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Este artigo discute as estratégias de apropriacdo nas artes visuais, especialmente em
sua relacao com conceitos como a bricolagem e a colecao. O interesse pela apropria-
cdo e montagem é despertado pela colagem, que é determinante na construcdo do
ponto de vista apresentado.

Com olhar que parte do fazer que é préprio BUILD UP RESERVES TO CREATE | This paper
da colagem, este artigo discute as estratégias ~ discusses the strategies of appropriation in the
visual arts, especially in its relation to concepts
such as bricolage and collection. The interest in
especialmente em sua relagdo com conceitos como appropriation and montage is awakened by the
bricolagem e colecdo — e seus respectivos atores, o collage, which is crucial in building the presented

bricoleur e o colecionador. A reflexdo desenvolve- Po_’”f of view. _| Collage, appropriation,
bricolage, collection.

de apropriagdo e montagem nas artes visuais,

se em torno do momento de acumulacdo dos
materiais que servirdao de matéria-prima para
as construcdes posteriores, pensando no que significa trabalhar a partir de elementos preexistentes.
Nesse caso, é a utilizacdo da colagem, com seus transportes de imagens, que provoca o interesse pela
apropriagdo e as suas implicacdes conceituais. Da colagem parte-se para pensar os processos apropriativos
nas artes visuais de forma mais geral, como procedimentos que implicam a tomada de posse.

Muito identificada com as praticas artisticas do cubismo, dada e surrealismo, a colagem possui retérica
associativa que se d& por choques, acumulacdes, substituicdes e é um dos momentos essenciais da
modernidade na arte. No inicio do século 21 o interesse pela colagem é renovado, quando ela ressurge
como resposta ao contexto fraturado por diferentes instabilidades, incluindo as aceleradas mudancas
tecnoldgicas. Na mesma direcdo do ja interpretado sobre a experiéncia nas metrépoles modernas, com o
excesso e a fragmentacgao de estimulos e informagdes,? o periodo atual experimenta producdo excessiva
de imagens, invasivas e tao repetitivas quanto efémeras. A apropriacdo, portanto, revela-se um modo de
lidar com um mundo cheio de imagens e mensagens que exigem e disputam nossa atencao.

Kurt Schwitters. Sem titulo (Hartwig & Vogel). 1926. Colagem sobre cartdo. 16,5

x 13,5cm. Fonte: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia <http://wvww.
museoreinasofia.es>
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Durante todo esse tempo, a colagem foi reinven-
tada e utilizada com diferentes técnicas e vieses
conceituais pelos movimentos de arte moderna
e ainda na arte atual, de maneira que se torna
impossivel reduzir a definicdo da colagem a uti-
lizacdo de cola. Max Ernst, por exemplo, revelou
gue a maioria de suas colagens ndo poderia ser
assim denominada caso a expressao fosse consi-
derada em seu sentido literal, como recortar-e-co-
lar. Por isso, parece importante pensar a colagem
para além da especificidade da técnica, mirando
suas implicagdes conceituais. Assim, com Werner
Spies® entendemos aqui colagem (collage) em no-
¢do mais ampla, como uma forma de arte que
agrupa, entre outras técnicas, assemblage, décou-
page, affiches lacérées, décollage, frotagem, téc-
nicas mistas, fotomontagem e papier collé.

Primeiramente, os processos apropriativos nas ar-
tes visuais referem-se a uma série de procedimen-
tos que consistem em tomar posse de materiais e/
ou signos disponiveis pertencentes a um contexto
diverso, para entdo inseri-los no campo da arte.
Isso pode significar agregar esses elementos em
uma composi¢do, como no caso das colagens ou
assemblages, bem como a sua apresentacdo en-
guanto readymades. De uma maneira ou de ou-
tra, trata-se de manipulagdo de signos, pois a in-
corporacdo desses elementos — sejam formais ou
mais conceituais — coloca em jogo a visao do artis-
ta como criador, o espaco da arte como represen-
tacdo e a autonomia do objeto artistico.* Nesses
casos a autoria desloca-se e se revela nas escolhas
dos elementos e na articulagdo das combinacbes
entre eles. As significacdes sdo produzidas a partir
do estabelecimento de encontros entre compo-
nentes tantas vezes dispares, nos quais o sentido
ndo é desenrolado tranquilamente.

Em outras palavras: ao trabalhar com elementos
capturados o artista esta lidando/jogando com
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os significados que eles tinham em sua origem,
com o que representam e, assim, com contetidos
social e culturalmente reconheciveis. Consoante
a isso, por mais que essas escolhas e as poste-
riores aproximacoes sejam poéticas, muitas vezes
despertadas mesmo por questdes plasticas, nao
devem esquecer a dimensdo politica da utilizagdo
de materiais retirados do fluxo do consumo - de
seus restos e sobras — ou mesmo da histéria da
arte e das imagens.

Pode-se incluir nessa discussao o artista Robert
Rauschenberg e as suas combine paintings, nas
quais o artista cola objetos encontrados sobre
grandes fundos pictéricos, além de outros traba-
Ihos seus que vao da escala intima a monumental.
Rauschenberg percebia desempenhar um papel
muito mais como mediador do que como criador
em seus trabalhos. Isso porque seu foco coloca-
va-se no processo de trabalho e na colaboracdo
que ele conseguia forjar entre os elementos. E
nesse sentido que o artista afirma ndo acreditar
em ideias, mas no confronto com os materiais.
Sem um projeto rigidamente definido, o trabalho
vai sendo construido a partir de sua relacdo com
os materiais e da relagdo deles entre si.

O artista e o bricoleur

Produgbes cuja constituicdo parte de compo-
nentes que possuiam fungbes distintas anterio-
res acontecem em uma condicdo de trabalho
especifica. Se ndo ha etapa primeira de projeto
claramente definido, é justamente a coleta de
materiais e referéncias que passa a ser a acdo de-
finidora de tudo que se desenrolara a seguir. Esse
processo de trabalho comeca pelo meio, com o
artista reconhecendo seu entorno, rastreando os
objetos que compdem seu contexto em busca de
pulsdes significativas. Pensar a figura do bricoleur
é esclarecedora desse modo de operar.
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Esse fazer relaciona-se com o acaso e a incomple-
tude, uma vez que ndo sendo determinado por
um projeto, é preciso coletar materiais e fragmen-
tos encontrados pela possibilidade que carregam.
O processo de selecdo e captura parece ser —a jul-
gar pelos artistas estudados e pela minha prépria
maneira de trabalhar — um processo constante,
muitas vezes sem grandes sistematizacdes e que
permite encontrar ao acaso matéria-prima em po-
tencial tanto quanto permite intervalos sem aqui-
sicdes. Ainda assim, vale ressaltar que, mesmo que
dependa da sorte do encontro, o artista também
sabe que alguns lugares sdo mais propicios para
as suas procuras, dependendo das qualidades que
tem a inten¢do de imputar a seu trabalho, que sdo
recorrentes e caracterizam seu estilo.

Para tratar dessas questdes é imprescindivel de-
dicar atencdo ao texto classico de Lévy-Strauss O
pensamento selvagem.® O pensamento que da ti-
tulo ao livro é entendido pelo antropélogo como
"0 pensamento no estado selvagem, diferente do
pensamento cultivado ou domesticado a fim de
obter um rendimento”.” O autor recusa a tese de
gue a magia seria uma etapa da evolucado cien-
tifica, pois o pensamento magico é completo e
coerente, ndo é um esboco, é resultado de ob-
servacao ativa. As diferencas entre o pensamen-
to mégico e o cientifico ndo significam oposicao
entre uma forma de conhecimento e outra: am-
bas coexistem, se cruzam e se interpenetram. O
pensamento selvagem é totalizante e ndo abs-
trato (como o cientifico): observa e interpreta ao
mesmo tempo e aborda o mundo fisico por sua
concretude, suas qualidades sensiveis e proprie-
dades formais. Essas diferencas sdo exploradas
pelo autor na relacdo entre o trabalho do enge-
nheiro e do bricoleur, percebendo o pensamento
artistico como algo intermediério, que combina
estratégias de acdo e estruturas de pensamento
de ambos os tipos.

O bricoleur é alguém que faz um trabalho manual,
portanto tem aptiddes manuais, mesmo que ado-
te procedimentos que fogem a norma técnica.
Sua inventividade inclui a capacidade de trabalhar
com um repertorio heterdclito. O mesmo conjun-
to de materiais e ferramentas é aplicado e adapta-
do para diferentes tarefas, o oposto do engenhei-
ro que tem um plano claro e, para executa-lo, sai
em busca do que lhe é necesséario, do especifico.
O bricoleur, com foco no processo, opera a partir
do seu contexto, dos fragmentos, dos residuos,
gue sdo adaptados a outras fungbes para cons-
truir novas estruturas.

Como seu “universo instrumental é fechado”, ele
precisa ter a capacidade de tirar o maximo de seu
acervo. Os elementos que compdem o estoque
do bricoleur sdo operadores que possibilitam um
conjunto de relacdes e ndo estdo restritos a um
Unico uso especializado. Na ideia de que é preciso
guardar cada pega, cada pedaco e resto, porque
podem ter utilidade em algum momento futuro,
estda também implicito o reconhecimento de que
as coisas podem trocar de funcéo, e o bricoleur é
capaz de criar um jogo entre significante e signi-
ficado, alterando significados e interpretacdes. O
objeto descolado de seu uso pode/precisa ser (re)
inventado, (re)criado.

Isso tudo nao significa que possam ser usados sim-
plesmente quaisquer objetos, pois ndo sdo todos
equivalentes em suas possibilidades latentes. Os
objetos respondem de maneiras distintas em cada
situacdo e sdo capazes de disparar raciocinios va-
ridveis. Nessa linha de pensamento, podemos afir-
mar que para alcancar a solucdo de problemas dife-
rentes, os mesmos instrumentos podem incorporar
funcbes diversas; enquanto um mesmo problema
em outra circunstancia, com um acervo de traba-
lho diferente, exigird do bricoleur outra solugao,
com adaptagdes no processo e nos instrumentos.
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Robert Rauschenberg. Collection. 1954/55. Tinta a éleo, papel, tecido, madeira
e metal sobre tela. 203,2 x 243,84 x 8,89cm. Fonte: San Francisco Museum of
Modern Art <http:/Awww.sfmoma.org>

Em meio ao contexto do consumo, Michel de Cer-
teau em A invengdo do cotidiano® reflete sobre
a politizacdo das praticas cotidianas e o uso que
é feito dos objetos, sistemas, espacos e ordem
impostos. Para o autor, o consumidor ndo é ne-
cessariamente um usuario passivo e manipulavel,
pois também pode produzir nas maneiras de em-
pregar os produtos e criar maneiras que engen-
dram uma contrapartida — ainda que pequena — a
producéo racionalizada, centralizada e espetacu-
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lar. Nesse sentido o trabalho com materiais des-
cartados pode ser interpretado como uma tatica
desviacionista, que resiste aos apelos do consumo
e as armadilhas da obsolescéncia programada.

A bricolagem forja acomodacdes e rearranjos es-
truturais desses cacos e restos — que s6 sdo vistos
dessa forma se confrontados e comparados com
(novos) objetos manufaturados. Sao objetos que
foram produzidos e serviram para um uso espe-
cifico em momento passado. Sob esse olhar eles
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ainda podem servir, tanto se forem reparados,
para retomar a mesma utilidade, ou entdo desar-
mados, desmontados e desviados de sua primeira
fungdo.”® De qualquer maneira, diferenciam-se
de matérias-primas, brutas, pois sdo produtos ja
trabalhados, gastos e portadores de passado. Eles
carregam em si essas qualidades e conotacbes

para onde quer que sejam destinados.

Nesse sentido, pode-se afirmar que a bricolagem
desenvolve-se a partir de apropriagbes. Interessa
pensa-la aqui, pois promove a instauragdo de um
sentido particular, pela ligagdo com o “bricoleur
primitivo” e o “pensamento selvagem”. Nas artes
visuais encontram-se muitos artistas que também
operam a partir de seu entorno, de elementos
deslocados que terdo suas fungdes transformadas
para participar de uma nova estrutura. E é pela
necessidade de guardar e conservar esses mate-
riais que esse artista se aproxima ndo sé do brico-
leur, mas também da figura do colecionador.

O artista e o colecionador

Um artista que compartilha desse processo de
trabalho é Kurt Schwitters. Enquanto outros se
interessaram pela colagem em fases especificas,
ela compde a base artistica de Schwitters por
toda a sua carreira."’ Seu movimento — Merz —,
gue abrange todos os géneros artisticos, é defi-
nido como “a assemblage artistica de todos os
materiais imagindveis e, por principio, a igual-
dade de cada um desses materiais no plano téc-
nico.”'? Suas obras eram construidas (pregadas
ou coladas) com restos de material encontrados
e recolhidos nas ruas de Hanover, durante seus
deslocamentos. A prépria origem do nome que
Schwitters d4 a sua produgdo vem de um frag-
mento (da palavra Kommerz) percebido em uma
de suas colagens. Tanto nos escritos quanto nas
acdes de Schwitters evidencia-se a importancia do

fragmento e, mais do que isso, a capacidade de
transformacdo de algo aparentemente banal em
criacdo artistica, apenas pela escolha do artista.

O que, no entanto, é percebido naquele objeto ou
fragmento, que toca o artista de tal maneira que
ele decide recolhé-lo, guarda-lo, té-lo para si e,
mais tarde, utilizad-lo em seu trabalho? Como um
material a principio desimportante, como mencio-
na Schwitters, pode ter valor igual ao da cor em
uma composicdo? Além de reconhecer a intensa
pesquisa de materiais empreendida por alguns ar-
tistas como ele, pensar o impulso do colecionador
pode nos ser Util para entender essas questdes.
Em estudo sobre as colecbes europeias, Susan
Pearce aceita que o colecionador possa ser ani-
mado por diferentes motivos: a nogdo e o prazer
da criagdo e organizacdo de séries de coisas inter-
relacionadas (a colecdo como uma taxonomia do
mundo, da cultura material), mas também senti-
mentos relacionados muito mais a vida pessoal do
colecionador do que a natureza do objeto colecio-
nado — e, ainda, todas as variacdes de intensidade
entre um ponto e outro.

Walter Benjamin argumenta no livro Passagens'
gue sdo as coisas que vao ao encontro do colecio-
nador, que por sua vez as retira de um fluxo conti-
nuo. Sendo assim, é de pensar que o colecionador
lanca um olhar incomparavel (porque subjetivo)
sobre o objeto, um olhar que encontra caracteris-
ticas que o usuario comum nao vé. E a partir desse
olhar que o colecionador se torna capaz de esta-
belecer relagcdes que nado sdo funcionais ou utili-
tarias. O potencial poético da coleta e da captura
estd naquilo que ¢ vivenciado e experimentado
pelo sujeito no encontro com o objeto e na pos-
sibilidade de estabelecer novas significagoes entre
as memorias e os desejos ali corporificados, mais
do que nos objetos apropriados em si. O olhar
altera o que é visto, e essa mudanca é aumentada
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pela separagdo do objeto de seu cotidiano fun-
cional para uma esfera especial, extraordinaria e
capaz de gerar reveréncia. Na vida cotidiana, em
seu circuito tradicional, as imagens e os objetos
podem desaparecer; quando obsoletos, em desu-
so; ganham nova vida e tornam-se visiveis justa-
mente no estranhamento a seu contexto familiar,
de significado ou funcionalidade.

Por um lado poderiamos pensar que a colecdo
s6 é instaurada a partir da aquisicdo do segundo
objeto ou no momento em que a série de aquisi-
¢des vira um conjunto realmente significativo, ou
seja, quando o desejo for transferido de um Unico
objeto para uma série deles. Assim, aos poucos a
colegdo seria delineada e projetada, a cada novo
encontro sendo reavaliados e restabelecidos os re-
quisitos que permitem ou ndo que o objeto em
questdo faca parte do grupo. Isso explicaria, por
exemplo, colecdes que sdo iniciadas a partir de
presentes recebidos, quando o colecionador se
vé nessa condicdo sem mesmo té-la planejado.'
Aqui, porém, concordamos que o mais fecundo é
mesmo o olhar do colecionador, a experiéncia e as
significacdes que ele engendra na relacdo com os
objetos — ao menos no contexto deste texto, em
gue a colecdo interessa para pensar um tipo de
experiéncia estética. Nesse sentido, a colecdo po-
deria iniciar-se antes mesmo do primeiro objeto,
gue é entdo visto como o momento inaugural da
colegdo, como o revelador de um desejo latente.

O colecionador &, junto com o flaneur, figura es-
sencial para o pensamento de Walter Benjamin
sobre a experiéncia da modernidade.'® Eles inte-
ressam a esta reflexdo pois ambos sdo discutidos
a partir do impacto da urbanizacdo e do superes-
timulo visual sobre a experiéncia perceptiva coti-
diana na metrépole. O predominio da experiéncia
visual encontra-se no olhar do flédneur, que se
fundamenta na observacdo contemplativa. Para
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Kang, "7 o flaneur procura mais do que abrigo na
multiddo; procura também prazer visual: é hipno-
tizado pela variedade de tipos que compdem a
multidao, pelas mercadorias nas vitrinas das lojas,
e é isso que o impele a flanar pelas ruas. Benja-
min narra em seu didrio da estada em Moscou
como experimentou esse prazer visual: “Durante
0 passeio, novamente atrafram minha atencéo
as numerosas lojas de enfeites para arvores de
Natal (...) Os enfeites as vezes parecem mais bri-
Ihantes por detrés das vitrinas do que pendurados
nas arvores.”'® Esse ¢ um modo de se relacionar
com as “coisas do mundo” transformando-as em
imagens. O vidro protege o objeto e evidencia a
imagem em detrimento do corpo em que é cons-
tituido, suas qualidades fisicas, materiais e tateis.

Por outro lado o comportamento do coleciona-
dor, para Benjamin, caracteriza-se pelo toque e
ndo pela contemplacéo, relaciona-se com o mun-
do objetivo e o transfigura. Em trechos do mesmo
diario, o autor faz diversas referéncias ao colecio-
nador que ele préprio é, relatando sua busca por
determinados objetos, por exemplo:

Na manhé deste dia comprei a primeira cai-
xa laqueada (na Petrovka). Havia alguns dias
que, como me acontece muito, sé prestava
atencdo em uma Unica coisa ao caminhar
pelas ruas: desta vez, justamente nas caixas
laqueadas. Um namoro curto e apaixonado.
Quero comprar trés — mas ainda ndo tenho
certeza do que irei fazer com as duas que ja
adquiri."®

Diferentemente do fldneur, no caso do colecio-
nador a atencdo é mobilizada pelo desejo de
posse. De qualquer forma, os dois exemplos des-
colam o objeto de sua vocagao: os enfeites, uma
vez que parecem muito mais bonitos nas vitrinas
do que nas proprias arvores de Natal para as quais
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foram especialmente projetados; e as caixas, que,
no caso relatado, foram adquiridas mesmo sem o
objetivo de usa-las, sem um propésito claro.

Salienta-se que a atitude do colecionador, que
busca possuir as coisas, ndo é aqui considerada
pelo viés do consumo. Seu desejo de posse ndo
é um desejo de consumo. O colecionador nio se
comporta como consumidor, mas, ao contrario,
retira o objeto do fluxo das mercadorias, resga-
ta-o de sua utilidade e a inscreve em um “circulo
magico”.2% Incluir algo em uma colecdo implica
inseri-la em lugar especifico, onde passa a se re-
lacionar com os demais componentes da colecéo,
reorganizando toda uma rede de significados.

Ao abordar sua prépria experiéncia como colecio-
nador de livros, mais especificamente sobre uma
determinada aquisicdo, Benjamin descreve a sen-
sacdo de eternidade que muitos autores imputam
a colecdo, como o desejo de segurar um volume
para sempre.?’ Assim, independentemente de o
colecionador adquirir seus objetos por meio de
compra ou ganhé-los, o impulso parece nio ser
diferente da maneira de Schwitters encontrar seus
materiais entre residuos abandonados, descar-
tados nas ruas. Mesmo Benjamin vé em Charles
Baudelaire tracos que aproximam o poeta do tra-
peiro, personagem sobre quem Baudelaire tam-
bém escreveu. Essa aproximacdo se da, seja pela
soliddo, seja pelo gesto, por um andar abrupto,
gue erra pela cidade e precisa parar a todo instan-
te para recolher algo.?

O objeto pode ser utilizado ou possuido, e as duas
fungoes parecem ser excludentes. O ambiente co-
tidiano é ambiguo entre a funcdo dos objetos e
seu valor subjetivo — ao mesmo tempo que nos
cercamos de coisas por sua utilidade, essas esco-
Ihas ajudam na constituicdo de uma subjetividade
e com frequéncia estdo carregadas de afeto. A
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John Stezaker. Mask Xill. 2006. Postal sobre fotografia. 24 x | 9cm.
Fonte: Tate Modern <http:/Avww.tate.org.uk>

colecdo, porém, é um paradigma de perfeicdo e
é investida de aura prépria, por seu confinamento
e segredo. O habito tem relagdo com a repeticao,
o irreversivel fluxo da existéncia. O objeto retirado
desse fluxo perde a nocao de presente, de tempo
real, pois privar o objeto da sua funcdo altera sua
natureza, ainda que sua memoria seja preservada.
Se “a ‘lembranca’ é o esquema da metamorfo-
se da mercadoria em objeto do colecionador”,?
os resquicios da histéria do artefato colecionado
contribuem para aumentar suas peculiaridades: o
percurso realizado pelo objeto que segue seu des-
tino até chegar na colegdo.
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Nesse sentido, é preciso considerar que a
apropriacdo implica também a desapropriacdo de
um elemento de seu lugar anterior, do qual, uma
vez destacado, torna-se impossivel reconstituir
suas formas e suas significacdes iniciais. Restarad
sempre uma cicatriz: os fragmentos capturados
também falam sobre os buracos vazios que
deixaram nos locais de origem. Sendo assim,
podemos concordar com Stezaker’* quando
afirma que a pos-vida adquirida pelo objeto na
colecdo é espectral, como um duplo.

Estdo incorporados no elemento adquirido tanto
sua memoéria anterior como também o momento
de encontro, da experiéncia, e o préprio olhar
do sujeito que o escolheu e o incluiu em novo
sistema, quer estejamos tratando da colecdo em
geral ou de estratégias nas artes visuais que se
aproximem poética, conceitual ou operacional-
mente da colecdo. H&, porém, uma diferenca
significativa entre esses dois modos, j& que no
primeiro caso a colecdo tem valor por si mesma
enquanto na arte ela tem fungdo como obra ou
reserva de objetos e de imagens, referéncias, do-
cumentos ou material de trabalho.

Conclusao: revisitar os elementos acumulados

Para pensar a apropriacdo nas artes visuais, mais
especificamente sobre a etapa de encontro e
acumulacdo dos materiais que poderdo ser in-
corporados na producdo de trabalhos, foram
usadas as figuras do colecionador e do bricoleur.
O primeiro, pelo impulso de repetidamente to-
mar posse de determinados objetos e agrupa-los
de acordo com uma ordem prépria; o segundo,
pela manipulacdo que empreende e é capaz de
transformar objetos ou seus pedagos. Ambos
desviam os objetos do fluxo do consumo, dan-
do-lhes uma sobrevida, ainda que com outra uti-
lidade, outro significado.
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O ato da coleta se completa no momento em que
o artista revé o que foi acumulado e inicia a apro-
ximagao entre os fragmentos que estdo a espera
de constituir algo. Dessa maneira é continuo o vai
e vem entre concentracdo e dispersdo de coisas:
o0 modo de trabalho sobre o qual se debruca este
texto concentra elementos dispersos para criar.
Mesmo a colecdo aqui ndo é vista no sentido de
acumulacao e classificacdo racional de objetos,
mas como ato criador gue move coisas de seus lu-
gares e, portanto, de sua funcdo primeira. Ao re-
combina-las, as ressignifica. E essa ressignificagdo
é prépria do conceito de montagem, determinan-
te para que seja compreendida como estratégia
inventiva e critica.

Pode-se pensar a apropriagdo nas artes visuais
como forma de gerar sentidos e experiéncias em
meio ao fluxo intenso e fragmentado de signos,
produzido desde a formacdo dos meios urba-
nos na modernidade. Artistas trabalham a partir
de produtos culturais existentes: ao perceber a
superproducdo como um sistema cultural dis-
ponivel, passam a inventar modos de assimilar
estruturas existentes e recoloca-las em funcio-
namento. Esses processos envolvem transito e a
combinacdo de repertérios plurais. A interacdo
entre os elementos ocorre por acréscimo e ndo
substituicdo, de maneira que interessa a incom-
pletude dos cruzamentos, que mantém as con-
tradicdes e a tensdo resultantes da aproximacdo
de diferentes.

NOTAS

1 Este artigo é parte da tese de doutorado A apro-
ximacdo de fragmentos capturados: sobre uma po-
ética em desenho e colagem, orientada pelo Prof.
Dr. Flavio Goncalves e defendida em 2014 junto ao
PPGAV-UFRGS.
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