sentido, a obra de Eduardo Frota escancara a
verdade material, uma atitude ética, que no Brasil se simboliza
no ago na obra de Amilcar de Castro, ou na madeira no osso
em certo momento da producdo de Antonio Gomide, Tenreiro,
Krajcberg, Palatnik, Farnese, Ascanio MMMV, José Bento ou do
proprio Amilcar, entre outros. Esta posi¢do é contraposta a ne-
gagao do material, como ocorreu na escultura parisiense dos
latino-americanos Soto e Tomasello ou de Uecker do grupo
Zero, dos quais derivam os relevos de Sérgio Camargo. Com
as rebarbas e o som, Frota deixa visivel o tralbbalho como valor
agregado. E a madeira no osso que confere aos objetos de Fro-
ta o carater organico de ossatura exposta, mais que estrutura
visivel. “Sdo pele e carne expostas”, diz o artista.* A rebarba é
cicatriz. Talvez também restaurasse a aura da obra de arte. No
entanto, s pode ser agora aura perversa: demarcagao, pelo
objeto com suas fraturas, do lugar instavel.

A escultura contemporéanea dissolveu o mondlito. A
partir da compreenséao precisa da histéria moderna do ob-
jeto, os artistas neoconcretistas (Franz Weismann, Lygia
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Clark, Hélio Oiticica e Amilcar de Castro)® operaram uma
contribuigdo internacional singular. Por caminhos diversos,
a arte contemporanea brasileira desenvolveu agugado en-
tendimento da condigao material do objeto, da natureza dos
simbolos e dos signos, da inscrigao social da arte e da feno-
menologia da percepg¢ao. Eduardo Frota provém desta tra-
digdo. Criticos e historiadores de Ferreira Gullar a Rosalind
Krauss observam que o préprio processo moderno deixa de
ser a operagao de procedimentos de formalizagao do volu-
me e exploragdo da plasticidade da massa.*® Na introdugéao
a seu livro Passages in modern sculpture, Krauss afirma que
a escultura moderna é incompleta sem a discussdo das con-
sequéncias temporais do objeto, algo que no Brasil se dis-
cutiu claramente desde a década de 1950 com imanéncia do
tempo da experiéncia escultérica. Essa tedrica observa que
a histéria da escultura moderna coincidiu com o desenvolvi-
mento de dois corpos de pensamento, a fenomenologia e a
linguistica estrutural, fendmenos aos quais também a arte e
a critica no Brasil foram sensiveis.

“Gosto de Joao Cabral quando fala das tripas. Ao mesmo
tempo, o trabalho tem essa exterioridade para o mundo, tam-
bém tem uma interioridade prépria do processo do trabalho.
Hé& os numeros para cortes e medidas, mas também deixo
esse espago para ir sendo construido.” Corpo sem 6rgao,
nao tem a forma de 6érgdaos humanos nem apresenta vestigios
de acgdo corporal, mesmo se indicadas, mas opera a partir da
logica de funcionamento do capital.

Exposta, a laminagdo nas Intervengdes extensivas fabrica a
fragmentacgdo. Esculpir, para Eduardo Frota, é laminar o olhar.
E serrar planos e justapo-los compactados para se cerrarem
como objetos. Abertos, furados, laminados, esses corpos resis-
tem ao estatuto de mondlito. Frota distancia-se de certa tendén-
cia “Serra/macho” da escultura brasileira. Isto ¢, Frota difere
desta escultura difundida que se legitima em arroubos adoles-
centes dos excessos, tributarios de Richard Serra (no campo
das dimensoes, peso ou quantidade de materiais, consumo
de energia humana, aplicagao de maquinaria complexa — a
escultura passa a ser uma espécie acritica de investimento do
capital, maquinaria, matéria-prima e trabalho), sendo frequen-
temente autoritaria ou falica, implicando a imposigao arbitraria,
sobre o publico, da ordem do pai.




ALMOST REELS

Because it was inevitable, as will be seen,
that Frota’s first ideas had to confront

the conditioning of the medium by the
iconography of Iberé Camargo’s painting,
with his childhood reels taking the form of
still-lifes. His reels could be still lifes; the
table, the horizon. If they were, they would
already face a conflict, left in a state of

being almost objects, in the confrontation
betweenrepresentation and “presentation”.
The critic's task should be to remove the
reels from the concrete fagade of Frota’s
work, since these are fictional objects.

The non-reels are not representation but
“presentation”. If the reel isin an extreme form
of experience, the non-reel inhabits the other
andthe represented reel lies at some mid-
point between the two.*’

Iberé Camargo did not learn about
painting from Morandi. When he first saw
Morandi's work, he was still only a casual
painter and continued to be so for a long
time. He learned how to reconfigure the
still life genre, replacing cans and vases
with reels. Iberé Camargo is one of the
few artists who seem to have learned
about painting with his own material, the
paint.*®In a precise way, Iberé shifted
from the stable silence of the world to
the edgy precarious architecture of reels
Iberé was his own reel. His masters might
not have been the non-architects of the
architecture without architects of the Rio
de Janeiro favelas. His still life appeared
to be, like the man himself, an imminent
convulsion, but the painted image, like
the photograph, freezes the scene. It
dismantles the imminent collapse. Milton
Dacosta was the artist who learned about
painting from Morandi

For Eduardo Frota, this Extensive
interventionis not a “decoded rereading
of Iberé Camargo, but a consolidation of
possibilities by way of this emblem, which is
addressed conceptually in his painting and in
Modern Brazilian artin general (the reels from
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the1950's and 1960's)". From then on, there
isonlyiconology. What interests the sculptor
isthis change of place —the object is shifted
from this modern cosmology of the canvas
as plane of representation. The sculptor aims
to “throw it about, jumble it on the floor, with
the full strength of the piece’s resistance to
the seductive and disposable contemporary
world, which resists by declaring that there
is a difference, and all that this implies
gesture, materiality, construction of time,
condensing the collective experience, flows
of time/space/sense (extended, contained,
expanded, shifted).”*

The Vila Velha Extensive intervention
raises historiographicalissues. It clearly
does notinvolve an appropriation of the
painter's work by the sculptor nor a clash of
the two. Eduardo Frotarelates to art history
as a history of plastic, conceptual and
politicalissues. In his view, art history is not
the history of form, as the historians, who
lack a repertoire, would like to think, working
academically onthe basis of equations:

‘reels=Iberé” or “little flags=Volpi”. According

to this simple formula, the artist would appear
to be theintellectual proprietor of a form and
art history a system of objects, a notion which
Baudrillard rejects. Were this the case, all one
would need would be a telephone directory.
Historiography would then be alittle more
than a register of obvious clichés.

Eduardo Frota's reels come from a
canonin Brazilian art established by Iberé
Camargo's still lifes, which resulted from
the stacking of reel structures as houses
of cards. His reels remind us of childhood
games, butthere was discipline, albeit
precariously balanced, in the formation
of the object of representation of his
figurative painting. In the first stage of
his pictorial work centered on the object,
the reel already heralded its future
configuration as a kind of “semiological
painting”. Far removed from the formal
economy and architectural quality of

“Percebi que o corte sempre foi um tipo de pensamento. A
audécia do corte desmonta e monta a forma/objeto.”*® Um carretel
é sempre uma presenca latente da linha. A linha pode indicar
uma falta. A partir deste ponto melancdlico, € pelo estranhamento
dos objetos, reconhecidos como nao-carretéis, que eles sao res-
significados pelo campo da experiéncia.

QUASE CARRETEIS

Porque era inevitavel, como se ver4, as primeiras ideias de
Frota tiveram de enfrentar o condicionamento do meio pela
iconografia da pintura de Iberé Camargo, com seus carretéis
da infancia armados como naturezas-mortas. Em sua partida,
0s carretéis poderiam ser naturezas-mortas; a mesa, horizonte.
Se fossem, ja enfrentariam seu embate, remetidos a condi¢ao
de quase objetos, no confronto entre a representagao e a ‘pre-
sentagdo’. Deveria ser tarefa da critica retirar da frente da con-
cretude da obra de Frota os carretéis do pintor, dado que sédo
objetos ficticios. Os ndo-carretéis nao sao uma representagao,
mas uma “presentagao”’. Se o carretel esta num extremo da
experiéncia, o nao-carretel esta no outro, e o carretel repre-
sentado esti entre os dois, a meio caminho.*’

[beré Camargo nao aprendeu pintura ao contemplar uma
obra de Morandi. Quando conheceu a obra de Morandi, ainda
era um pintor a deriva e assim continuou por um bom tempo.
Aprendeu sobre a ressignificagao do género da natureza-mor-
ta, substituindo latas e vasos por carretéis. Iberé Camargo é
um dos raros artistas que parece ter aprendido pintura com
o proprio material, a tinta.*® De modo preciso, Iberé deslocou
o siléncio estavel do mundo pela ansiosa arquitetura precaria
dos carretéis. Iberé era seu proprio carretel. Seus mestres
podem ter sido os ndo-arquitetos da arquitetura sem arquitetos
das favelas cariocas. Sua natureza-morta seria, como ele pro-
prio, uma iminente convulsdo, mas a pintura-imagem, como a
fotografia, congela a cena. Desmonta o iminente desabamento.
Quem aprendeu sobre pintura com Morandi foi Milton Dacosta.

Para Eduardo Frota, esta Intervengdo extensivanao ¢ ‘‘re-
leitura decodificada de Iberé Camargo, mas sera um adensa-
mento de possibilidades através desse emblema conceitual-
mente considerado na sua pintura e na arte moderna brasileira
(os carretéis da década de 1950 e 1960)". A partir disso, o resto
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Lygia Clark's neoconcretism, the object
ina Camargo painting is a “constructor’s”
piece, frozen intime. This rotation of

the historical perspective, “is extremely
interesting,” Frota says.

It would be a superficial reductionism
to see lberé Camargo’s paintings of the
1950's and 1960's as the prime inspiration
for Eduardo Frota's 2005 installation. It is
merely a point of reference. Iberé’s reels
are not machines, but monoliths, stacked
according to the logical order of the
imaginary network that orders the image.
Frotaisinterested, in particular through
the phenomenology of the reel, in the
concrete plasticity of the object, not the
image. The relationship between artists
and art history is not linear, nor does it
follow the historian’s chronology, but
moves in a cross-cutting fashion, taking a
zigzagging or rhizomatic path. “This work
started out in another direction, away from
Iberé, thinking of lone and also gaining
its own autonomy, as it was being created
in the studio.”® lone’s reels on the floor
promised to do more than just roll. They
could in fact turn around their axis and
by turning raised issues relating to color:
being a Newton disc and hence a potential
monochrome. lone Saldanha did not

“invent the wheel” with the reel. She raised
a pictorial issue, established a field of
painting, a seeing machine.
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¢é iconologia. Ao escultor interessaria essa tirada de lugar — o
objeto ¢ deslocado dessa cosmologia moderna do plano de
representagao da tela. O escultor se propde a “joga-lo, de-
sarruma-lo no chao, com toda forga de resisténcia da obra ao
mundo sedutor e descartavel da contemporaneidade, que re-
siste afirmando uma diferenga, e o que tudo isso implica: gesto,
materialidade, construgdo de tempo, adensamento de experi-
éncia coletiva, fluxos de tempos/espagos/sentidos (ampliados,
contidos, expandidos, deslocados)”.*

A Intervengdo extensiva de Vila Velha propde questdes his-
toriograficas. Claramente, ela ndo trata nem de uma apropria-
¢do da obra do pintor pelo escultor nem de um embate entre
ambos. Eduardo Frota se relaciona com a histéria da arte como
histéria de questdes plasticas, conceituais e politicas. Para ele,
a histéria da arte ndo ¢ a histéria da forma, como pensariam os
historiadores que, por falta de repertorio, operassem sua pra-
tica académica a partir de formulas: “carretel/Iberé” ou “ban-
deirinha/Volpi”. Nesta facilidade, o artista seria proprietario
intelectual de uma forma, e a histéria da arte seria um sistema
de objetos que dispensaria Baudrillard. Bastaria a listagem
das Paginas Amarelas. Seria entdao uma historiografia como a
escrita referenciada aos clichés imediatos.

Os carretéis de Eduardo Frota nao sao provenientes da
fonte canoénica da arte brasileira determinada pelas naturezas-
-mortas de Iberé Camargo, que resultam do empilhamento
dos carretéis estruturado como um castelo de cartas. Seus
carretéis evocavam os jogos da infancia, mas se disciplinavam,
mesmo se em equilibrio precario, para a formagao do objeto
da representagao de sua pintura figurativa. Na primeira etapa
de sua obra pictérica em torno do tema centrado no objeto,

o carretel ja prenuncia o que no futuro se configuraria como
uma espécie de ‘pintura semioldgica”. Distante da economia
formal e do viés arquitetural do neoconcretismo de Lygia
Clark, aquele objeto na pintura de Camargo é pega de “cons-
trutor”, mas congelada. Essa rotagdo da perspectiva histérica,
diz Frota, lhe “interessa demais’.

Seria um reducionismo superficial diagnosticar que a pin-
tura de Iberé Camargo das décadas de 1950/1960 tivesse sido
determinante para esta instalagao de Eduardo Frota em 2005.
E uma referéncia. Os carretéis de Iberé nio sio maquinas,
mas monolitos empilhados conforme a ordem logica de uma
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MIRROR

If, as Giulio Argan suggests, an artwork is
a signifier waiting for a signified projected
by the Other, this wait in Eduardo Frota’s
Extensive interventionsis not merely
mechanical. The wait generates a density,
which is absolutely dependent on the
public. In each exhibition space, they may
have many different configurations, owing
tothe innumerable possible combinations
and positions the work is open to. They
suggest a process of experience in the
relational-perceptual field of the non-
reels and constitute a symbolic topology
of the exhibition space. These objects
propagate a contradiction, since, as non-
reels, they never exhaust the references
of use and meaning, because they are not
embedded in the conditions of use and
the signification of words.* Their artistic
purpose is to destabilize space.

An Extensive intervention effects a
process of spatial articulation but not
merely for the purpose of arranging bodies
in space. It uses qualities that break up
space: gaps, clutter, mass, distances,
emptiness, viscosity, slippery orinclined
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surfaces.” The artwork and the individual
merge in an epistemological type of
experience of a unique spatial situation
Once these spaces are in operation, they
effectareversal of this dispersive function.
Simultaneously destabilizing and uniting,
an Extensive interventionis configured
interms of directly opposed relations,
generating a paradoxical experience.

In the studio, the efforts of the fourteen
workers aimed to establish structures that
gave emptiness concrete form. Because
of the sound, the gaze can capture the
work invested in the project. The eye, sees
through the object as if it were a magnifying
glass—some might stillinsist on calling them
reels —sees through the to the old warehouse
in Pedro Nolasco Station in Vila Velha, the
monumental stacked reels for industrial
cablesinthe Vitéria port on the other side. In
this Extensive interventionin the Museu Vale,
the eye, seeking its goal, crosses the strait
between the mainland and the island. And,
when fixed on these industrial reels, finds
a mirror ofitself. And in the mirror there is
nothing but emptiness.

malha imaginaria e ordenadora da imagem. O interesse de
Frota, sobretudo através da fenomenologia do carretel, € com
a plasticidade concreta do objeto, ndo com sua imagem. A rela-
¢ao dos artistas com a histéria da arte ndo € linear, nem segue
a cronologia do historiador, mas se move por transversalidade,
em zigue-zague ou de forma rizomatica. “Esse trabalho foi
tomando outro rumo, despregando-se do Iberé, pensando na
Ione e também ganhando a sua autonomia ao mesmo tempo
em que ia sendo construido no atelié.° Reais e no chéo, os
carretéis de Ione nao prometiam apenas rolar. Efetivamente,
podiam girar em seu eixo e, em seu giro, exporiam sua ques-
tao cromatica latente: a de serem um disco de Newton e, por
isso, um monocromo potencial. Ione Saldanha nao “inventou a
roda” com o carretel. Inventou uma questao pictérica, um cam-
po de pintura, uma maquina de ver.

ESPELHO

Se, para Giulio Carlo Argan, a obra de arte é um significante

a espera de um significado que € projetado pelo Outro, essa
espera na proposigao das Intervencées extensivas de Eduardo
Frota nao é apenas mecanica. A espera produz uma densidade
que ¢ absolutamente dependente do publico. Em cada espago
expositivo, elas podem tomar varias configuragdes diferentes,
devido as inumeras possibilidades de agrupamentos e posicio-
namentos favorecidas pelo trabalho. Propiciam uma experiéncia
processual no campo da percepgao relacional dos nao-carretéis
e constituem uma topologia simbélica do espago expositivo. Es-
ses objetos veiculam uma contradi¢do, pois, como nao-carretéis,
nao se esgotam nas referéncias de uso e sentido porque nao se
inserem na condigdo do util e da designagdo verbal*! Seu servi-
¢o a arte € a desestabilizagao dos espagos.

Uma Intervengdo extensiva implanta um processo de ar-
ticulagdo espacial, mas ndo pela mera disposi¢ao dos corpos
no espaco. Usa qualidades espaciais desagregadoras: bre-
chas, atravancamento, amontoado, distanciamentos, vazios,
viscosidade, o escorregadio ou inclinagdo.*? Obra e sujeito se
fundem numa espécie de experiéncia epistemoldgica de uma
condicao espacial singular. Operados esses espagos, eles pro-
movem a reversao de sua fungdo desagregadora. Se pode ser
simultaneamente desestabilizadora e agregadora, uma Inter-

135



1 Formerly known as Museu Vale do Rio Doce
(MVRD).

2 E-mail from Eduardo Frota to Paulo Herkenhoff,
September 6, 2005

3 Thisseemsalsotohave been the case forlole de
Freitas, who produced what s probably one of her
most fluid pieces at the Museu Vale, in 2003

4 E-mail from Eduardo Frota to Paulo Herkenhoff,
October1,2005.

5 AreferencetoFerreira Gullar's “non-object”. For
the purposes of this text, these device-objects will
be called “reels”

6  GULLAR, Ferreira. Theory of the non-object. Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, December19, 1959

7 Op.cit, footnote 4. All of these pieces by Eduardo
Frota use the same concept of Interventionin
the respective spaces as a way of investigating
aconcrete place for the art experience. For the
purposes of identification, the sculptor cites the
name of the city and numbers the Intervention.
Same as the above

9 Sameastheabove

10 The sculptor feel that cutsin “wood cut along the
grainwould be more superficial. luse wood cut
across the grain because this brings out the act
of cutting, the grain, the striations, the labor putin
(e-mail, July 4, 2005).

11 Codesa(Companhia Docas do Espirito Santo —
Espirito Santo Dock Company) rents space in
Vitéria harbor to Brasflex — Tubos Flexiveis Ltda
and Flexibras —Tubos Flexiveis Ltda. (Flexible
Tubes), who use it for storage and transportation
of flexible tubes, industrial use and port activities
These companies work in fields related to oil and
natural gasin Espirito Santo bay.

12 E-mail from Eduardo Frota to Paulo Herkenhoff,
July 4, 2005

13 OsPropositores. Lygia Clark archive,
Documentation Center of the Museum of Modern
Artof Rio de Janeiro (MAM RJ), no date, one
typed page.

14 Quotation12

15 Sameastheabove

16 BAUDRILLARD, Jean. Le systéme des objets. Paris
Denoél Gonthier, 1978. Pg. 22

17 Quotation 12

18 Quotation 2.

19 GULLAR, op. quote. (footnote 6)

20 SeeVIRILIO, Paul. Lart du moteur. Paris: Galilée,
1993.p. 172

21 Itisworth mentioning here the
historical importance of Helio Oiticica’s
suprassensorialidadein the collective space of
culture and of Lygia Clark’s infrassensorialidade in
the personal space of interiority.

22 Op.cit, quote 4.

23 Frota's social and political relationship with his
assistants reminds us of Geraldo de Barros’s
social experiments in his furniture business.

24 ARVORE do dinheiro. In: Cildo Meireles. Rio de
Janeiro: Funarte, 1981

25 Op.cit, footnote 4.

26 DasKapital,chapter1

136

vengdo extensiva configura-se como relagdes antitéticas. Pode
ser, entdo, uma experiéncia do paradoxo.

No estudio, a enorme faina dos catorze operarios tinha
0 objetivo de montar estruturas para dar corpo ao vazio. Por
conta do som, o olhar abriga o investimento do trabalho. O
olho, adequadamente postado, atravessa o objeto-dispositivo
como uma luneta — pode haver ainda quem insista em chama-
-los de carretéis — para ver através de seu furo, e desde o
velho armazém da Estagao Pedro Nolasco em Vila Velha, os
monumentais carretéis para cabos industriais empilhados no
porto de Vitéria do outro lado. Nesta Intervengdo extensiva no
Museu Vale, o olho, a procura de seu alvo, atravessa o canal do
continente a ilha. E, ao se fixar naqueles carretéis industriais,
encontra seu espelho. E, no espelho, o que existe é o vazio.

1 Antigo Museu Vale do Rio Doce (MVRD).

2 E-mailde Eduardo Frota a Paulo Herkenhoff em 6 de setembro de 2005

3 Parecetersidoassimtambém com lole de Freitas, que fez o que talvez seja o mais
fluido de seus trabalhos no Museu Vale, em 2003.

4 E-mail de Eduardo Frota a Paulo Herkenhoff em 19 de outubro de 2005

5  Aqui, faz-se referéncia ao conceito de “nao-objeto” de Ferreira Gullar. Para efeitos
operacionais, esses objetos-dispositivos serdo chamados de “carretéis” neste texto.
GULLAR, Ferreira. Teoria do ndo-objeto. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 dez. 1959

7 Op.cit, nota 4. Todos esses trabalhos de Eduardo Frota tém o mesmo conceito de
Intervengdo nos respectivos espagos para investigar um lugar concreto para a
experiéncia da arte. Paraidentificagéo, o escultor cita o nome da cidade e numera a
Intervencgao.

8 Idem

9 Idem

10 Oescultor considera que se fizesse um eixo em “tdbua corrida seria mais superficial
Fago porque o material exibe a operagdo: o topo, o corte, as estrias da madeira, o
trabalho” (e-mail de 4 de julho de 2005)

11 ACodesa (Companhia Docas do Espirito Santo) arrenda areas para a Brasflex—
Tubos Flexiveis Ltda. e a Flexibras — Tubos Flexiveis Ltda. no Porto de Vitdria, que as
utilizam para estocagem e transporte de tubos flexiveis, uso industrial e atividades
portudrias. Tais empresas exercem atividades ligadas ao petréleo e ao gés natural
na bacia do Espirito Santo.

12 E-mail de Eduardo Frota a Paulo Herkenhoff em 4 de julho de 2005
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These lasttwo sentences come from J—F. Lyotard,
atthe Vincennnes seminar, January 4, 1973.

28 Op. cit, footnote 4

NOCHLIN, Linda. The body in pieces, the fragment
as a aetaphor of modernity. London: Thames and
Hudson, 1994.p. 7.

During the 26th S&o Paulo Biennale,

Eduardo Frota presented an installation with a
setof large hollow cones, made of circular planes,
tempting a formalist reading. When opened, they
provided an experience of a non-place.

TUCKER, William. The language of sculpture.
Londres: Thames and Hudson, 1988. p. 150.
LAPLANCHE, J.; PONTALIS, J.-B. Vocabuldrio da
psicandlise. Sao Paulo: Martins Fontes Editora,
1988. p. 685.

Interview with Paulo Herkenhoff, August 27, 2005
Luiz Sacilotto and Zélio Salgado produced less
but were already equally inquisitive in the early
1950s. Indirect contrast, Sergio Camargo’s

work, restoring the primacy of mass, emerged
somewhat anachronistically in the 1960's.
GULLAR, op. cit. (footnote 6) and KRAUSS,
Rosalind. Passages in Modern Sculpture
Cambridge: The MIT Press, 1989.

Frota (op. quote., footnote 33) invented a saw-cup
with a bigger diameter than the industrial saw. He
says the dowels are “practical solutions. It's the
same thing as goingto a library”.

Extract from "The Theory of the Non-Object”
GULLAR, op. cit. (footnote 6).

The demanding painter exclusively

used Blocx paint.

Op. cit,, footnote 12

Op. cit., footnore 4.

Extract from "The Theory of the Non-Object”
GULLAR, op. cit. (footnote 6).

The sculptor says that “the complexity of the
construction, object/scale, the experience of

the space through the construction, the new
spaceswhich come about in this collision, the
complex interventions, their fundaments, their
constructions, material solutions etc. led meto a
field of socio-cultural space that interests me very
much.” According to e-mail to Paulo Herkenhoff on
October 1%, 2005.
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Os Propositores. Arquivo Lygia Clark, Centro de Documentagdo do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, s/d, 1 folha datilografada.

Op.cit,, nota12.

Idem

BAUDRILLARD, Jean. Lé systéme dés objets. Paris: Denoél Gonthier, 1978. p. 22.
Op.cit,, nota12.

Op.cit,, nota 2.

GULLAR, op. cit. (nota 6).

A propasito, ver VIRILIO, Paul. Lart du moteur. Paris: Galilée, 1993. p. 172.

No fundo histérico, cabe referéncia a suprassensorialidade de Hélio Oiticica no
espago coletivoda cultura e ainfrassensorialidade de Lygia Clark no espago da
interioridade do sujeito.

Op.cit,, nota 4

Arelagdo social e politica estabelecida por Frota com seus operdrios-assistentes
remete, de certo modo, aos experimentos sociais de Geraldo de Barros em sua
fabrica de mobilias.

ARVORE do dinheiro. In: Cildo Meireles. Rio de Janeiro: Funarte, 1981.

Op.cit., nota 4

Ocapital, capitulo .

Estas duas Ultimas sentengas sao tributdrias de J.- F. Lyotard, no seminario de
Vincennes, em 4 de janeiro de 1973, tradugao de Katia Danemberg

Op.cit,, nota 4

NOCHLIN, Linda. The body in pieces, the fragment as a aetaphor of modernity.
Londres: Thames and Hudson, 1994. p. 7.

Na 262 Bienal de S&o Paulo (2004), Eduardo Frota apresentou uma instalagdo com
um conjunto de grandes cones ocos, construidos com planos circulares. Sobre os
cones, incidia a tentag&o da leitura formalista. Abertos, ofereciam a experiéncia do
n&o-lugar.

TUCKER, William. The language of sculpture. Londres: Thames and Hudson, 1988. p.
150.

LAPLANCHE, J.; PONTALIS, J.-B. Vocabuldrio da psicandlise. Sao Paulo: Martins
Fontes Editora, 1988. p. 685

Entrevista a Paulo Herkenhoff em 27 de agosto de 2005.

Comuma produgao mais escassa, mas igualmente investigativa, ainda doinicio
da década de 1950, Luiz Sacilotto e Zélia Salgado. Na diregdo oposta, restaurando
o primado da massa, a obra de Sérgio Camargo desponta na década de 1960 com
certo saboranacrénico

GULLAR, op. cit. (nota 6) e KRAUSS, Rosalind. Passages in modern sculpture.
Cambridge: The MIT Press, 1989.

Frota (op. cit., nota 33) inventou uma serra-copo de diametro maior do que a serra
industrializada. Ele diz que as cavilhas “sao solugdes préticas. E a mesma coisa de ir
auma biblioteca”

Paréafrase de trecho da “Teoria do n&o-objeto”. GULLAR, op. cit. (nota 6)

Em sua atitude exigente, o pintor usava exclusivamente tintas Blocx.

Op.cit, nota12.

Op.cit., nota 4

Paréfrase de trecho da “Teoria do ndao-objeto”. GULLAR, op. cit. (nota 6).

Afirma o escultor que "a complexidade da construg&o, objeto/escala, a experiéncia
de espago através da obra, 0s novos espagos que se mostram nesse embate, as
intervencdes complexas, seus fundamentos, suas construgdes, solugdes materiais
etc. me levam para um campo de um espaco sociocultural que me interessa muito”,
conforme e-mail a Paulo Herkenhoff em 1° de outubro de 2005
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INTERVENGOES
EXTENSIVAS

REFORESTED]
dimen

Rio de Janeiro, 01/12
STADORES Luiza Mello, do Farias,
,Eduardo Pa
liae Y

AGNALDO FARIAS VOCE veio morar no
Rio de Janeiro quanda? E por qué?

EDUARDO FROTA Cheguei ao Rio em
junho de 1978, aos 19 anos. Na
minha familia, ja existiam duas
rotas migratérias feitas por avés
maternos, tios, irméaos e primos.
Uma para Sao Paulo e outra para
o Rio de Janeiro via Minas Gerais.
Naquela época, achava que a
cidade de Sao Paulo era mais li-
gada a producéo fotografica, aos
estudos de engenharia e coisas
afins, por conta de tios, irméaos

e primos que foram para la com
esse objetivo. Acionei a segunda
via, sem muito critério de avalia-
cao profissional, simplesmente
por um dado de meméria afetiva
com a cidade do Rio de Janeiro,
onde tinha estado pela primeira
vez aos 7 anos de idade, oca-
sido em que conheci 0 meu avd
materno que la morava, que era
cinegrafista, fotégrafo e pintor, e
eu ainda nao conhecia pessoal-
mente.

AGNALDO FARIAS Vindo direto
de Fortaleza?

EDUARDO FROTA N&o, vindo de Mi-
nas, onde morei um ano e meio,
entre Belo Horizonte e Ouro Pre-
to. Eu vinha meio caindo de cima
para baixo, tragado pela forca
de gravidade do mapa brasileiro,
como diz Belchior. Adoro essa
imagem como emblema, porque
articula dados da geografia, da
fisica e da cultura social do
Brasil, com seus paradoxos de
modernismos sem modernidade
ampla, armando ainda um gran-
de problema para o pensamento
da producgio contemporanea e
da arte em particular, cheio de
esgargcamentos, brechas e elos
perdidos.

LUIZA MELLO Entdo tinha menos de
20 anos?

EDUARDO FROTA Na verdade, sai de
casa aos 15 anos, e por dois anos
morei na Paraiba. Depois, via
Minas, cheguei ao Rio.

EDUARDO PASSOS Mas ndo deu para
ficarem Fortaleza. Vocé saiu para a
Paraiba, Belo Horizonte...




AGNALDO FARIAS \When and why did you
come to live in Rio de Janeiro?

EDUARDOFROTA | came to Rio in June
1978, at the age of 19. In my family
there were two migratory routes

that had been taken by my maternal
grandparents, aunts and uncles,
siblings and cousins: one to Sao
Paulo and another to Rio de Janeiro
via Minas Gerais. At that time, |
thought Sao Paulo was more about
photography, engineering and things
like that, because aunts and uncles,
siblings and cousins of mine had
gone there for that. | took the second
route, without thinking about it much
professionally, simply because | had
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fond memories of Rio de Janeiro,
which I first visited at the age of 7,
when | met my maternal grandfather,
who lived there. He was a cameraman,
a photographer and a painter and |
had never met him in person.

AGNALDO FARIAS Did you come straight
from Fortaleza?

EDUARDO FROTA No, from Minas, where

1 lived for eighteen months, moving
about between Belo Horizonte and
Ouro Preto. | fell here, pulled by

the force of gravity of the map of
Brazil, as Belchior put it. I love this
image, because it brings together
geography, physics and Brazilian
culture and society, with its paradoxes
of modernisms without broad-ranging
modernity, setting up a big problem
for thinking about contemporary art in
particular, which is full of breaks, gaps
and missing links.

DESENHO
[DRAWING], 1981
gizde ceraeecoline
[CRAYON AND ECOLINE]
33x48cm

EDUARDO FROTA Entre a Paraiba e
Minas, voltei a Fortaleza e pas-
sei um ano. Ja tinha comecado

a fazer os primeiros trabalhos
sistematicamente, na mesma
época em que abandonei a es-
cola convencional. Fui a Canoa
Quebrada passar quatro dias e
passei quarenta. Voltei de jan-
gada, uma grande aventura. Ja
estava ensaiando qualquer des-
locamento que me abrisse outro
rumo existencial. Foi nesse mo-
mento que um tio que morava em
Minas e era fotégrafo me chamou
para ser seu ajudante em Belo
Horizonte. Ele fotografava as
cidades histéricas de Minas, e de
imediato achei que aquele convi-
te poderia ser interessante. Por
nitida influéncia do meu avé, um
dos pioneiros na fotografia e no
cinema no Ceara, todos os meus
tios maternos, sem excecao,
dedicaram-se profissionalmente
a fotografia e ao cinema Brasil
afora, em Fortaleza, Sao Paulo,
Minas, Rio e Brasilia. Como es-
tava a deriva, fui, porque queria
mesmo era viajar. Além de conhe-
cer as cidades barrocas mineiras,
ainda ganhava um dinheiro como
assistente.

LUIZA MELLO Masem Fortaleza
voceé ja fazia alguns trabalhos?
Como foi antes?

EDUARDO FROTA Sim. Em Fortaleza,
desde muito cedo, aos 8, 10 anos,
ja desenhava muito, pintava a
guache, trabalhava com muitos
papéis diferentes, papeldes,
madeiras, arames, tudo por
influéncia de minha mae, que

manipulava muito bem varios
materiais, fazia decoracdes para
bailes de carnaval e réveillon em
clubes da cidade e tinha extraor-
dinaria capacidade de producio
e senso estético. Cresci vendo-a
trabalhar com varios materiais,
e muitas vezes fui seu ajudante.
Mas meu conhecimento tedrico
em arte era nenhum. S6 comecei
a acessar alguma informacio
através da cole¢do “Génios da
pintura”, da Editora Abril, que
chegava em pouquissimas ban-
cas de jornal da cidade. Isso era
tudo, mesmo porque nao existia
escola, nem professor, nada. Até
que um fato importante acon-
teceu por volta dos meus 13, 14
anos. Meu avo materno, que
morava no Rio, voltou a viver em
Fortaleza. Como disse antes, era
pessoa interessantissima. Logo
que voltou, foi morar na minha
casa, e minha mae construiu um
pequeno atelié para ele, que ja
tendo sido fotégrafo, cinegrafis-
ta e tantas outras coisas, come-
cou a pintar depois dos 60 anos.
Imediatamente fui cooptado
para ajuda-lo no atelié, esticando
suas telas, misturando tintas,
fazendo compras de materiais no
centro da cidade e executando
tarefas de pintura que ele me
delegava.

LUIZA MELLO Achoimportante vocé
citar aquelas histérias que vocé conta
do seu avo.

EDUARDO FROTA Meu avo foi idea-
lizador das primeiras imagens
sobre Lampido e o cangago
brasileiro, nos anos 1930, feitas
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LUIZA MELLO Soyouwere stillateenager?

EDUARDO FROTA In fact, I left home at
the age of 15. I lived in Paraiba for two
years. Then, via Minas, | moved to Rio.

EDUARDO PASSOS You couldn't stay
in Fortaleza? Youleft for Paraiba, Belo
Horizonte...

EDUARDO FROTA Between Paraiba and
Minas, | returned to Fortaleza and
spent a year there. | had already
begun to produce my first serious
work, at the same time as | dropped
out of conventional schooling. | went
to Canoa Quebrada for four days and
ended up staying there for forty. |
returned by boat, a great adventure.

| was already rehearsing any kind

of move that would open up a new
existential direction for me. It was at
this time that an uncle who lived in
Minas and was a photographer invited
me to be his assistant in Belo Horizonte.
He photographed the historic cities
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of Minas and | was instantly attracted
by his invitation. Under the obvious
influence of my grandfather, who was
a pioneer in photography and cinema
in Ceara, all my mother’s brothers,
without exception, pursued careers
in photography and cinema in Brazil
or overseas, in Fortaleza, Sao Paulo,
Minas, Rio and Brasilia. As | was at a
loss as to what to do, | went, because
what I really wanted to do was travel.
Apart from getting to know the
Baroque cities of Minas, | also earned a
living as an assistant.

LUIZA MELLO Had you already produced
anywork in Fortaleza?

EDUARDO FROTA Yes. In Fortaleza, from
avery early age, 8 or 10 years, | had
been drawing, painting gouache,
working with different kinds of
paper, cardboard, wood, wire, all of it
influenced by my mother, who knew
how to use various materials very
well. She would make decorations for

DESENHO
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pelo mascate libanés Benjamin
Abrado, cuja empreitada pelo
sertio ele financiou, dando as
magquinas e ensinando-o a foto-
grafar e filmar. Benjamin, que
tinha contato com os cangacei-
ros, era o unico credenciado a
documentar aquela epopeia. O
meu avd entendeu de imediato
a importancia social e histérica
disso e o convocou para fazer
aquelas célebres imagens. Se
abrirmos o site da cinemateca
brasileira, meu avd Ademar
Albuquerque é citado como
realizador de 34 filmes sobre
diversos assuntos, como: agu-
dagem, as primeiras imagens
sobre o Padre Cicero e os romei-
ros em Juazeiro do Norte, outro
sobre o aviador portugués Gago
Coutinho, quando atravessa o
Atlantico e aterrissa na Barra do
Ceara. Teve contato com Orson
Welles quando este filmou no
Ceara e até emprestou maqui-
nas a ele. Enfim, varios assuntos
lhe interessavam. Para Sganzer-
la, aquelas imagens de Lampido,
do seu bando e do cangaco sdo
a matriz do verdadeiro cinema
brasileiro, e como todos nés
sabemos vai influenciar dire-
tamente o cinema de Glauber
Rocha e, de certa maneira, todo
o Cinema Novo. Essas imagens
em pedacos estdo espalhadas,
porque na época o DIP (Depar-
tamento de Imagem e Propagan-
da) de Getulio Vargas censurou
com veeméncia sua publicacio,
e 0 meu avo, por receio de ser
perseguido, foi colocando em
maos de terceiros. Entéo, tre-
chos curtos dessas imagens

estdo em varios acervos parti-
culares. Isso tudo é uma longa e
interessantissima histéria.

AGNALDO FARIAS [ 0S seus primei-
ros trabalhos no atelié dele eram
sobre o qué?

EDUARDO FROTA Primeiro, ele me
deu umas trés telas muito gran-
des e comecei a pintar umas
paisagens que nunca secavam,
porque eu sobrepunha muitas
camadas de tinta. Nunca tinha
pintado a éleo, ndo sabia como
era, e ele também néo entendia
nada de técnica, a questéo nio
passava por ai. Para ele, as me-
morias de infancia é que se tor-
navam imagens pictdricas, prin-
cipalmente girassois, passaros,
paisagens inventadas do interior
do Ceara. Depois, comecei a
pintar grandes painéis sobre
Eucatex, que eu sobrepunha a
medida das portas. Penso que, ja
naquela época, intuia que fazia
coisas para a escala humana
sem ter qualquer conhecimento
sobre o assunto.

LUIZA MELLO Vocé tinha que idade?

EDUARDO FROTA Entre 13 e 15 anos.
Mas outro fato importante foi
decisivo para a minha saida:
meu tio fotégrafo Chico Albu-
querque, que quando rapaz fez
o still do filme de Orson Welles
sobre os jangadeiros cearenses
e logo depois imigrou para Séo
Paulo, morando por la mais de
trinta anos, onde foi um nome
emblematico da moderna foto-
grafia brasileira. Também atra-
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carnival and New Year’s Eve parties in
the city and she was extremely prolific
and had very good taste. | grew up
watching her work with various
materials, and I often helped her. But

I had no theoretical knowledge of

art. I only started to learn something
from the Abril Publications “Master
Painters”, which was on sale in a
handful of newsagents in the city.
That was it. There were no schools, no
teachers, nothing. Until something
important happened when | was 13 or
14. My maternal grandfather, who lived
in Rio, came back to live in Fortaleza.
As | said before, he was a very
interesting person. He came straight
to live with us and my mother set up

a small studio for him. He had already
been a photographer, cameraman and
may other things, and started painting
in his sixties. | was immediately roped
in to help out in his studio, stretching
his canvases, mixing paints, buying
materials in the city center, and doing
some painting tasks that he delegated
to me.

LUIZA MELLO | thinkitis importantto tell
your grandfather’s story.

EDUARDO FROTA My grandfather
organized the production of the

first images of Lampido and the
Brazilian bandits of the 1930s. They
were taken by the Lebanese street-
vendor Benjamin Abrado, whose

trip to the Sertdo was financed by
my grandfather, who provided the
equipment and taught him how to take
photographs and film. Benjamin, who
had contacts with the bandits, was
the only person with the official right
to document that epic struggle. My
grandfather immediately recognized
the social and historical importance
of this and invited him to produce
those famous images. If you look

at the archives of Brazilian film, my
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grandfather, Ademar Albuquerque

is cited as having produced 34 films
about various subjects, such as the
dams, the first images of Padre Cicero
and the travelers of Juazeiro do Norte,
others of the Portuguese aviator

Gago Coutinho, when he crossed the
Atlantic and landed in Barra do Ceara.
He met Orson Welles, when he was
filming in Ceara, and even lent him
equipment. So, he was interested in

a wide range of things. According to
Sganzerla, those images of Lampiao
and his band of outlaws set the
standard for true Brazilian cinema, and,
as we all know, would go on to have

a direct influence on Glauber Rocha
and, to some extent, the whole New
Cinema movement. Those images are
scattered around in pieces, because,
at the time, the DIP (Department of
Images and Propaganda) of Gettilio
Vargas censored it ruthlessly, and my
grandfather, for fear of persecution,
distributed them among third parties.
So, short parts of the film can be found
in various private collections. It is a
long and very interesting story.

AGNALDO FARIAS Andwhatdidyou first
work on with him in his studio?

EDUARDO FROTA First, he gave me three
very large canvases and | began to
paint landscapes that never dried,
because | laid down so many layers
of paint. I had never painted in oils.

1 didn’t know how to do it. And he
too knew nothing of technique, the
question never came up. For him,
childhood memories became painted
images, especially sunflowers,
invented landscapes from the Ceara
countryside. Then, I started to paint
large panels on Eucatex, the size of
doors. I think, at that time, | already
wanted to do things on a human
scale, although I knew nothing about
the subject.

vés do seu famoso esttidio da
Avenida Reboucas, colaborou
decisivamente na formacao de
novas geracdes de fotégrafos
paulistanos. Depois de sofrer um
enfarte, e com medo de morrer,
abandonou tudo em Sao Paulo

e voltou a morar em Fortaleza.
Depois que viu meus primeiros
trabalhos, me aconselhou a ir de
imediato para Sao Paulo estudar.
Foi a primeira conversa critica
que tive sobre algo que estava
fazendo. Além de excelente fot6-

tava impregnado de giz Crayon,
restos de desenhos que caiam
no chio. Ela me deu um grande
esporro e me proibiu de dese-
nhar la. Era uma paraibana se-
mianalfabeta, mas uma mulher
inteligentissima e generosa, que
tinha sido cozinheira da Escoli-
nha de Arte do Brasil, para onde
me levou no outro dia, me pro-
metendo que ali eu poderia fazer
aquelas “doidices” sem sujar o
quarto nem incomodar os outros
héspedes. Chegando la, ela me

grafo, entendia e gostava de arte, apresentou diretamente a direto-

e também era colecionador;
trouxe para a cidade os primei-
ros Wesley Duke Lee, Aguilar, um
Nelson Leirner, outros modernos
como Bonadei, Mario Cravo, Al-
demir Martins, Antonio Bandeira
e Carmélio Cruz, mas na maioria
artista ligados de uma certa
maneira a producao paulistana.
Entao, essas primeiras conver-
sas com ele ainda em Fortaleza
foram pontuais para aumentar o
desejo de partir, e ele foi muito
enfatico, porque dizia que eu
tinha que fazer isso de imediato.
S6 o lugar que foi diferente

do que tinhamos pensado: em
vez de Sao Paulo, fui parao

Rio de Janeiro.

EDUARDO PASSOS E voCcé chegou ao
Rio e foi morar onde?

EDUARDO FROTA Logo que cheguei
de Minas fui morar em uma
pensdo na praga Sao Salvador.
La dividia um quarto com trés
pessoas. Depois de uns dez dias
morando la, a Dona da penséo
entrou no quarto e o chio es-

ra da escola, a professora e arte-
-educadora Noémia Varela, que
apos ter feito trés entrevistas
comigo, em situacgoes diferentes,
me deu uma bolsa de estudo
para que eu fizesse o Curso
Intensivo de Arte na Educagio
(CIAE). Foi através do duplo
gesto generoso dessas duas
mulheres, uma ex-cozinheira se-
mianalfabeta e uma educadora e
intelectual, que me foi dada uma
oportunidade seminal, o amalga-
ma existencial que eu precisava
naquele momento. Com aquele
gesto e naquele
lugar, iniciava-se o comeco da
minha formacédo como artista
e arte-educador, indissociavel
uma da outra, e a partir dessa
nova situagdo pude fincar meus
interesses e aprendizados no
Rio de Janeiro. Até hoje, acredi-
to que arte e educacédo podem
ser campos de interesses aden-
sadamente mituos, mesmo
entendendo criticamente que
esse dado de humanismo tenha
entrado em vertiginosa crise nos
tempos atuais.
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LUIZA MELLO How old were you?

EDUARDO FROTA Between 13 and 15.

But there was another decisive

factor in my leaving: my uncle, the
photographer Chico Albuquerque,
who as a boy had produced a still from
the Orson Welles film on the Ceara
sailors and shortly after moved to

Sao Paulo, where he lived for thirty
years and was a big name in modern
Brazilian photography. Through his
famous studio on Avenida Reboucas,
he also made a decisive contribution
to training new generations of Sao
Paulo photographers. After suffering
a heart attack and fearful of dying, he
abandoned everything in Sdo Paulo
and came back to live in Fortaleza.
When he saw my early work, he
advised me to go immediately to study
in Sao Paulo. It was the first critical
reception | had had of what | was
doing. Apart from being a prestigious
photographer, he also knew a lot
about and loved art. He was also a
collector and brought the city the first
works by Wesley Duke Lee, Aguilar,
Nelson Leirner, other modernists,
such as Bonadei, Mario Cravo, Aldemir
Martins, Anténio Bandeira and
Carmélio Cruz, but mostly artists
linked to a certain Sao Paulo style.

So, these initial conversations with
him in Fortaleza were instrumental in
fuelling my desire to leave, and he was
very insistent, because he said that |
should do this immediately. Only the
place | went to was different from the
one we imagined: | went to Rio instead
of Séo Paulo.

EDUARDO PASSOS Andwhere doyoulive
whenyou arrived in Rio?

EDUARDO FROTA As soon as | arrived
from Minas, | went to live in a hostel
on Sdo Salvador Square. | shared a
room with three other people. After a
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week or so, the landlady came into the
room and the floor was full of crayons
and discarded drawings. She scolded
me sternly and | was forbidden to
work there. She was a semi-literate
woman from Paraiba, but very kind-
hearted and intelligent, who had been
a cook at the Escolinha de Arte do
Brasil, where she took me the next
day, promising that there | would

be able to do those “crazy things”
without making a mess of the room

or inconveniencing the other guests.
When we arrived, she introduced me
personally to the school director, the
art teacher, Noémia Varela, wno, after
three interviews in different situations,
awarded me a study grant to enroll in
the Intensive Art Education Course
(CIAE). It was through the generosity

fotografia do atelié
[STUDIO PHOTOGRAPHY],
Rio de Janeiro, 1983

LUIZA MELLO Entdo aEscolinha
de Arte do Brasil foi realmente
importante?

EDUARDO FROTA Importantissima,
em todos os aspectos, princi-
palmente do ponto de vista da
formacao humanista. Entre os
professores visitantes com quem
tive contato, estavam, entre ou-
tros, Nise da Silveira, Augusto
Rodrigues, Ferreira Gullar, No-
émia Varela, Ana Mae Barbosa,
Lucia Alencastro, Cecilia Conde,
Nilton Cavalcante, Darcy Ribei-
ro, Paulo Freire e tantos outros
intelectuais e artistas, que por
la passaram. Foi através da
Escolinha que tive contato com
o Museu de Imagens do Incons-
ciente e o trabalho da Casa das
Palmeiras, ideias revolucionarias
da psiquiatria junto a vanguarda
da arte brasileira. Todos sabem
da aproximacao de artistas e
intelectuais com a producao
dos internos do hospital do
Engenho de Dentro, e o quanto
isso influenciou no alargamento
das vanguardas brasileiras a
partir do neoconcretismo. Essas
questdes ainda reverberavam
muito na época em que la che-
guei, e penso que influenciam

e atravessam a larga espessura
da producio contemporanea
brasileira; mesmo que de modo
submerso, estdo la, na parte
mais funda do inconsciente.
Noémia Varela, como diretora
daquela instituicao, foi uma das
intelectuais mais generosas
com quem convivi. Como grande
educadora que era, sabiamente
me convenceu que eu tinha que

voltar a estudar e concluir minha
formacao académica. Foi entdo
que eu fui fazer dois anos de su-
pletivo, retomar os estudos de 1°
e 2° graus que tinha abandonado
ainda em Fortaleza. Terminada
essa formacao basica, prestei
vestibular para a Escola de Belas
Artes, onde fui admitido, mas sé6
fiquei dois meses e nunca mais
voltei. Depois, prestei vestibular
para cursar licenciatura plena
em educacao artistica, ao mes-
mo tempo em que ja trabalhava
como professor de artes para o
1° e 2° graus em algumas escolas
do Rio de Janeiro. Mas tudo co-
mecou naquela Escolinha, onde
fui estudante, monitor e depois
contratado para ser professor
pela primeira vez. Foi uma expe-
riéncia de formacao humanista,
em que convergiram para o mes-
mo campo de interesses a arte, a
educacao, as ciéncias humanas e
suas inflexdes sociais e politicas.

LUIzA MELLO NoO Rio, vocé dava aulae,
em paralelo, tinha uma produgéo?

EDUARDO FROTA Exatamente. Teve
uma época em que eu dava mui-
ta aula, tanto na Escolinha de
Arte do Brasil, como no Colégio
Senador Correia, no Colégio
Cruzeiro, na Fundagao Humber-
to Pelegrino e eventualmente
em outras escolas e ateliés de
artistas, como o atelié da Barra.
Foi um tempo de experiéncia
muito adensado, tanto na minha
formacao intelectual, como na
compreensio produtiva da arte
dentro de um sistema especifico
de conhecimento.
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of these two women, one a semi-
literate former cook and the other an
educator and intellectual, that | was
given my first seminal opportunity,
the existential combination that |
needed at that time. This marked

the beginning of my training as an
artist and art teacher, the two roles
being inseparable, and this was how
I began to establish my interests and
learn in Rio de Janeiro. To this day, |
believe that art and education are
closely related fields, even though

I acknowledge that this humanistic
view is in deep crisis these days.

MARISA MELLO Sothe Escolinha de Arte do
Brasil was really important?

EDUARDO FROTA Extremely important, in
every respect, especially in terms of
liberal education. The visiting teachers
I met included Nise da Silveira,
Augusto Rodrigues, Ferreira Gullar,
Noémia Varela, Ana Mae Barbosa,
Lucia Alencastro, Cecilia Conde,
Nilton Cavalcante, Darcy Ribeiro,
Paulo Freire and many other artists
and intellectuals. It was through the
Escolinha that | became acquainted
with the Museum of the Image of

the Unconscious and the work of

the Casa das Palmeiras, with their
revolutionary psychiatric ideas on the
Brazilian avant-garde in art. Everyone
knows how artists and intellectuals
worked with inpatients at the Engenho
de Dentro Hospital and how much

this influenced the broadening of

the Brazilian avant-garde through
neoconcretism. This issues were

still resonating at the time I arrived
there and I think they influenced

and thoroughly permeated Brazilian
contemporary art, albeit latently, in
the deepest part of the unconscious.
Noémia Varela, as director of the
institution, was one of the most
generous intellectuals | crossed paths
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with. Great educator that she was, she
wisely convinced me that | needed to
go back to school and graduate. So |
retook the 1st and 2nd grades that |
had abandoned in Fortaleza. Having
finished this basic education, | took the
entrance exam for the School of Fine
Arts, which I passed, but | dropped
out after two months and never went
back. Then I took the entrance exam
to study art education and worked as
an art teacher with 1st and 2nd grade
students in a number of schools in Rio
de Janeiro. But it all began with the
Escolinha, where | was a student and
assistant teacher and was later hired
to be a full teacher for the first time. It
was an experience in liberal education
that converged on art, education, the
human sciences and their social and
political implications.

LUIZA MELLO InRio, did you produce work
while youwere teaching?

EDUARDO FROTA Certainly. There was a
time when | was teaching a lot, both at
the Escolinha de Arte do Brasil, and at
Senador Correia School, and Cruzeiro
School, and at the Humberto Pelegrino
Foundation and from time to time

at other schools and artists’ studios,
such as the Barra Studio. It was a time
of very intensive experience, both

in terms of intellectual training and
productive understanding of art within
a specific system of knowledge.

AGNALDO FARIAS Andthenyouworked at
Parque Lage?

EDUARDO FROTA Not with the
administration of the school. |

arrived at Parque Lage shortly after
Gerchman left, and it was still feeling
the effects of that. | only met him later
at the Rio MAM. But at Parque Lage, |
spent a lot of time in the library, and,
because of this, the librarian, a woman

AGNALDO FARIAS E depoisvocé traba-
lhou no Parque Lage?

EDUARDO FROTA N@o propriamen-
te na administracado da escola.
Cheguei ao Parque Lage quando
Gerchman tinha acabado de
sair, vivia-se uma ressaca por
conta disso. S6 fui ter contato
com ele posteriormente no MAM
do Rio. Mas la no Parque Lage
frequentava muito a biblioteca,
e por causa disso a bibliotecaria
Isabel Cabral me convidou para
fazer um bico muito interessante.
Fiquei responsavel por abrir e fe-
char aquela biblioteca das 18h as
22h, trés vezes por semana. Foi
ali que diminuiu minha defasa-
gem, através dos livros e das pu-
blicagdes que la chegavam, mes-
mo com muito atraso. Lembro-
-me que ali tomei conhecimento,
por meio de livros e revistas, da
producao dos pintores america-
nos do expressionismo abstrato,
da pop art, pouca coisa sobre os
artistas minimalistas e também
alguma producdo de artistas
europeus, como a arte povera e o
novo realismo francés. Também
tinham uns livros maravilhosos
sobre litografias; um era classico,
todos os alunos da oficina de lito
consultavam: The Tamarind Book
of Lithography: Art & Techniques.
Foi la que peguei os primeiros
livros emprestados, e de trés niao
me esqueco jamais: A necessida-
de da arte, de Ernst Fischer; Arte
e alienacdo, de Herbert Read; e
Marcel Duchamp ou o Castelo da
pureza, de Octavio Paz. Quando
lembro disso, vejo o quanto tudo
era muito pouco e precario, mas

estava chegando e tateando esse
mundo que se apresentava. As
vezes, ndo entrava ninguém na
biblioteca, e eu adorava, porque
ficava com tempo livre para
fucar tudo. Foi muito bacana.
Depois de oito meses, resol-
veram fechar a biblioteca na
parte da noite, porque achavam
perigoso, e de fato comecaram

a aparecer casos de violéncia

no Parque. Quando fechou, fui
procurar outras bibliotecas,
principalmente a da Rio Arte, na
rua Rumania, bem menor, mas
muito interessante, porque era
mais atualizada com a producéo
da arte brasileira recente, mes-
mo que com poucos catdlogos

e textos, desde os movimentos
concreto e neoconcreto, pouca
coisa da producao de 1960 e 1970,
e alguma coisa sobre mtsica, o
cinema novo e experimental e a
poesia marginal da década ante-
rior. Foi la que peguei para ler os
primeiros textos de Mario Pedro-
sa e Ferreira Gullar. Tudo muito
escasso, mas, naquele momento,
de uma importancia fundamental
para mim.

AGNALDO FARIAS Quem eram as refe-
réncias nessa época? Ficava nitido,
ounem tanto, que, ja nos anos 1990,
antes mesmo, no final dos anos 1980,
0 padrdo do Parque Lage era muito
variado. Mas isso ndo se via, nao €7

EDUARDO FROTA Bom, o que tenho a
dizer é que ali, logo no inicio dos
anos 1980, me retirei do Parque
Lage, como uma forte opgao
intuitiva do que eu nao queria, e
também porque ndo era muito
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called Isabel Cabral, gave me a very
interesting night job. | was responsible
for opening and closing the library at
6 and 10pm, three times a week. This
enabled me to make up for my lack

of knowledge by reading the books
and publications that arrived there,
albeit very belatedly. Those books and
periodicals taught me about abstract-
expressionist North American artists,
pop art, and bit about minimalism, and
European movements, such as arte
povera and the new French realism.
They also had some wonderful books
on lithography; one of them was a
classic, all the lithography workshop
students consulted it: The Tamarind
Book of Lithography: Art & Techniques.
It was there that I first borrowed books
and three, in particular, | shall never
foget: Ernst Fischer’s The Need for Art;
Herbert Read’s Art and Alienation; and
Octavio Paz’s Marcel Duchamp or the
Castle of Purity. Looking back, | realize
who little this was, but | was getting
there and feeling my way around the
subject. Sometimes no-one came into
the library and I loved that, because

I was free to browse at will. It was
really cool. Eight months later, they
decided to close the library at night
for security reasons. There had in fact
been some incidents involving violent
crime in the Park. When it closed, |
sought out other libraries, especially
the Rio Arte Library, on Rua Rumania,
which was much smaller, but very
interesting because it was more up-to-
date with recent Brazilian art, despite
the small number of catalogs and
texts, the concretist and neoconcretist
movements, a bit on the 1960s and
70s, and some stuff on music, new
experimental cinema and the marginal
poetry of the previous decade. It was
there that I first read Mario Pedrosa
and Ferreira Gullar. It wasn’t very
much, but, at the time, it was of
fundamental importance for me.
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AGNALDO FARIAS \Who were the main
influences at the time? It became clear, or
perhaps notso clear, inthe 1990s, or earlier,
inthe late 1980s, that the standards of the
Parque Lage were very varied. But itwasn't
like thatthenwas it?

EDUARDO FROTA Well, I must say that

in the early 1980s, | withdrew from
the Parque Lage, because | had a
strong intuition of what I didn’t want
and also because | was too keen

on all that exuberance, and | didn’t
feel that to produce art you have

to be in permanent state of joy. For
me, no; my story was different. |

left a city, cut ties, there was a lot

of conflict when I began to devote
myself to what | wanted to do and to
make a living in Rio de Janeiro. At
that time, | think the most important
thing was just to wander around the
museums and the few art galleries
there were in Rio; that was much more
rewarding as a desiring force moving
towards an excessively existentialist
encounter, in which art played a
part, of course, but which was still
pervaded by a great introspective
silence. Then that strident noise,
stereo and tame, in which everything
was pseudo-pleasure and sublimated
the paradoxical and conflict-ridden
existence inherent in the work of an
artist. It sounded to me like something
fragile and superficial. To this day,

1 think that, to produce art, there

has to be some inner existential
displacement, so that everything

is processed out of a darker place,
that is more fraught with personal
ambiguity, so that this organic
desire gains in strength and this idea
ferments like an ineluctable need.

It is in this instability over a thin
assertive layer that a language, a way
out, is processed, if there is one, as a
constant inventing of life—an never-
ending excavation. So | withdrew

afeito aquelas badalagdes, e

nao entendia que para fazer arte
voceé teria que estar em perma-
nente estado de alegria. Para
mim, ndo, minha histéria era
outra, deixei uma cidade, cortei
lagos afetivos, tudo foi muito
conflitado para comecgar a me
dedicar ao que pretendia e so-
breviver no Rio de Janeiro. Na-
quele momento, acho que o mais
importante foi vagar sé6 pelos
museus e as poucas galerias de
arte da cidade do Rio; isso foi
bem mais enriquecedor como
forca desejante em dire¢cdo a um
encontro demasiadamente exis-
tencial, em que a arte fazia parte,
€ claro, mas ainda permeada de
grande siléncio introspectivo.
Entdo aquele barulho estridente,
estéreo e domesticado, em que
tudo era pseudoprazer e se su-
blimava a existéncia paradoxal

e conflituosa inerente do fazer
artistico, para mim soava como
algo fragil e superficial. Até hoje
penso que, para produzir arte,
ha que se ter um deslocamento
intimo e existencial para que
tudo isso se processe a partir do
lugar mais escuro, mais turvado
de inconstancia pessoal, para
que ganhe forca esse desejo
organico e fermente essa ideia
como uma necessidade inadiavel.
E nessa instabilidade sobre fina
espessura assertiva que talvez
se processe uma linguagem, uma
saida, se é que ha alguma, como
uma invengio constante da vida.
Uma escavacio sem fim. Entao
me afastei decisivamente do
Parque Lage, e passei dois anos
desenhando muito e pintando

as primeiras ripinhas em casa
solitariamente, primeiro em pa-
peldo, depois em madeira, onde,
através dos cortes de torcdes no
suporte fisico da obra, da-se a
matriz da minha pesquisa e expe-
riéncia com a linguagem plastica,
e é a partir dali que me invento
de fato como artista. Foram es-
sas experiéncias solitarias que
antecederam as verticais que
vocé conheceu na exposi¢cdo em
Sédo Paulo. Hoje, refletindo sobre
essa fragil linha da minha forma-
cao no Rio, destacaria trés pon-
tos: a Escolinha de Arte do Brasil,
os dois anos de fecunda solidido
produzindo em casa e, depois, a
monitoria no departamento de
cursos nho MAM do Rio de Janei-
ro, onde fiz varios cursos, mas
destaco os que fiz com Gastao
Manoel Henrique e Aluisio Car-
vao, além de umas trés aulas
com Raimundo Colares, que logo
adoeceu e voltou para Minas. O
primeiro, um grande desenhista
e pensador de volume e espaco;
o segundo, um pintor extraor-
dinario, um artista com alma de
poeta; e Colares, para mim, um
dos maiores artistas do Brasil.
N&o menos importante foi o meu
primeiro curso de filosofia, mi-
nistrado pelo prof. Ronaldo Brito,
sobre o texto O olho e o espirito,
de Merleau-Ponty. Devo salientar
que também mantive contato
com outros importantes artistas
e professores, como Gianguido
Bonfanti, Rubens Gerchman,
José Maria Dias da Cruz e Eduar-
do Sued. Também frequentei as
bem equipadas oficinas de gra-
vura daquele museu. Na verdade,
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from the Parque Lage once and for

all and I spent two years drawing a

lot and painting the first strips alone
at home, first on cardboard, then on
wood, from which, by way of cutting
and distorting the physical support,
developed into my standard way

of working and experiencing the
language of plastic art. This is how |
invented myself properly as an artist.
These solitary experiments preceded
the vertical ones that you saw in the
exhibition in Sdo Paulo. Looking back
now on this shaky apprenticeship in
Rio, | would highlight three things: the
Escolinha de Arte do Brasil, the two
years of fruitful solitude, during which
| produced work at home, and then,
working as a teaching assistant for
the education department of MAM in
Rio de Janeiro, where | participated in
various courses, especially those with
Gastdo Manoel Henrique and Aluisio
Carvao, and three or so with Raimundo
Colares, who shortly thereafter fell
sick and returned to Minas. The first
of these, a great draughtsman, who
thought deeply about space and
volume; the second an extraordinary
painter, an artist with the soul of a
poet; and Colares, to my mind, one

of Brazil’s greatest artists. No less
important was my first philosophy
course, taught by Ronaldo Brito, on
Merleau-Ponty’s Eye and Mind. | should
also mention that I kept in touch with
other important artists and teachers,
such as Gianguido Bonfanti, Rubens
Gerchman, José Maria Dias da Cruz
and Eduardo Sued. | also frequented
that museum’s well-equipped
engraving studios. In fact, | think my
training was very badly thought-out,
and only much later, at the age of 36,
did I travel abroad I think that the most
important thing may have been that |
persisted in inventing myself through
physical and material experience in an
almost compulsive immersion.
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AGNALDO FARIAS (Onthe MAM RJ) What
yearwas this?

EDUARDO FROTA Around 1984, 1985.

AGNALDO FARIAS \When you produced
those strips, in the 1980s, which you later
exhibited during that program at the S&o
Paulo Cultural Center, in 1991, they seemed
to have beeninfluenced by Willys de Castro
Am I right?

EDUARDO FROTA In fact, the research
for these pieces began around 1983-
84, yet they only found their full form
in 1988-89, and before being shown
at the Sao Paulo Cultural Center they
were exhibited as part of Funarte’s
Macunaima, MAM RJ’s Rio Hoje and at
the Botafogo Business Center, also in
Rio. Your observation is spot on, but

1 would add to it and trace a kind of
artistic genealogy of my initial work:
Willys de Castro’s “Active Object”;
Lygia Clark’s “Organic Line”; Hélio
Oiticica’s “Color”; and Amilcar de
Castro’s “Cut”, not necessarily in

that order, but all these issues were
jumbled up together at the same time.
These were the basic sources behind
my early research. It was through
understanding this work that | grasped
the degree of sophistication of these
ideas and concepts. | must say that
my work was essentially influenced
by Brazilian art, especially of the

late 1950s and 1960s and 70s. It was
through the physical and conceptual
experience of this work that I invented
myself as an artist, on these shifting
sands of Brazilian art, with it serious
problems and its great experimental
virtues. | am a direct product of this
paradoxical experience, which is at
once rich and impoverished.

AGNALDO FARIAS Who are you talking
about from the 1970s generation?

considero minha formagao muito
mal arquitetada, e junte-se a isso
que so6 tardiamente, aos 36 anos,
viajei para fora do pais. Talvez o
que considero mais importante
foi ter persistido em me inventar
através de uma experiéncia fisica
e material, em uma imerso qua-
se compulsiva.

AGNALDO FARIAS (Sobre o MAM RJ)
Isso em qual ano?

EDUARDO FROTA Por volta de 1984
e 1985.

AGNALDO FARIAS Quandovocé faz
aquelas ripas, durante os anos 1980,
que vocé mais tarde expos naquela
programagao do Centro Cultural Sdo
Paulo, em 1991, aquele trabalho apa-
rentemente estava referenciado por
Willys de Castro, ndo?

EDUARDO FROTA Na verdade, essa
pesquisa comegou por volta de
1983-84, muito embora sé reali-
zadas como linguagem plena em
1988-89, e antes de serem expos-
tas no Centro Cultural Sédo Paulo
elas passaram pelo programa
Macunaima (da Funarte), Rio
Hoje (no MAM RJ) e pelo Centro
Empresarial Botafogo, também
no Rio. A sua observacéo é per-
feita, mas posso misturar um
pouquinho mais e tragcar uma
espécie de genealogia artistica
de “primeiro momento” assim:
“Objeto Ativo”, de Willys de
Castro; “Linha Organica”, de
Lygia Clark; a “Cor”, em Hélio
Oiticica; e o “Corte”, de Amilcar
de Castro, nio necessariamente
nessa ordem, mas todas essas

questdes juntas e embaralhadas
ao mesmo tempo. Essas foram as
fontes basicas que arquitetaram
minha primeira plataforma de
pesquisa. Foi a partir do enten-
dimento dessas producgdes que
compreendi o grau de sofistica-
cao dessas ideias e conceitos.
Devo dizer que minha producéo
foi essencialmente influenciada
pela arte brasileira, principal-
mente do final dos anos 1950 e
as de 1960 e 1970. Foi em contato
com a experiéncia fisica e con-
ceitual dessas produc¢des que me
inventei artista, nesse terreno
movedico da arte brasileira, com
seus graves problemas formais

e suas grandes virtudes experi-
mentais. Sou fruto direto dessa
experiéncia paradoxal, escassa e
rica ao mesmo tempo.

AGNALDO FARIAS De quem voce esta
falando da geragéo dos anos 19707

ebuARDO FROTA Cildo Meireles, An-
tonio Manuel, Barrio, Raimundo
Colares e Luiz Alphonsus, princi-
palmente esses. Com a volta da
pintura no inicio dos anos 1980,
acho que esses artistas ficaram
um pouco a margem, e, com
excecdo dos cadernos de arte
brasileira da Funarte, dos quais
sairam cinco ou seis edicdes, se
ndo me engano o ultimo nimero
dedicado ao trabalho de Anténio
Manuel, a producdo editorial
sobre a obra desses artistas era
muito escassa, mesmo eles ja
tendo importancia fundamental
no circuito Rio-Séo Paulo, e al-
guns até fora do pais. Tudo era
muito precario para a formacéo
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EDUARDOFROTA Cildo Meireles, Antonio
Manuel, Barrio, Raimundo Colares
and Luiz Alphonsus mainly. With
the return of painting in the 1980s, |
think these artists were pushed to the
margin a bit, with the exception of the
Funarte Brazilian Art Series, of which
five or six editions came out, the last
issue, if | am not mistaken, dedicated
to the work of Antonio Manuel. There
were very few books on these artists,
even though they were already of
fundamental importance in Rio-Sao
Paulo art circuit, and some of them
even abroad. In terms of systematic
training of artists, everything was
very shaky. Nowadays, things have
changed drastically. | got interested
in the work of Zé Resende a little later,
especially when he exhibited as part
of Funarte’s Sculpture Cycle: Recent
Outlooks for Contemporary Brazilian
Sculpture, in 1987/88. But | must say
that, of the nine artists who featured
in this program, two exhibitions in
particular made a great impression on
me: that of the Campinas artist, Marco
do Vale, who went back to some of the
questions raised by Willys de Castro’s
“Active Object” to expand that object
into the extended field of sculpture for
installation; and that of lvens Machado,
no less important, who used eroticism
to create sculptural power. My first
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professional exhibition was as part
of Funarte’s Macunaima project and
occurred at the same time as Frida

Baranek’s show for the Sculpture Cycle.

AGNALDO FARIAS Doesn't Sergio
Camargo come in here? That business of
taking a cylinder, letting it loose on the floor,
reorganizing things?

EDUARDO FROTA This question helps a
lot to explain that series of work that
I called [Knots/Us]. Frankly, I didn’t
take Sergio Camargo’s work as a
model for that piece, because, as |
see it, Camargo’s work involves an
accumulation of sculptural material,
which, even though it is pared down,
has the power to gain volume; and
even when there is a cut in the material,
| see no break, but rather growing
density in a gravitational sense. And
they are arranged on the blocks of
wood, like compositional variations in
relation to a pre-established support.
In my series, the cylindrical volume
of the wood is presented much more
as an extension of the line on the flat
surface of the wall, without virtual
support, and, even when the lines
meet, they undermine any concept
of idealized drawing, because, as the
main motivating factor is born of a
random cut and the “touching” of the

A

sistematica do artista. Hoje mu-
dou radicalmente. Pelo trabalho
do Zé Resende, vim me interes-
sar um pouco depois, principal-
mente naquele momento que
ele expde no Ciclo de Escultura:
Perspectivas Recentes da Escul-
tura Contemporanea Brasileira,
da Funarte, em 1987/88. Mas
devo dizer que, dos noves ar-
tistas que participaram desse
programa, duas exposicées me
marcaram mais: a do artista de
Campinas, Marco do Vale, que
retomava algumas questdes do
“Objeto Ativo” de Willys de Castro
para expansao daquele objeto
num campo ampliado da escultu-
ra para a instalacdo; e a de Ivens
Machado, nio menos importan-
te, que trazia o erotismo como
poténcia escultérica. A minha
primeira exposicao profissional
se deu dentro do projeto Macu-
naima da Funarte, e aconteceu
em paralelo a exposicéo de Frida
Baranek, dentro daquele Ciclo
de Esculturas.

AGNALDO FARIAS O Sergio Camargo
nao entra af”? Aquela coisa de
pegar o cilindro, soltar no chao, de
reorganizar?

EDUARDO FROTA Essa pergunta é
6tima para esclarecer aquela
série de trabalhos que chamei de
NGs. Sinceramente, ndo tenho
como parametro o trabalho de
Sergio Camargo como aciona-

SEM TiTULO =

ONTITLED), 1988 dor daquela producdo, porque
(da serie N6s) entendo que os trabalhos de
madeira macica Camargo se dédo por um actimu-
ecolawoonANDGLUEL  |o da matéria escultdrica, que,

dimensdes variadas

- i mesmo desbastada, esta em for-
[MULTIPLE DIMENSIONS.

ca de ajuntamento para um ga-
nho volumétrico; e ainda quando
ha o corte na matéria, nédo vejo
ruptura, e sim um adensamen-
to em sentido gravitacional. E,
sobre os toquinhos de madeira,
estdo arranjados como variagoes
compositivas em relagdo a um
suporte preestabelecido.

Na série que fiz, o volume ci-
lindrico de madeira apresenta-se
muito mais como uma extensao
da linha sobre o plano da parede,
sem suporte virtual, e, mesmo
quando as linhas se tangenciam,
desarmam um diagrama de dese-
nho idealizado, porque, como o
principio motivador nasce de um
corte aleatoério e do “tangencia-
mento” dos cilindros, esses é que
desconstroem com suas linhas
de madeira a estrutura idealizada
da forma, abrindo inesperados
clardes de espacos no plano da
parede. Em resumo, séo esgarca-
mentos de espacos desenhados
através das linhas de madeira
crua, e nao uma acumulacao
da matériaJvolume escultérico,
como, por exemplo, o marmore
que esse artista usou tanto, ou
a cor branca aplicada sobre os
cilindros de madeira que revela
uma procura de tradigio da luz
sobre o fato escultérico, ou mes-
mo os cilindros em pedra preta
que nao deixam de ser mondlitos.
E claro que, quando comecei
aquela série, ja tinha conheci-
mento satisfatério da producéao
de Sergio Camargo, e por isso
nao me inibi em levar esse pro-
jeto adiante, porque essa linha a
que me refiro ganha autonomia
como estrutura através da expe-
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cylinders, it is these that deconstruct,
with their lines of wood, the idealized
structure of the form, opening up
unexpected clearings of spaces in the
surface of the wall. In short, they are
fragments of spaces drawn in lines of
raw wood and not an accumulation

of wood[sculptural volume, like, for
example, the marble that Camargo
used so much, or the color white
applied to the wooden cylinders, which
reveals a search for the transfer of
light onto the sculptural object, or
even the black stone cylinders that
remain monolithic.

Certainly, when | began that
series, | already had a fairly good
knowledge of Sergio Camargo’s work,
and I thus had no inhibitions in taking
this project forward, because the line
I am talking about gained autonomy
as a structure through the material
experience perceived within the very
process of my previous works. This line
was already perceptually latent, as if
falling, already displaced between the
edge of the monochromatic plane and
the space of the world. That’s when |
abandoned color and this line gained
autonomy of sculptural structure as
a way of investigating physical space.
In short, my conceptual material,
which can be seen as pervading

SEM TiTULO
all my work, is not subordinate to (UNTITLED), 1993
modern questions out of Kandinsky’s {115 automotiva
teachings: plane, point and line, as a sobre madeira
virtual composition. At root, the lineis  (~UToMOTIVE PAINT
the physical construction that presents ©NWOOD]

itself beyond form, investigating and
devising new spaces. The invention
of a non-normative architecture to
investigate the space of a functional

2,20altx1,10larg
x 60 prof.

colecdo particular

architecture. The line as a passing SEM TITULO

construction in a place of passage. [UNTITLED], 1988
It is through this gesture tinta automotiva

involving a machine in my hand sobre madeira

[AUTOMOTIVE PAIN
WOOD]

that I cut these anonymous sheets
of industrial chipboard, that | draw
out and vigorously develop this line

Imagem azul superior

1,0 diam. x 25 cm prof
colecdo particular

riéncia material percebida dentro
do préprio processo de meus
trabalhos anteriores. Essa linha
ja estava em laténcia perceptiva,
como que caindo, ja deslocada
entre a borda do plano monocro-
maético e o espago do mundo. E
dai que abandono a cor, e essa
linha ganha autonomia de estru-
tura escultural para investigar

o espaco fisico. Em resumo,
minha matéria conceitual, que
podemos pensar perpassando
toda a minha producio, nio esta
subordinada as questdes moder-
nas da aula de Kandinsky: plano,
ponto e linha, como uma compo-
sicao virtual. Radicalmente, é a
linha a construcio fisica que se
apresenta para além da forma,

a investigar e arquitetar novos
espacos. Uma invencio de uma
arquitetura nao normativa para
investigar o espaco de uma ar-
quitetura funcional. A linha como
uma construcio de passagem
num lugar de passagem.

E através do gesto com a
maquina na mao que corto essas
chapas andénimas dos planos
industriais dos compensados de
madeira, que puxo e desenrolo
com vigor essa linha adormecida
na matéria. E desse paradoxo, a
linha de corte da maquina exer-
cendo o desmonte da matéria do
plano, a construir a linha fisica
que invadira os espacos arquite-
tonicos para uma nova percep-
cdo simbélica do lugar, “para
além da forma monolitica”.

EDUARDO PASSOS Gostaria que vocé
falasse sobre o seu trabalho ndo co-
nhecido, sobre o seu processo. Pen-

sar essarelagdo entre a obracomo
um produto e o processo de produgao,
ao qual vocé dd tanta importancia.
Talvez, j& para antecipar o que pode-
ria ser o final da conversa, a sua obra
va nessa dire¢ao, de insistiremum
processo de produgdo que pensa no
coletivo. Fale um pouco da importan-
ciado processo de fazeraobra, que
talvez seja tdo importante, ou mais,
do que a obra como produto.

EDUARDO FROTA A producgio mate-
rial da minha pesquisa artistica
se deu basicamente entre duas
cidades, Rio de Janeiro e For-
taleza, em momentos distintos.
Quando fiz a opc¢ao de voltar
para Fortaleza, ja estava partici-
pando de boas exposigdes, tanto
no Rio, quanto em Séo Paulo.

Foi naquela época que comecei
a expor mais sistematicamente
no circuito institucional, através
do VIl e X Saldao Carioca de Arte,
depois no Projeto Macunaima da
Funarte, Xl Salao Nacional, tam-
bém da Funarte, no MAM RJ com
a coletiva Rio Hoje, Saldo dos No-
vos no Centro Empresarial Rio, e
em Sao Paulo no Salido Paulista e,
logo depois, no Centro Cultural
Séao Paulo. Foi toda uma geracao
gque comegou no inicio dos anos
1980 e que até hoje esta ai: artis-
tas do Rio, de Séao Paulo, Porto
Alegre, Belo Horizonte, principal-
mente dessas cidades, passaram
por esses programas expositivos,
e eu fazia parte da turma do Rio,
porque morava la. Foi no meio
dessa conjuntura de inclusdo no
circuito que resolvi dar um corte
radical retornando para Forta-
leza, principalmente porque o
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meu trabalho estava pedindo
maior escala e no Rio ndo tinha
espaco fisico para desenvolver a
pesquisa e produzir em maiores
dimensdes. Algumas das ultimas
producdes que fiz no Rio, no final
dos anos 1980 e inicio dos 1990,
perdi em galpdes de transporta-
doras, garagens de amigos ou de
conhecidos de amigos, porque
nao tinha onde guarda-las, nem
dinheiro para pagar aluguel de
espacos condizentes com a mu-
danca de escala que se estava
processando. Entéo voltei para
Fortaleza como quem aposta
muito mais no processo inventi-
vo do que na politica das artes,
ja que em Fortaleza o circuito na
época era muito precario, e ter
voltado nio foi nada facil nem
animador no inicio. Entdo, faco
uma distingcao bem demarcada
na trajetéria da minha producao:
de 1978 a 1992, no Rio de Janeiro,
considero que foi “a formacéao
do sujeito artista”; e de 1992 a
2010, em Fortaleza, chamo o
atelié de “corpo coletivo”, essa
parte que se refere mais dire-
tamente a sua pergunta. Em
Fortaleza, pude por em pratica
largamente a ideia que me foi
sempre importante, a de exercer
todos os dados processuais da
experiéncia no fazer artistico,
néo separando o intelectual do
operativo, o conceito da pratica
e, mais que isso, incorporando

a esse processo uma equipe de
auxiliares, que, expandindo esse
fazer para além das especificida-
des técnicas, agregavam outros
conhecimentos aquela pratica
processual. Ampliado humana-

mente todo o processo coletivo,
a construcio do objeto de arte
como finalidade tinica perde inte-
resse absoluto; ao mesmo tempo
que relativiza esse fazer, opera
outros cédigos de interesses,
produzindo mais interse¢des no
espaco social da cultura, onde
todos participavam ativamente.

AGNALDO FARIAS Ent&o, sO paraeu
entender: vocé montou o seu atelié
numa regiao bem desfavorecida da
cidade eincorporou a prépria garo-
tada no processo de trabalho. Vocé
oferecia o que paraeles, além da
prépria proficiéncia no campo da
marcenaria?

EDUARDO FROTA Montei meu atelié
num bairro periférico chamado
Montese, e os auxiliares em sua
grande maioria eram moradores
de I4, ou de bairros vizinhos.

A primeira ideia era dar vinte
empregos, hem sempre conse-
guidos, mas no geral variava de
oito a doze, as vezes quatorze.
Somente durante os processos
desenvolvidos para as interven-
c¢oes da XXV Bienal de Sao Paulo,
como para o Museu Vale, em Vila
Velha, atingi o nimero de vinte
auxiliares. A questédo era montar
uma equacido muito simples:
primeiro, dar emprego e pagar
bem; depois, desalienar o tempo
dispensado ao trabalho através
de um processo coletivo que
descobrisse interesses individu-
ais de cada um. Constantemente,
cridvamos tempojespaco para
reflexdo e discussao do que se
fazia, ou do que se propagava
desse fazer para o mundo e vice-



sleeping in the material. It is from this

paradox that the line of the machine

cut dismantling the material of the

plane, building up the physical line, will

invade the architectonic spaces for a

new symbolic perception of the place,
“beyond monolithic form”.

It is here that I return in a more
radical and powerful fashion to
something that | had an inkling of
at the beginning, with those “thin
vertical lines” which I exhibited in
the Biennale building as part of the
Sédo Paulo Cultural Center exhibitions
program, which you saw; that highly
sophisticated concept of the organic
line developed by Lygia Clark, always
open to new ways of exploring it, like
the female orgasm, with the creative
capacity to multiply and perhaps
one of the most important concepts
of western art since the end of the
Second World War.

I think that this was important not
only for me, but for much of Brazilian
contemporary art up to now.

EDUARDO PASSOS |would like it if you could
talk about your unseen work, your process:
the relation between the work as a product

and the production process that you accord
such importance. Perhaps, to anticipate the
end of the conversation, your work is moving
in this direction, insisting on a production
process conceived of collectively. Tellus a
bit aboutthe importance of the process of
making the work of art, that is perhaps as
important or more important than the work
as product.

EDUARDO FROTA The material production
of my art work occurs basically in two
cities, Rio de Janeiro and Fortaleza, at
different points in time. When I decided
to return to Fortaleza, | was already
being featured in good exhibitions,
both in Rio, and in Sao Paulo. It

was then that | began to exhibit
internationally on a more regular
basis, through the 6th and 10th Rio Art
Salon, and then Funarte’s Macunaima
Project, the 11th National Salon, also
run by Funarte, at the MAM RJ with the
group show, Rio Today, New Artists
Salon at the Rio Business Center, and
at the Sao Paulo Salon and, shortly
afterwards, at the Sao Paulo Cultural
Center. There was a whole generation
who started out in the early 1980s

and who are still around today: artists
from Rio, Sdo Paulo, Porto Alegre, Belo

processo de
trabalho no atelié
[WORK PROCESS
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-versa. Em algumas situagdes,
paravamos a produgio para
refletir sobre uma questao que
fosse abordada como interesse
coletivo, e mesmo partindo de
uma curiosidade pessoal ou
particular de alguém. Com as
magquinas produzindo siléncios,
conversavamos quarenta minu-
tos, uma hora, sobre o assunto
apontado. Também havia os
encontros semanais com con-
vidados de outras areas de co-
nhecimento, como, por exemplo,
filosofia, histéria, permacultura,
arquitetura, literatura, poesia,
antropologia urbana, violéncia,
religido, politica, sexualidade
etc. Nao era uma escola no sen-
tido classico, longe disso, mas
uma experiéncia coletiva parti-
lhada e ampliada através de um
processo que se abria para va-
rios saberes. Tambhém eram con-
siderados os interesses, saberes
e praticas de cada um fora do
atelié. Entdo o atelié ndo era s6
local de encontro para executar
tarefas, mas um espaco em per-
manente construcao para trocas
simbdlicas diversas, alterando
consideravelmente a leitura que
faziamos da vida e do mundo.

LUIZA MELLO FOilogo que vocé voltou
doRioparald?

EDUARDO FROTA Logo que voltei
para Fortaleza, comecei a dar
aula de desenho e pintura, e
acompanhar projetos de jovens
artistas, mas ainda ndo erao
projeto do atelié em alta volta-
gem de funcionamento, isso co-
mecou a se dar a medida que foi

sendo montado e ampliado para
esse objetivo. Os que ja estavam
indicavam os novos e assim,
como uma cadeia de interesses,
formamos uma excelente equi-
pe. Varios amigos dos amigos
queriam uma oportunidade para
fazer parte daquela experiéncia,
porque quase todos propagavam
no bairro.

AGNALDO FARIAs O seu projeto foia
propria situagao, o contexto, a von-
tade de engajar essas pessoas, que
olevou a buscar, a produzir, ou fazer
com que a sua poética se encami-
nhasse numa énfase no aspecto pro-
cessual do engajamento do trabalho
colaborativo? Ou o trabalho ja era isso
e precisava de pessoas para fazer?

EDUARDO FROTA Quando voltei e
resolvi produzir em Fortaleza,
acho que a minha formacao
como arte-educador veio a tona
como uma grande forga utépica,
objetivada para uma experiéncia
de trabalho mais abrangente,
compreendida largamente como
um dado formativo, humana-
mente falando. Mas quero deixar
claro algo de profunda impor-
tancia: toda essa experiéncia
estava longe de ensinar somente
a instrucao funcional, ou mesmo
formar profissionais, isso é mui-
to pouco e sinceramente nao me
diz quase nada. O que quis pro-
por fundamentalmente foi uma
formacao educativa para de-
senvolvimento das “faculdades
humanas”, que despertasse in-
teresses para além de um saber
meramente instrumental. Claro
que isso é um dado importante
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Horizonte, those cities mainly, went
through these programs and | was

part of the Rio group, because I lived
there. It was during this time when |
was making a name for myself in the
art world that | decided to make a
radical break and return to Fortaleza,
mainly because my work was coming
to require a larger scale and, in Rio,
there wasn’t much physical space to
develop the project and produce on
this scale. Some of the last pieces |
produced in Rio, in the late 1980s and
early 1990s, were lost in transit or in
the garages of friends or friends of
friends, because | had nowhere to
store them, nor money to rent spaces
of the size needed to accommodate
the change in scale that was underway.
So I returned to Fortaleza as someone
who believed a lot more in the creative
process than in arts policy, since in
Fortaleza there wasn’t much of an art
scene, and it wasn’t easy to go back,
or very inspiring initially. So, | make

a very clear distinction in my career
between 1978 - 1992, in Rio de Janeiro,
which | consider my “apprenticeship as
an artist” and 1992 - 2010, in Fortaleza,
which I call my “collective body”,
which has more directly to do with your
question. In Fortaleza, | was broadly
able to put into practice the idea that
was always important to me, that of
including all the procedural data of the
experience of the production of art,
not separating the intellectual from
the manual, the conceptual from the
practical and, moreover, involving in
this process a team of assistants, who,
extending this work beyond technical
specifics, added other kinds of
knowledge to this process. Broadening
in a humane fashion the whole
collective process, the construction

of the art object as the single end

is no longer the absolute focus of
interest; at the same time, other codes
are in operation, producing more
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intersections with the social space of
culture, where all are actively involved.

AGNALDO FARIAS So, justtohelpme
understand: you set up your studio in an
underprivileged part of the city and brought
its people into the working process. What did
you offer them, apart from developing their
woodwork skills?

EDUARDO FROTA | set up my workshop
in a neighborhood on the outskirts

of the city called Montese and most
of my assistants lived locally or in
nearby neighborhoods. The initial
idea was to create twenty jobs. |
didn’t always manage that. Generally,
it varied from eight to twelve,
sometimes fourteen. Only when I was
developing the interventions for the
25th Sio Paulo Biennale, such as

the one for the vVale Museum, in Vila
Velha, did | manage to employ twenty
assistants. The idea was to establish
a very simple equation: first, provide
well-paid jobs; then, relieve the
alienation of the time spent on the job
by way of a collective process that
uncovered the individual interests

of each. We were constantly making
time and space for reflection on and
discussion of what we were doing

or the impact this had on the world
and vice versa. On some occasions,
we would stop work to reflect on a

no processo, mas néo é tudo e
nio se pode resumir em uma
formacao que se diga humana,
um simples saber instrumental
ou somente operacional do pro-
cesso. Como diria Mario Schen-
berg, “nunca devemos confundir
educacdo com instrucao”, e
como percebo nitidamente que
o Brasil nao atingiu sequer um
grau médio de instrucgéo, e con-
tinua imensamente subinstruido,
assim como ele, Mario, devemos
pensar que o desafio maior é “a
educacdo como elaboracio das
faculdades mentais e humanas”.
Radicalmente, é nisso que acre-
dito. Nunca me importei em ser
professor para ensinar isso ou
aquilo, porque quem educa de
fato é o préprio processo sendo
pensado e elaborado coletiva-
mente. Ele se faz propositor, e
as pessoas € que devem desco-
brir suas ferramentas mentais
para existir, construir-se para a
vida e para o mundo, seja para o
que for, inventar seus métodos
e transgredi-los depois de aten-
didas as necessidades primeiras,
mudar de rumo quando outras
vocacdes lhe aparecam e sejam
tdo necessarias para alimentar a
sua condi¢cao humana. Mas devo
dizer que o tempo foi a grande
dimensao inventiva desse pro-
cesso como “matéria-prima”
constitutiva da linguagem,
porque, através de sua extensi-
vidade para o fazer laboral, ope-
rava um estado permanente de
laténcia para a troca de saberes
humanizaveis e humanizados,
desconstruindo muitas vezes o
simples mecanismo cronolégico

da composicdo material. Essa
porcao de subjetividades indivi-
duais e coletivas se potenciali-
zava como um “oposto de assi-
metria complementar” no corpo
fisico da obra, desierarquizando
o “peso” como valor acumulati-
vo da experiéncia artistica.

LUIZA MELLO [sso foi mais ou menos
em que ano?

EDUARDO FROTA De 1992 a 2008.

Luiza MELLo O atelié com todos
os funcionérios, com esse sistema
de aulas, funcionou durante
quantos anos?

EDUARDO FROTA Dos dezesseis anos
que passei naquele lugar, acho
que foram catorze anos com o
atelié funcionando nesses mol-
des, entre altos e baixos. Devo
dizer que enviei projetos para-
lelos de formacgéao para algumas
instituigcdes, buscando esse
apoio de formacao e educacao,
mas a contrapartida era lastima-
vel, porque sempre solicitavam
“eventos” mais quantitativos para
as pessoas do bairro, querendo
fazer do atelié um centro cultural
de varejo, sem avaliar a quali-
dade profissional e humana do
que eu estava propondo, uma
formacdo com verticalidade que
reverberasse para além daquele
espaco/atelié. Queria sistemati-
zar com mais recursos e folego
aquela experiéncia. O nosso
projeto era trabalhar até as trés
da tarde, e de trés as cinco se de-
dicar aos estudos, como filosofia,
histéria da cultura do Brasil (os
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question that had been raised by
the collective interest or even for
reason of an individual’s personal
curiosity. With the machines silent,
we would talk for forty minutes,

or an hour, about the issue that
had come up. There were also
weekly meetings with guests from
other fields, such as, for example,
philosophy, history, permaculture,
architecture, literature, poetry,
urban anthropology, violence,
religion, politics, sexuality etc. It
was not a school in the classical
sense, far from it, but a collective
shared experience that opened

out into other areas of knowledge.
We also took into account the
interests, know-how and practices
of each member outside of the
studio. So, the studio was not just a
place to meet to work, but a forum,
constantly under construction,

for exchanging various ideas,
substantially altering the way we
interpreted life and the world.

LUIZA MELLO \Vas this straight afteryou
returned from Rio?

EDUARDO FROTA As soon as | returned
to Fortaleza, | began to teach drawing
and painting and to follow the projects
of young artists, but it wasn’t yet the
fully-fledged studio project. That
began as it was set up and expanded
for this purpose. Those who were
already involved recommended it to
new people and so a chain of common
interests developed; we put together
an excellent team. Various friends of
friends wanted to get involved, to be
part of the experience, because almost
everyone was talking about it in the
neighborhood.

AGNALDO FARIAS Your project was the

studio itself, the context, the desire to involve
these people, which led you to seek, to
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produce, or to make your aesthetic move
towards an emphasis on the processes of
engagementin collaborative work? Or was
your work already like that, needing other
people to produce it?

EDUARDOFROTA When I returned and
decided to produce work in Fortaleza,
I think my training as an art teacher
came out as a great utopian force,
striving towards a more wide-ranging
work experience, understood broadly
as a formative given, in human terms.
But | want to clarify something deeply
important: this whole experience

was far from being just functional
instruction or even professional
training; this would have been too
little and frankly doesn’t mean much
to me. What | wanted to do basically
was to provide a kind of training that
developed the “human faculties”, that
awakened interests beyond mere
instrumental learning. Of course this
is an important part of the process,
but it isn’t everything and can’t be
reduced to a training that calls itself
human, a simple instrumental or
operational learning of the process.
As Mario Schenberg might put it, “we
should never confuse education with
instruction”, and, as | can clearly
perceive that Brazil has not achieved
even a medium level of instruction and
remains vastly uninstructed, so, like
Schenberg, we should imagine that
the greatest challenge is “education
as the development of mental and
human faculties”. At root, this is what
I believe. It has never bothered me
whether | am a teacher of this or that,
because what really educates people
is the process itself being thought
out and developed collectively. The
process suggests the proposal and

it is the people who have to find

the mental tools to exist, to build
themselves for life and for the world,
for whatever, to invent their own

grandes intérpretes), histéria da
arte, lingua portuguesa, inglés

e computacao, incluindo ai boa
alimentacdo, café da manha,
almoco e lanche da tarde, pagan-
do bem bolsistas, professores e
convidados palestrantes. Por sua
vez, esses bolsistas aos sabados
dariam oficinas abertas de arte
a comunidade. A meta de cada
turma era passar dois anos no
atelié, para que depois do tempo
previsto desse chance a outro
grupo e assim por diante. Quan-
do eu apresentava esse projeto,
geralmente os apoiadores acha-
vam muito elitista, porque sé
contemplava de 20 a 25 pessoas
a cada dois anos, nido valendo o
dinheiro empregado para esse
objetivo, uma vez que desejavam
financiar mais atividades volta-
das para a recreacdo e a musica.
A conclusdo a que chego € que,
no Brasil, quando se pensa em
formacao sociocultural, /ato
sensu, para a populacdo pobre,
quase sempre se resume em
tocar tambor. Filosofia, histoéria,
artes, fazer do Brasil um lugar
melhor e mais possivel para ser
vivido e pensado a partir da sua
condicdo politica, social e cultu-
ral, nem pensar. Entdo, como nao
queria abrir mdo do meu projeto
original, nunca o esfacelei para
ter verba facil e fazer o que eu
néo queria como algumas vezes
era sugerido. Tenho todo esse
projeto anotado detalhadamente,
bem articulado e pensado com
clareza. E lindo, e, se nao o fiz
idealmente 100%, fui fazendo

do jeito que pude com ajuda dos
amigos que por la passaram e

deram sua contribuigéo, e tam-
bém da contribuicdo nao menos
importante dos assistentes
assalariados. Todos que por la
passaram contribuiram para o
projeto, sempre a partir de uma
proposicao artistica. Sem essa
prerrogativa, nao teria aventura
possivel, porque, quando se
arma tudo isso em torno de uma
producao artistica, os parado-
X0s comecam a aparecer de ime-
diato. Pra qué? Com que finali-
dade? Pra quem? Qual o porqué
de tudo isso? A arte tem funcao
social? Ha individualidades no
processo coletivo? E um mundo
de problemas que aparece e que,
na grande maioria das vezes,
nao tem resposta objetiva possi-
vel. E por isso que acredito mais
no processo como interrogacao
e expansao da consciéncia do
que no objeto especifico de
uma dada producdao. A questao
é sempre ter a pertinéncia para
recolocar a pergunta em pé: pra
que e por que estamos fazendo
isso? Esse é o bom atrito que se
ergue através das mentalidades
envolvidas.

LUIZA MELLO E que parte desse
posicionamento tem a ver com uma
negociagao institucional? Como
vocé mantinha esse atelié”?

EDUARDO FROTA Em primeiro lugar,
sempre preferi expor em insti-
tuicoes publicas, entendendo
por ptblico o que seja para o
usufruto de todos. Em principio,
penso que os espacos expositi-
vos em instituicdes publicas de-
mocratizam mais a insercao do
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methods and transgress them after
having met their initial needs, to
change direction when other vocations
appear and are necessary to fuel
their humanity. But I should say that
time was a very creative dimension

of this process as “raw material”
constitutive of language, because,
through the extension of time for
manual labor, there is a permanent
state of latency for the exchange

of humanizable and humanized
knowledge, often deconstructing the
simple chronological mechanism of
material composition. These individual
and collective subjectivities realize
their potential as the “opposite of
complementary symmetry” in the
physical body of the work, breaking
down the hierarchy of “weight” as the
added value of artistic experience.

LUIZA MELLO When was this?
EDUARDO FROTA 1992 to 2008.

LUIZA MELLO How many years was the
studio active, with all those staff-members
andthat class schedule?

EDUARDO FROTA Of the sixteen years

I spent there, I think that the studio
was working along these lines for
fourteen, with ups and downs. |
should say that | sent parallel training
projects to a number of institutions,
asking for support, but the response
was dreadful, because they always
wanted more quantitative “events” for
people in the neighborhood, to make
the studio a cultural retail center,
without considering the professional
and human quality | was proposing,

a vertical training that would have
repercussions beyond that space of
the studio. | wanted to systematize that
experience with more resources. Our
project involved working until three

in the afternoon, and studying things
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like philosophy, history of Brazilian
culture (the great thinkers), art history,
Portuguese, English and computing
between three and five, and providing
good refreshments, breakfast, lunch,
and an afternoon snack, paying
students, teachers and guest speakers
well. In return, the students would

run open art workshops for the
community on Saturdays. The aim of
each group was to spend two years

in the studio and then give another
group a chance and so on. When |
presented this project, the potential
sponsors generally thought it very
elitist, because it only served 20 to 25
people every two years, and this wasn’t
worth the money, as they wanted to
fund more recreational activities and
music. | came to the conclusion that,
in Brazil, socio-cultural education in

a broad sense for the underprivileged
boils down to teaching them to play
drums. Philosophy, history, the arts,
making Brazil a better more livable
place and thinking politically, socially
and culturally, forget about it. So, as

I didn’t want to give up my original
project, | would never jeopardize

that for the sake of easy funding

and do what | didn’t want to do, as
was sometimes suggested. | had the
whole project written up in detail,

well designed and clearly thought

out. It was beautiful and, if | could

do it 100%, | did what I could with

the help of friends and, not least,

my paid assistants. Everyone who
passed through the studio contributed
something artistically. Without this
prerogative, no adventure would have
been possible, because, when you
organize everything around producing
art, paradoxes immediately start to
appear. What for? Who for? What is
the purpose of all this? Does art have a
social function? Is individuality allowed
in the collective process? There’s a
whole host of problems that appear

objeto artistico, transmutando-o
em bem cultural, com um nume-
ro maior de publico participante.
Acho isso da maior importancia.
As negociacdes eram na maioria
das vezes através de convites,
em que a verba destinada para a
producao entrava no atelié “con-
ceitualizada” por mim como o
“desvio do capital”, para engen-
drar toda aquela concepcéo de
trabalho. Esse atelié se mantinha
aos trancos e barrancos, algu-
mas vezes fechando no vermelho,
acho que como a grande maioria.

Luiza meLLo O funcionamento do
atelié fazia parte do trabalho.

EDUARDO FROTA Tudo fazia parte

do trabalho, desde a primeira
ideia, a pesquisa conceitual,
escolha de materiais, adequa-
cao das maquinas, quais ferra-
mentas, a formacao de equipes,
pensar sobre a alimentacao,
transporte, quais os professores
convidados etc. e tal. De tudo

eu me inteirava para que aquele
organismo todo trabalhasse com
qualidade. Todos os dados, hu-
manos ou técnicos, eram cons-
tituintes para a imerséo naquele
processo que, diferentemente do
anterior, se iniciava. Tudo tinha
que estar no nivel de qualidade
de atencdo para se comecar uma
nova aventura.

AGNALDO FARIAS E, mas, mal compa-
rando, vocé era a quintesséncia da
empresa familiar numa época em que
mais e mais se tem diretorias executi-
vas. Entdo, era preciso nesse momen-
to, talvez, repensar e delegar, embora

sem perder o controle. Como vocé

poderia fazer essa ordenagao, dirigir
esse projeto que, em Ultima anélise, é
estético e politico simultaneamente?

EDUARDO FROTA Mas, com tudo
isso, deleguei muitos poderes,
dividi muitas decisdes, aprendi
com muitas delas e incorporei
algumas outras, mas isso ndo me
aliviava de uma responsabilidade
relacional com tudo e por todos.
As vezes, acordava de madruga-
da e descia do mezanino para o
galpao onde estavam sendo pro-
duzidos aqueles trabalhos. Ali,
sozinho, com uma lanterna, para
ndo acordar minha companheira
na época, ficava pensando e
anotando solucdes para o devir
do dia seguinte, porque diaria-
mente a equipe chegava as sete
e eu tinha que abrir o portédo do
galpao, pois quando comecava o
dia ja tinha que ter pensado al-
gumas solucdes para problemas
evocados no dia anterior.

LUIZA MELLO Acho que isso é um pon-
to muito 6bvio na sua obra, uma coisa
que admiro muito. Mas fico pensando
como produtora, por exemplo, que
fago projetos doinicioao fim. Se vocé
vier me procurar para fazerum pro-
jeto, nés vamos pensar juntos emum
orgamento, vamos negociar com uma
instituicao ou com o patrocinador.
Acredito que isso seja uma parte do
trabalho também. Porque como vocé
vaiviabilizar um atelié que tem vinte
pessoas trabalhando? Como é que €7

EDUARDO FROTA Parto de uma pro-

posta artistica para que seja ma-
terializada. E claro que, para isso,
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and that, most often, do not have an
objective solution. That’s why I believe
more in a process of questioning and
expanding consciousness rather than
in the production of a specific object.
The trick is to be always asking the
question: why are we doing this and
what for? This is the friction that
comes from engaged minds.

LUIZA MELLO Andwhat part of this has to
do with negotiations with institutions? How
did you keep the studio going?

EDUARDO FROTA First, | always preferred
to exhibit in public institutions,
meaning those that are open to
everyone. | think that exhibition spaces
in public institutions make art more
democratic, turning it into cultural
heritage, with a larger audience. This
is of the greatest importance for me.
Shows were arranged by invitation and
the funds earmarked for production
came into the studio as a “diversion of
funds”. The studio carried on in fits and
starts, often making a loss, as | believe
most do.

LUIZA MELLO The functioning of the studio
was part of the work

EDUARDO FROTA Everything was part

of the work, from the initial idea, the
conceptual research, the choice

of materials, the adjustment of the
machines, the tools used, the training
of the team, thinking about food,
transport, guest teachers, and all that.
1 did everything to ensure high quality
work. All the human and technical
resources were immersed in the
process. Everything had to be of the
highest quality to begin a new venture.

AGNALDO FARIAS Yes.Butyouwere a
typical family business at a time when
executive directors were becoming
increasingly common. So, perhaps, you
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should have thought again and delegated,
although without losing control. How were
you abletorunthis project that was both
artistic and political?

EDUARDO FROTA | delegated a lot, |
shared decision-making, I learnt

from many of them and | took on
some others, but this didn’t free me
from responsibility for everything.
Sometimes, | would wake up in the
early morning and go down to the
workshop. Alone, with a torch, so as
not to wake my partner at that time,

| started thinking and noting down
solutions to be tried out that day,
because the team arrived every day at
seven and I had to open the workshop,
and | had to think of solutions to
problems that had arisen the day
before.

LUIZA MELLO |thinkthisisvery clear from

your work and it is something I admire greatly.

ButIthink, as a producer, for example, who
works on projects from beginning to end. If
you came to me with a project, we would
come up with a budget, we would negotiate
with an institution or with a sponsor. Ithink
thisis part of the work too. How do you make
a studio with twenty employees a going
concern? How does it work?

EDUARDO FROTA | start out with an
artistic proposal to bring to concrete
form. Clearly there has to be a budget
for this and this budget includes all
the costs of the team from beginning
to end, including mounting the
exhibition. I make a point of that.

In the conversations to decide the
budget, | was always very frank about
the material objectives that | was
negotiating, never the principals that
guided my work. But I cannot fail to
admit that, from the point of view of
someone who deals with financial
capital, this money is used for an eight
to twelve month work process, so that,

tem que ter orcamento, e incluir
nesse orgamento todo custo da
equipe do inicio ao fim, inclusive
sem abrir médo de que parte des-
sa equipe viaje para montar o tra-
balho, faco questao disso. Nes-
sas conversas para decidir orca-
mento, sempre fui muito franco
sobre os objetivos materiais que
estava negociando, nunca os
principios que orientavam minha
producao. Mas nao posso deixar
de admitir que, do ponto de vista
de quem manipula o capital fi-
nanceiro, esse dinheiro é empre-
endido em um processo de oito
a doze meses de trabalho, para
que na maioria das vezes essa
proposicéo artistica depois do
tempo de exposicao seja cortada,
desmanchada. Compreendo que,
para muitos financiadores, essa
producao artistica ndo agrega
valor especulativo, e entdo a
coisa complica muito. Em re-
sumo, poderia dizer que essas
intervencées nao transmutavam
o objeto de arte em “commodi-
ties”. E uma producio que se faz
a contrafluxo da especulacgio do
capital financeiro, e por isso eu
a chamo de “desvio do capital”,
porque descontextualiza o valor
do dinheiro destinado simples-
mente para aquelas operacdes
que tém como objetivo unico a
producéao do objeto de arte. O
processo de construcido material
que engendrava toda aquela
experiéncia ndo poderia se fazer
sem aquele “desvio do capital”
destinado a formacgéo sociocul-
tural. Por isso, eu convidava os
palestrantes, os professores
visitantes, organizava conver-

sas sobre o saber de cada um, o
orcamento para alimentacao, o
apoio para a biblioteca aberta o
tempo todo, a inclusdo dos mem-
bros nas viagens para montar a
obra em outras cidades, as horas
de folga para visitar museus e
outros interesses culturais, pen-
sar aqueles lugares como outra
matriz cultural etc.

EDUARDO PASSOS Mas a propria
obra comia esse dinheiro, mais
do que vocé?

EDUARDO FROTA Sim. Eu também
sobrevivia porque vendia traba-
lhos na maioria das vezes direto
ao comprador, sem intermedi-
arios. Se eu contar nos dedos
esses anos todos, ndao vendi
mais de cinco trabalhos via in-
termediacgdo de galerias. Quero
acrescentar também que paguei
muito bem as pessoas que co-
migo trabalharam durante essa
experiéncia de vinte anos. Nao
tive um problema com a justica
trabalhista, porque néo era
uma relacio de terceirizagido

ou anonimato, mas sempre uma
relacao dialogal.

LUIZA MELLO E funcionousempre
assim?

EDUARDO FROTA E, entre altos e bai-
xos. Sei que fui esticando demais
a corda, os projetos foram se
tornando mais sofisticados, tan-
to conceitual como materialmen-
te, empregando mais gente no
atelié, e os custos para elaborar
os projetos se tornaram maiores,
as solucdes de invengdo material
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most often, the project comes to an
end, is dismantled after the exhibition.
I understand that, for many sources

of funding, this way of producing art
does not provide speculative added
value and this makes things very
complicated. In short, | can say that
these interventions do not transmute
the art objects into “commodities”. The
work flows against the speculation

of financial capital, and that’s why |
call it “diversion of funds”, because

it decontextualizes the value of

money earmarked simply for those
operations whose only aim is to
produce an art object. The process of
material construction that engendered
that whole experience could not be
achieved without this “diversion of
funds” for socio-cultural education. So
I invited speakers, guest teachers, |
organized talks about the specialty of
each, the food budget, funding for the
24-hour library, the inclusion of staff-
members in trips to install the work in
other cities, time off to visit museums
and other places of cultural interest.

EDUARDO PASSOS Butthe workitself ate up
this money, more thanyou?

EDUARDOFROTA Yes. | got by, because
I mostly sold work directly to the
buyer, without going through middle-
men. | can count on the fingers of one
hand the number of works that I sold
through galleries. | should also add
that I paid the people who worked with
me very well over these twenty years.
I didn’t have any problems with the
department of employment, because
I wasn’t contracting out, it was a
relationship that involved dialogue.

LUIZA MELLO Did it always work like that?
EDUARDO FROTA Yes. There were ups

and downs. | know that | got a bit out
of my depth. The projects were getting
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more sophisticated, both conceptually
and physically; | was employing more
people in the studio and the costs were
rising. But, despite all this, I didn’t
stop thinking of new daring projects
and great challenges, even though |
hadn’t met with much success. Before
the 2008 financial crisis in the US

and Europe, which was felt here too,
mainly in the arts, | had three large
projects, one for the Rio CCBB, one for
the Belém Cultural Center, in Lisbon,
and one, less certain, for Santander in
Porto Alegre. The first two were well
under way. In the fourth meeting for
the Lisbon project, which I attended,
the sum needed was approved, but
one month later they announced that
funding for the project had been cut.

I spent a lot on the project design on
engineers, the team working together
in the studio to try out new solutions,
five trips to study the venue and

take measurements, spending on
materials, everything needed for the
design of a large-scale project. These
projects were well-thought-out and
documented but never came off the
paper: I fell into financial difficulties
and | lost a lot of people who were
close to me, including my oldest
assistant, old Vilmar, from whom I had
learnt a lot, and is still today one of the
people | most admire. He was deaf and
dumb and couldn’t read or write, but
he had a prodigious intelligence, was a
master carpenter and knew everything
there was to know about nature,
animals, plants and the weather.

What he brought to the studio kind of
summed up Brazil—profound, unjust,
unequal, socially underprivileged—
someone who lived off his wits, raw
and sophisticated at the same time,
but admired by us all. We learnt from
his physical disability and technical
prowess every day, and made us
understand what was no longer
acceptable in a country that was being

mais complexas. Mas, apesar
disso tudo, ndo parei de pensar
novos e arrojados projetos e
grandes desafios, mesmo que
nao tenha conseguido realizar
boa parte. Antes de estourar
aquela crise de 2008 na econo-
mia americana e europeia, e que
também reverberou por aqui,
principalmente no circuito cul-
tural, estava com trés grandes
projetos, um para o CCBB do
Rio, outro para o Centro Cultural
Belém, em Lisboa, e outro, me-
nos certo, para o Santander em
Porto Alegre. Os dois primeiros
estavam bem encaminhados.

Na quarta reuniao do projeto

de Lishoa, comigo presente, foi
batido o martelo de aprovacao
da quantia necessaria, mas logo
ap6és um més eles anunciaram o
corte da verba destinada para o
projeto. Gastei bastante nos pré-
projetos com calculistas, equipe
trabalhando integralmente no
atelié para experimentarmos
solugdes novas, cinco viagens
para estudar o lugar e tirar suas
medidas, gastos com materiais
diversos para experimento, en-
fim, tudo o que engendra uma
pré-producio de grande porte.
Esses projetos como ideias ja
bem definidas e documentadas
estavam acordados, mas nao
sairam e nao tive como segurar
o tranco: desmoronei junto com
dificuldades financeiras e outras
pessoais que envolveram muitas
perdas de pessoas préximas, in-
clusive meu auxiliar mais antigo,
um senhor chamado Vilmar, com
quem aprendi muito, e até hoje
uma das pessoas que mais admi-

rei. Ele era surdo, mudo e anal-
fabeto, mas de uma inteligéncia
prodigiosa, eximio marceneiro

e também conhecedor de tudo
sobre natureza, animais, plantas
e clima. Ele trazia para dentro do
atelié uma espécie de convergén-
cia e sintese de um Brasil profun-
do, injusto, desigual, desassisti-
do socialmente, alguém que so-
breviveu gracas a sua inteligén-
cia individual, uma riqueza bruta
e sofisticada ao mesmo tempo,
mas admirada por todos nés. A
sua deficiéncia fisica e excelén-
cia técnica nos educavam dia a
dia, e criticamente nos faziam
compreender o que ndo poderia
ser mais admissivel para um pais
que se construia cotidianamente
ali naquela pequena porcao de
um bairro periférico de Fortaleza.
Queriamos aquela inteligéncia
que tanto admiravamos alfabe-
tizada e transformadora para

as novas geragoes. Isso é que

o atelié nos ensinava; era com
isso que um doutor universitario
se deparava e tinha que pensar;
eram as trocas assimétricas e
complementares, que formavam
um amalgama de matéria rara de
existéncia e beleza.

AGNALDO FARIAS Quando vocé fala
que tensionou e quebrou, acho que

€ uma passagem. Agora estd saindo
este livro. O mercado, eu acho, esta
tendo um crescimento avassalador e
ao mesmo tempo bastante especula-
do. Agora a tendéncia € isso se aco-
modar e as pessoas ilustrarem, en-
tenderem. E comissovao chegar aos
trabalhos de qualidade. Do mesmo
modo como agora estédo muito afei-
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built up daily there in that small part

of a neighborhood on the outskirts of
Fortaleza. We wanted that intelligent
man whom we admired so much to
learn how to read and write and to help
transform future generations. This is
what the studio taught us; a university
professor noticed this and was forced
to think; it was the asymmetrical
complementary exchanges that formed
an amalgam of a material of existence
of rare beauty.

AGNALDO FARIAS \Whenyou say that it
tensed and broke, I think this was a rite of
passage. Now this book is coming out. |
think the market is growing enormously
and quite speculative. The tendency now
is for that to accommodate itself and
people will reflect that, understand. And
this will bring with it high-quality work
There's a lot of work that's completely
lacking in quality but doing well on the
market, but a shallower market. I think
that your work is imposing, because it's
strong. It’s unique and extraordinary in
many respects. There willcome a time
when itwill come in by the back door.
Occasionally, you will even have to rebuild
it, if you have the patience, like now. And
you're not the same person either. So, so
perhaps youwon't work with the machines
any more and supervise the team.

EDUARDO FROTA I hope your intuition is
right. And that favorable conditions
emerge for me to return to producing
work the way | would like. You are
quite right when you say that the
present experience could be different
and I think it will be, because | have
been reflecting a lot in the last five
years and | understand things clearer
now. | would also very much like to
start everything over in another city,
another human and social setting. It
would be a new challenge, let’s say the
third stage after Rio and Fortaleza.
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EDUARDO PASSOS So funda production
process like that. Maybe think about
producing a work entirely dedicated to its own
production process.

EDUARDO FROTA The ideal was always
that and I think that even here most of
the work was done like that, and it was
very important, not just for me, but
for various people. And the cool thing
about this is gradually understanding
the design that the process will unfold,
extending the imaginary line full of
utopias, but with the firm intention

of including the antagonisms and
paradoxes in the construction and
projecting the lifeline into the future.

LUIZA MELLO Your political position and
your work is almost radical.

AGNALDO FARIAS Atthe costof having
to review strategies, if need be. Strictly
speaking, the studio is closed. So you need
to try tounderstand the limitations of this

voluntary work and what you have been doing,

which foratime aimed to create a certain
movement, a certain dynamics, for the sake
of a certain aesthetic, which is wedded to
ethics and politics, but reached a point where
itwas nolonger possible to continue. Itis
very radical, and you have to understand why.
What for? Why did you play multiple roles?
Luis helpedthe guy todraw up the budget,
but things became very sophisticated.
Because we have a market and institutions
that are growing and they want counterparts.
Galleries also want counterparts, everyone
does. You assessed your work and it was
basedvery muchon a “let's see” mentality.
Butthere comes a time when things start
happening and you have to rethink.

EDUARDOFROTA You’ve hit the nail on
the head and exposed how things work
nowadays. Even so, | don’t think it’s
quite so simple. | also take care not to
be seen as someone alienated from all
that complexity. Of course | wasn't. If

goados. Ha muitos trabalhos que ndo
tém nenhuma qualidade, mas estdo
caindo no bolso do mercado, mas um
mercado mais raso. Sinto que o seu
trabalho se impde, porque tem uma
forga. E é singular sobre vérios aspec-
tos, é extraordindrio. Chega um mo-
mento e ele vai entrar por outra porta.
Eventualmente, vocé até vairecons-
truir se tiver paciéncia como agora. £
também ndo é mais a mesma pessoa.
Entdo, talvez vocé ndo va mais para a
maquina e fiqgue mesmo na parte da
superviséo, da coordenagao.

EDUARDO FROTA Tomara que sua
fala seja intuitiva e visionaria. E
que aparecam condicdes favora-
veis para que eu volte a produzir
como gostaria. Vocé tem toda
razao quando diz que a experién-
cia agora poderia se dar de outro
modo, e acho que se dara, por-
que refleti muito nesses ultimos
cinco anos e agora tenho alguns
entendimentos mais claros. Eu
também gostaria imensamente
de comecar tudo em outra cida-
de, outra geografia humana e
social. Seria outro desafio, diga-
mos, a terceira etapa depois de
Rio e Fortaleza.

EDUARDO PASSOS Financie entdoum
processo de produgéo assim. Talvez
se pensar em uma obra, toda ela,
dedicada ao seu préprio processo.

EDUARDO FROTA O ideal era que
fosse sempre assim, e acho que
até aqui a grande porgao do que
foi feito se deu dessa maneira, e
foi importantissimo nao sé para
mim, mas para varias pessoas. E
o legal disso tudo é ir compreen-

dendo o desenho que o processo
vai desbordando, estendendo a
linha imaginaria cheia de utopias,
mas com um propdsito firme de
se fazer construir com seus anta-
gonismos e paradoxos, e que pro-
jete para frente a linha da vida.

LuizaAMELLO  E uma posi¢do politica
quase radical a sua, o seu trabalho.

AGNALDO FARIAS O prego disso é uma
questdo de rever estratégia, se é que
€ 0 caso. Rigorosamente, vocé esta
com o atelié fechado. Entéo é preciso
tentar entender quais sdo os limites
desse voluntarismo e dessa coisa
que se faz, que durante um momento
foi preconizador de certo movimento,
de certadinamica a servigco de uma
determinada poética, que esta casa-
da comisso que é ético e politico, mas
chegou o momento em que n&o foi
mais possivel continuar. Porque é de
uma radicalidade grande, e é preciso
entender o porqué. Por qué? Porque
voceé foi somando papéis. O Luis
ajudava o cara a montar o orgamento,
mas a situagao ficou muito sofistica-
da. Porque temos um mercado que
estd crescendo, também instituiges
que estao crescendo, e elas estdo
querendo contrapartidas. A galeria
também quer contrapartidas, todo
mundo esta querendo contrapartida.
Vocé mensurou o trabalho e foi de
um jeito muito a base do “vamo que
vamo”, se impondo. Mas chega uma
horaem que a coisa comega e vocé
tem que rever.

EDUARDO FROTA VOC& mostrou um
discernimento preciso, e expos
muito bem a engrenagem atual
da questdo. Mesmo assim, acho
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I hadn’t had a broader understanding
of these power structures, | would
have been faced with problems

that I couldn’t resolve. I still wasn’t
able to balance these powerful
interests that lie on the margins of

the creative process. In fact, it was
very complicated for me, especially

in dealing with galleries, because my
work has never had the immediacy of
the consumer market. | realize that |
wasn’t a shrewd enough negotiator

to be able to bring more projects off.
But, on the other hand, I think that,
even though this balance didn’t fit

into that philosophy of work, even
though I sensed that the rope was

too far stretched and would one day
snap, | couldn’t give up until it did snap,
simply because | was in the middle of
the process and most of my time was
spent coming up with new challenges,
new proposals, that’s what kept me
going. | always believed that a good

art project, be it mine or that of others,
would one day come off, because of its
intrinsic quality, but I now know that
it’s not quite like that. If we put all of
my work in play, to see where it stands,
between public institutions and private
spaces, the first option wins. This is
the team | put together. At least twenty
institutions as opposed to two galleries,
one in the early 1990s and another

in 2008. So, in hindsight, I think that
this work was a kind of training for

the game a kind of consolidation very
much on the margins of the art market,
and | can’t judge whether this was

for better or worse, whether it could
have been done more or less, or “if it
had been done differently” and so on.
Measuring its value is neither here nor
there; it just turned out that way, it’s

a fact. Going forward, if | manage to
redefine this again, other factors will
have to be evaluated, making it clear
that there are some criteria that | won’t
give up on.
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EDUARDO PASSOS As a psychoanalyst,
I'could suggest that your work requires

the experience of sacrifice. This could

be explained as part of your subjective
experience, your personality and | think this
might be an interesting explanation, seeking
an ethical, artistic and political meaning for
this. In this formal experience, we reach a
very significant point where we need to make
abreak. Ithink it will take a while with you,
because you don't know if you can let go of

it, because it will be discussed. The idea is
thatitis either the art or retaining the creative
process. | think we could talk a little about the
Alpendre exhibition, which suggests how the
work can be stronger than the personal and
intimate meaning of this experience

CLARISSA DINIZ | alsonoticed a certain
sexual side. The work as awhole creates
away of broadening its own continuity.
Thereis an attempt to put off the moment
of pleasure, to delay the end, the orgasm,
asmuch as possible, asIseeit. And, when
the end comes, the sharing of bodies loses

something of its meaning. It is anti-economic,

excessive, wasteful.

EDUARDO FROTA Il answer both
questions at the same time, because,
in my view, they are interrelated
and highly important. Combining
the two questions, | would say
that | have never done anything
that doesn’t spill over, that I’'m not
viscerally involved in, but, likewise,
I should say that there is a large
part of me that doesn’t want to do
anything, because | have difficulty
accomplishing everyday tasks; |
am very lazy about these. For the
most part, carrying out everyday
practical tasks wears me out much
more than applying myself to great
challenges, such as “a good dose
of a possible utopia”. In short, |
hate to bureacratize tasks, which
takes up an enormous amount of
time and doesn’t add anything to

que nio é simples. Também
tenho cuidado de ndo me fazer
entender que era alienado de
toda essa complexidade, claro
que ndo era. E, se ndo tinha um
entendimento mais abrangente
dessas estruturas de poder, de
qualquer maneira fui me depa-
rando com os problemas que de
fato nao pude resolver. Ainda
nao fui capaz de minimizar essas
forcas de outros interesses que
atuam, as vezes perversamente,
na borda do processo criativo
contaminando por vezes o ges-
to mais importante a “ética da
invencao”. De fato, foi muito
complicado para mim, princi-
palmente no que diz respeito as
galerias, porque minha producio
nunca se valeu desse imediatis-
mo do consumo de mercado. E
reconheco que nao fui tio bom
negociador para viabilizar mais
e mais projetos. Mas, por outro
lado, acho mesmo que nao cabia
essa equalizagdo dentro daquela
filosofia de trabalho, mesmo

que intuisse que a corda estava
esticando muito, e uma hora iria
arrebentar. Nao pude parar antes
que ela arrebentasse, simples-
mente porque estava no meio
daquele processo, e 0o meu tem-
po maior era para inventar novos
desafios, novas proposicoes, era
isso que me dava a liga. Sempre
acreditei que um bom projeto de
arte, meu ou de outros colegas,
um dia encontraria sua possibi-
lidade de realizacao, por conta
da sua qualidade intrinseca, mas
hoje sei que nio é bem assim.
Quando colocamos toda minha
producdao em campo de jogo,

para saber de qual lado ela ves-
tiu a camisa, entre instituicées
publicas e espacos privados, a
primeira opcdo ganha de gole-
ada. Esse foi o time que montei.
No minimo, vinte instituicoes
para duas galerias, a primeira no
inicio dos anos 1990 e a segunda
em 2008, e esta sendo uma gran-
de intervencao. Entéo, olhando
em retrospecto, acho que essa
producio, para entrar em campo,
foi treinando e se consolidando
muito a margem do mercado de
arte, e quanto a isso ndo posso
julgar se foi melhor ou pior, se
poderia ter feito mais ou menos,
e “se fosse de outro jeito” etc. e
tal. Ndo tem importancia nenhu-
ma mensurar o valor, apenas se
deu desse modo, é um fato. Da-
qui para frente, se eu conseguir
recodificar isso de novo, outros
fatores deverio ser avaliados,
mas deixando claro que de al-
guns critérios ndo abro mao.

EDUARDO PASSOS Como psicanalis-
ta, eu poderia levantar uma hipétese
de que sua obra exigiu uma experi-
éncia de sacrificio. E poderia expli-
carcomo sendo alguma coisa da
sua subjetividade, da personalidade,
que acho que seria uma explicagao
mesmo interessante, buscando

um sentido ético, estético e politico
paraisso. Nessa experiéncia oficial,
a gente chega nesse significante
muito forte que € o quebrar. Acho
gue vai demorar um pouco porque
vocé ndo sabe se pode ficar solto,
porque ele vaiser discutido. E a
ideia é que seja estético, sejaama-
nutengdo do processo criativo. Acho
gue a gente poderia falar um pouco
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human experience. | think that,

as a person and as an artist, |

don’t function very productively

in society and this makes me feel
vulnerable. So, paradoxically, I find
myself driven by two conflicting
and diametrically opposed sources
of energy. | don’t think they can be
combined and it requires a great
effort to transmute these force
fields into reality. As I said, I think
it’s a highly-charged existential
paradox on both sides. At the same
time as | find myself paralyzed by
an overwhelming laziness when it
comes to alienating tasks, which,
for the most part | feel completely
incapable of accomplishing, at the
other extreme, | have an enormous
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imaginative/operational capacity

to throw myself passionately into

these overwhelming experiences of
“possible utopias”.

Although I have read something
about psychoanalysis and like it when
these fields cross, | am not qualified on
the subject of art and psychoanalysis
to base any ideas on it, but, intuitively
in the midst of this hurricane, I can
see that it is a dual game of “life and
death”. Producing work to escape
and escaping to work again. Usually,
when I had important work behind
me, | would begin with a deep feeling
of loss of meaning, a sinking feeling,
inexplicable a priori. From the depths,
from this shifting formless material,
some intense vital energy led me to
the edge. And, in this long process, a
vital weft would be woven between the
desire that was being born obscure
and imprecise and rational drive
to organize the means of material
production with extreme objectivity,
creating another time from this
mixture, a new physical world. It his
a hard game, but a very beautiful one.
From the outset, when | was still in Rio
de Janeiro, it was very clear in my first
work, when I cut the wooden support
to alter and twist the materiality of the
plane, that | was looking to create a
different physical quality. Intuitively,

I perceived that the cut in the wood
was an explicitly sexual act. And,
from that erotic force, through the
transformation of material, | was born
as an artist who would participate
socially and politically in the world
through the symbolic. By this | mean
that I understood that there is no art or
culture, in the broadest sense, without
“eroticism”. Cutting, paring down,
drilling, sanding, twisting, gluing,
joining, sawing, pulling things apart,
dividing things into sections, breaking
things up, penetrating, superimposing,
using, measuring, dismantling, filling

SEM TiTULO
[UNTITLED], 1987

tinta ¢leo sobre
madeira [0IL ON WOOD]
50x5x15¢cm
Colegao Eduardo
Passos—RJ
[COLLECTION]

da exposigao do Alpendre, que indi-
ca de que maneira a obra pode ser
mais forte do que um sentido pesso-
ale intimo dessa experiéncia.

CLARISSA DINIZ A0 Mesmo tempo,
percebicerto aspecto sexual. Todo
o trabalho cria um modo de ampliar
sua propria dimensao de continui-
dade. Tem uma tentativa de adiar
esse momento de prazer, de adiar ao
maximo o momento do fim, do gozo.
Vejoisso. E, quando acontece o fim,
perde um pouco o sentido da troca
dos corpos. E é antiecondmico, ex-
cessivo, esbanjamento.

EDUARDO FROTA Vou tentar respon-
der as duas perguntas ao mes-
mo tempo porque, a meu ver,
ambas estdo intrinsecamente
relacionadas e sdo importan-
tissimas. Mas, para dar logo
uma liga para as duas questdes,
digo que nunca fiz nada sem
transbordamento, sem envol-
vimento visceral, mas também,
na mesma medida, ndo posso
deixar de dizer que repousa em
mim uma enorme porg¢ao de ndo
querer fazer nada, porque tenho
dificuldades em cumprir tare-
fas evasivas do cotidiano, sou
muito displicente quanto a isso.
Na maioria das vezes, desem-
penhar tarefas normativas para
funcionamento pratico no mun-
do é muito mais desgastante do
que me empenhar em grandes
desafios com “uma boa dose de
uma utopia para o possivel”. Em
resumo, detesto a burocratiza-
cdo dos afazeres de algumas
coisas, que toma um tempo
enorme e ndo acrescenta nada a

experiéncia humana. Acho mes-
mo que, COMo pessoa e Como
artista, sofro de uma disfunc¢ao
produtiva para a sociedade, e
isso me enche de fragilidade.
Entédo, paradoxalmente, me vejo
movido por duas energias muito
opostas e contraditérias. Ndao
acho que elas sejam associati-
vas, sao mesmo disjuntivas e da
um trabalho enorme essa trans-
mutagio dos campos de forga.
Como falei, trata-se, a meu ver,
de um paradoxo existencial com
alta dose de voltagem, tanto
para um lado como para o outro.
Ao mesmo tempo em que sou
paralisado por uma preguica
monumental para desempenhar
tarefas, alienadas e alienantes,
que na maioria das vezes me
sinto completamente incapaz de
desempenhar, em outro extremo
tenho uma capacidade imagina-
tivajJoperacional enorme para
me jogar nessas experiéncias
de “utopias possiveis” e arreba-
tadoras, e corro urgentemente
para realiza-las.

Apesar de ler algumas coisas
sobre psicandlise, e gostar quan-
do esses campos de hipéteses
sdo atravessados, nio tenho
conhecimento qualitativo sobre
arte e psicanalise que possa se
erguer como um fundamento,
mas, intuitivamente e no meio
desse furacao, percebo que é um
jogo dual de “vida e morte”. Fa-
zer para escapar, e escapar para
fazer novamente. Na maioria
das vezes, quando me antecedia
uma grande produgcéo, geral-
mente comegava com um senti-
mento profundo de perda de sen-
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things up are drives that go beyond

a strictly rational order. It is through
immersion in the process that the body
is gripped by an overarching epiphany.

EDUARDO PASSOS Asanexample, we
could point toyour latest intervention at
the Alpendre. | was there and we had a
conversation inside the work that was
recorded by Alexandre Veras.

EDUARDO FROTA That 2009 intervention
at the Alpendre was the last one I did,
one year after closing the studio. I
should point out that I also no longer
had any ties to the Alpendre when

| was invited by Alexandre Veras. |
think it was the last intervention
before the Alpendre closed. As

an artist, | could now experiment,
through a piece of work, with what I
had imagined at the Alpendre Visual
Arts Unit; a place radically devoted

to experimentation. For the roughly
six years | was involved with the
Alpendre, my interests were always
quite clear: | wanted to set up relevant
experiments in contemporary visual
art, with the radical aim of training

new artists and the general public in
critical thinking, by way of meetings
with the guest artist and group
conversations that we held almost
weekly in the Library to discuss the
creative process, production, training
and the art world. During these
meetings, we would select a young
artist from the group to intervene

in the corridor space that led to

the library. This history of working

at the Alpendre led me to propose
something that was equally radical:

1 used the white cube of the main
gallery as an object to be dismantled
along with the whole ideology of

the ideal support that domesticated
the living organic experience of

art. | should add that most of my
interventions were in the corridor.

I love these asymmetrical places.
But, in the case of the Alpendre, the
matter/object to be attacked at its
most primary core of physicality was
the white cube. With a hammer | broke
up all the plaster on the walls and the
concrete floor and | tore down the
ceiling. This was the first time | used
the title Sculpture in the Excavated

ASSOCIAGOES
DISJUNTIVAS,
ALPENDRE

[DISJUNCTIVE
ASSOCIATIONS,
ALPENDRE], 2009
residuos de

parede, teto e chdao
[LEAVINGS OF WALL,
CEILING AND FLOOR]
dimensbes variadas
[MULTIPLE DIMENSIONS]

tido, um estado de afundamento,
a priori sem explicacdo. Daquele
fundo de poco, daquela matéria
movedica e informe, alguma
energia vital me levava com in-
tensidade a percorrer o caminho
para alcancar a borda. E, nesse
processo de grande duracao,
aos pouquinhos, ia emergindo e
trancando tessituras vitais entre
aquele desejo que nascia obscu-
ro e impreciso, e um movimento
da razdo para organizar os
meios de producdo material com
extrema objetividade, forjando
outro tempo a partir dessa mis-
tura, uma nova fisicalidade. E um
jogo arduo, mas de grande be-
leza. Desde o inicio do meu tra-
balho, ainda no Rio de Janeiro,

€ muito claro que as primeiras
acgdes, quando corto o suporte
da madeira para alterar e contor-
cer a materialidade do plano, sao
a busca de outra qualidade fisica
que se processa com aquelas
operacdes. Intuitivamente, per-
cebi que aquele corte na madei-
ra era um explicito ato sexual. E
daquela forga erética, através da
transformacido da matéria, que
nasce o sujeito artista, que so-
cialmente vai participar politica-
mente do mundo através de sua
producao simbdlica. Com isso,
quero dizer que compreendo que
nao existe producio artistica ou
cultural, /ato sensu, sem “ero-
tismo”. Cortar, desbastar, furar,
lixar, torcer, colar, juntar, serrar,
afastar, seccionar, esgarcar,
adensar, fazer entre, fazer sobre,
fazer com, medir, proporcionar,
desmanchar e desbordar sdo
acdes pulsionais que operam

para além de uma ordem estri-
tamente racional. E na imersio
processual que o corpo reverbe-
ra toda uma epifania.

EDUARDO PASsos Como exemplo,
podemos pensar essa Ultima inter-
vengdo que vocé fez no Alpendre.
Estive |4 e fizemos uma conversa
que foi gravada pelo Alexandre
Veras dentro da obra.

EDUARDO FROTA Essa intervencao
de 2009 no Alpendre foi a ultima
que fiz, um ano depois de ter
desativado o atelié. Devo escla-
recer que também ja tinha me
desligado do Alpendre quando
fui chamado por Alexandre Ve-
ras, acho que foi a ultima inter-
vencgao antes do seu fechamen-
to. Como artista, poderia expe-
rimentar agora, através de uma
proposicdo, aquilo que idealizei
para o Nucleo de Artes Visuais
do Alpendre; um lugar voltado
radicalmente para producdes
experimentais. Durante os mais
ou menos seis anos de que parti-
cipei do Alpendre, meu interesse
foi sempre muito claro: mediar
experiéncias relevantes na pro-
ducido contemporanea em artes
visuais, visando radicalmente a
formacao critica de novos artis-
tas e do publico em geral, atra-
vés de encontros com o artista
convidado e propositor, e con-
versas em grupo que faziamos
quase que semanalmente na
Biblioteca para elaborar ques-
toes sobre processo criativo,
producio, formacao e circuito. A
partir desses encontros, escolhi-
amos um jovem artista daquele
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Plane/place as subtraction, and these
blows against the smooth plaster of
the idealized surface revealed the
physical and historical temporality
of walls constructed at different
times (in the course of 90 years) its
changing topology of plaster and
brick. Conceptually, | should say that
this gesture of attacking the plane
surface of the wall with a hammer
is not much different from the way |
had dismantled industrial plywood by
cutting circular holes in it. In the later
work, | adopted a political attitude
towards the resulting rubble in the
second stage, The Object of Sculpture/
the consumption of art by the kilo, in
which | effected a dual displacement
of what had been pared down (which,
in the historical tradition of sculpture,
is the excluded, formless matter).
With a precision scale hanging
from the ceiling a few centimeters
above the rubble, | weigh, measure
the value of and sell this object of
sculpture by the kilo, at an affordable
price of R$10, allowing the customer to
choose the pieces. The kilo of rubble,
once weighed out, was placed in a
plastic bag with the Alpendre logo,
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sealed and signed by me. | produced a
batch of two hundred.

The third stage, The Asymmetrical
Double, concerns the volume of the
rubble in the bag. The bags could
either contain a single stone weighing
one kilo, or five stones, or just dust,
thereby varying the volume of each
one kilo R$10 bag. Taken together,
these stages made up Disjunctive
Associations (The Alpendre Experience),
Fortaleza 2009, which contains a
lot of my thinking about the artistic
experience. It is very much more like
a black-out, a principle of a priori
unknowing, than an illumination, in
which the excess of clarity usually
aborts the experience of the art, as a
bearer of other kinds of information.
So, the experience at the Alpendre
entered into dialogue with my

“deconstructive constructions” in
the studio, viscerally sensory, with a
constant invitation to touch the body
of the other with one’s hand, with one’s
body, to feel the wrinkles, rubbing up
against the viscosity of the material,
to cry out from inside. Now it was the
walls, the floor, the ceiling, which were
broken up with hammer blows and

processo de trabalho
realizada no Alpendre,

[INTERVENTION WORK

grupo para intervir no espaco de
passagem que antecedia a sala
da biblioteca. Foi a partir desse
histérico de realizagées do Al-
pendre que propus algo também
radical: usei o cubo branco da
galeria principal como objeto a
ser desmantelado, e tudo que
ele carrega na sua ideologia de
suporte ideal e que domestica

a organicidade viva da experi-
éncia na arte. Acrescento que

a maioria das minhas interven-
coes eram realizadas em locais
de passagem. Adoro esses luga-
res de assimetria. Mas, no caso
do Alpendre, a matériajobjeto a
ser atacada na sua nervura pri-
meira de fisicalidade era o cubo
branco. Com golpes de marre-
tas, foram quebrados todos os
rebocos das paredes e o piso de
cimento do chao, e desmontei o
forro do teto. Foi essa primeira
operacgao que nominei A escul-
tura no plano escavadofo lugar
como subtracéo, e dei a ver
através daqueles golpes no
reboco liso de superficie idea-
lizada o seu tempo fisico e his-
térico de paredes construidas
em diferentes épocas (durante
noventa anos) na sua topologia
alterada de argamassa e tijolo.
Conceitualmente, devo dizer
que essa atitude de atacar o
plano da parede com marreta
néo é muito diferente do des-
monte que fazia através do corte
para tirar aqueles médulos
circulares do plano de compen-
sado industrial idealizado para
o consumo do belo. No segundo
momento, adotei uma atitude
politica com aquele entulho resi-

dual, a operagdo de nimero dois,
O objeto da esculturafo consu-
mo da arte medida por quilo, em
que desloco duplamente o que
foi desbastado (que, na tradicdo
histoérica da escultura, é matéria
excluida e amorfa).

Com uma balanca de preci-
sdo pendurada no teto a alguns
centimetros sobre esse ajunta-
mento de residuo é que vou pe-
sar, mensurar valor e vender esse
objeto da escultura por quilo, a
preco popular de dez reais, po-
dendo o comprador escolher ele
mesmo essas porcgdes. Esse quilo
ou mais, depois de pesado, era
posto dentro de um saco plastico
com a marca Alpendre em baixo
relevo, depois fechado, lacrado e
assinado por mim, em tiragem de
duzentos exemplares.

Ja a operacgao de nimero
trés, O duplo assimétrico, esta
relacionada a questéo da vo-
lumetria dentro do saco, ou se
poderia ter uma pedra de um
quilo, ou cinco pedras para um
quilo, ou somente pé para um
quilo, em que a matéria ocupada
dentro do saco era desigual em
sua volumetria mediante o preco
do quilo estipulado por mim a
10 reais. Essas operagdes eram
compositivas para armar o todo
maior que engendrava a propo-
sicdo Associacgdes Disjuntivas
(Experiéncia Alpendre), Fortale-
za 2009, que tem muito do que
penso sobre uma experiéncia
artistica. Ou seja, ela esta muito
mais perto de um apagdo, como
um principio de néao se saber a
priorido que se trata, do que de
um dispositivo de iluminacéo,
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reduced to raw unpolished material,
crying out to be touched, seducing

the viewer at first sight with its earthy
varied visual appearance. When | had
this idea and started working with the
aid of assistants, | was overcome by a
great sadness; | would even go so far
as to say that it was the most difficult
existential experience of my entire

life. Even so, I think I put the different
operations together with very great
clarity in this work, enabling me to
raise the same questions again, this
time more radically: why, how, for what
and for whom is art produced? What
are the major and minor reasons for
doing this? Paradoxically, as | attached
the walls, ceiling and floor, critical
thinking began to hold sway over the
idea of production, from the breaking
up of the material, its transmutation
from banal waste into art object and
its profanation as a cheap consumer
good, with the contradiction between
measuring its physical and symbolic
value. This resulted in very important
discussions with the group of

students and others interested in the
unavoidable paradoxes that art makes
us think about, which, in my case,
always come from a physical encounter
with the material, heated up by the
radical gesture of subverting it from an
already latent feature. For me, it is very
simple: “thinking about art involves
making art”. Frankly, when I am not
making art, | am not very interested in
this, because other things arouse my
curiosity, most of them having nothing
to do with art. I say this because |

am not a theorist, not really even an
intellectual, since | am motivated by
the physical experience of the material
process to distance myself critically
from some theories.

YURI FIRMEZA |toowould like youtotalka

little more about the Alpendre, and also about
yourinfluence on the Sea Dragon, which
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resulted in the arrival of Ricardo Rezende.
What did this change, and how? Did this
come from the Alpendre? Did people come
from there? Do you think this was the peak of
your political activism?

EDUARDO FROTA The Alpendre was
not a closed group of visual artists;
on the contrary, | was the only
one. The other seven members

of the group that founded the
Alpendre were artists, poets,
people doing research in the fields
of dance, literature, philosophy,
video art, photography. Working
together, this multidisciplinary
team developed other interests,
including social and educational
projects. | naturally gravitated
towards this group, because we
had the same ideas, and made new
friends. Only later did we meet to
draw up the Alpendre project. My
first discussions with this group

residuos de parede,
teto e chao. Balde,

pldsticoLEAVINGS
OF WALL, CEILING AND

FLOOR. BUCKET, SCALES

dimensdes variadas

em que, na maioria das vezes,

o excesso de clareza aborta

a experiéncia da arte, como
propulsora de outros dados de
conhecimentos. Entédo, aquela
experiéncia no Alpendre dialo-
gava com minhas “construcdes
desconstrutivas” no atelié, vis-
ceralmente sensoriais, em que
existia o convite permanente

de tocar o corpo da obracoma
méo, com o corpo, sentir suas
estrias, rocar na viscosidade
material, gritar por dentro. Ago-
ra eram as paredes, o chdo, o
teto, que, depois de quebrados
a golpes de marretas, eram de-
volvidos em matéria bruta, nao
alisadas, que pedia a experién-
cia do tato, seduzida a primeira
vista pela visualidade multipla
de materiais terrosos. Quando
tive essa ideia e comecei a inter-
vencdo com a ajuda de operarios,
estava banhado da mais profun-
da tristeza; arrisco até a dizer
que foi o momento existencial
mais dificil de toda a minha vida.
Mesmo assim, acho que articulei
operacdes de extrema lucidez
com essa proposicéo, e que me
permitiram colocar novamente
as mesmas perguntas de pé,
agora com mais radicalidade:
por que, como, para que e para
quem se faz arte? Qual o sentido
maior ou menor de se fazer isso?
Paradoxalmente, a medida que
ia golpeando aqueles planos de
paredes, teto e chéo, o pensa-
mento critico ia ganhando forca
sobre uma ideia de producdo,
desde as operacdes de quebra,
sua transmutacao de residuo
banal a objeto de arte, e deste

ja dessacralizado para objeto de
consumo, a preco popular, carre-
gando toda essa contradicio em
mensurar o seu valor simbdlico
ou mesmo material. O resultado
disso foram discussdes impor-
tantissimas com grupos de es-
tudantes e outros interessados
sobre os paradoxos inescapaveis
que a arte nos impoe para pen-
sar, que no meu caso sempre se
deu através de um enfrentamen-
to fisico com a matéria aquecida,
pela radicalidade do gesto em
subverté-la de uma dorméncia

ja posta. Para mim, de um modo
muito simples "Pensar arte é fa-
zer arte”, Porque quando estou
no meio desse processo minha
percepcao da vida e do mundo

é agucada e muito atenta. Digo
isso porque nao sou um teérico,
nem puramente um intelectual,
pois é a experiéncia fisica encra-
vada no processo material que
me motiva a desalinhar de forma
antagonica algumas teorias, e
nao o contrario.

YURIFIRMEZA EUtambém queria que
vocé falasse um pouco dessa ques-
tdo do Alpendre, nao so dele, mas
também de quando vocé influenciou
no Dragéo do Mar, na formagao do
conselho, que culminou naida do Ri-
cardo Rezende. O que isso mudou, de
alguma forma? Issojd vinha do Alpen-
dre? Tem pessoas que vieram de 187
Voceé acha que foi o &pice da questao
dessa sua atuagao mais politica?

EDUARDO FROTA O Alpendre nao era
um grupo fechado de artistas
plasticos, muito pelo contrario,
de artista plastico sé tinha eu.
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were with the poets Manuel Ricardo
de Lima, Carlos Augusto Lima

and Alexandre Barbalho, who had
already produced good quality
contemporary Brazilian poetry.
Shortly thereafter, | met Alexandre
Veras (film and video), who brought
us all together and came up with
the idea of the Alpendre. The group
included Andréa Bardawil (dance),
Solon Ribeiro (photography), Luis
Carlos Sabadia (producer) and
Beatriz Furtado (film). It was clear to
all of us that the conjoined power o
four actions was transformative in
origin and combined to change the
art and culture of the city. So it was
natural that it would touch on and
sometimes come into conflict with
local arts policy.

EDUARDO PASSOS Thisidea of conflict
would be very important, wouldn't it?

EDUARDO FROTA It wasn’t that it

would be important; it always had
been, since | left Fortaleza for Rio. |
think it was always out of kilter with
the establishment of normality, like
swimming against the tide to find
space to breathe. | was always thinking
about this. I feel that it was a vast
excavation with no geological findings
and | always ask myself, in fact, where
the true creativity lies, if it is even
possible—the kind of creativity that
gives weight to time and space and
changes everything. I also aks myself
how I can come up with a “maneuver”
on such an intangible margin, or the
longest curve in such a restricted
space. | think that the act of creation
does not have any materiality that you
can get a grip on; at root, we never
really know what it is.

EDUARDO PASSOS Therewas conflict

atTorredo too, wasn't there? When you
exhibited at the Biennale, there was also
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acertain artistic interest in resistance,
destabilization, and the creation of obstacles.
Iwould like to know if this conflict also marked
your relation with the art market?

EDUARDO FROTA Look, frankly, I’'m not
the best person to talk about the art
market in any great depth, because

I have very little experience of this
binary model of production and sale
mediated by galleries. My work has
almost never involved this kind of
negotiation. It is a paradox, because
my path has mostly been through
public institutions in Brazil. | think
that the obstacle you are referring

to may also be a refusal on my art

to transpose, into a restricted field,

a physical experience that goes
beyond form; to confine it to a simple
diminished object, shorn of collective
organic flesh, on which so much
knowledge of the physical body of the
experience of the work converges. | am
referring here directly to the Extensive
Interventions series. To reduce the
potency of that desire to an art object
for consumption on the art market
would be to betray the ethical and
philosophical engagement of the work
I have been developing for years. |
would like to make it clear that | am not
against other ways of thinking. Every
artist is free to work it his or her own
strategies, but neither do I think that
it is better than any other, morally
speaking. | am not even interested in
judging procedures. In fact, I can only
comment on the part of this that | know
about, my experience, and | know that
it is not enough to enable me speak in
any depth about this complex subject.
My experience lies on the margins of
this chain of production for the market.
It goes against the grain of production
for immediate results, in opposition to
the fleeting world in which everything
is a “commodity”. | through myself
headlong into this latent process. In

Os outros sete membros do gru-
po fundador do Alpendre eram
artistas, poetas, pesquisadores
da danca, da literatura, da filoso-
fia, do video, da fotografia, que
juntos, a partir dessas multipli-
cidades, potencializavam outros
interesses, inclusive para os pro-
jetos sociais e de formagao. Jun-
tei-me a esse grupo naturalmen-
te por afinidades com suas ideias
iniciando novas amizades, e sé
depois é que nos reunimos para
inventar o processo Alpendre.
Minhas primeiras interlocucdes
com esse grupo se deu com os
poetas Manuel Ricardo de Lima,
Carlos Augusto Lima e Alexan-
dre Barbalho, que ja apontavam
uma producio de qualidade na
poesia contemporanea brasileira.
Logo depois, conheci Alexandre
Veras (cinema e video), esse o
grande agregador de todos nés e
idealizador do Alpendre, Andréa
Bardawil (danga), Solon Ribeiro
(fotografia), Luis Carlos Sabadia
(produtor) e Beatriz Furtado (ci-
nema). Era perceptivel a todos
que a forca conjunta de nossas
acoes era de origem transforma-
dora e convergira adensadamen-
te para alterar o campo da arte

e da cultura na cidade, entdao

era natural o tangenciamento,
muitas vezes conflituoso, com as
politicas publicas para a cultura
de um modo geral.

EDUARDO PASSOS Essaideia de con-
flito vai ser muito importante nesse
seu percurso?

EDUARDO FROTA Nao é que va ser
importante, sempre foi assim,

desde que sai de Fortaleza para
o Rio. Acho mesmo que é um
permanente desalinho com o
establishment da normalidade. E
como nadar as avessas a procu-
ra de um respiro. Sempre me po-
nho a pensar sobre isso, tenho

a sensacao de uma grande es-
cavacdo sem achado geolégico,
e sempre me pergunto, de fato,
onde esta a verdadeira criagao,
se isso é mesmo possivel, em
qual tempojespago se adensa

e altera tudo. Também fico me
perguntando como inventar uma
manobra” em margem téo intan-
givel, ou a mais longa curva em
espaco tido reduzido. Penso que
o ato de criagdo ndao tem mate-
rialidade possivel para se agar-
rar, no fundo nunca sabemos do
que se trata.

EDUARDO PASSOS Falando sobre o Tor-
reao, nele também nao tem um con-
flito? Quando vocé expde na Bienal,
também tem certo interesse estético
pelaresisténcia, pela desestabiliza-
¢do, na colocagéo de um obstaculo.
Queria saber se esse conflito também
marca muito sua relagdo com o mer-
cadode arte.

EDUARDO FROTA Olha, sinceramen-
te, ndo sou a pessoa mais indica-
da para falar sobre mercado de
arte, porque minha experiéncia
dentro desse modelo binario de
producio e venda mediado por
galerias é uma experiéncia es-
cassa de dados para que eu pos-
sa me aprofundar sobre o assun-
to. Minha producio quase nao
foi absorvida por essa via de
negociagdo. E mesmo paradoxal,
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fact, I never intended any quantitative
meaning to my work. What I really like
is to develop one project a year, at
most two. The small studies that help
me think technically about solutions
that require a larger scale were simply
studies and did not aim to produce

a proliferation of little thinks like
consumer items. | always rejected
this, despite much advice to the
contrary, for one very simple reason:

I was not going to distance myself
from the research interests to which

| was organically linked, to distance
myself from all that to produce an
unending stream of lesser objects to
meet other’s needs, neglected the
main question that drove me. It would
have been at the very least unfair to
myself to and to those | shared ideas
with. So the question that arose was of
a different kind: how to use something
already invented for new inventions?
This was the philosophy behind the
process of a kind that did not make

it possible to break down the radical
totality of that procedure.

AGNALDO FARIAS One piece that caught
my attention was Torredo. Because | think that
allyour previous works resolved themselves
inthemselves and were occasionally
transported to other settings, but there was

a dialogue with the walls and the floor in

play. But the Torredo piece was designed
specifically for that space. And it grabbed the
attention of people passing by on the street
And sometimes it even caught someone who
wasn'tinterestedin art. Do you think I'm right?
The projects for the CCBB and Vale Museum
were very precise. Was the Torredo piece
especially important? Were there other such
examples before that?

EDUARDO FROTA You are quite right.
The piece for the Torredo was very
important artistically in so far as it
took over the architectural space as a
fundamental dialogue for the physical

214

expansion of the piece. Between the
“knots” series, which were wooden
cylinders in “asymmetrical” squares
and the first tubular works, which
were produced by thickening circular
modules, the latter required not only
a larger formal scale, but, primarily,
the physical space to expand and
be lost beyond a single overall view
of the work. I should say that from
one operational system to another
I spent a year in which I produced
only four small pieces in search of
an experience that would provide a
possible link to creating a system that
would be like a malleable organic line,
that “that breathes in the spaces”,
at the same time as the materiality
employed provided an operational
deconstructive shift of monolithic
form and the process would include
other procedures beyond the form of
the object. I arrived at this because |
was working on the Knots series with
plugs and sockets and one day I cut
the edge of the hollow cylinder, the
socket part, and | realized that the
unbridled accumulation of that module
could provide the malleability | wanted
that the Knots series didn’t have, and,
furthermore, occupy the architectural
space in an unbridled fashion. This
line, now built up by juxtaposing
hollow circular modules, would be
constructed as an architectural
invention to enter into dialogue
with other architectural spaces.
So there was a relation between
different architectural inventions, one
receiving, the other invading. And
the two in the process of dismantling
spaces sanctified for their due ends,
architecture and the work of art. The
invitation to the Torredo from Elida
Tessler and Jailton Moreira provided
a crucial opportunity for make this
experience radical in the extreme.
So, | suggested to them that, instead
of occupying the little room on the

porque fiz um caminho através
de instituicoes publicas no Bra-
sil, em sua grande maioria. Pen-
so que o obstaculo a que vocé se
refere talvez seja uma negacio
de minha parte em transmutar,
para um campo restrito, uma ex-
periéncia fisica extensiva para
além da forma, confina-la a um
simples objeto diminuto, descar-
nado da organicidade coletiva
para a qual convergiam tantos
conhecimentos no corpo fisico
da experiéncia da obra. Aqui me
refiro diretamente a série das In-
tervencées extensivas. Reduzir
a poténcia daquele desejo para
objeto de arte com finalidade de
consumo via mercado de artes
era desarticular todo envolvi-
mento ético e de filosofia de
trabalho que fui tecendo duran-
te anos. Quero deixar claro que
nao sou contra outras maneiras
de pensar isso. Cada artista é li-
vre para tracar suas estratégias
de insergao, e também nio acho
que uma é melhor do que outra
moralmente falando. Mesmo
porque ndo me interessa julgar
procedimentos. De fato, s6 pos-
so me manifestar sobre esse
assunto através da parte que
conheco, da minha experién-
cia, e sei que ela nao é exemplo
para pensar amplamente essa
complexidade. Ela se deu a mar-
gem desse encadeamento de
producio para o mercado. Ela
se realizou a contrapelo desse
tempo de resultados imediatos,
em oposicdo a uma fugacidade
em que tudo vira “commodities”.
E foi nessa laténcia em processo
que me joguei até o fim. Na ver-

dade, nunca visei esse sentido
quantitativo de producéo. E
gosto mesmo é de desenvolver
um projeto por ano, no maximo
dois. Os pequenos estudos que
me serviam para pensar tecnica-
mente as solugdes que pediam
maior escala eram simplesmen-
te estudos, e ndao visavam uma
proliferacdo de coisinhas iguais
para consumo de mercado. Sem-
pre me neguei a isso, apesar de
muita cooptacio sugerida, por
uma razdo muito simples: ndao

ia me afastar dos interesses da
pesquisa a que estava organi-
camente ligado, e me afastar de
tudo para fabricar incessante-
mente coisinhas menores que
atendessem a outros interesses,
evasivos a principal questdo que
me movia. Era no minimo dese-
legante comigo mesmo e com
os que compartilhavam aquelas
ideias de producdo. Entio, a
questao que se apresentava era
de outra matriz: como desdobrar
para outras invencdes o que ja
se tinha inventado? Era possi-
vel? Essa era a filosofia daquele
processo, e sua natureza nao
fazia concessdo que pudesse
trincar a radicalidade totalizado-
ra daquele procedimento.

AGNALDO FARIAS Um trabalho que me
chamou muita ateng&o foi o Torredo.
Porque acho que todos 0s outros
trabalhos anteriores se resolviam por
sis6 e eram eventualmente transpor-
tados para outras situagdes, mas era
o didlogo com a parede e como chado
que estavam nesse jogo. Agora, o
Torredo é projetado especificamente
para aquele espaco. E altambém
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fourth floor, 1 would like to intervene
on the building’s four staircases and
they agreed to it. As the story goes:
you need a madman to do it and crazy
people to buy the idea. And they very
generously bought the idea. It was
complicity among artists and this
proposal would certainly only have
been possible in an independent space
without the bureaucracy that would
have got in the way of the experiment,
which an official art institution would
probably not have accepted in full.
So, | credit them too for the success
of the work, for the confidence they
had in the idea | presented to them.

It was this opportunity that allowed
the physical process of the work to
unfold, making it possible to enter into
explicit dialogue with the architecture
of the space. There were some specific
features of the Torreédo intervention
that I liked a lot: first, it was
constructed on a precarious topology,
the internal stairs of the building,
shifting the emphasis from traditional
sculpture that is built up vertically
from the horizontal plane; second, the
extreme sensuality of the tube/line
touching the interior architecture of
the building, like one body rubbing
against another, with a fluidity and
levity altering the perception of the
weightiness of the dense material. |
should add that was more an intuitive
desire that a technical procedure,
because I still hadn’t developed them
fully. It was an artistic experiment
that went far beyond that into the
realm of the existential, bordering

on the impossible. This project at the
Torredo, was the first of a series of
interventions in public institutions
and independent spaces across Brazil,
which I called Extensive Interentions

+ name of the place + year. This
experience also brought encounters
with other work in the field of culture
and the arts, bringing together two

216

distant cities: Porto Alegre (Torreéo)
and Fortaleza (Alpendre). This coming
together oened out interdisciplinary
fields and work involving visual arts,
literature, dance, video, philosophy
and psychology. It became a circuit
opposed to the hegemony of the Sao
Paulo-Rio de Janeiro axis; despite
the 5,000 kilometers between the
two cities, they entered into dialogue
with one another for a considerable
time through the production of quite
unique works.

The CCBB Sao Paulo project was
the third of the Extensive Intervention
series, using lines of tubing. Before
that, I also produced a large-scale
intervention in Recife, in the Vicente
do Rego Monteiro Room at the
Joaquim Nabuco Foundation. This was
crazy, because | had to make a line of
tubes 90cm in diameter, which was
the width of the corridor between one
gallery and the next.

But in the CCBB Sao Paulo
intervention I immediately understood
the central architectural empty space
of the building and, different from
before, decided I did not want to hang
any piece that would interfere in a
very exhibitionist fashion and detract
from the primacy of the architecture
of that building. It was there that |
made a decisive choice, I think, to
intervene with these lines of tubes
invading the constricted spaces of
the rooms on the second floor, going
through the walls and spilling out
into the corridors and even twining
around the security railings. It was
also the first time that | made some
holes perpendicular to the original
emptiness that made up the line,
giving a different view of the interior
space of the extensive malleable tube,
activating it as a whole with these
breathing pores.

The Biennale and Vale Museum
projects were both also conceived

tem um dado que € agarrar o sujeito
que estd passando na rua para que
figue intrigado com aquilo. Entéo,
eventualmente, até uma pessoa que
ndo era um publico de arte se via
fisgada. E é de fato. Vocé acha que
estou certo nisso? Tem trabalhos an-
teriores? Mas é um nivel de precisao
o projeto que vocé faz parao CCBB e
0 projeto que voceé faz para o Museu
Vale. O Torredo foi importante? Teve
alguma coisa antes?

EDUARDO FROTA Vocé tem toda ra-
z&0. A proposicédo no Torredo foi
um fato artistico importantissi-
mo no que se refere a tomada do
espaco arquitetonico como um
didlogo fundamental para expan-
sdo fisica da obra. Entre as séries
dos “nés”, que eram os cilindros
de madeiras em esquadros “as-
simétricos” e os primeiros tra-
balhos tubulares, que se davam
por adensamentos de médulos
circulares, esses liltimos pediam
néo s6 maior escala formal, mas,
principalmente, espaco fisico
para se expandir e se perder
para além de uma visada tinica

e total da obra. Devo dizer que,
entre um sistema operacional e
outro, passei um ano em que sé
fiz quatro pequenos trabalhos a
procura de uma experiéncia que
me desse um elo de possibilida-
de para poder criar um sistema
que fosse como uma linha malea-
vel, organica, que se fizesse “res-
pirar entre espagos"”, ao mesmo
tempo em que a materialidade
empregada fosse um desloca-
mento operacional de descons-
trucao da forma monolitica e o
processo agregasse outros pro-

cedimentos para além da forma
objetual. Chego nessa invencao
porque trabalhava naquelas
séries dos Nds com encaixes de
macho e fémea e um dia secionei
a borda do cilindro vazado, ou
seja, a parte fémea, e entendi
que a acumulacio desenfreada
daquele médulo poderia me
proporcionar uma maleabilidade
que a série de NJs nédo posuia,

e, mais ainda, ganhar o espaco
arquitetonico desenfreadamen-
te. Essa linha agora construida

a partir de justaposicdes de
médulos circulares vazados ao
meio, ela mesma se constituiria
como uma invenc¢ao arquite-
tonica a dialogar com outros
espacos arquitetonicos. Entao se
dava uma relacédo de invengoes
arquitetonicas diferentes, uma
areceber, outra a invadir. E as
duas em processo de desmanche
de espagos sacralizados para
seus devidos fins, a obra de

arte e a arquitetura. O convite
do Torredo que me foi feito por
Elida Tessler e Jailton Moreira
foi a oportunidade crucial para
que essa experiéncia se radicali-
zasse ao extremo. Entdo, sugeri
a eles que, em vez de ocupar a
salinha do quarto andar, gostaria
de intervir nos quatro lances de
escada do prédio, e eles toparam
a parada. E aquela histéria: tem
que ter o louco que faz e os doi-
dos que compram a ideia. E eles
compraram a ideia com muita
generosidade, numa cumplici-
dade que se deu entre artistas, e
com certeza a realizagdo dessa
proposicéo so foi possivel em
um espaco independente sem a

217



as specific interventions for the
place. Even though the construction
operations attained the level of
autonomous monumental objects, the
Biennale piece was specially designed
for that empty corridor on the third
floor, and the number of fourteen
cones was chosen on the basis of

a study and direct observations of

the space and its relation to people
passing through it, who would
experience these sensory objects in
the corridor. | remember very well
how people screamed to create and
echo in the cones, sat down, lay down
etc. | was very moved by a visit from

a school for the blind: they noticed
that their voices echoed around the
cone and laughed and shouted a lot,
crawled into the cones and ran their
hands over them a lot to feel how they
were built, to feel their roughness.

LUIZA MELLO Didyou setup the studio to

produce the Torredo piece? Or did the studio
pre-date that?
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EDUARDO FROTA | set it up eight years
earlier. The Torredo experience was
in 2000, and | had already included
this modus operandi in my working
philosophy.

AGNALDO FARIAS To finish off, could you
talk aboutyour relation with architecture.

EDUARDO FROTA I don’t much know how
to explain my interest in architecture,
but I can give you some clues. My
mother liked architecture a lot,

she drew up plans and built some
houses. She had a great feeling for
space. My uncle Chico Albuquerque

in Sdo Paulo was also a self-taught
architect. It is interesting that he
began to build houses when he started
photographing modernist houses for
Editora Abril Cultural, including Lina
Bo Bardi’s showcase glass house. His
houses also appeared in monthly
publications on architecture, and |
thought that was great. | loved those
magazines. For about 8 to 10 years, he

INTERVENGOES
EXTENSIVAS V
[EXTENSIVE
INTERVENTIONS V], 2003
compensado
industrial
reflorestado e cola
[REFORESTED INDUSTRIAL
PLYWOOD AND GLUE]
dimensbes variadas
[MULTIPLE DIMENSIONS]
vista da exposigao
[EXHIBITION VIEW]
CCBB Séo Paulo

mediagado burocratica que ini-
bisse aquela experiéncia, e que
provavelmente uma instituicéo
do circuito oficial das artes ndao
aceitaria amplamente. Entéo,
credito também a eles o sucesso
daquela investida pela confianca
com que apostaram na ideia que
lhes apresentei. Foi a partir da
oportunidade de realizar aquela
intervencao que se deu o des-
dobramento do processo fisico
da obra, possibilitando dialogar
explicitamente com o espaco
arquitetonico. Na intervencao
do Torredo, houve algumas parti-
cularidades de que gosto muito:
primeiro, ele ter sido construido
sobre uma topologia acidentada,
as escadas internas do prédio,
deslocando com énfase o eixo de
convergéncia da escultura tradi-
cional que se constréi na vertical
a partir do plano horizontal de
repouso; segundo, o dado de ex-
trema sensualidade que o tubo|
linha tangencia na arquitetura
interior do prédio, como um cor-
po a rogar o outro, com fluidez

e leveza alterando a percepcio
de peso da matéria adensada.
Acho que devo acrescentar que
fui muito mais tomado por um
desejo intuitivo do que por um
procedimento técnico, pois ndo
os tinha ainda desenvolvido ple-
namente. Foi uma experiéncia
artistica que transbhordou pro-
fundamente para o existencial,
beirando o limite do possivel.
Com esse projeto realizado no
Torreao, inauguro uma série

de intervengdes em instituicdes
ptiblicas e espacos independen-
tes pelo Brasil, que denominarei

Intervencées extensivas + nome
do lugar + ano. Foi também a
partir dessa experiéncia que
convergiram encontros de ou-
tras produgdes no campo da
cultura e da arte, aproximando
eletivamente duas cidades tao
distantes: Porto Alegre (Torredo)
e Fortaleza (Alpendre). Essa
aproximagéo abriu campos de
interdisciplinaridade e trabalhos
conjuntos entre as artes visuais,
a literatura, a danca, o video, a
filosofia e a psicologia. Fez-se de
fato um circuito transversal ao
eixo hegemonico Sao Paulo-Rio
de Janeiro; mesmo com os seus
5 mil quilometros de distancia,
essas cidades dialogaram por um
bom tempo através de algumas
producdes muito singulares.
Sobre o projeto do CCBB
Sio Paulo, foi o terceiro da série
Intervencdo extensiva que fiz,
usando aquelas linhas tubulares.
Antes dele, fiz uma intervencao
também muito grande no Recife,
na sala Vicente do Rego Montei-
ro da Fundacgao Joaquim Nabuco,
e que foi uma loucura porque
tive que fazer uma linha tubular
de 90 cm de diametro, que era
a medida da passagem entre o
espaco de uma galeria a outra.
Mas nessa que fiz para o
CCBB de Sio Paulo entendi de
imediato o vazio arquitetonico
central do prédio e, diferente do
que ja tinha visto muitas vezes,
decisivamente, ndo quis pendu-
rar nenhuma peca que interferis-
se de modo muito exibicionista
e ignorasse o dado da primazia
arquitetonica daquele prédio.
Foi ai que optei assertivamente,
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produced designs using large sheets also always interested in the pioneers penso eu, em intervir com essas LUIZA MELLO Vocé montou o atelié

of cardboard and they were mostly of modern architecture, such as Frank linhas tubulares invadindo os para produzir o trabalho do Torredo?
the facades of modernista houses in Lloyd Wright, Mies van der Rohe, Le espacos constritos das salas do  Ou o atelié ¢ anterior?

Fortaleza in the 1960s, and | was most Corbusier and Alvar Aalto, and some segundo andar, e furando pare-

interested in the industrial materials years later | was able to visit some of des para que essas linhas trans-  EDUARDO FROTA E anterior em

that produced geometrical designs on  their buildings, mainly in Chicago. bordassem para os lugares de oito anos. A experiéncia do

the facade or the partition walls with At one point, | was thinking of

passagem e até mesmo se enros- Torredo foi em 2000, e esse

cando nas grades de protecio. modus operandi ja estava bem
Também foi a primeira vez que inserido como filosofia naquele

light flooding through them, made of studying architecture, but | wrongly
quite sophisticated industrial materials, thought that, to be an architect, you

such as breeze blocks, latticework, also had to be a good mathematician. : :
mosaics etc. These materials were In Rio | also had friends who were fiz uns furos em sentido perpen- contexto de trabalho.
produced for a second or third stage studying architecture at Santa dicular ao vazio original cons-

titutivo daquela linha para dar
outra visada ao espaco interior  AGNALDO FARIAS Para finalizar,
daquele tubo extensivo e male-  voceé podiafalardasuarelagao
avel, ativando a sua totalidade com a arquitetura.
com esses poros respiradores.

Sobre o projeto da Bienal e EDUARDO FROTA Na@o sei explicar

of modernism in Brazilian architecture  Ursula, Bennett and UFRJ. They all
and were of excellent quality, interms  complained a lot about how hard it
of both design and the materiality was to be creative as an architect
of the colors. Almost none of these and I thought that art was more
houses are still in existence. arbitrary so far as the decision to

1 also think there was the influence create something is concerned,

of that part of the city, with its vast because | depend more directly on do Museu Vale, os dois também muito sobre o meu interesse por
flatness under that scorching sun, myself as a thinker and creator. But | . .

) . . . . foram pensados como interven-  arquitetura, mas posso dar algu-
extending the time of the spaces, as never lost my interest in architecture ,, I tir d ist Minh o t
if shifting them around. It was as if as the invention of space for human ¢ao para o fugar, a partir dos mas pistas. Minha mae gostava

the city were a spatial experience
under a plane of light. | have very
vivid memories of the place. | had

the opposite experience, when, at

the age of 7 | visited Rio de Janeiro

for the first time. The topology of the
city had a powerful visual impact on
me, with its tunnels running through
those vast monoliths of stone. Before
arriving in Rio, during my short stay

in Belo Horizonte, I got to know the
Conjunto Arquiteténico da Pampulha
and | thought it was very different,

but without being that aware of its
historical importance. It was only when
I came to live in Rio that | was directly
confronted with and became more
curious about the modernist movement
in architecture through the Capanema
Palace, Lucio Costa’s Guinle Park, the
Rio MAM and the Pedregulho Housing
Estate, both by Affonso Eduardo
Reidy, and then Brasilia, especially
the Alvorada Palace, the Itamaraty
Palace and the Cathedral. In Sao
Paulo, I later got to know the work of
Artigas and Mendes da Rocha. | was
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Colegéao particular
[PRIVATE COLLECTION]
Sergio Carvalho
Brasilia / DF

dados daquele lugar. Mesmo que
os procedimentos operacionais
de construcdo alcancem a escala
de objetos monumentais auto6-
nomos, o da Bienal foi pensado
para aquele vao de passagem do
terceiro andar, e a quantidade
dos catorze cones obedeceu a
um estudo e observacdes que fiz
da espacialidade do lugar com
relacéo ao ptblico circulante que
iria experimentar aqueles obje-
tos sensoriais naquele vao de
passagem. Lembro muito que as
pessoas gritavam para que desse
eco, entravam nos cones, senta-
vam, deitavam-se etc. Teve uma
visitacdo de uma escola de cegos
que me deixou comovido: eles
perceberam que suas vozes na
boca do cone davam eco, e riam
muito e gritavam, entravam nos
cones e passavam muito a mao
para saber da sua constituicido
fisica, sua aspereza pelo tato.

muito de arquitetura, desenhava
plantas e construiu algumas
casas. Tinha uma nocéao espacial
incrivel. Meu tio Chico Albuquer-
que também foi um arquiteto
autodidata em Sao Paulo. E uma
curiosidade sobre isso é que ele
comecou a construir suas casas
a partir do momento que come-
cou a fotografar casas modernis-
tas para a Editora Abril Cultural,
inclusive aquela emblematica
foto da casa de vidro de Lina

Bo Bardi. Suas casas também
apareciam em revistas mensais
sobre casa e arquitetura, e eu
achava aquilo o maximo, adora-
va aquelas revistas. La pelos 8
ou 10 anos, fazia desenhos em
cartolinas grandes, e na grande
maioria eram fachadas de casas
modernistas em Fortaleza nos
anos 1960, onde meu interesse
maior eram por aqueles mate-
riais industriais que compunham
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beings and, when I travel, | am always
interested in seeing new buildings.
At the very beginning of my career,
two main interests began to emerge.
A certain interest in color and in
shapes in space. These two features
were very clear in those 3-meter high
pieces, which I painted and put up in
a given place, creating, on the wall
and on the floor, a set of sensory
changes, that came from the color,
the cutting, the wooden support,
producing slight inclinations.

1 gave up color in the late 1980s,
but the second interest became a
constituent part of my work through
the transmutation of material, without
the subjective element of color. So,
when the opportunity arose for the
work to assume a physical presence
that invaded or entered into dialogue
with architectural spaces, | think
my work developed in a radical
manner. Everything changed after
that, as I said before, the equation
that begins each process engenders
something conceptually, technically,
in combination with the specificities
of each place. Nowadays, when | enter
public places, | automatically think
of how I could fill them. I use this to
exercise my sensibility in everyday life.

What | most like about
architectural spaces is that the
visual and technical solutions are
different for each place and the
alterations | have made for each
place for artistic purposes can be
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a dialogue or an obstruction, and,
in both cases, the people activate
the new forms of perception. | was
always drawn to architecture and,
as it happens, the books I have
most enjoyed recently are Antonio
Risério’s The City in Brazil and Otto
Friedrich Bollnow’s Man and Space,
both of which are excellent. Of

the great international architects

1 especially like Alvaro Siza, Jean
Nouvel, Santiago Calatrava and
Kengo Kuma.

LUIZA MELLO So, in some way, the work
responds to a question posed by the space
andthe architecture? You designa piece
foracertain place and then to be moved
elsewhere?

EDUARDO FROTA It’s usually the
other way round. I usually think

of the intervention for a specific
place, where, almost always, the
physicality of the work is built

up around certain architectural
features of the place, leaving

this correspondence as a specific
feature of the construction of the
work, making it difficult to move it
elsewhere. But | also love to think of
the autonomy of the sculptural act,
placing objects in groups, jumbling
them up, almost randomly, with
stark contrasts in scale. In other
words, these built objects appear
to be latent in the architecture, but
serve no purpose.

desenhos geométricos em pri-
meiro plano nas fachadas ou as
divisérias perpassadas por luz
com aqueles materiais de certa
sofisticacdo da industria, como,
por exemplo, tijolos refratarios,
cobogds, mosaicos etc. Materiais
esses que eram fabricados para
suprir uma segunda ou terceira
etapa do modernismo na arquite-
tura brasileira, e que eram de ex-
celente qualidade, tanto no dese-
nho como na materialidade das
cores. Essas casas ndo existem
mais em quase sua totalidade.
Acho também que ha o dado
da cidade naquele lugar, que,
com sua vasta planaridade, sob a
luz intensa daquele sol, alongava
o tempo dos espagos como se
deslocasse um dos outros. Era
como se a cidade fosse uma ex-
periéncia espacial sob um plano
de luz. Tenho essa meméria mui-
to forte do lugar. Em experiéncia
oposta a isso, quando aos 7 anos
visitei o Rio de Janeiro pela pri-
meira vez, tive um impacto visual
deslumbrante com a topologia
da cidade e os seus tuneis atra-
vessando aqueles imensos moné-
litos de pedras. Antes de chegar
ao Rio na minha curta temporada
em Belo Horizonte, tive contato
com o Conjunto Arquitetonico da
Pampulha e achei aquilo muito
diferente, mas sem muita cons-
ciéncia da importancia histérica.
Somente quando chego ao Rio
para morar € que defronto com
mais veeméncia e me abre de vez
a curiosidade maior sobre o mo-
vimento modernista na arquite-
tura brasileira a partir do Palacio
Capanema, o Parque Guinle de

Liicio Costa, o MAM do Rio e o
Conjunto Habitacional Pedregu-
lho, ambos do arquiteto Affonso
Eduardo Reidy, e depois Brasilia,
principalmente o Palacio da Al-
vorada, o Palacio do Itamaraty

e a Catedral. Em Sao Paulo, vim
conhecer os projetos de Artigas
e Mendes da Rocha depois. Tam-
bém sempre me interessei pelos
pioneiros da arquitetura moder-
na, como Frank Lloyd Wright,
Mies van der Rohe, Le Corbusier
e Alvar Aalto, e s6 depois de
alguns anos é que pude visitar
alguns desses projetos, princi-
palmente em Chicago.

Em algum momento, pensei
em cursar arquitetura, mas equi-
vocadamente achava que, para
ser arquiteto, também teria que
ser um grande matematico. Tam-
bém no Rio convivi com amigos
e amigas que cursavam arquite-
tura na Santa Ursula, no Bennett
e na UFRJ. Todos reclamavam
muito da dificuldade de exercer
a arquitetura como invencao, e
achei que a arte era mais arbitra-
ria no que se referia a decisio de
criar algo, pois dependo mais di-
retamente de mim como pensa-
dor e produtor. Mas nunca perdi
o interesse na arquitetura como
uma invencao de espaco para o
homem, e quando viajo meu inte-
resse para conhecer novos pro-
jetos é sempre presente. Logo
no inicio das minhas pesquisas,
duas vertentes de interesses se
fizeram notar. Certa vocacio
para a cor e a outra para a forma
no espaco. Essas duas possi-
bilidades estdao muito claras
naquelas verticais de quase 3
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desenho
[DRAWING], 1983
grafite sobre papel
[GRAPHITE ON PAPER]
15x37¢cm

metros que, depois de pintadas,
distribuiam num campo dado,
ativando através dessas linhas
verticais, tanto na parede como

ligado em arquitetura e, por
coincidéncia, os livros de que
mais gostei ultimamente foram
A cidade no Brasil, de Antonio
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no chédo, um espaco de alteragao
sensorial, que vinha tanto da cor,
como do corte, do suporte da
madeira, propiciando pequenas
inclinacgodes.

Abandonei a primeira opgéo
pela cor no final dos anos 1980,
e a segunda foi se constituindo
processo da minha pesquisa
através da transmutacgdo da ma-
téria, agora sem a subjetividade
da cor. Entdo, quando surgiu a
possibilidade de o trabalho assu-
mir uma fisicalidade que invadia
ou dialogava com os espacos da
arquitetura, penso que minha
pesquisa se desdobrou de ma-
neira radical. Tudo muda a partir
dai, como ja falei antes, a equa-
cdo para iniciar cada processo é
um engendramento conceitual,
técnico, junto as especificida-
des de cada lugar. Hoje, quando
adentro muitos espacos publicos,
automaticamente me surgem
logo ideias com imagens de ocu-
pacdes que poderia fazer. Uso
isso como um exercicio comum
de ativar minha sensibilidade no
fluxo cotidiano.

O que mais gosto dos espa-
cos arquitetonicos € que, para
cada lugar, as solucdes visuais e
técnicas sdo diferenciadas, e as
alteracdes para cada lugar que
eu venha a fazer através de uma
proposicao artistica poderao ser
um didlogo ou uma obstrucao,

e em ambas o publico circundan-
te é que ativa as novas rotas
de percepcdo. Sempre estou

Risério, e O homem e o espaco,
de Otto Friedrich Bollnow, os
dois excelentes. E dos grandes
da arquitetura internacional
gosto muito de Alvaro Siza,
Jean Nouvel, Santiago Calatrava
e Kengo Kuma.

LUIZA MELLO Entdo, de certaforma, o
trabalho responde a uma questao do
espaco e da arquitetura? Vocé pensa
um trabalho para um determinado
lugar e depois o seu deslocamento?

EDUARDO FROTA O que se da na
maioria das vezes é o contra-

rio disso. Geralmente, penso a
intervencao para aquele lugar
especifico, onde quase sempre a
fisicalidade da obra se constréi a
partir de alguns acontecimentos
arquitetonicos do lugar, deixan-
do essa correspondéncia como
um dado da construgio da obra,
impedindo a sua existéncia em
outro lugar que nao aquele. Mas
ao mesmo tempo adoro pensar
a autonomia da operacéao escul-
térica como objetos em grupos,
desalinhados, meio que jogados
a esmo, com grande alteragdo
de escala. Ou seja, esses obje-
tos construidos como que em
laténcia arquitetonica, mas sem
nenhuma funcionalidade.
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SEM TiTULO
[UNTITLED], 1997
compensado
industrial
reflorestado e cola
[REFORESTED INDUSTRIAL
PLYWOOD AND GLUE]
vista da exposigao
NO [EXHIBITION VIEW]
Centro Cultural
Séo Paulo
Colegao Sesc
Séo Paulo

1959
Nasce em Fortaleza, Ceara.

197475

Comega a desenvolver os primeiros
trabalhos, desenhos e pinturas, no
atelié do avd materno Ademar Albu-
querque, cinegrafista, fotégrafo e
pintor, quando este volta a residirem
Fortaleza, depois de dez anos no Rio
de Janeiro.

1975

A partir do contato com o fotégrafo
Chico Albuguerque, ainda em For-
taleza, faz as primeiras avaliagoes
criticas sobre seus trabalhos em
pintura. Chico o estimula a seguir
para Sao Paulo.

1977

Viaja para Minas Gerais, onde tem
breve contato com a Escola Guig-
nard, em Belo Horizonte. Conhece as
cidades histéricas do ciclo do ouro
como assistente do fotdgrafo Paulo
Albuquerque, que registra para a
editora Bruniuma série de ensaios
fotogréficos.

1978

Passa todo o primeiro semestre na
cidade de Ouro Preto, quando man-
tém contato mais demorado com o
“barroco mineiro”.

Frequenta a Fundagao de Arte
de Ouro Preto (FAOP) e entra em
contato com a obra de Guignard,
principalmente desenhos do acervo
dessa instituigdo.

Emjulho desse ano, passa a residir
na cidade do Rio de Janeiro.

Visita a Escolinha de Arte do Brasil
(EAB) e ganha bolsa de estudos para
o Curso Intensivo de Arte-Educacgéo
(CIAE), sob coordenagao da arte-edu-
cadora Noémia Varela, tendo como
professores visitantes: Augusto Rodri-
gues, dra. Nise da Silveira, o critico e
poeta Ferreira Gullar e as professoras
Ana Mae Barbosa, Cecilia Conde,
Maria Luiza Saddi, Maria Lucia Alen-
castro, entre outros. Através do pro-
grama do curso conhece a produgao
dos artistas do Museu de Imagens do
Inconsciente, no bairro do Engenho
de Dentro. Nesta época, entra para
0 Atelié de Xilogravura da EAB sob
orientagao de Pilar Bennet. E requisi-
tado como monitor para a turma de
criangasde 4 a7anosnaEAB.

1979
Passa a pertencer ao quadro de pro-
fessores da EAB até 0 ano de 1983.
Frequenta a Escola de Artes Visu-
ais do Parque Lage (EAV), ingressan-
do nas oficinas Permanente, do Corpo
e de Litografia, sob orientagao do prof.
Antonio Grosso. E convidado para
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monitorar a Biblioteca no perfodo da
noite, sob orientagdo da bibliotecaria
Isabel Cabral.

1980

Participa da Primeira Semana de Arte
e Ensino, na Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo (FAU) da Universidade
de S0 Paulo (USP), organizada pela
professora Ana Mae Barbosa, tendo
como conferencistas o educador Pau-
lo Freire, 0 antropdlogo Darcy Ribeiro
e 0s professores Augusto Rodrigues e
Noémia Varela, entre outros. Trata-se
de ocasido importante de conver-
géncias politicas manifestadas pela
saociedade civilem favor da anistia
ampla eirrestrita, principalmente para
professores afastados de suas fun-
¢oes, apds o golpe militar de 1964.

1981

Presta vestibular para a Escola de Be-
las Artes da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ). E admitido, mas
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frequenta somente os dois primeiros
meses e abandona o curso.

Faz estdgio como arte-educador
na Casade Cultura Sao Sarué da
Fundacé&o Educacional Humberto Pe-
legrino, em convénio com as escolas
publicas do bairro de Santa Teresa,
sob orientagado do artista plastico
Victor Arruda.

1982
Participa do 6° Saldo Carioca de
Arte, primeira exposigao coletiva no
Rio de Janeiro.

Ingressa no curso de Licenciatura
Plena em Educacao Artistica nas
Faculdades Integradas Bennet.

1983

E contratado como professor de arte
paraturmas do ensino fundamental dos
colégios Cruzeiro e Senador Correia.

1984/85
E selecionado monitor para o

1988

vista da exposigao
[EXHIBITION VIEW]
Galeria Macunaima
FUNARTE - RJ

Departamento de Cursos do MAM
RJ, podendo, em troca de servigos
prestados, frequentar seus cursos
e oficinas. Desta maneira, entraem
contato com diversos artistas e as-
suntos referentes a produgao da arte
contemporanea: “O olho e o espirito”,
sobre texto de Merleau-Ponty, com o
prof. Ronaldo Brito; “Volume/Espago”,
com o prof. Gastao Manuel Henrigue;
“Didlogos”, com o prof. Eduardo Sued;
“Pintura”, com o prof. Aluisio Carvéao;
“Desenho de modelo vivo”, com o prof.
Gianguido Bonfanti; “Desenho, pintu-
ra, corpo”, com o prof. Rubens Gerch-
man; e “Atelier de gravura em metal”,
com a profa. Lena Bergstein.
Participa de grupo de estudos
sobre “Arte e Psicanélise”, sob
orientag&o de Eduardo Passos e
Anna Acioly, com Angelo Marzano
e Luiza Interlenghi.

1986
Gradua-se em Licenciatura Plenaem
Educagdo Artistica pelas Faculdades
Integradas Bennet.
Participa do X Saldo Carioca de Arte.
Faz parte do grupo de monitores
convidados para a “Sala especial” do
IX Salao Nacional de Artes Plasticas
“Lygia Clark e Helio Qiticica”, Funarte/
Pago Imperial.

1988

E selecionado para o programa de
exposigdes do projeto “Macunaima”
da Funarte, sob nova concepgéo e
coordenagao de Luiza Interlenghi,
tendo como diretora do Instituto de
Artes Plasticas (INAP) da Funarte a
artistalole de Freitas. Nessa ocasiao,
conhece os artistas Lucia Koch, Elai-
ne Tedesco, Lia Mena Barreto, Carlos
Bevilacqua, Franklin Cassaro, Simone

Michelin, Carla Guagliardi, entre ou-
tros. Além da exposigéo coletiva de
apresentag&o do novo projeto, os ar-
tistas selecionados realizam mostras
individuais. Em 5 de outubro, o artista
apresenta uma pequena série de oito
pinturas-objetos, em que o plano de
cor se confunde com o plano de corte
do suporte/madeira. £ a partir dessa
exposicao que o artista se insere, pro-
fissionalmente, no circuito das artes
visuais do pals.

Participa da exposigao coletiva
Novos Novos, com curadoria de Asca-
nio MMM e Ronaldo do Régo Macédo,
na galeria do Centro Empresarial Rio,
em Botafogo, onde entra em contato
com os artistas David Cury, Salvio
Daré, Marcia X, Maria Moreira, Brigida
Baltar e Ricardo Basbaum.

1989
E selecionado para o 11° Saldo Nacio-
nalde Artes Plasticas da Funarte.
Coordena a exposig&o Sarrafos,
de Mira Schendel, na Galeria Sérgio
Milliet da Funarte.
E convidado pelo critico e cura-
dor Paulo Herkenhoff a participar da
exposicao Rio Hoje, no MAM RJ.

1991

A convite da critica e curadora Sonia
Salzstein, entdo diretora do Centro
Cultural S&o Paulo (CCSP), participa
do programa de exposigdes daquela
instituicao, que nessa edig&do acon-
tece no Pavilhdo da Fundagé&o Bienal
de S&o Paulo.

Realiza sua primeira exposigao
individual em Fortaleza, Esculturas,
no Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara (MAUC), e leva a
mesma exposi¢do para o Instituto de
Arquitetos do Brasil (IAB/RJ). Segundo
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o critico Eduardo Passos, por ocasiao
da exposicdo nolAB, “os trabalhos
de Eduardo sempre estiveram nesse
lugarinstavel do objeto —quase-es-
cultura, quase-pintura, eles parecem
garantir a sua existéncia so porque
neles insiste uma vontade de maté-
ria: ser cor e ser plano. Mas o que se
constréi com esses elementos exige
para sium minimo de definigdo —um
minimo desbastando os obstaculos
ao puro exercicio do olhar, incitando
a deriva do olho que segue livre como
6rgéo do sentido. Por isso a obra €
lugar de um duplo desequilibrio. De
principio, desequilibrio perceptivo
naforma dailuséo geométrica. Mas,
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poderoso, 0 objeto na sua concretude
e pelos seus atributos sensiveis faz-
-se experiéncia do espirito, se subli-
ma, quando, desavisado, ‘percebo’

o desequilibrio estético na forma do
indecidivel do lugar da obra. Nem
pintura, nem escultura, nem desenho,
aobra é passagem” (PASSOS,
Eduardo. A obra como passagem.

Rio de Janeira: IAB, 1991).

Participa de workshop com o
escultor Amilcar de Castro, numa
parceriado CCSP com a Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo.

1992

Volta aresidirem Fortaleza, onde
constréium galp&do/atelié. Decorrente
do processo de alteragéo da escala
fisicada obra, o artista agrega ao
processo de construgdo material um
projeto sociocultural com seus auxi-
liares diretos, oriundos da circunvizi-
nhanga da oficina/atelié no bairro do
Montese, em Fortaleza. Sobre essa
experiéncia, diz o artista: “Um corpo
coletivo habita a oficina, maquina
dispositivos de alteridade, que dispa-
ra sem ponto fixo, desprende ener-
gias disjuntivas em varias diregdes e
ocupa cada microlugar desse atelié
maqguina. Esse corpo opera entre
‘voltagens' variadas de sensibilidades,
inteligéncias e motivagdes corpdreas.
Se autoeduca, sistematicamente,
sendo o afeto, 0 agente transgressor
que lé as individualidades dos mem-
bros desse grupo para a equacdo do
trabalho/arte. E um corpo vertebrado
em autonomias e suas singularida-

des, em troca multipla de significados.

Esse processo nunca poderia ter sido
de um corpo andnimo, sem consci-
éncia cognitiva do fazer politico. Ele
se nomeia o tempo todo, se altera

SEM TiTULO
[UNTITLED], 1991

tinta ¢leo sobre
madeira [0IL ON WOOD)
10cmx2,80mx7cm

SEM TiTULO
[UNTITLED], 1997
madeira maciga e
colalsoLip woob]
dimensbes variadas
[MULTIPLE DIMENSIONS]

porgue nomeia, nomeia porque se
altera como um fluxo de sensibilidade
operante, ndo se anulando frente a
condig&o acumulativa do capital/
trabalho transformado em objeto de
arte/commodities.”

1993
Ganha o prémio de Escultura do Sa-
|40 de Abrilem Fortaleza.

Ministra cursos de desenho e
pintura em seu atelié.

Realiza exposigao individual na
Galeria do Centro Cultural Candido
Mendes, emIpanema, no Rio de Ja-
neiro.

1994
Ganha o 1° Prémio do Saldo de
Abril em Fortaleza.

1995

Dedica-se a desenvolver uma série de
vinte trabalhos em cilindros de madei-
ra maciga, denominados Nds, em que
suprime a cor sobre a superficie da
estrutura material.

1996

Junto aos escultores Ascanio MMM e
Walter Guerra, participa da exposigdo
3 Dimensdes, no ambito do Projeto/
Eventos Especiais, nas Galerias Sér-
gio Milliet e Lygia Clark da Funarte, no
Rio de Janeiro, onde apresenta seis
trabalhos da série Nds, e depois em
exposigao individual na Galeria de
Arte do IBEU (Instituto Brasil — Estados
Unidos) em Fortaleza, Ceard.

Com subsidio da Fundacdo de Am-
paro a Pesquisa do Estado do Rio de
Janeiro (FAPERJ), é selecionado para
o primeiro programa de bolsas em
parceriacoma UFRJ.

Desenvolve um projeto de lingua-

gemvisual, acompanhado por visitas
de artistas e criticos, como Lygia Pape,
Waltercio Caldas, Ligia Canongia e
Fernando Cocchiarale.

1997

Ganha o Grande Prémio do Arte

Pard da Fundagdo Romulo Maiora-
na.Fazem parte do juri de selegéo

e premiagao os criticos e curadores
Fernando Cocchiarale e Tadeu Chia-
relli. Nessa ocasido, tem o primeiro
texto sobre sua obra publicado em
catélogo, de autoria do critico de arte
Cldudio de La Roque Leal. O autor vai
afirmar que, “nas obras deste Arte
Pard 97, Frota trabalha madeira em
duas coloragdes naturais, unindo-as
na agonia do ‘retorcido’, como se este
fosse um recorte impossivel de ser
delineado fora do objeto. Agonicas
no conceito, traduzem o espiritual
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do artista, que parece oscilar entre

0 bem-estar e o mal-estar, como se
parametros fossem motivos para
preocupacdes. As obras premiadas
nao partem da premissa das preocu-
pagoes, e sim das inquietagdes, que
é 0 que promovem. Frota parte do
desenho (do retangulo?), a obra pa-
rece inserir-se em um retangulo sem
qualquer prejuizo para aimagem; ha
um desenho anterior, que € génese
do objeto. Nem isso, nemisso, 0 obje-
to trabalhado em duas coloragoes,
inquieto na forma, induz a questio-
namentos técnicos, antes mesmo de
questionamentos conceituais” (LEAL,
Claudio de La Rocque. The concret
concert. Belém: Fundagao Romulo
Maiorana, 1997).

Nesse ano ainda, participa do IV
Saldo MAM-Bahia.

Viaja a Europa pela primeira vez.
Visita museus na Itélia, Franga, Ale-
manha, Holanda, Bélgica e Espanha.
Da Europa, segue até o Oriente Médio,
Siria e Libano, onde participa da expo-
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sigao Art Brésil, na sede da Embaixa-
da brasileira em Beirute.

Com curadoria do artista Angelo
Marzano, expoe ao lado do artista
mineiro José Bento na Galeria da Arte
da Universidade Federal Fluminense
(UFF), em Niterdi. Ambos tém como
matéria-prima a madeira. Segundo o
curador, “essas esculturas sdo como
linhas circunscritas numa trajetéria
continua sobre simesma. Colocadas
sobre o plano da parede —espago
para o qual foram pensadas —, esta-
belecem uma relagéo ritmica entre
elas, pontuada por um moto continuo
gue pulsa nointerior de cada uma
delas. Vistas em conjunto, suas for-
mas se avizinham como variagdes
enarmonicas.

O artista parece privilegiaro
tracado interno de suas esculturas.
Ao observa-las, somos induzidos a
percorrer a superficie da madeira
e arefazeroseupercurso linear.
Percebemos, ao refazermos esse
trajeto, que a intersegdo de madeiras

vista da exposigao

IMUSEUM], Fortaleza

desenhatriangulos que emolduram o
espagovazio. Embora sua obra seja
fundamentada na variagédo dalinha,
Eduardo Frota ndo deixa de afirmar a
importancia do espago. Une a matéria
soélida (a madeira) ao ar e faz escultu-
ra” (MARZANO, Angelo. Eduardo Frota.
Niterdi: Galeria de Arte da UFF, 1997).

1998

Em viagem a Porto Alegre, visita o
Torredo e conhece Elida Tesslere
Jailton Moreira, artistas com os quais
mantera fecunda amizade e frequen-

nacidade.” Entre os nomes que por la
passaram, destacam-se: Wally Sa-
lomao, Elida Tessler, Jailton Moreira,
David Cury, Lia Mena Barreto, Walter
Guerra, Rosangela Renng, Ricardo
Basbaum, Paulo Monteiro, Angelo
Marzano, Regina Silveira, Antonio
Dias, Ana Mae Barbosa, Paulo Herke-
nhoff, Jo&o Fiadeiro, Micheline Torres
e Flavia Meireles, Paulo Caldas, Eleo-
nora Fabi&o e André Lepecki, Eduardo
Passos, Edson Luis de Sousa, Moacir
dos Anjos, Carlito Azevedo, Miguel
Sanches Neto, Ricardo Aleixo, Virna

tes didlogos sobre a produgao da arte Teixeira, Arlindo Machado, Daniel Lins,

contemporanea.

Junto a artistas do Ceard e de
Pernambuco, participa da exposi¢ao
de inauguragao do Museu de Arte
Contemporanea do Centro Dragéo do
Mar de Arte e Cultura, em Fortaleza.

1999

Aconvite de Alexandre Veras, ideali-
zador do projeto, e com outros artis-
tas e pesquisadores, como Andrea
Bardawil, Carlos Augusto Lima, Ma-

noel Ricardo de Lima, Beatriz Furtado,

Solon Ribeiro, Luis Carlos Sabadia e
Alexandre Barbalho, funda o Alpen-
dre (Casade Arte, Pesquisa e Produ-
¢do), espago dedicado a produgéo
contemporénea nas artes visuais,
video, fotografia, literatura, filosofia,
danga, projetos de incluséo social,
entre outros.

“O Alpendre foi uma intervengéo
cultural e artistica de fecundidade
seminal em Fortaleza, por onde pas-
saram importantes artistas, pesqui-
sadores, professores, palestrantes,
bolsistas, intelectuais de diversas
areas e publico ativo de visitantes,
que contribuiram de forma inventiva
para o processo de formagéo artistica

Claudia Ledo e Silas de Paula.

Como idealizador e coordenador
do Nucleo de Artes Visuais, junto a
Alexandre Veras, entre 1999 a 2002,
orienta grupo de debate sobre produ-
G&o e circuito na arte contemporanea
parajovens artistas, e propde a ocu-
pacao da parede da biblioteca com
experiéncias a partir desse lugar, ao
mesmo tempo em que se davam as
intervencdes dos artistas convidados
a atuar nas galerias do Alpendre.
Contribuiram mais sistematicamente
para esse grupo os artistas Enrico
Rocha, Ticiano Monteiro, Waléria
Américo, Vitor Cesar, Jared Domicio,
Mariana Smith entre outros.

Participa da exposicdo Nordes-
tes, no SESC Pompeia, sob curado-
ria do critico Moacir dos Anjos, e tem
obra adquirida para o acervo dessa
institui¢ao.

2000

Aconvite de Elida Tessler e Jailton
Moreira, faz intervengao no Torredo
em Porto Alegre e elege as escada-
rias internas do prédio como campo
exploratdrio da proposigéo artistica.
Alinha tubo construida por milhares
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de argolas de 38 cm de diametro, em
compensado de madeira, parte de
uma medida arquiteténica da janela
do prédio. Essa linha tubular se es-
tendia do primeiro degrau a partir da
calgada até ajanela mais distante
emdiagonal com a escada do quarto
andar. Sobre essa intervengao, escre-
veu o poeta Manoel Ricardo de Lima:
“Eduardo Frota toma como ideia para
seutrabalhouma espécie de tripé que
dialoga com: o espaco fisico (em uma
ideia de funcao desse espago); o su-
jeito (em deslocamento e passagem)
eaarte (como pensaristo ainda?).
Monta-se sobre este tripé carregando
asuaideia central de limite: fazer nele,
arriscar nele, romper nele. E, princi-
palmente, uma serena dignidade com
seutrabalho. Comisso, pensar entdo
a arte sem enaltecer sua condigéo, a
de pedestal, mas pensar a possibili-
dade de que ela acontega no préprio
trabalho, sem precisar de discurso,
sem fungdo normativa, como se, e
s¢ assim, um limite também de vida.’
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Apartir dessa intervengéo, o artista

idealiza uma série de projetos em
espagos independentes e instituicdes
publicas do circuito de arte contem-
poranea no Brasil, denominadas in-
tervengoes extensivas, com o radical
intuito de serem pensadas exclusiva-
mente para cada lugar de origem.

Com curadoria de Luiza Interlenghi,

nesse mesmo ano, com os artistas
Eliane Duarte, Ernesto Neto,

Geé Orthoff, Marcia X., Jodo Modé,
Regina de Paula, Rosangela Rennd,

Vik Muniz, Suely Farhi, entre outros,

participa da exposigao Deslocamento
do Feminino, realizada no Conjunto
Cultural da Caixa, Rio de Janeiro.

2001

Participa da lll Bienal do Mercosul
em Porto Alegre. Pela primeira vez,
suspende do plano do chao essas
linhas tubulares, que tecnicamente
demandam reavaliagdo de peso,
diametro e estrutura.

Curador adjunto do Il Programa
Rumos Ital Cultural —Artes Visuais
(2001-2003), viaja pelos estados do
Cear4, Piaul, Maranh&o e Tocantins.

TORREAQ, 2000
Porto Alegre - RS

Il Bienal do Mercosul,
2001, Porto Alegre- RS

vista da exposigao
[EXHIBITION VIEW] NO
Espago Cultural
Sergio Porto,

Rio de Janeiro, 2003

2002

A convite do critico e curador Agnal-
do Farias, participa da XXV Bienal
Internacional de Sao Paulo, com
catorze cones em escala humana,
no corredor de passagem do terceiro
andar no prédio.

Nesse mesmo ano, realiza inter-
vengao na Sala Vicente do Régo Mon-
teiro, na Fundagao Joaquim Nabuco,
em Recife, onde volta aos tubulares,
agora em diametroincomparavel-
mente maior do que 90 cm, vazados e
serpenteados em linha tinica que se
estendia pelas duas salas expositivas,
com uma parte corrida no plano do
ch&o e outra parte suspensa no ar.

Ainda em 2002, é convidado para
um programa de residéncia “Faxinal
das Artes”, concebido por Agnaldo
Farias, no qual cem artistas brasi-
leiros convivem durante quinze dias
perto da cidade de Faxinal do Céu,

Parand. No Ultimo dia do projeto, re-
aliza ainstalagéo Carrossel, com a
colaboracéo dos artistas residentes
Elida Tessler, Jailton Moreira e Axel
Lieber, artista alemao excepcional-
mente convidado do programa.

2003
Apds receber convite para expor
no Centro Cultural Banco do Brasil
(CCBB) de Sao Paulo, invade todo o
segundo andar do prédio com outra
proposigao da série Intervengdes ex-
tensivas, agora a de nimero V, onde
fura as paredes das salas para que
o tubo/linha imigre entre os espagos
expositivos como vasos comunican-
tes, ainvadirem também lugares de
passagem e tangenciar as grades do
foyer central do prédio.

Nesse mesmo ano, no Espaco
Cultural Sérgio Porto no Rio de Janei-
ro, ocupa a galeria do piso superior




com aobra Circulo amarelo original,
que é adquirida pelo colecionador
Gilberto Chateaubriand. O critico
Guilherme Bueno afirma que trés
principios organizam o trabalho de
Eduardo Frota: “um elemento bdsico
constituiuma série, que, por sua vez,
resultaemuma forma. Incorpora-se
o procedimento de ‘uma coisa apds a
outra’ de Frank Stella, levado adiante
pelo minimalismo, com o diferencial
de, mesmo mantido um relativo grau
de impessoalidade construtiva, haver
a afirmagao de uma subjetividade,
cabendo a esta Ultima a tarefa de
organizar estas coisas no lugar onde
elas deveréo se inserir.

Aocupagao da Galeria Sérgio Por-
to reitera proposigdes exploradas ulti-
mamente pelo artista: estabelecida a
unidade inicial (e ai reside uma relagao
decisiva entre esta forma de principio
e aquela outra total), ela busca eluci-
daruma solugao especifica diante de
dados locais, sem perder a parcela de
autonomia reivindicada pelos objetos.
No Torre&o, em Porto Alegre, havia o
preenchimento dos vazios, das dreas
ndo ocupadas pelas massas (paredes,
escadas, corredores etc.); no CCBB-
-SP, 0 extravasamento das paredes e o
mimetismo de recortes arquiteténicos.
Agora, no Sérgio Porto, a expansao
se reverte em cubagem. uma densa
introspecgao, que intensifica a pre-
senga dos objetos nesse interior, em
contrapartida a anterior dissipagao
de energia” (BUENO, Guilherme. So-
bre intervengao de Eduardo Frota no
espago cultural Sergio Porto, 2003.
[Texto publicado em folder]).

Apos prestar concurso publico, é
admitido como professor de artes do
Centro de Educacéo Federal Tecnolo-
gicodo Ceard (CEFET-CE).
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2004

Ocupa a sala Petrobras de Arte
Contemporanea, na Casa da Ribeira
Natal/RN, com aintervencao Casa,
em que anula o espago entre arquite-
tura e objeto, dividindo todo o campo
arquitetdnico interno da salaem 25
espagos com dimensoes diferentes

um do outro, mas interligados uns aos

outros por mais de cem portas abrin-
do paraambos os lados em fluxo
aleatdrio do publico visitante.

Para Zalinda Cartaxo, “o dialogo
que Frota estabelece entre a escul-
tura e a arquitetura esté relacionado
auma questao contemporanea, cujo
enfrentamento se deu também na
pintura, na fotografia e em tantos ou-
tros meios. Areflexdo entrea artee a
realidade, podemos abservar, con-
fere a obra uma dimenséo filosdfica
gue a coloca no plano da existéncia.
Suas esculturas, com seuincessan-
te didlogo com o real, oferecem ao
sujeito uma experiéncia temporal, a
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INTERVENGOES
EXTENSIVAS VIiI,
2004

madeira e madeirite
[WOOD AND PLYWOOD]
dimensbes variadas
[MULTIPLE DIMENSIONS]
vista daintervengao
[INTERVENTION VIEW]
naCasadaRibeira,
Natal

INTERVENGOES
EXTENSIVAS XIV
[EXTENSIVEINTERVENTIONS
xIvl, 2006

papelédo e cabo de
aG0 [CARDBOARD AND
STEEL CABLE] vista
daintervengao
[INTERVENTION VIEW]
dimensdes variadas
[MULTIPLE DIMENSIONS]
MAMAM no Patio
[COURTYARD],

Recife - PE

medida que o impulsiona a captura
e ao reconhecimento de uma nova
realidade” (CARTAXO, Zalinda. No
reverso da escultura. Natal: Casa da
Ribeira, 2004).

Depois de fazer doacdo de obra
para o Museu de Arte Moderna Aloisio
Magalh&es (MAMAM), a convite do cri-
tico e curador Moacir dos Anjos, par-
ticipa da exposigao coletiva Doagdes
2001/2004, na mesma instituig&o.

2005

Desenvolve grande projeto para o
galpdo de exposigdes do Museu Vale,
em Vila Velha/ES, a convite do diretor
Ronaldo Barbosa. Essa Intervengdo
extensiva de nimero X tem como
ideia original o entendimento da
vocagao portudria para a economia
das cidades de Vitdria e Vila Velha,
com seus grandes carretéis de es-

cala monumental em funcionamento
direcionados para a industria do
petréleo. A partir desses elementos
escultéricos de visualidade publica
inseridos no contexto simbdlico da
cidade, o artista constréi outros car-
retéis em grande escala, de compen-
sado de madeira reflorestada, e sem
funcionalidade normativa os empilha
aleatoriamente no galpao expositivo,
mas como gesto relacional tanto
para os carretéis do porto, como
para a acidentada topologia onde
estd inserido o museu e a cidade, no
lugar geogréfico. O texto critico do
catélogo é de Paulo Herkenhoff.

2006

Depois de realizar as Intervengoes em
transito |(MAM RJ) e as Intervengoes
em transito I/ (Palacio das Artes, Belo
Horizonte), desenvolve projeto como
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artista residente para o MAMAM do
Pétio, na cidade do Recife, onde pela
primeira vez usa papeldo industrial
como estrutura sintese para a inter-
vengao. "A maneira de umjogo para
a percepgao, este ‘estudo para o
espago’, como definiu Eduardo Frota

ao conceber seus planos transversais,

atuava de modo a mediar a relacdo do

meu corpo com todo aquele ambiente.

E, dado que é modulando o espago
gue a obra se constitui, aquele ndo é
mero suporte neutro, e sim parte de
sua substancia”, afirma Silvia Paes
Barreto. (PAES BARRETO, Silvia. Um
jogo para a percepgao. Recife: Museu
de Arte Moderna Aloisio Magalh&es,
2006. [Texto publicado em folder]).
No mesmo ano, na série Interven-
coes extensivas, realiza a de n° XII,
que projeta um plano/lamina de 19,5
metros de comprimento por 5 metros
de altura e 4 centimetros de espes-
sura radicalmente minima, apoiado
somente entre duas colunas e pres-
sionado com pequenas cunhas entre
oteto e a parte superior do plano/
|&amina, na sala de passagem do se-
gundo andar do Centro Universitario
Maria Antonia da USP, em S&do Paulo.

2007

Sobre a proposigado Extensoes da
fenda, na Galeria Virgilio, o critico
Adolfo Montejo Navas afirma que, “de
fato, aqui ndo existe centro, eixo, lugar
hegemaonico, pois tudo é vinculante
emsua articulagdo. A obra se abre

e se fecha, se articula (acionauma
circularidade espacial, vivencial e
conceitual). As suas articulagées
favorecem o aberto que parte do inte-
rior, enfatizam o lado intrauterino que
tem ainstalagéo, comuma coloracao
vermelha acrescentada, uma cor
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interna que guarda memdaria da casa-
-corpdrea, aguela que se importa ‘pe-
los espagos de dentro / nédo pelo que
dentro guarda’, segundo um poema
de Jodo Cabral, lembrado hd tempo
pelo artista. O corpo é a casa, e vice-
-versa” (MONTEJO NAVAS, Adolfo. A
escultura-cesura de Eduardo Frota.
Sao Paulo: Galeria Virgilio, 2007).
Depois de intervir na Galeria
Virgilio com a proposigado Extensoes
da fenda, o artista segue para a re-
gido da Umbria, naltalia, como bol-
sista do programa de residéncia da
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INTERVENGOES

EM TRANSITO
[INTERVENTIONS IN
TRANSIT], 2006
compensado
industrial
reflorestado e cola
[REFORESTED INDUSTRIAL
PLYWOOD AND GLUE]
dimensdes variadas
IMULTIPLE DIMENSIONS]
vista da exposicao
[EXHIBITION VIEW] MAM,
Rio de Janeiro

INTERVENGOES
EXTENSIVAS XII

extenstes da fenda
[EXTENSIVE
INTERVENTIONS XIIl,
2006

madeirite reciclado
[RECYCLED PLYWOOD]
19,5x5,5x0,5¢cm
vista da exposigao
[EXHIBITION VIEW]
Galeria Virgilio—
S&o Paulo - SP

vista da exposigao
resultante da bolsa
da Civitella Ranieri
Foundation [EXHIBITION
VIEW RESULTING FROM
THE SCOLORSHIP OF
CIVITELLA RANIERI
FOUNDATION]

Perugia, Itélia

Civitella Ranieri Foudation. Durante o
periodo de sete semanas, apresenta
quatro proposigdes, com destaque
para a proposicao intitulada Para
medir a idade do fogo, montada no
bosque de passagem entre aparta-
mentos e ateliés do Civitella Ranieri
Center. Pouco antes do final do perio-
doderesidéncia, o artista é convida-
do entre os bolsistas daquela edi¢cdo
do programa para realizar um projeto
expositivo na Galeria do Centro per
L'Arte Contemporanea — Cella di For-
tebraccio Umbertide, em Pertigia, na
ltalia. Nesta ocasido, realiza a inter-
vencao Uma experiéncia para espaco,
tempo e lugar na Rocca de Umbertide.
Com curadoria de Agnaldo Farias,
participa da exposigao Anos 80 e 90
Modernos, Pés-modernos, que com-
pde o quarto médulo expositivo do
panorama da arte brasileira no século
XX no Instituto Tomie Ohtake, em Sdo
Paulo. A exposigdo reuniu cerca de
setenta nomes da geragao que sur-
giude meados da década de 1980 a
meados dos anos 1990, “destacando
saobretudo o didlogo que a nova gera-
¢ao estabeleceu com o que fora feito
antes dela e, no ambito internacional,
daquilo que vinha sendo feito ao mes-
mo tempo que ela”, ressalta o curador.

2008

Realiza a lll Intervencao em transito
no Museu Oscar Niemeyer (MON) em
Curitiba, e constréi o Objeto in situ:
uma indiscreta ndo moldura para o
vazio, objeto monumental na grande
galeriado Centro Cultural Banco do
Nordeste (CCBNB) em Fortaleza/CE.
Viaja para a Espanha a fim de partici-
par da ARCO, Feira Internacional de
Arte Contemporanea.

2009

Ao lado dos criticos de arte e curado-
res Aracy Amaral e Paulo Herkenhoff,
compde o juride premiagao do Pré-
mio CNI/SESI Marcantonio Vilaga para
as Artes Plasticas 2009/10.

2010

Depois de conceber o programa
deintervengdes para a galeria de
artes visuais do Alpendre, dez anos
antes, a convite de Alexandre Veras
propde agora um Projeto para o
edital Conexdo Artes Visuais (MinC,
Funarte e Petrobras), quando realiza
especialmente para o Alpendre a
intervencdo Associagdes disjuntivas:
experiéncia Alpendre: Espago |—A
escultura no plano escavado/o lugar
como subtragdo; Espaco - O objeto
da escultura/o consumo da arte me-
dida por quilo; e Espago Il - O duplo
assimetrico.

Nessa proposigao, sdo quebradas
todas as partes internas da Galeria
(cubo branco) e o reboco das pare-
des, além de serem retirados o forro
doteto e o pisodo chéo, sendo esse
amontoado de entulho recodificado
em operagdes escultdricas e transfe-
rido para outra sala, onde, sobre esse
entulho, € montada uma balanga de
precisao para aferir a quantidade do
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peso escolhido pelo publico com-
prador, posta dentro de um saco de
plastico especial com o carimbo do
Alpendre e assinada pelo artista em
tiragem de duzentos sacos/unidades
selados como obra de arte. O prego
valorado por quilo pelo artista era de
R$ 10, facilitando a aquisigdo de uma
obra de arte por prego popular.

2012

Aconvite da Fundagao Vera Chaves
Barcellos e sob curadoria de Neiva
Bohns e Vera Chaves, é palestrante,
como artista convidado, da exposi¢&o
coletiva Des/Estrutura.

Realiza proposigéo com o pu-
blico na Galeria do Centro Cultural
Banco do Nordeste do Brasil, em
Fortaleza, intitulada Monocromos
em diagramas:

A)da autonomia da cor alinha no
espago.

B) da alteridade do metro ao gesto
inacabado.

Nessa proposi¢ao, todas as medi-
das s&o dadas através da metragem
das borrachas monocrémicas, ten-
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sionadas pelo publico em gesto de
desenhar sobre o plano da parede,
alterando seu tamanho original pelo
esticamento da borracha. Sendo
assim, o publico poderia desenhar
com essas borrachas/eldsticos de
cor Unica com gestos livres fazendo e
desfazendo os desenhos no plano da
parede ou sobre o piso do chao.

Entre os anos de 2009 e 2013,
aprofunda pesquisa sobre as ques-
t8es do semiarido nordestino e elabo-
ra alguns projetos a serem realizados.

2013

Participa da exposigdo Mundos
Cruzados — Arte e Imaginéario Popular
no MAM do Rio de Janeiro, com a cbra
Circulo amarelo original, da colegao
Gilberto Chateaubriand.

p242-243

INTERVENGOES
EXTENSIVAS XII
[EXTENSIVE
INTERVENTIONS XIll,
2006

compensado
industrial
reflorestado
[PLYWOQD INDUSTRIAL
REFORESTED]
19,6x5,5x0,5¢cm
vista da exposigao
[EXHIBITION VIEW]
Centro Universitario
Maria Antonia USP,
S&o Paulo

desenho, 2008
70x90cm

técnico auxiliar
do atelié —
Wagner Rodrigues

processo de
trabalho no atelié
[WORK PROCESS IN THE
STUDIO), 2008
Fortaleza
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1959
Eduardo Frotais bornin Fortaleza, Ceara.

1974/75

Frota begins to produce his first
pieces—drawings and paintings—in

his maternal grandfather’s studio. His
grandfatheris Ademar Albuquerque, a
cinematographer, photographer and
painter, who had justreturned to Fortaleza
after ten yearsinRio de Janeiro.

1975

After meeting the photographer Chico
Albuguerque, stillin Fortaleza, his paintings
beginto receive critical acclaim. Albuguerque
encourages him to move to Sao Paulo.

1977

Travels to Minas Gerais, where he is briefly
involved with the Guignard School, in

Belo Horizonte. Visits the historical cities

of the “ciclo do ouro” as photographer

Paulo Albuquerque’s assistant. The
photographerwas responsible for producing
aseries of photographic essays.

1978

Spends the entire first semester in the city
of Ouro Preto, acquainting himself with the
“Minas Gerais baroque” (barroco mineiro).

Attends the Fundagéo de Arte de
Ouro Preto (Ouro Preto Art Foundation)
(FAOP) and becomes familiar with
Guignard's work, especially drawings
from this institution’s archive.

In July of this year, starts living
in the city of Rio de Janeiro.

Visits the Escolinha de Arte do Brasil
(Little Art School of Brazil—EAB), earns a
scholarship for the Art-Education Intensive
Course (CIAE), under the guidance of art-
educator Noémia Varela, with the following
visiting scholars: Augusto Rodrigues, Nise
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da Silveira, the critic and poet Ferreira
Gullarand Ana Mae Barbosa, Cecilia
Conde, Maria Luiza Saddi, Maria Lucia
Alencastro, among others. The course
program introduces him to the work of

the artists from the Museum of Images

of the Unconscious, in the neighborhood

of Engenho de Dentro. Enters the EAB
Xylography Studio, under the supervision of
Pilar Bennet. Becomes an assistant teacher
of 4- to 7-year-old children at the EAB.

1979

Joins the EAB teaching staff, where he
will remain until 1983. Attends the Parque
Lage School of Visual Arts (EAV), joining
the Permanent, Body and Lithography
workshops, under the guidance of
professor Antdnio Grosso. Is invited to be
alibrary assistantin the evenings, when
the head librarian was Isabel Cabral.

1980

Participates in the First Art and Education
Week, at the Faculty of Architecture and
Urbanism (FAU) at the University of Sdo Paulo
(USP), organized by Ana Mae Barbosa. The
speakers who participated included the
educator Paulo Freire, the anthropologist
Darcy Ribeiro, Augusto Rodrigues and
Noémia Varela, among others. This was an
important occasion for political action by civil
society in support of broad and unrestricted
amnesty, especially for professors who not
been working since the 1964 military coup.

1981

Begins studying atthe School of Fine Arts

of the Federal University of Rio de Janeiro

(UFRJ). However, drops out after two months.
Works as an art-educatorintern at the

Casa de Cultura Sarué of the Humberto

Pelegrino Educational Foundation, in

partnership with the public schools of the

Santa Teresa neighborhood, under the
supervision of the artist Victor Arruda.

1982
Participates in the 6th Rio de
Janeiro Art Salon, his first group
exhibition in Rio de Janeiro.

Begins studying Art Education, at
Faculdades Integradas Bennet.

1983
Ishired as an elementary school art teacher
at Cruzeiro and Senador Correia Schools

1984/85
Isselected to be an assistant teacher at
the MAM RJ Department of Courses, and is
ableto attend courses and workshops, in
exchange for services rendered. There he
becomes acquainted with various artists and
contemporary art issues. Courses attended
include Ronaldo Brito’s “The Eye and the
Spirit”, on Merleau-Ponty’s text of the same
title, Gastao Manuel Henrique's “Volume/
Space”, Eduardo Sued’s “Dialogues”, Aluisio
Carvao’s “Painting”, Rubens Gerchman’s
“Drawing, Painting, and the Body", and Lena
Bergstein's “Metal Engraving Studio”.
Participatesin group studies of “Art
and Psychoanalysis”, under the supervision
of Eduardo Passos and Anna Acioly, with
Angelo Marzado and Luiza Interlenghi.

1986
Graduatesin Art Education, from
Faculdades Integradas Bennet.

Participatesinthe 10th
Rio de Janeiro Art Salon.

Isone of a group of assistant teachers
invited to the “Special Room” of the 9th
National Visual Arts Salon “Lygia Clark and
Hélio Oiticica”, Funarte/Pago Imperial.

1988

Selected for the exhibition program of
Funarte's newly designed “Macunaima”
project, coordinated by Luiza Interlenghi. The
director of the Funarte Institute of Fine Arts at
the time was lole de Freitas. He meets fellow

artists Lucia Koch, Elaine Tedesco, Lia Mena
Barreto, Carlos Bevilacqua, Franklin Cassaro,
Simone Michelin, and Carla Guagliardi. In
addition to the group exhibition to present
the new project, the selected artists also
staged solo exhibitions. On 5 October, the
artist presented a small series of eight object-
paintings, in which the color plane merges
with the cutting plane of the wooden support.
This exhibition represents the artist’s first
introduction to the national visual arts circuit.
Is featured in the group exhibition Novos
Novos (New New Ones), curated by Ascanio
MMM and Ronaldo do Régo Macédo’s, at
the Centro Empresarial Riogallery, in
Botafogo, where he meets fellow artists
David Cury, Salvio Daré, Marcia X, Maria
Moreira, Brigida Baltar and Ricardo Basbaum.

1989
Is selected for the 17th National Funarte
Visual Arts Salon.

Coordinates the Mira Schendel
exhibition Sarrafos, atthe Sérgio
Milliet Funarte Gallery.

Isinvited by critic and curator
Paulo Herkenhoff to participate in the
Rio Hoje exhibition, at MAM RJ.

1991

Invited by critic and curator Sénia
Salztein, then Director of the S&o Paulo
Cultural Center (CCSP), to participate in
theinstitution's exhibitions program, this
edition of which took place at the Sao
Paulo Biennial Foundation Pavilion.

Holds his first solo exhibition,
Sculptures, in Fortaleza at the Museum of Art
of the Federal University of Ceard (MAUC)
and takes the same exhibition to the Institute
of Brazilian Artists (IAB/RJ). According to the
critic Eduardo Passos, on the occasion of
the exhibition at the IAB, “Eduardo’s pieces
were always in this unstable place of the
object—almost-sculpture, almost-painting,
they seem to guarantee their existence
simply because a desire for matter exists
inthem: to be colorand to be a plane. But
what is constructed with these elements
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demands a minimal definition for itself—a
minimum paring away of obstacles to the
pure exercise of the gaze, encouraging the
eyetodriftasit freely follows, like a sense
organ. For this reason, the piece isa place
of doubleimbalance. In principle, perceptive
imbalance in the form of geometricalillusion.
But, powerful, the object, inits concreteness
andthrough its sensible features becomes
an experience of the spirit experience, is
sublimated, when, unexpectedly ‘| perceive’
the aestheticimbalance in the form of the
undecidable nature of the place of the work.
Neither painting, sculpture or drawing, the
pieceis a “passage” (PASSOS, Eduardo.
Aobracomo passagem (The Artwork as
Passage), Rio de Janeiro: IAB, 1991).
Participates in a workshop with
the sculptor Amilcar de Castro, ina
partnership between the CCSP and
the State of Sao Paulo Pinacoteca.

1992

Returnsto Fortaleza, where he builds a
warehouse/studio. Given the process of
changeinthe physical scale of the piece,
the artist brings to the process of material
construction a socio-cultural project with his
closest assistants, who are members of the
local community surrounding the workshop/
studio in the Montese neighborhood of
Fortaleza. Of this experience, the artist
says, “Acollective body inhabits the
workshop, machine devices of otherness,
which fires without a fixed point, releases
disjunctive energies in various directions
and occupies each minuscule place of this
machine like studio. This body operates
between “voltages” which vary in sensitivity,
intelligence and bodily motivation. It
educates itself systematically, the affect
beingthe transgressive agent that reads the
individualities of the members of this group for
the work/art equation. Itis a vertebrate body
in autonomies and singularities, in multiple
exchanges of meanings. This process could
never have been that of an anonymous
body, without cognitive consciousness

of political action. Itis continually naming
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itself, it changes because it names, it names
becauseitchanges with a flow of operational
sensibility, without nullifying itself in the
face of the accumulation of capital/work
transformed into art object/commodity.”

1993
Wins the Escultura do Salao
de Abrilprize in Fortaleza.

Teaches drawing and painting
courses in his studio.

Stages a solo exhibition at the
Candido Mendes Cultural Center
Gallery, in Ipanema, Rio de Janeiro.

1994
Wins the 1st Saldo de AbrilPrize in Fortaleza.

1995

Dedicates himself to producing a
series of twenty pieces involving solid
wooden cylinders, entitled Nds (Knots/
Us), where the coloris suppressed by
the surface of the material structure.

1996
Is featured, along with sculptors Ascanio
MMM and Walter Guerra, inthe 3 Dimensdes
exhibition, as part of the Project/Special
Events, at Funarte's Sérgio Millietand
Lygia Clark Galleries, inRio de Janeiro,
where three pieces from the series Nds
are presented and then in a solo show at
the IBEU (Brazil-United States Institute)
ArtGalleryin Fortaleza, Ceara.
With a grant from the Research
Support Foundation of the State
of Rio de Janeiro (FAPERJ), he is
selected for the first scholarship
program, in partnership with UFRJ.
Develops avisual language project,
accompanied by visits from artists and
critics such as Lygia Pape, Waltercio Caldas,
Ligia Canongia and Fernando Cocchiarale.

1997

Wins the Para Grand Art Prize awarded by
the Romulo Maiorana Foundation. The critics
and curators Fernando Cocchiarale and

Tadeu Chiarelliare on the panel of judges.
This resulted in the first text about his work
being published in a catalogue by art critic
Claudio de La Roque Leal. The author says
that, “inthe Art Pard 97 pieces, Frota works
with wood in two natural colors, joining them
inthe agony of ‘twisting' as if it were a cut
thatitis not possible to delineate without the
object. Conceptually contradictory, these
pieces translate the spirit of the artist, which
seems to oscillate between well-being and
ill-being, as if parameters were a reason
forconcern. The prize-winning pieces do
not start out from concerns butfromthe
restlessness which they generate. Frota
starts from the drawing (of the rectangle?);
the piece seemsto be insertedinarectangle
without detriment to the image; thereis a
prior act of drawing, which is the genesis of
the object. Neither this nor that, the object
producedintwo color schemes, restless
inform, it suggests technical rather than
conceptual questions.” (LEAL, Claudio de
LaRocque. The Concret Concert.Belém
Fundagao Romulo Maiorana, 1997).

Alsoin thisyear, he is featured
inthe 4th MAM-Bahia Salon.

Travels to Europe for the first time
Visits museums in Italy, France, Germany,
Holland, Belgium and Spain. From Europe,
he then goes to the Middle East—Syria and
Lebanon—being includedin the Art Brésil
exhibition, at the Brazilian Embassy in Beirut.

Under the curatorship of Angelo
Marzano, his work is exhibited along with
that of the Minas Gerais artist José Bento
atthe Federal Rio University Art Gallery
in Niterdi. Both use wood as their raw
material. According to the curator, “these
sculptures are like lines circumscribed
on acontinuous trajectory that folds back
on itself. Placed on the wall — a space for
which they were designed - they establish a
rhythmic relation to one another, punctuated
by a continuous motion that pulses within
each of them. Seen together, their forms
combine as enharmonic variations.

The artist seems to give pride of place
totheinnertrace of his sculptures. When

viewing them, we are impelled to move
across the surface of the wood and retrace
its linear path. Inthe process, we notice

that the intersection of the different kinds of
wood forms triangles that frame the empty
space. Although his workis based on the
variation of the line, Eduardo Frota does not
overlook the importance of the space. The
sculpture is made up by connecting the solid
matter (wood) to the air.” (MARZANO, Angelo.
Eduardo Frota. Niterdi: UFF Art Galery, 1997).

1998
Onatrip Porto Alegre, he visits Torreaoand
meets Elida Tessler and Jailton Moreira,
artists with whom he will maintain a fruitful
friendship and enter into frequent dialogues
on the production of contemporary art.
Along with artists from Ceard and
Pernambuco, he participates in the
inaugural exhibition of the Contemporary
ArtMuseum of the Dragdo do Mar Center
for Arts and Culture in Fortaleza.

1999
Atthe invitation of Alexandre Veras, creator
of the project, and with other artists and
researchers, such as Andrea Bardawil,
Carlos Augusto Lima, ManoelRicardo de
Lima, Beatriz Furtado, Solon Ribeiro, Luis
Carlos Sabadia and Alexandre Barbalho,
Frota founds the Alpendre (Art, Research and
Production House). A space dedicated to the
contemporary production of visual arts, video,
photography, literature, philosophy, dance,
socialinclusion projects, among others.
“Alpendrewas a fertile and seminal
cultural and artistic intervention in Fortaleza,
involving important artists, researchers,
professors, lecturers, scholars, and
intellectuals from various areas as well as
an active visiting public, who contributed in
a creative way to art education in the city.”
Those involvedincluded Wally Salomao,
Elida Tessler, Jailton Moreira, David Cury,
Lia Mena Barreto, Walter Guerra, Rosangela
Renng, Ricardo Basbaum, Paulo Monteiro,
Angelo Marzano, Regina Silveira, Antonio
Dias, Ana Mae Barbosa, Paulo Herkenhoff,
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Jodo Fiadeiro, Micheline Torres and Flavia
Meireles, Paulo Caldas, Eleonora Fabido
and André Lepecki, Eduardo Passos, Edson
Lufs de Sousa, Moacir dos Anjos, Carlito
Azevedo, Miguel Sanches Neto, Ricardo
Aleixo, Virna Teixeira, Arlindo Machado,
Daniel Lins, Claudia Ledo and Silas de Paula.
As founder and coordinator of the
Visual Arts Group, along with Alexandre
Veras, between 1999 and 2002, Frota guides
a debate group for young people focusing
on the production of contemporary art and
the contemporary art circuit and proposes
the occupation of the library wall with its
experiences, while guest artists worked
oninterventions at the Alpendre galleries.
The artists who contributed most regularly
to this group were Enrico Rocha, Ticiano
Monteiro, Waléria Américo, Vitor Cesar,
Jared Domicio, Mariana Smith among others.
Participates inthe Nordestes exhibition,
at SESC Pompeira, under the curatorship
of the critic Moacir dos Anjos and his work
isacquired the institution’s collection.

2000

Atthe invitation of Elida Tessler and Jailton
Moreira, works on an intervention in Torredo,
in Porto Alegre and chooses to use the
internal staircase of the building as an
exploratory field for the artistic proposal. The
tubular line made of thousands of 38-cm-
diameter plywoodrings comes from the
architecture of the window to the building.
This tubular line extended from the first step,
fromthe sidewalk, to the furthest window
diagonallyin relation to the fourth floor stairs.
The poet ManoelRicardo de Lima wrote as
follows about this intervention: Eduardo
Frota uses a kind of tripod as the underlying
ideafor his piece and it enters into dialogue
with the physical space (as anidea of the
function of this space); the individual (in
transit and passing through) and art (how
can we still think of this). Built up on this tripod,
Making, risking and breaking are built up
onthe tripod which carries the main idea
ofthe limit. And, especially a quiet dignity
regarding his work. This involves thinking
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about artwithout ennobling it, puttingiton a
pedestal, but thinking about the possibility
that this may occur in the piece itself, with
no need for discourse, no norms, as if and
onlyif it were also a limitto life” The artist
envisages thisintervention developinginto a
series of independent projects, independent
spaces and publicinstitutions involved in the
Brazilian contemporary arts circuit, entitled
Extensive Interventions, with the radical
intention of developing them specifically
and exclusively for each place of origin.

In this same year, under the curatorship
of Luiza Interlenghi, he is featured along
with Eliane Duarte, Ernesto Neto, Gé
Orthoff, Mércia X., Jodo Modé, Regina de
Paula, Rosangela Renng, Vik Muniz, Suely
Farhi, and others, in the Deslocamento
do Feminino exhibition at the Conjunto
Cultural da Caixa, in Rio de Janeiro.

2001

Participates in the 3rd Mercosur Biennale

in Porto Alegre. For the firsttime the tubular

lines are suspended from the floor base

forthe firsttime, requiring reassessment

of the weight, diameter and structure.
Assistant curator of the 2nd Rumos

Itat Cultural Program - Visual Arts (2001-

2003), travels to the States of Ceara,

Piaui, Maranhao and Tocantins.

2002
Atthe invitation of critic and curator
Agnaldo Farias, participates in the 25th
International Sdo Paulo Biennale, with
fourteen human-sized cones in the
corridor of the third floor of the building.
Inthe same year, Frota works on
an intervention in the Vicente do Régo
Monteiro Room at the Joaquim Nabuco
Foundation in Recife, where he goes back
to the tubular, now with a diameter much
larger than 90cm, hollowed out and snaking
in a single line extended between the two
exhibition rooms, with one part on the
floor and the other suspended in the air.
He is alsoinvited to a residency
program ‘Faxinal das Artes”, conceived

by Agnaldo Farias, involving a hundred
Brazilian artists living together for fifteen
days near the city of Faxinal do Céu,
Parana. On the last day of the project, the
Carouselinstallationis set up, with the

collaboration of resident artists Elida Tessler,

Jailton Moreira and Axel Lieber, a German
artistinvited specially for the program.

2003
After receiving an invitation to exhibit at the
Sao Paulo Banco do Brasil Cultural Center
(CCBB), Frota takes over the entire second
floor of the building with another project from
the Extensive Interventions series, number 5.
The walls of the rooms are drilled for the tube/
line to move about between the exhibition
spaces like a communicating vessel, also
occupying passageways and touching
the railings of the building's central foyer.
Inthe same year, the second floor
gallery of the Sérgio Porto Cultural Space
in Rio de Janeirois occupied by “Circulo
amarelo original” (Original Yellow Circuit),
which is acquired by art collector Gilberto
Chateaubriand. The critic Guilherme Bueno
says that Eduardo Frota's work is organized
around three principles “a basic element
constitutes a series which, in turn, results in
form. Frank Stella’s ‘one thing after the other’

procedure, further developed by minimalism,

isincorporated, with the difference
that, even though a relative degree of
constructive impersonality is maintained,
there is an affirmation of subjectivity,
whose task is to organize these thingsin
the place where they should be inserted.
The occupation of the Sergio Porto
Galleryreturns to projects recently
explored by the artist: once the initial unit
is established (and herein lies a decisive
relation between this initial form and that
otherwhich is total), it seeks a specific
solution to the local information, without
losing the measure of autonomy the objects
calloutfor. Atthe Torredo, in Porto Alegre
the empty spaces not occupied by the
masses (walls, stairs, corridors etc.) were
filled; at the CCBB-SP, the walls spill out

into the space and there is animitation of
architectural cuts. Now, at Sérgio Porto,
the expansion s turned into cubage: a
brooding introspection, which intensifies
the presence of the objects in this interior, in
contrast to the earlier dissipation of energy
(BUENO, Guilherme. On Eduardo Frota’s
intervention at the Sergio Porto cultural
space, 2003. [Text published in leaflet]).
Frota is appointed art teacher
atthe Federal Center Technological
Education of Ceard (CEFET-CE).

2004
Occupies the Petrobras Contemporary Arts
Room at the Casa da Ribeira in Natal/RN with
theintervention Casa (House) in which he
removes the space between architecture
and object, dividing all of the internal
architectural field of the room into 25 spaces
of different dimensions, but interconnected
by over one hundred doors opening on
both sides to a random flow of visitors.
According to Zalinda Cartaxo, “the
dialogue that Frota establishes between
sculpture and architecture is related
toacontemporary issue, which also
appears in painting, photography and
many other media. The way art reflects
reality gives the work a philosophical
dimension, which locates it at the root
of existence. His sculptures, with their
incessant dialogue with the real, offer
theindividual atemporary experience
asitdrivesustograsp and acknowledge
anewreality.” (CARTAXO, Zalinda. No
reverso da escultura. (The Other Side of
Sculpture) Natal: Casa da Ribeira, 2004).
After donating the piece to the
Aloisio Magalhaes Museum of Modern
Art (MAMAM), Frota is invited by critic and
curator Moacir do Anjos to participate in
the group exhibition Doagées (Donations)
2001/2004, at the same institution.

2005

Develops a large-scale project for the
exhibition hall of the Museu Vale, in Vila
Velha/ES, at the invitation of the director
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Ronaldo Barbosa. The original idea of this
Extensive Intervention number 10 involved
the status of the cities of Vitoria and Vila
Velha as ports with their monumental reels
used by the oilindustry. Using these striking
public sculptural elements embedded

in the city’s symbolic context, the artist
builds other grand-scale reels of reforested
plywood shorn of their normal function,
randomly stacked in the exhibition space,
but referring both to the reels in the port
and rugged topology in which the museum
andthe city are located. The text of the
catalogue is written by Paulo Herkenhoff.

2006

After Interventions in Transit | (MAM RJ) and
Interventions in Transit Il (Palacio das Artes,
Belo Horizonte), Frota develops a project

as resident artist at MAMAM do Pétio, in

the city of Recife, in which, for the first

time, he uses.industrial cardboard as the
synthesizing structure of the invention. “In
the manner of a play of perception, this ‘study
for the space’ as Eduardo Frota described

it, when he conceived of these cross-cutting
planes, acted in such away as to mediate
the relation between my body and that
environment. And, given thatthe piece is
constituted by modulating the space, this

is not a mere neutral support but a part

of its substance”, as Silvia Paes Barreto

puts it. (PAES BARRETO, Silvia. Um Jogo
para a Percepgdo. (A Game of Perception)
Recife: Museu de Arte Moderna Aloisio
Magalhaes, 2006. [Text published in leaflet]).

Inthe same year, Extensive Interventions

number 12 involves a 19.5-meter-long,

5-meter-high, 4-centimeter-wide plane/blade.

Itis supported by two columns and held with
smallwedges between the ceiling and the
upper part of the plane/blade, in the corridor
on the second floor of the Maria Antonia
University Center at the USP in S&o Paulo.

2007

The critic Adolfo Montejo Nava says of
the Extensées de Fenda (Slit Extensions)
project, at the Virgilio Gallery that, “it
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istrue thatthere is no center, axis or
hegemonic point here, since everything
isinterconnected. The piece opens and
closes, itis articulated (triggers a spatial,
experiential and conceptual circularity).

Its articulations favor the opening
that comes from within, emphasize the
intrauterine side that the installation has,
with a red coloring added, an inside color
thatis redolent of a body-like house, which
cares ‘for the inner spaces/ not for what
is keptinside’, as Jodo Cabral putitina
poem recalled by the artist. The body is a
house andvice versa.” (MONTEJO NAVAS,
Adolfo. A escultura-cesura de Eduardo
Frota (Eduardo Frota’s incision-sculpture).
Sé&o Paulo: Galeria Virgllio, 2007).

After presenting the Slit Extensions
project at the Virgllio Galery, Frota visits
Umbria inItaly, onascholarship from the
Civitella Ranieri Foundation residency
program. Over seven weeks, he presents
four pieces. One of the most interesting is
Para medir a idade do fogo (To Measure the
Age of Fire), setup in the woods between
the apartments and the studios at the
Civitella Renieri Center. Shortly before
the end of his residency, Frota is invited,
along with other scholars on the program
to put together an exhibition project at
the Centro per LArte Contemporanea
Gallery—CelladiFortebraccio Umbertide,
in Perugia Italy, for which he produced
Uma experiencia para o espago, tempo
e lugar (An Experience for Space, Time
and Place) at Rocca de Umbertide.

Under the curatorship of Agnaldo
Farias, he participates in the Modern, Post-
modern 80’s and 90's exhibition, which is
the fourth module of the Panorama of 20th
Century Brazilian Art at the Tomie Ohtake
Institute, in Sao Paulo. The exhibition
brought together about sixty artists from
the generation that emerged in the mid
80'sand 90's, in the words of the curator,

“highlighting the dialogue that the new

generation established with previous and
contemporaneous international work”.

2008
Works onthe 3rd Intervention in Transit
atthe Oscar Niemeyer Museum (MON)
in Curitiba and produces /n Situ Object:
an indiscreet non-frame for emptiness,
amonumental object for the large
gallery of the Centro Cultural Banco do
Nordeste (CCBNB — Northeastern Banc
Cultural Center) in Fortaleza/CE.
Travels to Spain to participate in ARCO,
the International Contemporary Art Fair.

2009

Sits, along with art critics and curators Aracy
Amaral and Paulo Herkenhoff on the panel
of judges for the CNI/SESI Marcantonio
Vilaga Visual Arts Prize 2009/10.

2010
Tenyears after creating the interventions
program for the Alpendrevisual arts
gallery, Alezandre Veras invites Frota
todraw up a project for the Visual Arts
Connection (MinC, Funarte and Petrobras).
He comes up with an intervention specific
tothe Alpendre, Disjunctive Associations:
Alpendre Experience: Space I: The
sculpture in the excavated base/the place
as subtraction; Space ll— The sculpture
object/ art consumption measured per kilo,
and Space lll- The asymmetric double.
Inthis project, all of the internal parts
of the gallery (the white cube) are broken
up, including the plaster on the walls. The
lining is removed from the ceiling and the
floor. The resulting pile of rubble is used
to produce a sculpture and transferred to
another room, where a precision scale is
placed over it to measure it out for sale to
the general public in two hundred specially-
designed plastic bags stamped with the
Alpendre logo and signed by the artist. The
artist established an easily affordable
price of R$10 per kilo for museum-goers.

2012

Attheinvitation of the Vera Chaves
Barcellos Foundation and under the
curatorship of Neiva Bohns and Vera

Chaves, heis a speaker, and guest artist
of the group exhibition Des/Estrutura.

He goes on to develop a project
involving the general public at the
Northeastern Bank of Brazil Cultural Center
Gallery, inFortaleza, entitled Monocromos
em diagramas (Monochromes in Diagrams):

A)from the autonomy of the
colortothe linein space.

B) from the otherness of the
measure to the unfinished gesture.

In this project, all the dimensions
are provided by measuring the length
of the monochromic rubber, pulled taut
by the public as away of drawing on
the plane surface of the wall, changing
its original size as the rubber stretches.
This way, the visitors are able to draw
freely with these monochromatic rubber
bands, making and unmaking the
drawings on the wall or on the floor.

Between 2009 and 2013, Frota furthers
his research regarding the semi-arid
climate of the Northeast region of Brazil
and designs a number of future projects.

2013

Frotais featuredin the Mundos Cruzados —
Arte e Imagindrio Popular (Intersecting Worlds
—Artand Popular Imagination) exhibition
atthe Rio de Janeiro MAM, with Circulo
Amarelo original (Original Yellow Circle) from
the Gilberto Chateaubriand collection
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EDUARDO FROTA nasceu em Fortaleza, em 1959,
e iniciou sua produgdo artistica no final da década
de 1970 e inicio dos anos 1980. Mudou-se para o Rio
de Janeiro em 1978, onde fez o curso Intensivo de
Arte/Educagdo (CIAE) da Escolinha de Arte do Brasil
(EAB), e cursou Licenciatura Plena em Educag&o
Artistica pelas Faculdades Integradas Bennett, além
de frequentar cursos e oficinas no MAM/RJ. Viveu
por muitos anos no Rio, regressando a Fortaleza em
1992, onde vive até hoje. Participou da 32 Bienal do
Mercosul (Porto Alegre, RS, 2001) e integrou a XXV
Bienal de S&o Paulo (2002).
Sua obra incorpora as dimensdes ldgica e ética,
condicionadas & sua poética. A énfase no rigor técnico-
-formal empreendida por Frota—em que se mescla o
exercicio do artista com o do artesdo, do arquiteto e do
engenheiro—na construgao de formas cilindricas, orga-
nicas e, muitas vezes, monumentais, cria site specifics
que incorporam a meméria do lugar e de seu entorno.
O suijeito € elemento central e preponderante em sua
obra, e é convidado a experimentar, de forma ativa e
consciente, um Novo espago, cuja geometria anterior &
rompida, e uma nova sensorialidade se faz presente.
“Usar a madeira e seus avessos, a crueza do
material em interferéncias sutis, mas contundentes.
Estes s&o os fatos que poderiam nos colocar diante
de herangas das quais o prdprio artista se declara
desviante. Escrever sobre o trabalho de Frota é tragar,
antes de tudo, um plano de voo ou de navegagéo,
pensar a decolagem, os altos niveis de leveza, até
que a vista s6 enxergue presengas, sem identifica-
¢Oes diretas. O destino nos apresentard surpresas,
olhando a terra firme, as paisagens, os horizontes, o
deserto, 0 sertdo ou as densas matas e seus silén-
cios, 0s ventos, as marés.”
MARCELO CAMPOS
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EDUARDO FROTA was born in Fortaleza in 1959,
and began his artistic career in the late 1970s and
early 1980s. He moved to Rio de Janeiro in 1978,
where he did an intensive art and education course
at Escolinha de Arte do Brasil and an Art Education
degree with teaching certificate at Faculdades
Integradas Bennett, and also attended courses and
workshops at the Museum of Modern Art. He moved
back to Fortaleza in 1992, where he has lived ever
since. He took part in the 3rd Mercosur Biennial (Porto
Alegre, 2001) and the 25th S&0 Paulo Biennial (2002).

Frota’s work combines the dimensions of logic
and ethics within the context of his poetic. With
an emphasis on technical and formal precision,
he combines the work of the artist with that of the
artisan, the architect and the engineer to produce
site-specific cylindrical forms of an organic and often
monumental nature that blend with the memory
of the place and its surroundings. The primary,
overriding element of his work is the subject, who
is invited actively and mindfully to experience the
new space, whose previous geometry is disrupted to
introduce new sensorial elements.

“Using wood and its flaws, the coarseness of the
material, in subtle but incisive interventions: these
are the factors that could lead us to the legacies from
which the artist declares himself to have deviated. To
write about Frota’s work is first and foremost to trace
aflight path or navigation route, to think about taking
flight, the dizzy heights of lightness, until only shapes
can be made out but not directly identified. Destiny
will surprise us as we cast our gaze to the ground,
with its landscapes, horizons, deserts, sertao, or the
dense forests and their silences, winds, tides."
MARCELO CAMPOS
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