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A presente dissertacdo, desenvolvida no dmbito da pesquisa em poéticas visuais e
intitulada Delicadeza incisivas: ensaios materiais com pequenos objetos cotidianos,
tem como foco principal de andlise um grupo de trabalhos - entre desenhos,
objetos e instalacdes - realizados no ano de 2007 e 2008. Na producdo analisada, as
qualidades fisicas dos materiais empregados - em sua maioria objetos cotidianos
de peqguenas dimensdes - sdo signos de fundamental importéncia. Dentre as
operacodes presentes no processo de trabalho - pensado enquanto ensaio visual -,
abordo dois conceitos operatdrios que agem diretamente sobre a tatilidade dos
materiais: a repeticdo (de gestos, de materiais e de mddulos) e o emprego de
estruturas geométricas - instancias estas que se apresentam como estratégias
organizacionais. O presente estudo visa analisar nGo apenas alguns processos em
arte que se veiculam a fisicalidade presente nos materiais utilizados -
principalmente aqueles aliados aos processos cumulativos e as conformacdes

geométricas-mas, também, o comportamento desses frabalhos no espaco.

Palavras-chave: propriedades fisicas, ensaio, objeto cotidiano, repeticdo,

geometria.



The current dissertation developed on the extent of visual poetics research and
entitled Delicadezas incisivas: ensaios materiais com pequenos objetos cotidianos
(“Incisive delicacies: material essays with small everyday objects”) presents as main
focus of analysis a group of works - among drawings, objects and installations -
performed in 2007 and 2008. The physical qualities of the materials employed in the
production analyzed - mainly small everyday objects - are signs of fundamental
importance. Among the operations presented on the work process - thought as
visual essay - | freat two operative concepts that act directly on the materials: the
repetition (of gestures, of materials and of modules) and the employment of
geometrical structures - being these instances presented as organizational
strategies. The current study aims to analyze not only some of the processes in art
which diffuse physicality presented in the used materials but also the behavior of

these worksinspace.

Key-words: physical properties, essay, everyday object, repetition, geometry.



Se merecomponho, se consigo construir passagens entre materiais tao
distantes, é porque aprendi alguma coisa. Estabelecirelacdes, pus em
contato elementos estranhos entre si, e penso ser isso o aprendizado.
Como se V€, trata-se de um movimento significamente rude, sem
contornos definidos, sem definicdes claras. Esses acontecimentos néo
me tornaram nem melhor nem pior do que eu era. Percebo no entanto
que eles me pdem em contato com uma camada mais dispersa da
realidade, umaregido de aluvides, de residuos que se desprendem de
corpos maiores € que vdo se associando por peso e formato,
independentemente de sua natureza especifica. Certos dias cinzas e
secos, certas manhdas claras e frias reproduzem a perfeicdo desse
sentimento de passagem, essa sensacdo de permeabilidade. Sinto-
me feito de palha, pd, metais, algoddo, carne, aparas e a falta de

harmonia do conjunto me pde amargo como o diabo.(Rodrigo Naves)



INTRODUCAO




Wassaly Kandinsky, na infroducdo de Ponto, linha e plano, coloca que “todos os
fendmenos podem ser vividos de duas maneiras”'. Para o autor/ artista, o sujeito
gue experiencia o acontecimento pode estar no interior ou no exterior da prépria
situacdo verificada pelos seus sentidos. Para que seja possivel entender o quanto
um posicionamento difere do oufro, Kandinsky faz a seguinte analogia: “se
observarmos a rua através da janela, os seus ruidos sdo atenuados, os movimentos
sdo fantasmdaticos e a prépria rua, por causa do vidro fransparente, mas duro e

m2

rigido, parece um ser isolado palpitando num 'para |4 de™” - eis o sujeito que se
posiciona exteriormente & situacdo. Mas, ao “abrirmos a porta: saimos do
isolamento, participamos desse ser, ai nos tornamos agentes e vivemos a sua

"3

pulsacdo afravés de todos os sentidos™, entdo, nessas circunsténcias, o sujeito

encontra-se nointerior dasituacdo.

A partirda metdfora estabelecida por Kandinsky, posso dizer que as consideracoes,
reflexdes e andlises, presentes neste texto, sGo tecidas por um sujeito que se
encontra no interior de uma situacdo, ou, como coloca o autor, sob uma
percepcdo que sente e sabe dos fatos porque se arriscou a inserir-se 'no meio da
rua'. E dessa forma que vejo o texto de um artista/ pesquisador: um conjunto de
reflexdes que, embora se proponha tanto a analisar a prépria producdo quanto
posiciond-la frente a contextos mais amplos, também perpassa estagios repletos
de caos; uma percepcdo envolvida pelos ruidos, distraida pelos fluxos confusos,
entre tantas outras experiéncias infinitesimais que compreendem ultrapassar uma
observacdo através da vidraca para tentar perceber e analisar o objeto de estudo

apartirde seuinterior.

Dessa forma, creio que a minha escrita corre o risco de estar 'no meio darua': de se
deixar levar pelos fluxos e ndo perceber - pela inexordvel proximidade - aspectos
relevantes; ou ainda, de ser afropelada por proposicdes por demais expansivas ou
fugidias. Mas, fodos esses riscos sdo assumidos em prol da tentativa de se tocar na
experiéncia. Assim, se para tocar na experiéncia e, da mesma forma, permitir que
ela me toque, é preciso nela estar, entdo, nesse caso, os riscos sdo aceitos e

enfrentados.

"KANDINSKY, Wassaly. Ponto, linha, plano. Rio de Janeiro: Edicdes 70, 1989. p. 27
’Ibid., p. 27
*Ibid., p. 27



O pesquisador Martin Grossmann, ao se referir aos ensaios tedricos do artista Brian
O'Doherty, dizque “o texto do artista se aproxima daquele do poeta ou do cronista
uma vez que é composto na sincronia da experiéncia artistica. Associado ao ato
criativo, o texto do artista se difere dos demais por sua flexibilidade estrutural,

14

metodoldgica e tedrica™. Além da aproximacdo estreita com a experiéncia e a
consequente maleabilidade estrutural que esse fato reverbera no texto, outros

aspectos peculiarizam esse tipo de escrita.

A pesquisadora Gléria Ferreira, juntamente com Cecilia Cotrim, levanta alguns
pressupostos sobre os escritos de artistas. Embora as autoras ndo se refiram
especificamente aos textos produzidos no dmbito académico, suas colocacoes
tangenciam minha pesquisa em alguns pontos. Para Ferreira e Cotrim, “diferente
dos manifestos, esses textos [reflexdes tedricas provindas de artistas] ndo mais visam
estabelecer os principios de um futuro utdpico, mas focalizam os problemas
correntes da propria producdo”. Ao se vincularem estritamente & pratica do
sujeifo que os teceu, esses textos “indicam uma mudanga radical tanto pelo
deslocamento da palavra para o interior da obra, tornando-se constitutiva e parte
de sua materialidade, quanto, em alguns casos, apresentando-se enquanto

obra™.

Sem duvida, o presente texto ndo & proposto enquanto obra, mas posso dizer,
como colocado por Ferreira e Cotrim, que € a partir de um conjunto de trabalhos
que ele se propde a parfilhar experiéncias, ao mesmo tempo em que procura tecer
didlogos com outras producdes, assumindo a forma de uma escrita que oscila

“entre a experiéncia pessoal e ainterrogacdo tedrica™’.

Ao me colocar no papel de artista/ pesquisadora, penso que é a partir da tentativa
de partilhar um 'interior' (processo em arte) que lancei olhares d procura de
subsidios que pudessem me auxiliar na constituicdo de um campo de pesquisa. H&
uma constelacdo de sentidos nas producdes abordadas no decorrer deste texto.

Para tocd-las, elegi algumas bases conceitudais e filoséficas que foram importantesr

* GROSSMANN, Martin. Apresentacdo. In: O'DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a
ideologia do espaco da arte.Sao Paulo: Martins Fontes, 2002. p. 13

*FERREIRA, Gléria; COTRIN, Cecilia (orgs). Escritos de Artistas: anos 60/ 70. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2006.p.10

‘Ibid., p. 10

"loid., p. 11



insfrumentos de aproximacdo. A pesquisadora Cristina Freire diz que “para

"8

iniciarmos [uma pesquisa), € necessdrio definir o lugar de onde falamos™. Dessa
forma, como colocado por Freire, antes de apresentar os capitulos que compdem
esta dissertacdo, abordarei, rapidamente, algumas das bases tedricas que me

auxiliaram a delimitar o lugar de onde ecoam minhas reflexdes.

Apds analisar diversas abordagens e perceber a maneira como se estrutura o
pensamento de alguns autores - como Maurice Merleau-Ponty, Georges Didi-
Huberman, Walter Benjamim, Pierre Bourdieu, Michell Baxandall, entre outros - pude
estabelecer algumas vias que se fizeram essenciais na presente pesquisa. A
principal delas diz respeito ao olhar que parte da obra e traz a tona tanto a
experiéncia que se teve com ela, quanto as questdes que a proposicdo suscita em
seu campo de conhecimento, ou seja, o campo da arte. Paraisto, as abordagens
presentes no decorrer deste texto perpassam a andlise (ndo se valendo apenas da
descricdo) dos elementos presentes em cada trabalho, e, também, recorrem &
contextualizacdo. Neste momento, explicitacdes fazem-se necessdrias para que se
possa compreender o sentido em que sdo empregados os fermos 'experiéncia’,
‘campo da arte' e 'contextualizacdo'’; e as aparentes contradicdes que esses
posicionamentos podem gerar quando se inserem em um mesmo lugar. Todavia,
acredito que essas perspectivas de abordagem podem coexistir em um mesmo

texto.

Como fazer habitar, no mesmo campo, posicionamentos distinfos como o do
socidlogo Pierre Bourdieu, calcado no contexto, e o do fildsofo Merleau-Ponty, que
se foca na experiéncia do sujeito? Caso se estabeleca um didlogo entre estes dois
autores, haveria uma série de divergéncias. A colocacdo de Merleau-Ponty sobre a
necessidade de "“adormecer a circunvizihhanca para ver melhor o objeto’,
Bourdieu™ encararia, provavelmente, com certa descrenca, pois, para este autor,
existe um entorno que é tdo importante quanto a obra. Para Bourdieu, a arte possui

uma série de premissas que sdo capazes de interferir e formar o campo em que a

® FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo: Arfe Conceitual no Museu. Sdo Paulo: lluminuras, 1999.
p.23

’ MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcdo. So Paulo: Martins Fontes, 2006.
p. 104

'"BOURDIEU, Pierre. Economia da trocas simbdlicas. S&o Paulo: Perspectiva, 1987.



obra deve ser vista: relacionada ao seu contexto de producdo, circulacdo e

consumo.

Ou ainda, enquanto Merleau-Ponty aponta a necessidade de reencontrar “a
origem do objeto no préprio coracdo de nossa experiéncia”™'’, Bourdieu, para
alcangar a origem do objeto, enveredaria por outros caminhos, e, provavelmente,
esta origem estaria presente na constru¢cdo social que o objeto estabelece com
vdrios meios - espectador, convencdes sociais, meios de producdo - para chegar a
uma acdo simbdlica em um dado contexto. Assim, enquanto um autorrecomenda
que se olhe o objeto desfocado dasrelacdes contextuais, o outro dizexatamente o

conftrdrio.

Acredito que os dois momentos citados sdo necessdrios em uma abordagem em
arte; eles apenas devem ser posicionados em momentos distintos: em um primeiro
momento, é de extrema importéncia que a abordagem parta de um embate com
a obra, que as discussdes tecidas germinem a partir do que a obra propde pela
experiéncia - o experienciar como uma forma de apreensdo do fendbmeno, como
coloca Merleau-Ponty. Mas, em um segundo momento, o olharintimamente ligado
d experiéncia - Unica, intransferivel e pessoal - pode avancar em posicoes mais
panordmicas: ver ndo somente o objeto e arelacdo que foi estabelecida com ele,
mas, também, perceber o campo contextual em que a obra se encontra e a
relacdo que ela estabelece com esse meio mais abrangente que é o campo do
conhecimento em arfe. Quando analisado, o confexto busca explicitar a
formacdo ou a relacdo da proposicdo com um determinado tempo e espaco,
como coloca Bourdieu. No entanto, vale ressaltar que o olhar sobre a obra ndo se
volta apenas para o contexto em que ela foi produzida, mas, também, para as

discussdes que ela traz para o debate contemporéneo.

Assim, a presente dissertacdo, intitulada Delicadezas incisivas: ensaios materiqis
com pequenos objetos cotidianos, tem como base as premissas explicitadas e, por
meio delas, busca constituir uma andlise de parte de minha producdo poética, na
qual enfatizo o processo em arte afrelado as qualidades materiais, em especial,
aquelas presentes na repeticdo e cumulagdo de objetos cotidianos de pequenas

dimensdes. Quando enfatizo a importéncia que as propriedades fisicas adquirem

" MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 109



no processo, ndo pretendo anular outros aspectos relevantes que cada
proposicdo possui; isso apenas denota que uma escolha foi feita entre muitas
outras vias de abordagens. Para a pesquisa em arte, desenvolvida no dmbito
académico, mesmo tendo-se a consciéncia de seu cardter ensaista, € necessdrio
arriscar-se em um caminho, de modo que se torne possivel o estabelecimento de
um percurso, mesmo ndo se sabendo, a priori, aonde o trajeto desembocard. E o
caminho escolhido, nesta pesquisa, foi uma instdncia que desponta no inicio de
cada proposicdo: a atencdo das qualidades fisicas dos materiais e objetos que

pretendo manipular.

O enfoque proposto, por sua vez, reflexiona a seguinte problemdtica: passadas
correntes artisticas - como o minimalismo e até mesmo parte da chamada arte
conceitual - que distenderam um esforco para destituir o objeto artistico de suas
caracteristicas fisicas peculiares (gestos, texturas, detalhes e formas complexas) -
aquelas que faziam com que o observador atentasse para o corpo material da
obra -; o que implica, na contemporaneidade, propor uma producdo que tenta
colocar os sentidos do espectador em didlogo com as particularidades materiais
das proposicoes?

A fim de reflexionar essa questdo, a andlise das acumulacdes materiais que
produzo perpassard as seguintes insténcias: no capitulo |, intitulado A procura das
relacées iniciais da pesquisa, além de algumas consideracdes sobre a pesquisa em
artes visuais - pensada enguanto processo ensaista, principalmente pelo seu
carater fragmentdrio e experimental - analiso dois trabalhos: a série de desenhos
Ocorréncias (2007) e a instalacdo 50 possibilidades de encaixe(2005). Nessas
producoes, procuro identificar os aspectos que contribuiram para a constituicdo
do campo de pesquisa estabelecido, bem como, arelacdo entre o desenho e as

instGncias materiais tateis.

No segundo capitulo, Entre alfinetes, cotonetes, IGdminas e outras delicadezas
incisivas, abordo o processo de pensamento e execucdo dos frabalhos realizados-
entre 2007 e 2008 - que constituem o foco central da pesquisa: Protuberdncias;
Casulo; Protuberdncias - Situacdo Campo; Ninho; série Coexisténcias; e A espera.
Nesse capitulo, também interrogo a origem dos matericis empregados, a
veiculagcdo da maioria dos objetos ao ambiente cotidiano € o pensamento

opositivo presente na insercdo de dois ou mais materiais com qualidades distintas



em um mesmo trabalho - fato esse que gera aspectos ambiguos: aparéncias

delicadas e, ao mesmo tempo, incisivas.

Ao retomar elementos do processo, percebi que duas operacdes de cunho
organizacional agem de forma categdrica sobre as caracteristicas fisicas dos
materiais empregados: a repeticdo - que em diversos trabalhos desemboca em
acumulagdes - e a conformacdo (ou delineamento) dos materiais por meio de
formas geométricas, questdes estas que serdo abordadas no terceiro capitulo,
Estratégias para ndo cair no caos. Dessa forma, a partir dos eixos de andlise
propostos, pretendo reflexionar a questdo apresentada e partilhar as experiéncias

que o olhar atento as pequenas manifestacdes cotidianas propoe.



CAPITULO |




orealndo estd nasaidanemna chegada:
ele se dispde para gente é no meio da travessia®.

“Quando comeca uma pesquisa em arte2” Esta é a primeira interpelacdo que me
ocupa ao tentar apontar a origem da presente pesquisa. Posso partir de alguns
pressupostos para me aproximar de uma resposta possivel. Seria aceitdvel dizer que
a pesquisa em arte, desenvolvida em um contexto académico, e, por isso,
vinculada a uma determinada instituicdo de ensino formal, inicia-se no momento
em gue o pesquisador ingressa nesse contexto, no caso, em um programa de pods-
graduacdo. Assim, poderia afirmar que a presente pesquisa, ou pelo menos a
promessa de que ela se desenvolveria, teve seu inicio no dia 29 de marco de 2007,

quando, junto a secretaria deste programa, assinei minha matricula.

Alargando o campo de visdo, hd também quem considere a pesquisa um conjunto
de informacdes e reflexdes sobre certa producdo em arte, articulado com as
referéncias tedricas de seu campo de atuacdo. Pierre Baqué coloca-nos que d
tese em artes pldsticas, ou a dissertacdo, “é um trabalho de pesquisa universitdria e
artistica que traz uma resposta prdtica e tedrica a uma questdo bem circunscrita

113

relativa as artes pldsticas Desse modo, partindo-se desta premissa e
expandindo-se, um pouco mais, o periodo de desenvolvimento da pesquisa,
poderia dizer que o presente estudo teve seu inicio no trabalho de conclusdo de
curso", apresentado em 2005 junto & Universidade Estadual de Londrina, pois foi
nesse momento que a producdo se aglutinou as reflexdes tedricas, e assim, a
pesquisa em poéticas visuais apresentou-se como uma forma de mapear,
descrever e analisar as acdes e 0s pensamenfos que permaneciam em estado

latente.

Avancando um pouco mais nesse ferreno montanhoso que caracteriza a pesquisa

"”ROSA, Jodo Guimardes. Grande sertdo: veredas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006. p. 64

" BAQUE, Pierre. Metodologias comparadas da pesquisa universitdria em artes pldsticas. In:
BRITES, Blanca; TESSLER, Elida (orgs). © meio como ponto zero: metodologia da pesquisa em
artes plasticas. Porto Alegre: Ed. Universidade/ UFRGS, 2002. p.53

" O trabalho infitula-se Dos objetos e desejos de transparéncia e evidencia, ainda que
fimidamente, um dos interesses primordiais da atual pesquisa: a atencdo para com as
propriedades fisicas presentes no corpo dos materiais empregados.



em arte, a fim de ter uma visdo ampla do caminho percorrido, poderia dizer que a
pesquisa, mesmo sem uma formalizacdo, talvez tenha comecado antes do
trabalho apresentado ao final da graduacdo, quem sabe, tenha se iniciado junto
as disciplinas ou em experiéncias anteriores. Vejo a pesquisa em arte como um
pensamento em permanente processo e que estd em curso hd algum tempo, um

tempo que ndo consigo delimitar cronologicamente.

A dificuldade em demarcar o inicio efetivo da pesquisa deve-se, entre outros
fatores que serdo explicitados posteriormente, & conviccdo particular de que o
artista, em seu percurso, age como uma espécie de ensaista. Donald Schiller”® fala-
nos de algumas caracteristicas que delineiom o ensaio: cardter provisério,

inventivo, experimental, construtivo e fragmentdrio.

A primeira vista, as particularidades do ensaio poderiam ressoar de forma
pejorativa quando aproximadas d pesquisa em arte, isto porque, na maioria das
vezes, NAo se estima que os trabalhos que a compdem sejam qualificados como
fragmentdrios, transitivos ou provisdrios - salvo quando esses conceitos se fazem
operatdrios no processo - pois essas qualidades podem conflitar com a
envergadura tedrica aprofundada e com a base metodoldgica segura que as

pesquisas tentam tomarcomo um dado a priori.

Ao aproximar os conceitos apontados por Schiller do processo artistico, ndo
pretendo driblar os procedimentos essenciais de uma pesquisa. Ao pensar cada
obra enquanto um ensaio, permito-me considerar os frabalhos realizados no
passado como um fragmento do pensamento que busco constituir em arte.
Encarar os trabalhos de forma ensaistica, neste caso, ndo pressupde uma
ordenacdo evolutiva, como se cada obra fosse uma nova exploracdo de uma
idéia proposta anteriormente. Ndo se frata de compreender o presente processo
Como um work-in-progress, como proposicdes similares que explicitam, em sua

apresentacdo, uma etapa pertencente a um projeto mais amplo.

Também, a relacdo fragmentdria, no presente trajeto, ndo se traduz como

dependénciatemdtica ou como analogias na apresentacdo de vdrios trabalhos

' Convidado para falar sobre ensaio durante a disciplina Parte Escrita: textos de artistas e a
palavra na arte contempordnea, coordenada pela Prof? Elida Tessler durante o segundo
semestre de 2007.PPGAYV - UFRGS.



em um mesmo contexto; a aceitacdo do fragmentdrio almeja a construcdo de um
pensamento em arte: a obra elaborada hoje permite pensar sobre suas proprias
questdes e, também, sobre o fazer. No presente processo, cada obra age,
simultaneamente, como uma espécie de ponto e ponte, pois, ao mesmo tempo

em gue marca um posicionamento, também auxilia a continuar o frajeto.

Talvez, na contemporaneidade, ndo faca mais sentido a obra apresentar-se como
uma espécie de fratado, como um conjunto de idéias permanentes que se
aproximam de uma verdade ou de classificacdes certeiras. Esta impossibilidade se
estabelece quando pensamos a arte em relacdo ao contexto social ou quando a
analisamos de uma forma tautoldégica, ou seja, questionando a sua prépria

natureza.

No primeiro caso, devido a relacdo da obra e do artista com o seu tempo e este,
por suad vez, apresentar-se cada vez mais impermanente, talvez o transitério j& seja
um atributo agregado, a priori, & atual producdo em arte. Balandier coloca que
algo muito estranho se passa com o nosso tempo. Entre instabilidades,
apagamentos e incertezas em todos os campos sociais, a ciéncia, a politica e a
midia ndo conseguem fazer outra coisa a ndo ser contribuir para esta vacdancia
que ronda a situacdo do homem no mundo. Por vezes, temos a impressdo de que

estamos imersos em “formas em vias de fazer-se”"

,emum tempo que é marcado
mais por um sentimento de transicdo do que de estabilidade e permanéncia. Em
curtos periodos de tempo, idéias, que a principio, colocavam-se enquanto
certezas, s@o contrapostas por novas formulacdes; aparelhos tecnoldgicos que se
apresentavam de forma extremamente inovadora, em alguns meses sAo
substituidos e remetidos & categoria de ultrapassados; decisdes politicas e
governamentais sdo revogadas, posto que mal entraram em vigor. A

transitoriedade é sentida no tempo que nos envolve.
Também, no terreno da arte, a situagcdo ndo se apresenta menos intrincada.

Archer” aponta que, depois da década de 1940, j@ ndo hd certezas e

permanéncias no que dizrespeito a classificacdo da arte; os paré@metros utilizados

"“BALANDIER, George. O conforno: poder e modernidade. Rio de Janeiro: Bertrand do Brasil,
1997.p.09
7 ARCHER, Michael. Arte Contempordnea: uma histéria concisa. Sao Paulo: Martins Fontes,
2001.p.01



anteriormente para valorar as qualidades do objeto artistico, entendidos na
categoria pintura ou escultura®, j@ ndo englobam mais a diversidade de
ocorréncias que despontam a partir do periodo citado. Talvez as ressondncias dos
atos de Duchamp, com os seus ready-mades, sempre indicardo a necessidade de

se colocarem acdo, simultaneamente, a crenca e a desconfianca”.

Dessa forma, as producdes que emergem no contexto atual j& nascem herdeiras
desse sentimento comum de impermanéncia e de fragmentacdo, uma heranca
que, ndo necessariamente, é aceita, mas a consciéncia de sua carga leva a um
posicionamento que caminha no sentido inverso da auséncia que, segundo
Balandier, marca o nosso tempo. A impermanéncia incita o artista a assumir uma
posicdo critica por meio de sua pesquisa, investigacdo esta que se caracteriza pela
construcdo de um pensamento que sempre se enconfra em processo de

acréscimos e reposicionamentos.

Ao situar o meu olhar a certa disté@ncia, a fim de visualizar o percurso realizado até o
momento, poderia esbocar uma pequena cartografia que acentuasse ndo
somente os pontos do trajeto, mas que, também, evidenciasse a trajetdria, j& que é
entre os pontos que, realmente, a pesquisa se estabelece. Penso meus trabalhos
como ensaios que se caracterizam pelo seu cardter de permanente construcdo.
Eles agem como uma fala orgdnica, capaz de se aglutinar com pensamentos

passados, mas, também, de gerar herdeiros.
Foi o cardter ensaista da pesquisa que me permitiu perceber que os fracos que

formam massas em desenhos, dizem tanto de maciez quanto pequenos pedagos

de soft ou de algoddo. E pelo posicionamento ensaista do processo que pude

' Donald Judd, entre muitos outros artistas e tedricos, também explicita, em texto publicado
em 1965, a dificuldade em enquadrar as manifestacoes, que adentravam o campo da arte
daquela época, como pintura ou como escultura. Diz Judd: “A metade, ou mais, dos
melhores novos trabalhos que se tém produzido nos Ultimos anos ndo tem sido nem pintura
nem escultura. FreqUentemente, eles tém se relacionado, de maneira proxima ou distante, a
uma ou a outra. Os trabalhos sdo variados, e dentre eles muito do que ndo é nem pintura nem
escultura também é variado. [...] Uma das razdes para listar as insuficiéncias da pintura e da
escultura antes de qualquer outra coisa é que ambas sdo familiares e seus elementos e
qualidades sdo facilmente localizados”. JUDD, Donald. Objetos especificos. In: FERREIRA;
COTRIN, op.cit., p. 96-97

" Na infroducdo do segundo capitulo desta dissertacdo, no tépico Discusses com Marcel
Duchamp e o emprego de objetos cotidianos, discorro mais densamente sobre a producdo
desse artista e sobre a valoracdo do objeto cotidiano no dmbito na arte.
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compreender que 0s sentimentos motivadores da produ¢do ndo sdo demarcados
espacial ou temporalmente, mas sGo sentimentos recorrentes, provindos de
situacdes diversas. E pelo cardter experimental do ensaio que pude visualizar que a
|6gica opositiva, presente na articulacdo com os materiais, pode gerarndo apenas

tensdes, mas, também, conformacdes e complementaridades.

A falta de ferramentas para demarcar um Unico inicio para essa pesquisa também
se deve ao fato de ndo existir, efetivamente, um inicio, ou melhor, pode ser que a
minha dificuldade, nesta busca em pontuar a origem, esteja na crenca de que o
inicio se estabeleca pelo comeco. Talvez seja mais condizente com a pesquisa em
arte, por sua natureza especulativa, pensar que ela se inicia pelo meio, como nos
coloca Jean Lancri: "*Do meio de uma prdtica, de uma vida, de um saber, de uma
ighorancia”®. E justamente do meio das experiéncias anteriores que o pensamento

atualdespontou.

Assim, adentrarei em minha producdo, ndo pelo inicio, mas pelo meio de praticas,
ensqios ou pontesimportantes para o que se desencadeou posteriormente: a série
de desenhos Ocorréncias e a instalacdo 50 possibilidades de encaixe. Esses
trabalhos ndo se colocam enquanto inicio, mas fornecem referéncias essenciais
para o pensamento em arte presente nos frabalhos que compreendem esta

pesquisa.

*LANCRI, Jean. Coléquio sobre metodologia da pesquisa em artes pldsticas na universidade.
In: BRITES; TESSLER, op. cit., p. 18
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A prdtica do desenho conflui-se com as operacdes que, no campo tridimensional,
amparam meu processo em arte. O pensamento que hoje se vincula ds
propriedades fisicas dos materiais ndo estabeleceu suas relacoes primeiras por
meio de experiéncias com tecido, ferro, madeira e outros elementos que
compdem a maioria dos trabalhos desenvolvidos atualmente®. A maciez, arigidez,
e a densidade j&d eram sensacdes experienciadas e almejadas por meio de tracos
realizados em contextos diversos e de linhas que se orientavam pela fisicalidade
que os instrumentos e gestos impregnavam em sua constituicdo, e, ao mesmo
tempo, atentavam para as alteracdes que seu Corpo propunha no meio em que se

inseria.

As relacdes com o desenho despontam, amiude, no trajeto: elas se mostram
enquanto linguagem pldstica autdnoma; constituem projetos que auxiliam na
estruturacdo de objetos tridimensionais; e oferecem, por meio da constituicdo fisica
daslinhas, possibilidades investigativas e prospectivas aos sentidos. Tanto em minha
prdtica quanto na de muitos outros artistas, o desenho intersecciona-se com outras

linguagens e se faz presente em vdarias inst@ncias do processo.

As possibilidades de emprego do desenho e sua coexisténcia em diversos campos”

apresentam ocorréncias antigas. Michael Baxandall®

, ao tratar das relacdes de
encomenda, fatura e venda de pinturas na ltdlia do século XV, descreve o vinculo
que a prdtica do desenho estabelecia com a pintura. Segundo o autor, nesse

periodo, “o desenho era em geral um compromisso sério”*

., era oresponsdvel em
exibir ao cliente os principais elementos que constituiiaom o trabalho
encomendado. Ao apresentar a disposicdo e a proporcdo das figuras na
composicdo, o desenho, visto como uma espécie de esboco, era um item
essencial nos contratos, que, por sua vez, eram assinados pelo pintor e pela pessoa

responsdvel pela encomenda do trabalho, o que garantia que grandes

?'Verno capitulo Il os frabalhos & que me refiro, realizados em 2007 e 2008.

? Considero a relacdo do desenho com outras linguagens no édmbito da arte. As questdes
colocadas a seguir ndo dizem respeito a interseccdo do desenho com dreas de
conhecimento como a arquitetura, o cinema, o design, entre outras.

*® BAXANDALL, Michael. O olhar Renascente: pintura e experiéncia social na Itdlia da
Renascenca.Rio de Janeiro: Paze Terra, 1991.

*lbid., p. 19
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modificacdes ndo fossem realizadas até a finalizacdo da obra. Pelos relatos de
Baxandall e pelos documentos que o autor agrupa em seu texto, percebe-se que o
desenho agia, nesse contexto, enquanto projeto que firmava compromissos e
selava acordos. Devido aos direcionamentos e ds finalidades sociais a que a
pintura se propunha no periodo®”, o desenho colocava-se como um meio
intermedidrio, pois existia enquanto linguagem para assegurar a devida

estruturacéo de uma outralinguagem, a pintura.

O desenho como entremeio aparece em muitas outras épocas além do
Renascimento, embora, nesse periodo, além do subsidio em contratos, também
havia arecorréncia de seu emprego enquanto estruturacdo pldstica das pinturas
que, segundo WEIfflin®, possuiaom um cardter linear” com base estrutural no
desenho. Em muitos casos, a relacdo entre o artista e a instituicdo, ainda hoje, é
marcada por essa espécie de contrato grdfico. A colocacdo e a avaliacdo de um
projeto - como instalacdes e obras que se relacionam intimamente com o espaco -
desenvolvem-se a partir de uma pré-visualizacdo grdfica. E esse esquema visual
bidimensional que assegura & instituicdo e ao artista, viabilizacdes financeiras,
insercoes em eixos curatoriais e o afastamento de surpresas indesejdveis para

ambos oslados.

Embora o desenho também aja em meu processo como situacdo que me permite
visualizar e estruturar elementos que se concretizardo definitivamente em objetos
tridimensionais®, com o compromisso de organizar formas e possiveis significacoes,
ndo € essa relacdo de subserviéncia entre plano grdfico e espaco tridimensional
que me proponho a pensar nesse momento. HA diversas possibilidades de
confluéncia do desenho com outras linguagens; o pensamento grdfico, além de se
apresentar em uma instancia anterior a obra, auxiiondo em sua estruturacdo e

estudo, também pode levar essas experiéncias anteriores para o corpo sensivel do

* Michael Baxandall coloca que, em niveis diversos, os fatores determinantes para as
encomendas de pinturas durante o Renascimento ligavam-se a trés motivos: servir & gléria de
Deus, honrar a cidade e honrar a meméria do sujeito. In: Ibid., p. 13

* WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos Fundamentais da Histdria da Arte. S&o Paulo: Martins Fontes,
2001.

7 Pinturas em que a presenca do contorno - concretizado pelas linhas que o encontro entre
as cores e os fons distintos formavam - limitava e delineava as formas e os objetos. In: lbid.

*® Ver topico Desenhos-registro e desenhos-projefo: entre plumas pensadas e instncias
reflexivas no capitulo Il desta dissertacdo.
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Fig. 01

Regina Silveira
Desaparéncia, 2001
Vinil adesivo

360 x 412 x 397 cm

Fig. 02

Regina Silveira
Desaparéncia
(Taller), 2004
Vinil adesivo
236 m’

trabalho. Nesse caso, ndo hd uma divisdo entre o desenho-projeto e a obra final,

mas uma fransparéncia dos meios e dos processos constitutivos para que o
desenho se mostre enquanto pensamento e linguagem que também compdem a

obra.

Ndo se pretende tratar a relacdo entre o desenho e o espaco tridimensional de
forma opositiva ou evolutiva. As colocacdes que se seguem ndo pensam as
linguagens como manifestacdes longinquas e estanques, mas como meios
expressivos em processo de confluéncia e imbricacdo. A arfista brasileira Regina
Silveira, por meio de sua pratica, constituiuma possivel conjuncdo desses dominios -
do grdfico, atrelado ao plano bidimensional, e do espaco tfridimensional - que,
durante muito tempo, foram tratados como campos longinquos. Silveira tfrabalha
com o desenho e com o espaco tridimensional sem a dualidade que até poucas
décadas atrds, no ocidente, dividia as artes visuais em dois campos, com savoir-
faire especifico, que pouco se relacionava com o campo oposto: havia a pratica
bidimensional, vista principalmente nas categorias pintura e desenho, e a prdtica

tridimensional, que tinha a escultura como a principal representante.

Em se tratando das instalacdes de Regina Silveira, essas oposicdes herméticas se
dissolvem, seu trabalho se faz justamente na interseccdo do desenho com o
espaco fisico em que se insere, sem colocar os estudos grdficos em instancias
irelevantes. Utilizando-se do desenho e de sua carga histérica, enquanto elemento
constituinte e propulsor do frabalho, Regina Silveira tenciona a fungdo que durante
séculos foi atribuida ao desenho - de representacdo fiel de uma realidade
verificada pela visdo - bem como, a relacdo perceptiva que o espectador pode

estabelecer com a obra. Em muitos de seus trabalhos, é colocada em xeque aria
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confiabilidade instituida em torno da exatiddo que a perspectiva poderia
proporcionar 4 representacdo. Em entrevista a Angélica de Moraes, Silveira

coloca:

A perspectiva seria a descoberta das aparéncias do mundo
afravés daquilo que poderia ser uma visdo cientifica da
readlidade. Desde o momento que ela foi inventada, porém, j&
criou sua contraposicdo, sua situacdo de hipdtese questiondvel.
Ou seja: até que ponto a perspectiva ndo é também uma
construcdo artificial? Que olhar é esse que equaciona e resolve
tudo através apenas de duas coordenadas? A perspectiva é
uma convencdo tdo arbitrdria quanto todas as outras®.

A utilizacdo dos codigos perspectivistas por Silveira invalida o posicionamento da
técnica enguanto ponto de vista proximo ao que a visdo nos proporciona. A
exatiddo da técnica é burlada por meio de suas préprias regras. Leonardo Da Vinci
j& havia colocado que, por meio da perspectiva, seria possivel desenvolver

1130

“procedimentos geométricos aparentemente exatos™ e gerar distorcdes que em

quase nada se assemelhariam ao objeto observado, o que Da Vincidenominou de

131

“aberracdes marginais da perspectiva™'. Ena esteira de constatacdes como as de
Leonardo da Vinci que Silveira insere a sua pesquisa; ela subverte as finalidades
atribuidas a perspectiva e promove a “desmontagem e embaralhamento dos
cdédigos da representacdo visual voltada para o mundo visivel”®. Regina Silveira
ndo pretende propor novas ilusdes Nno espaco, mas evidencia que o que poderia
ser fratado como uma representacdo fiel, necessdria para uma aproximagcdo com
a tridimensionalidade do mundo concreto, € apenas mais um ponto de vista entre
tantos outros que podem ser percebidos pelos nossos sentidos. Para Regina Silveira,
a visibilidade é algo extremamente volUvel e subjetivo para ser entendido e

transposto com exatiddo, pormeio de um Unico ponto de vista de um Unico sujeito.

Dessa forma, o emprego da perspectiva tem um papel valioso nos trabalhos de
Silveira. Ao enxertar seus desenhos no espaco fisico real - e ndo mais no espaco
ilusério que permeia as tentativas de transposicdo da natureza para o plano

bidimensional - a artfista desloca a posicdo perceptiva do espectador. O sujeito a,

” Pedagogia do fraco - entrevista com Angélica de Moraes. In: MORAES, Angélica (org.).
Regina Silveira: cartografia da sombra.S&o Paulo: EDUSP, 1995.p.96

*® MORAES, Angélica.Sob a pele das aparéncias. In: MORAES, op. cit., p.13

*lbid., p.13

*2 SILVEIRA, Regina. Desenho e invisibilidade: um depoimento sobre as Desaparéncias. In:
DERDYK, Edith (org.). Disegno, Desenho, Designio. S&o Paulo: Senac, 2007.p. 172
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que se posicionava frente a obra, identificando e reproduzindo um ponto de vista
perspéctico proposto pelo artista, agora, nas instalacdes de Silveira, posiciona-se
dentro da obra e esta, por sua vez, proporciona diversos posicionamentos e pontos
de vista. Assim, j&@ que o espectador pode se deslocar dentro da obra,
consequentemente, sua percepcdo ndo pode mais ser encarada enquanto algo
estanque, mas como um dado mutante, parcial e sujeito a distor¢cdes. Do mesmo
modo, se a percepcdo ndo pode mais ser instaurada elegendo um Unico
referencial como verdadeiro, as tentativas de apreensdo do que se percebe

também apresentardo o mesmo cardter: mutante, parcial e débil.

A abordagem de uma vertente do desenho durante o Renascimento e de oufrana
contemporaneidade, ndo possui a pretensdo de mapear as possiveis relacdes
enfre o desenho e a pinfura, ou entre o desenho e a instalacdo. Mas essas
aproximacdes me auxiiam, por meio de confraposicdes, a pensar que uma
relacdo outra com o desenho pode ser estabelecida. Falo de uma relacdo que
ndo se apresenta somente nos bastidores - como projeto - embora também me
auxilie a estruturar trabalhos futuros com outras linguagens. Também, ndo poderia
dizer que o desenho, por me propor pulsdes investigativas, ird ganhar novo corpo e
se franspor para o espaco tridimensional, como nas instalacdes de Silveira. Porém,
percebo que os desenhos que produzo ligam-se, de forma silenciosa, aos trabalhos
tridimensionais; sdo linhas que insinuam relacdes matéricas e tdteis, sem,
obrigatoriamente, transporem para os objetos e instalacdes caracteristicas

grdéficas.

As linhas presentes em meus desenhos desencadeiam interesses que vdo além do
seu plano de existéncia, embora sua constituicdo também se estabeleca
enqguanto trabalho auténomo. Penso: se fosse possivel adentrar, com a mdo, no
campo bidimensional do papel, apalpar o traco e trazé-lo para o espaco, que
matéria |he daria corpo?2 Que material poderia confirmar, as minhas mados, as
sensacdoes que o meu olho verifica no desenho? Que espécie de arranjo poderia
manter as qualidades de algo que ainda ndo habita o espaco tridimensional? SGo
divagagdes que ndo possuem, necessariamente, o compromisso de transpor
experiéncias grdficas para objetos tridimensionais, pois o caminho também pode
se fazer pelo trajeto inverso - a atencdo a certas qualidades materiais almejam

estar presentes no desenho. Mas a atencdo as qualidades da linha talvez seja mais
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um indicio - como na prdtica de Regina Silveira - de que hd uma forte ligacdo entre
dois planos que, a principio, poderiam ser vistos e vivenciados em postos distantes e

isolados.

Assim, dentre as acdes com o desenho que citei anteriormente, abordarei, de
forma particular, o que nomeei, no inicio desse texto, como “possibilidade
investigativa e prospectiva”, o que também poderia ser chamado de
“apontamento matérico”. Laerte Sodré Jr., ao tratar da utilizagdo do desenho na
astronomia, explicita que essa ciéncia recorre a “desenhos para ajudar a
desenvolver aintuicdo sobre problemas abstratos™, dentre outros usos vinculados
drepresentacdo de objetos, mapeamentos e quantificacdes. Penso que, de forma
similar, a relacdo com o desenho também me auxilia na aproximacdo e, mesmo
qgue debilmente, na identificacdo de um campo abstrato que ndo me era
conhecido. Para reflexionar essa relacdo particular que a prdtica do desenho
imprime na forma como penso e desenvolvo meus trabalhos em arte, abordarei a
série de desenhos Ocorréncias, identificando como o processo grdfico toca o
tfridimensional, bem como, as reverberacdes dessas tfangéncias. Para isso, faz-se
necessdrio examinar e inter-relacionar os seguintes pontos: qualidades fisicas e
materiais do desenho; marca grdfica obtida por meio da monotipia; e desenho

amparado pela experiéncia semreferéncias figurativasimediatas.

* SODRE JR., Laerte. O desenho na astronomia. In: DERDYK, op. cit., p. 233
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Fig. 03/04 Sem titulo (Série Ocorréncias)
Carbono e tinta s/ papel - 8,7 x 10,6 cm - 2007
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Fig. 05/06 Sem titulo (Série Ocorréncias)
Carbono e tinta s/ papel - 8,7 x 10,6 cm - 2007




Fig. 07/08 Sem titulo (Série Ocorréncias)
Carbono e tinta s/ papel - 8,7 x 10,6 cm - 2007
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Fig. 09/10 Sem titulo (Série Ocorréncias)
Carbono e tinta s/ papel - 8,7 x 10,6 cm - 2007




Mal existo e se existo é com delicado cuidado.*

Lembro-me que, a certa distancia, era possivel visualizar apenas pequenos tracos,
quase pontos, mais escuros que a superficie em que se encontravam. Formavam,
em uma dreq, pequenos conglomerados, €, em outras poucas, ocorréncias bem
espacadas. Com um graveto em mdos, era possivel delimitar certa quantidade,
concentrada ou espacada. Com o fracado circundando um espaco,
desencadeava-se a esperanca de que as formigas ndo se esparramassem
livremente pelo quintal. Seria possivel manter uma posicdo dos pequenos seres
neste espaco? Buscava-se estabelecer uma situacdo a partir do posicionamento
das formigas. O sulco que asrodeava agia nesse sentido. Com a linha delimitando
0 espaco, as formigas imobilizavam por alguns instantes, ndo sei se estranhando a
nova inscricdo criada na terra ou se aquietando com o intuito de dispersar uma
atencdo indesejada. O fato é que a paralisacdo formava uma configuracdo.
Situacdo esta que se alterava apds confirmarem que as intervencoes no solo ndo
continuariam. A partir dessa seguranca, as formigas movimentavam-se até que a
intervencdo se mostrasse novamente. Ai, desencadeava-se um novo traco na
terra, uma nova paralisacdo, uma pequena tensdo e uma outra situacdo de

peqguenos pontos e linhas sulcadas no espaco do quintal.

Ao pensar nas relacdes que a prdtica do desenho me coloca, creio que a
experiéncia no quintal remonta fentafivas que ainda se fazem presentes.
Instrumentos e contextos alteraram-se, mas as acdes grdficas ainda possuem um
parentesco evidente com a narrafiva acima. As experiéncias com gravetos,
formigas e o espaco do quintal talvez tenham deixado pequenas e cumulativas
herancas que hoje podem ser aproximadas a gestos com ponta seca sobre papel.
Posso dizer que compreensdes prospectivas se deram ao se registrar e observar a
linha: a aspereza rascada de alguns percursos, a incisdo aguda dos

estancamentos e asutileza com que as formas se relacionam com o espaco. Todos

* LISPECTOR, Clarice. Agua Viva. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. p. 17
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esses aspectos da linha, mesmo em um plano bidimensional, despertam interesses
matéricos. E essa relacdo com o plano gréfico, em que as fisicalidades se tornam
latentes, que denomino de apontamento matérico: o desenho sugerindo, nas suas

fisicalidades constitutivas, formulacdes fridimensionais.

Ocorréncias organiza-se por meio de uma série de desenhos que frazem os
seguintes elementos: pequenos tracos similares e préximos, que se concentram em
espécies de conglomerados; tracos que configuram formas fechadas préximas a
figuras geométricas simples, como o reténgulo e o circulo; e alguns tracos longos.
Os materiais utilizados nessa série sGo poucos e os procedimentos simples:
pequenos tracos realizados com ponta seca, em papel de baixa gramatura que se
dispdem sobre uma folha de papel carbono, constituindo um processo similar &
monotipia, em que a linha nasce no verso do papel. Os tragos sdo realizados em
momentos distintos. Ao constituir certo conglomerado de linhas, estas sdo cobertas

poruma finacamada de tinta branca, resultando em veladuras e sobreposicoes.

Os procedimentos e materiais sGo escolhidos por suas caracteristicas: a ponta
seca, extremamente fina, constitui tfracos ténues; o carbono desencadeia a
possibilidade de se pensar que o desenho pode se estabelecer por meio de
contatos e fransposicdes; e a veladura branca insinua - ao agregar diversas
intensidades d linha - que gestos passados podem ser amenizados. Ao me deter no
resultado que o processo reverbera, percebo que a intensidade presente na cor
das linhas denota um cardter temporal: as camadas de tragos mais recentes, por
serem veladas poucas vezes, apresentam uma cor mais intfensa, e as primeiras
camadas realizadas, cores mais amenas. Inferessam-me as possibilidades
significativas que as propriedades fisicas dos materiais empregados nos desenhos

podem fornecer.

O sistema da monotipia também interfere, conceitualmente, no processo grdfico.
Por utilizar a ponta seca e adquirir o tfraco de forma indireta, hd uma considerdvel
diminuicdo no controle da linha. Ndo sendo possivel verificar o resultado imediato
do gesto no papel, o procedimento seguinte se desenvolverd de acordo comuma
suposicdo e ndo com a certeza dos resultados da acdo anterior. Esse suposto
descontrole fazcom que a mdo se vincule mais ao pensamento e dintuicdo do que

dtentativa de composicdes equilibradas.

33



Fig. 11

Cy Twombly
Sem titulo, 1962
126 x 144 cm

Fig. 12

Cy Twombly
Sem titulo, 1962
126 x 144 cm

A experiéncia com Ocorréncias e o olhar atento sobre a produgdo de alguns
artistas, como Cy Twombly, fazem-me pensar que o desenho estd em uma ordem
distinta daquilo denominamos grafismos, rabiscos, fracos ou sinadis. Tenho a
impressdo de que estes acontecimentos grdficos podem estar presentes no
desenho, mas, o que me faz chamar de desenho os diferentes gestos, ndo se

vincula diretamente a natureza do trago, mas ao pensamento que o fez existir.

Talvez, na contemporaneidade, devido aos processos hibridos que permeiam
vdrias producgdes, o desenho esteja mais proximo de uma situacdo - ocorréncia em
que o gesto, o pensamento ou o contexto habitam ou coabitam o gréfico - do que
de um estado pré-definido pelo emprego de materiais utilizados, amilde, em sua
fradicdo (como os crayons); ou ainda por aparéncias formais em que prevaleca a
linha constituida por tracos. Como nos coloca Derdyk, a arte contemporédnea
“apreende o desenho também como atitude, e ndo somente como 'apenas coisa

deldpis e papel™.

Twombly aponta, por meio de sua prdtica, esse sentido expansivo do desenho.
Embora o artista estabeleca o registro gréfico de uma maneira compreendida
como tradicional, ou seja, por meio da linha que marca um percurso sobre um
suporte bidimensional, sua prdtica j& assinala uma importante questdo: o gesto
atua enquanto propulsor e o trabalho nada mais € do que uma testemunha
contaminada por esta propulséo. Roland Barthes, ao fratar da pesquisa de

Twombly, faz aseguinte colocacdo:

* DERDYK, Edith. Desenho ao vivo. In: DERDYK, op. cit., p. 19
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O que vem a ser um gestoe Algo como o complemento de um
ato. O ato é transitivo, objetiva apenas suscitar um objeto, um
resultado; j& o gesto € a soma indeterminada e inesgotdvel das
razdes, das pulsdes, das preguicas que envolvem o ato em uma
atmosfera (no sentido astronémico do termo).*

Dessa forma, desconfio que ndo € alinha, enquanto resultado estético harmonioso,
que interessa a Twombly e a muitos outros artistas que se utilizam de prdticas
vinculadas ao grdfico. Talvez, a postura de Twombly alie-se d colocacdo da artista
e pesquisadora Fldvia Ribeiro, ao afirmar que "o desenho é um fragmento do
movimento que o atravessa”?. Interessa a esses artistas levar adiante um sentido de
desenho mais ligado ds acdes e a forma de pensar, do que a conformacdes

figurativas.

Barthes® estabelece, ainda, uma relacdo de intferdependéncia entre os tracos de
Twombly e o corpo do artista. O autor coloca que o fraco-registro (rastro) do gesto -
nunca poderd ser imitado, ndo porgue a linha seja um produto inigualdvel, mas
porque o fraco, quando abandona instrumentos de precisdo e mantém uma
veiculacdo intensa com a mdo, estd subordinado d experiéncia do corpo e d
situacdo em que ele se encontra. Para Barthes, é essa situacdo que move o
trabalho de Twombly e, por sua vez, faz com que o gesto assuma um papel

essencialna producdo desse artista.

Pelos gestos registrados em seus desenhos, pode-se perceber, em Twombly, um
corpo inquieto que ndo deixa o traco adentrar em terrenos pré-estabelecidos por
sistematizacdes. Em suas acdes grdficas, o artista faz com que naturezas distintas
coexistam de forma cadtica em um mesmo contexto: figuras geométricas simples
que denotam certa tentativa de estruturacdo do espaco; linhas que sugerem
figuracdes proximas ao universo infantil; sinais e signos lingUisticos passiveis de
leitura; e uma grande quantidade de fracos com movimentos, duracoes e
materialidades distintas. Em todas as situacoes, percebe-se que as acdes mantém

uma correspondéncia direta com o registro do gesto.

Como em Twombly, o desenho, em minha prdtica, é primeiramente gesto inscrito.

Percursoregistrado. Caminho percorrido. Risco corrido. Todas as intervencdes, os

% BARTHES, Roland. Cy Twombly ou Non Multa Sed Multum. In: O ébvio e o obtuso: ensaios
criticos lll. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. p. 145/6

¥ RIBEIRO, Fldvia. Sem titulo. In: DERDYK, op. cit,. p. 97

*®BARTHES, op. cit.,p. 154
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estancamentos e as precipitacdes dos sentidos estdo evidenciados no tfrajeto do
traco. Arisco-me a dizer, juntamente com Santos Neto, que “no mais ténue
movimento decorrente de um ponto a outro do espaco, temos um desenho, uma

marca, um sinal, um processo de pensamento”.”

Em Ocorréncias, o pensamento que caminha por gestos e, conseqientemente,
por tracos com naturezas distintas, também se faz presente. O desenho mostra-se
como “possibilidade material que me permite aproximar qualidades
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aparentemente dispares”® e interseccionar realidades longinquas. Discretas
contraposicdes surgem em Ocorréncias e, posteriormente, consolidam-se
enquanto conceito operatdério que me auxiia a ressaltar ou amenizar as
caracteristicas fisicas presentes nos materiais que compdem os trabalhos
tridimensionais. Sugestdes de formas geométricas e espécies de “pruridos
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grdéficos™ relacionam-se no espaco: ao mesmo tempo em que os pequenos tracos
orgénicos apontam um desejo de proliferacdo na superficie, a sugestdo formal

ordenada estabelece contengoes.

¥ SANTOS NETO, Fernando Augusto. Didrio de Passagem. Londrina: EDUEL, 1997.p. 57

“VILLA, Danillo Gimenes. Cacando Opalas. Campinas: Universidade Estadual de Campinas,
2003. Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais). p. 19

“' Termo utilizado por Roland Barthes em relacdo aos trabalhos de Cy Twombly. In: BARTHES,
op.cit.,p. 147
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A coisa é tao delicada que eu me espanto de que ela chegue a ser visivel.
Ehd coisas ainda mais delicadas que estas ndo sdo tdo visiveis®.

Dentre as valiosas herancas adquiridas com o desenho, que hoje fundamentam
premissas em minha prdtica, destaca-se o desencadear do pensamento por vias
ndo figurativas. Mesmo quando utilizo figuracdes ou objetos, como |dminas e
cotonetes, estes mais apontam relacdes e envolvimentos, por meio de suas
fisicalidades e da carga funcional cotidiana, do que representam. Parto da
premissa de que o desenho cria sua prépriarealidade, até mesmo quando tenta se
aproximar, por meio de contornos e figuras, dos aspectos visiveis no mundo
concreto. Partiho com Derdyk a desconfianca de que “a linha ndo é pertinente.
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Desvenda arelacdo entre os objetos sem sertotalmente algum deles”*.

Quando trabalho com o desenho, penso mais nas realidades que as linhas podem
criar do que nas realidades com as quais elas possam se assemelhar. Em
Ocorréncias, apresento linhas que ndo buscam ftranspor, para o plano
bidimensional, figuras que j& habitam nossas referéncias visiveis, mas linhas que se
relacionam com formas que ndo possuem um correspondente lingUistico que
possa nomed-las ou categorizd-las. H&4, em meu processo, certo gosto pela
indeterminacdo: constituir algo que ndo se sabe exatamente o que é; algo que

ndo seja facilmente notado, faciimente classificdvel ou reproduzivel.

No entanto, ndo ignoro o fato de que as aproximacdes com formas e objetos
reconheciveis no mundo podem ocorrer, j& que nossa percepcdo sempre estd em
busca de algo familiar. Caso as aproximagdes ocorram, interessa-me pensar que os
signos presentes em Ocorréncias podem se aproximar de imensiddes - seruma vista
longinqua de um terreno, como mapas cartogrdficos de pequenos seres resumidos
a condicdo de ponto; ou ainda, uma vista mais longinqua, em que os pontos séio

astros e os fracos sdo fendmenos celestes que formam um sistema. Ao mesmo

“LISPECTOR, Clarice. A paixdo segundo G. H.Rio de Janeiro: J. Olympio, 1977.p. 182
“DERDYK, Edith. Linha de costura. S&o Paulo: lluminuras. 1997.s/p
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tempo, os sinais podem ser quase nada, podem ser apenas poeira, ciscos, fungos
ou alguma coisa que ndo se sabe exatamente o que €, algo que deixou pequenas
partes - pistas, vestigios - de sua existéncia fisica. Essas possibilidades comuns nas
brincadeiras infantis, de ser tudo (universo) e nada (poeira), dependendo das
circunstancias relacionais, € o que me instiga a distanciar-me de relacdes
imediatas com figuras e buscar um desenho que langca sugestdes e procura

coagular-se comimpressées para significar.

A série de desenhos em questdo ndo apresenta referéncias figurativas que possam
serfacilimente aproximados de objetos ou pessoas e, na auséncia destes, o que fica
e toma relevancia é a linha e o contexto em que ela se estabelece. A énfase
expressiva e conceitual ndo é deslocada para o objeto representado, ela

permanece na prépria constituicdo fisica do desenho.

PaulKlee coloca que "quanto mais puro o trabalho grafico, ou seja, quanto maiora
énfase dada aos elementos formais subjacentes a representacdo grdfica, tanto
mais inadequada serd a estrutura para a representacdo realista dos objetos
visiveis”*. As premissas apontadas por Klee consolidam-se em Ocorréncias. Durante
0 processo, o fragco ndo entra em contato com o papel em busca da configuracdo
de uma forma pré-reconhecivel, o olho ndo perambula pelo espaco para
apreender formas, mas toda a atencdo é voltada para o préprio ato de desenhar.
Importa a linha, a forma como ela se integra ao papel e as pequenas

reverberacdes que seu trajeto pode desencadear.

Durante muito tempo, acreditou-se que a arte fosse um conjunto de artificios
capazes de apreender o visivel e de representar experiéncias. Ocorréncias
caminha por outras vias de compreensdo. Essa série de desenhos entende que ndo
é possivel reproduzir a experiéncia. Por sua natureza particular, Unica e fugaz, “a
experiéncia se faz no préprio momento da acdo, e se desfaz enquanto
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possibilidade de representacdo””. Dessa forma, mesmo tomando como base

certa experiéncia, a arte forna-se uma outra, Unica e tambémirrepresentavel.

A artista Mira Schendel teve um interesse profundo pelarelacdo entre gesto gréfico

“ KLEE, Paul. Credo Criativo. In: CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. S&o Paulo: Martins
Fontes, 1996.p. 183
“ DERDYK, op. cit., 1997, s/p.
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e experiéncia. Em suas monotipias, ela tentou, por meio do desenho, "surpreender
o discurso ho momento de sua origem”*. Por um tempo, Mira acreditou que se o
signo surgisse exatamente no momento da experiéncia, este ndo mais a
representaria, mas a apreenderia. A artista formula sua problemdtica da seguinte

maneira:

Os trabalhos ora apresentados sdo resulfado de uma tentativa até agora
frustrada de surpreender o discurso no momento da sua origem. O que me
preocupa € captar a passagem da vivéncia imediata, com toda a sua forca
empirica, para o simbolo, com sua memorabilidade e relativa eternidade. Sei
que se frata, no fundo, do seguinte problema: a vida imediata, aquela que
sofro, e dentro da qual gjo, € minha, incomunicdvel, e portando sem sentido e
sem finalidade. O reino dos simbolos, que procuram captar essa vida (e que é o
reino das linguagens), é, pelo contrdrio, anti-vida, no senfido de ser
intersubjetivo, comum, esvaziado de emocdes e soffimentos. Se eu pudesse
fazer coincidir esses dois reinos, teria articulado a riqueza da vivéncia na
relativaimortalidade do simbolo.”

As ansias expressas por Schendel sobre a tentativa de apreender o instante
aproximam-se das inquietacdes da narradora-personagem presente em Agua-
viva, de Clarice Lispector. Diz a autora: “Quero capturar o presente que pela sua
propria natureza me ¢é interdito: o presente me foge, a atualidade me escapa, a
atualidade sou eu sempre no jd. (...) Cada coisa tem um instante em que ela é.
Quero apossar-me do & da coisa”*. Schendel, assim como Lispector, sabe que ndo
é tarefa facil tocar no instante - na vivéncia do agora - sem que ele se esvaeca ou
prossiga o seu trajeto, emaranhado com outrosinstantes, até se perder. Entdo, pela
efemeridade do instante, tem-se aimpressdo de que ele ndo existiu, ou melhor, de
que so é possivel percebé-lo apds a sua sedimentacdo - quando as sobreposicoes

ndo permitem mais que ele seja tocado.

Enfretanto, Mira Schendel, por meio do gesto que constitui linhas em frageis
suportes, parece que “quer experimentar mais detidamente a realidade para
poder avaliar suas possibilidades™”. E que, nesse denso envolvimento, o gesto e o

registro de cada momento de seu percurso gerem uma marca €, através desta, um

“ SCHENDEL, Mira. In: SALZSTEIN, Sénia (org.). No vazio do mundo. S&o Paulo: Marca D'Agua,
1996.p.256

“Ibid., p.256

“LISPECTOR, op. cit., 1998, p. 09

“ NAVES, Rodrigo. Mira Schendel: o presente como utopia. In: O vento e o moinho: ensaios
sobre arte moderna e contempordnea. Sado Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 93
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Fig. 13/14/15/16
Mira Schendel
Sem titulo, meados
da década de
1960

Oleo s/ papel de
arroz

46 x23 cm

sistema de compartihamento dosinstantes vivenciados.

Schendel, em determinado periodo, volta-se para um signo especifico: a letra. E
com este elemento que ela articula, a fim de apreender o instante. Mas,
diferentemente de Lispector, as monotipias de Schendel e seu manejo com 0s
signos lingUisticos ndo buscam, pela extrema veiculacdo ao instante imediato®,
uma subversdo da ldgica narrativa®. Em Schendel, para que o instante se derrame
paraaletra, é necessdrio que se dé novasroupagens a ela, é preciso fazer com que
o signo linguistico saia do campo em que assume sentidos simbdlicos gerais e
adquira, por meio da imediatez e das particularidades de sua existéncia, forcas
peculiares, assim como os instantes vividos. Desta forma, a transparéncia® utilizada
amiude pela artista, ao mostrar todas as faces da letra - frente e verso - desponta
como possibilidade de subverter os cddigos lingUisticos e transformar a letra em

'coisa’, ou seja, num signo que apresente, em sua constituicdo fisica, o seu

®“Agora vou escrever ao correr da mao: nédo mexo no que ela escrever. Esse € um modo de
ndo haver defasagem entre o instante e eu: gjo no d&mago do préprio instante”. In:
LISPECTOR, op.cit., 1998, p. 49

* Ferreira Gullar coloca que “a necessidade de ultrapassar a banalidade, a realidade ndo
franscendente do cotidiano, levou-a [Clarice Lispector] a romper com a técnica narrativa
convencional, constitutiva dessa realidade, e a construir seus romances sem seguir as normas
usuais.” Para Lispector “escrever tem que ser vital, algo que mude a vida e o mundo, ndo quer
narrar histérias. HA histérias demais no mundo, todos vivem muitas histérias e, por isso, s
valeria a pena contar a Unica histdria, a histéria essencial, que tudo dissesse”. GULLAR,
Ferreira. Para ndo dizer o dizivel. In: CLARICE LISPECTOR - A HORA DA ESTRELA. SGo Paulo:
Museu da Lingua Portuguesa, 2007. p. 44

% Mira Schendel utiliza, em muitos de seus trabalhos, o papel de arroz e o acrilico. Sobre a
transparéncia presente no acrilico, Mira diz: “descobri o acrilico, que pode oferecer as
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significante e o seu significado.

Com essa operacdo, Mira Schendel conseguiria fundir duas situacdes conflitantes:
a experiéncia efémera e o signo com suarelativaimortalidade. A artistareconhece
que suas tentativas foram frustradas, pois sente a debilidade do sujeito em
apreender, por meio do registro grdfico, o instante imediato. No entanto, as
tentativas continuaram por cerca de duas mil monotipias sobre papel de arroz, e
vdrios signos despontaram com uma existéncia distinta da representacdo e
proxima da experiéncia.

Como Mira, parto do pressuposto de que o desenho é uma linguagem sem
alfabeto pré-estabelecido, que se apresenta como possibilidade de criagcdo de
realidades na medida exata de seu acontecimento, j& que sua ocorréncia
independe de aparéncias formais externas, de apropriacoes verossimilhantes ou
de coeréncias narrativas pré-definidas. O gesto grdfico, tanto em Mira Schendel
quanto em Ocorréncias, ndo representa o cotidiano, mas o tangencia e, neste
contato, hd um compartihamento de situacdes sensiveis.

Enguanto que na arte académica havia um grande esfor¢o do artista para ndo
deixar fransparecer o tfraco, ou seja, o processo de constituicdo manual da forma,
em Twombly, em Schendel e em Ocorréncias, é justamente pelo corpo da linha e
pela possibilidade de compartilharcom o espectador suasinst@ncias de formacdo,
que as proposicdoes ganham sentido. Ocorréncias atesta, em seu processo, a
“impossibilidade de transpor o real para o representado”®. Ndo interessa captar a
aparéncia dos objetos. O real interessa ndo enquanto um conjunto de ocorréncias
concretas e visiveis, mas enquanto fendmenos que sdo percebidos e interferidos
pela percepcdo do sujeito; devido a impermanéncia e d infima particularidade
desses fendbmenos, eles ndo podem ser representados, na medida em que o
instante & a prépriaimpossibilidade de té-lo.

Com a auséncia de um modelo fisico palpdvel, os caminhos da linha sdo

seguintes virtualidades: a. torna visivel a outra face do plano, e nega portanto que o plano é
plano; b. torna legivel o inverso do texto, transformando portanto o texto em antitexto; c.
torna possivel uma leitura circular, no qual o texto é centroimével, e o leitor mével. Destarte o
tempo fica transferido da obra para o consumidor, portanto o tempo se lanca do simbolo de
volta para a vida; d. a fransparéncia que caracteriza o acrilico é aquela falsa transparéncia
do sentido explicado. Ndo é a transparéncia clara e chata do vidro, mas a fransparéncia
misteriosa da explicacdo, de problemas.” SCHENDEL, op. cit., p. 256

*MOARES, op.cit.,.p. 13
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orientados por experiéncias e situacoes efémeras transcorridas no mundo. Por isso,
ao desenhar, ndo adianta olhar para o entorno, pois ele, desprovido da situacdo
que potencializou a sensacdo, ndo interessa mais. Assim, resta & mdo e aos
materiais, a tarefa de reagrupamento dos residuos e vestigios da situacdo
percebida. Para compor um desenho, recorro a espécies de arquivos abrigados
pelos sentidos. Talvez seja por isso, por existirem vdarias ocorréncias similares no
arquivo, que os desenhos despontam em séries™, como tentativa de evidenciar, ao
mesmo tempo, o estado proximo e impermanente em que essas situacoes se
apresentam.

A organizacdo por meio de séries ndo parte de um tema especifico, mas da
tentativa de mostrar que as situagdes - assim como o posicionamento das formigas
no quintal - sdo mutantes. Faco um desenho, observo que as linhas criaram uma
situacdo grdfica e percebo que esta situacdo pode se desdobrar no tempo, como
se essas mesmas linhas pudessem se reorganizar e criar novas situacoes. Penso que
as linhas que pertencem a uma mesma natureza podem gerar situacoes distintas,

partfindo de um mesmo senfimento.

* No tépico 3.1 desta dissertacdo volto a reflexionar os sistemas serias e a repeticdo dos
gestos, aspectos estes que também permeiam a constituicdo dos demais frabalhos.
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Na série em questdo, as dimensdes dos desenhos (8,7 x 10,6 cm) os tornam
despretensiosos, quietos, quase pueris. A atencdo ndo se dd pelas grandes
ocupacoes espaciais, pelas densidades ou contrastes de cores. NGo me
espantaria, caso eles ndo fossem notados no espaco. O tamanho do papel ndo sé
estabelece uma relacdo outra com o olhar do espectador, solicitando
aproximacdo para que seja possivel enxergar as linhas, como também, denota a
relacdo fisica que resultou do desenho observado: gestos limitados, com a
articulagdo concentrada em movimentos curtos.

Além de delimitar uma drea onde os fracos se constituem e se relacionam, o
suporte também é um agente que propde significacdes de extrema importancia.
Walter Benjamin coloca que, no desenho, o suporte nunca € irrelevante. O sinal
grdfico sé se constrdi na relagcdo com o local onde se deposita: “a linha grdfica é
determinada por oposicdo & superficie™. E devido ao envolvimento da linha com
o papel que o desenho existe; o suporte nGo apenas ampara os tracos, mas atribui
senfido aeles.

No desenho, “o que se chama fundo ndo é, portanto, o suporte fisico, mas o
resultado do cruzamento da linha inscrita e o suporte eventual, gerando através
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dessa dialéticaum espaco particular™. O espaco particularem Ocorréncias torna-
se presenca ativa devido ao seu envolvimento com a linha e, também, por sutis
adensamentos: enquanto os tracos chamam a atencdo por sua fisicalidade fragil,
fragmentdria, e pela coloracdo mais acentuada, o contexto ganha corpo devido
as camadas de finta branca que velam todo o papel.

Dessa forma, poderiamos encarar a superficie onde o desenho se encontra como
um contexto, um agente que influi e é influenciado pelos elementos que abriga.
Como o graveto que sulcava e movia pequenas porcdes de terra, e, por isso

mesmo, fambém tinha o ritmo e o deslocamento da linha alterado pelas condicdes

* La ligne graphique est déterminée par opposition & la surface. BENJAMIN, Walter. Peinture e
Graphisme: de la peinture ou le signe et la marque. In: La Part de I'oeil n.06: dossier de dessin.
Bruxelles, 1990.p.13

% GONCALVES, Fldvio. Um percurso para o olhar: o desenho e a terra. In: PORTO ARTE - REVISTA
DE ARTES VISUAIS. Porto Alegre. Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da UFRGS, n.
23,nov.2005.p.35-36
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fisicas do terreno, assim também penso arelacdo da linha com o instrumento que a
intermedeia e com o papel.

Outro dado que confribui para o posicionamento do suporte enquanto signo
relevante, diz respeito & sua disposicdo no espaco, ou seja, d maneira como o
desenho é apresentado d percepcdo do espectador. Talvez seja escusado dizer
gue o modo como o frabalho é disposto, ou seja, como os dispositivos sdo utilizados
para apresentd-lo ao outro, repercute diretamente na maneira como ele é visto e,
também, como o contexto em que ele se encontra é percebido. As montagens e
apresentacdes da arte, por mais que apresentem discursos que girem em torno da
'neutralidade’ dos dispositivos em prol da valoracdo do objeto artistico, ndo podem
ignorar o fato de que “entram na visdo das obras como operadores, ndo somente o
objeto da gravura, ou desenho, mas o suporte, a montagem, a exposicdo, o lugar
onde se realizou uma montagem™?.

Pelas colocacdes postas nesse momento, & possivel presumir que as proximas
discussdes que serdo engendradas culminar@o nas possiveis relacdes
fenomenoldgicas que pecas tridimensionais possam estabelecer com seu
contexto de apresentacdo, provocando vias perceptivas particulares entre os
objetos, o espaco e o espectador. Caso adentrdssemos nessa discussdo, seriam
bem vindos, como subsidio analitico, os “Ls" de Robert Morris e as premissas
perceptivas que envolvem as instalacdes. Mas devo colocar que essas sdo
questdes que, embora também digam respeito d disposicdo de Ocorréncias no
espaco, serdo abordadas nos capitulos subseqUentes, em que a
tridimensionalidade presente nos trabalhos contribui para uma discussdo mais
expansiva. Nesse momento, gostaria de pensar sobre um pequeno desvio -
considerando-se a forma como, tradicionalmente, os desenhos sdo expostos -
proposto na apresentacdo de Ocorréncias.

O ponto inicial de discussdo apresenta-se na seguinte interpelacdo: Dadas As
caracteristicas dos desenhos - dimensdes diminutas e indices grdficos sutis, velados
por uma grande quantidade de branco - como expd-los preservando suds

particularidades? Essa foi uma questdo que rondou o frabalho durante algum

¥ FERVENZA, Hélio. Pontos derivantes. PORTO ARTE - REVISTA DE ARTES VISUAIS. Porto Alegre.
Programa de Pos-Graduagdo em Artes Visuais da UFRGS, v.07,n. 13, nov. 1996.p. 128
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tempo e sé apontou desdobramentos quando passei a mostrar, informalmente, os
desenhos para alguns amigos, utilizando a prépria palma da mdo como dispositivo
de apresentacdo. Com o trabalho visto nessas circunst@ncias, eu conseguia
preservar uma quase horizontalidade do suporte e uma certa proximidade do
espectador com o pequeno pedaco de papel e, consequentemente, com as
poucas interferéncias grdficas. Foram nesses didlogos que me dei conta de uma
possibilidade de apresentacdo que ndo anulasse as caracteristicas que me sdo
caras em Ocorréncias. Dessa forma, a visibilidade do frabalho que assumo
atualmente, teve sua origem primeira no desejo de provocar aproximacdoes entre
os desenhos e o espectador, utilizando, paraisso, estruturas industriais que agissem
como “extensdes das mdos ho ato de segurar e mostrar™®,

Ao apresentar essa série de desenhos no espaco, mesmo com a parede agindo
como ponto de sustentacdo, gostaria que a sua visibilidade se aproximasse da
horizontalidade, o que, segundo Walter Benjamim, coloca o desenho em uma
disposicdo proxima a sua origem. Benjamin, em Peinture e Graphise, identifica, na
pintura, uma propensdo de se apresentar na vertical - Yum quadro deve ser
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apresentado na vertical na frente do espectador””- e o desenho na horizontal; j&
que essas sdo orientacdes proximas a posicdo em que o desenho e a pintura sdo
realizados, e porisso, aproximam-se do pensamento que os originou. O autor expde
a questdo da seguinte forma:

Quando olhamos [...] desenhos de criancas. Quase sempre o
sentido interno serd chocado se a gente os vé verticalmente. Isso
também vale para os desenhos de Otto Gross: € preciso os deitar
na horizontal sobre uma mesa. H4 ai um problema muito
profundo para a arte e seu enradizamento mistico. Poderiamos
falar de dois cortes na substéncia do mundo: corte longitudinal
da pintura, corte transversal de certos grafismos®.

Assim, a série de desenho Ocorréncias serd apresentada de forma que a sua
disposicdo no espaco esteja entre duas maneiras de apresentacdo com

significagcdes bem demarcadas: a horizontalidade e a verticalidade.

®lbid., p. 13

¥ Untableau doit étre présenté dla verticale devant le spectateur. In: BENJAMIN, op. cit., p.13.
“Qu'onregarde [...] des dessins d'enfants. Presque toujours le sensinterne sera choqué sion les
voit verticalement. Il en va de méme pour les dessins d'Otto Gross : il faut les coucher &
I'horizontale sur une table. Il y a ld un probléme trés profond pour l'art et son enracinemant
mythique. On pourrait parler de deux coupes dans la substance du monde : coupe
longitudinale de la peinture, coupe transversale de certains graphismes. In: Ibid., p. 13
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Fig. 17
Desenho-projeto
para montagem da
série Ocorréncias
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Embora a origem do desenho esteja fundada na horizontalidade, como nos coloca
Benjamin, é na verticalidade, ou seja, na posicdo tradicionalmente ocupada pela
pintura, que o desenho ganha status de frabalho acabado e, conseqUentemente,
de obra de arte. Isso porque "o modo de pendurar quadros encerra suposicoes
sobre o que se quer apresentar. A colocacdo interfere nas questdes de
interpretacdo e de valor e sofre uma influéncia inconsciente do gosto e da
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moda”'. Dessa forma, € comum vermos, em exposicdes, a producdo grdfica de
um mesmo artista apresentada de duas formas distintas: na parede (vertical),
quando se refere a trabalhos ditos *acabados”; e em mesas ou vitrines (horizontal),
quando sdo vistos enquanto croquis ou estudos. Talvez a orientacdo do desenho
ainda apresente resquicios da majoracdo da pintura; j&@ que esta, vista por
exceléncia na vertical, era encarada como obra mdxima. Portanto, pode-se supor
que, na maior parte das exposicoes, 0 jogo entre horizontal e vertical dos desenhos
ainda buscauma valoragcdo do desenho por meio de sua apresentacdo vertical.

Como colocado anteriormente, pretendo apresentar Ocorréncias em uma
posicdo proxima da horizontalidade, provocando uma situagdo em que os
desenhos ndo incorporam o horizontal em sua totalidade. Isso porque considero
que essa série de desenhos ndo possui uma verticalidade estanque e legitimadora,
nem uma horizontalidade absoluta que a coloque na posicdo Unica de origem ou
croqui. Talvez Ocorréncias traga, em sua constituicdo, um pouco dessas duas
situacoes: o desejo de ser vista enquanto voz sustentdvel em suas proposicoes; e,
ao mesmo tempo, postar-se na posicdo de ponte-pensamento que desembocard
em artficulagdes outras com a arte. Por isso, faz sentido em Ocorréncias, uma

posicdo intermedidria: a transversalidade. Também, com a posicdo transversal, o

“ O'DOHERTY, op. cit., p. 16
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desenho passa a ser uma coisa no espaco e ndo somente objeto amparado pela
legitima¢do da parede. Vale ressaltar que, mesmo com esse sutil afastamento da
parede, os desenhos ndo mantém relacdoes expansivas com o entorno em que se
inserem. Pode-se dizer que eles ainda mantém uma interioridade que pouco

desestabiliza o espaco circundante.

A experiéncia do desenho mostra-se essencial no percurso de minha pesquisa, ndo
porque este j& articulasse materiais fridimensionais a fim de evidenciar suas
propriedades fisicas, mas porque foi por meio do desenho que se tornaram latentes
as possibilidades de articulacdo com essas propriedades. Por um tempo, acreditei
que a qualidade que eu procurava evidenciar deveria, impreterivelmente, estar
presente no suporte que abrigava os fracos, por isso utilizava, amitde, papel de
arroz e papel de seda, supondo que, por utilizar esses materiais, aleveza jd seria um

dado a priorinos desenhos que despontariam.

Por meio do desenho é que entendi que a sutileza ou a leveza, por exemplo, ndo se
encontra, necessariamente, depositada em representacdes, objetos e/ ou
materiais, mas estd presente em uma situacdo, que pode ser desencadeada por
arranjos grdficos, por matericis que j& carregam essa propriedade em sua

constituicdo fisica, ou, ainda, porrelacdes opositivas que gerem antiteses formais.
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Assim como na escrita o ensaio”™ “pode ser tomado como uma linguagem da

experiéncia, como uma linguagem que modula de um modo particular a relacdo
enfre experiéncia e pensamento, enfre experiéncia e subjetividade, e enfre
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experiéncia e pluralidade””, na presente pesquisa, o ensaiar também pressupde o

extremo envolvimento do processo artistico com a experiéncia, ou seja, do rceber

“ As colocacdes sobre ensaio fundamentam-se em Jorge Larrosa. O autor, o tratar o género
ensqio, aborda-o com base no pensamento e na escrita de Foucault, o que gera algumas
particularidades em relacdo @ maneira como o género é tratado por outros pensadores. Diz
Larrosa: "Foucault reinventa o ensaio, operando sobre aquelas peculiaridades que o
constrangem a serum género moderno. A questdo seria o modo como Foucault opera sobre
o ensaio, para fazé-lo habitdvel e operativo, além de seus limites histéricos”. Ainda segundo
Larrosa, o ensaio é reinventado por Foucault por este apresentar “o ensaio como um
pensamento no presente e para o presente”; o ensaio e o pensamento na primeira pessoa”’;
“o ensaio como um posicionamento que parte de um distanciamento critico”; e *o ensaio
como um pensamento consciente de sua prépria condicdo de escrita”. In: LARROSA, Jorge.
A operacdo ensqio: sobre ensaiar e ensaiar-se no pensamento, na escrita e na vida.
Educacdo & Realidade. Porto Alegre. Faculdade de Educacdo da UFRGS. V. 01, n. 01, fev.
1976.p.32

“ lbid.,p.3
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pensamento que brota de situacdes verificadas pelos sentidos e busca
conformacdes no manejo com a linguagem. O ensaio grdfico possibilitou-me
perceber que ndo se frata de representar objetos ou seres em situacdes que
remetem d sutileza, pois € por meio da linha e darelacdo que ela estabelece como
seu processo de constituicdo que o sutil torna-se matéria tanto quanto o papel de

baixa gramatura, a tinta e o carbono.
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Fig. 18 Serie Ocorréncias - Exposicdo Delicadezas Incisivas
Pinacoteca Bardo de Santo Angelo - Porto Alegre - 2009



Fig. 19 Série Ocorréncias - Exppsigéo Delicadezas Incisivas
Pinacoteca Bardo de Santo Angelo - Porfo Alegre - 2009



Percebe-se, cotidianamente, que "cada material possui sua especificidade, sua
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dimensdo prépria”®. A experiéncia sensivel no mundo é capaz de informar que os
materiais, em seu estado primeiro, ou seja, quando ainda ndo foram arficulados por
acdes humanas, possuem propriedades fisicas marcantes. Mas, o que vem a ser a
propriedade fisica de um material? A ciéncia coloca que a propriedade fisica
presente em qualquer matéria dizrespeito as caracteristicas que a definem®, como
a densidade, a resisténcia, a cor, o brilho, a dureza, entre tantas outras vias de
classificacdo que transpdem para as palavras as percepcodes apreendidas do

corpo fisico dos materiais.

Embora os conceitos da fisica e da quimica auxiliem na sistematizacdo do caosem
que os sentfidos humanos estdo imersos, a presente pesquisa Nndo envereda suas
andlises para campos em que 0s sentidos corriqueiros ndo possam adentrar. As
propriedades, ds quais me refiro e que desencadeiam acdes em meu pProcesso em
arte, sdo verificadas pela imprecisdo que ronda as impressdes e ndo por dados
gerais comprovaveis por leis légicas ainda mais amplas. Merleau-Ponty aponta
alguns riscos do olhar que se veicula a generalizagcdes, categorizacdes € normas
estabelecidas a priori. Para o autor, “a ciéncia manipula as coisas e renuncia
habitd-la. Estabelece modelos internos delas e, operando sobre esses indices ou
varidveis as transformacdes permitidas por sua definicdo, sé de longe em longe se
confronta com o mundoreal”®,

Ointeresse, nesse momento em que tento, por meio de um texto, aproximar-me de

* Chaque matériau posséde effectivement sa spécificité, sa dimension propre. MEREDIEU,
Florence de. Histoire matérielle & immmatérielle de I'art moderne. Paris : Bordas Cultures, 1994. p.
13

® “Uma propriedade fisica de uma substancia € uma catacretistica que podemos observar
ou medir sem mudar a identidade da substancia [...] As propriedades fisicas incluem
caracteristicas, tais como: ponto de fusdo (temperatura na qual um sdlido passa para o
liquido), dureza, estado da matéria (sélido, liquido ou gds) e densidade”. ATKINS, Peter.
Principios de quimica: questionando a vida moderna e o meio ambiente. Porto Alegre:
Bookman, 2001.p. 39

“ O autor refere-se & ciéncia cldssica, de influéncia cartesiana, que encarava o olhar em
relacd@o ao mundo de uma forma técnica e mecdanica. MERLEAU-PONTY, Maurice. O Olhoe o
espirito. In: O olho e o espirito: seguido de A linguagem indireta e as vozes do siléncio e A
duvida de Cézanne.S&o Paulo: Cosac & Naify Edicdes, 2004.p. 13
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producdes artisticas, estd, justamente, no campo contrdrio em que a ciéncia,
segundo Merleau-Ponty, atua. Tento agir no embate com o mundo para perceber
suas fragilidades, suas asperezas, seus vazios, seus campos macios €, também, seus
campos rigidos. Como Merleau-Ponty, parto do pressuposto de que “tudo aquilo
que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu o sei a partir de uma visdo minha ou de
uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da ciéncia ndo poderiam dizer

ﬂOdO"67

. Minha atencdo reside nas relacdes perceptivas e sensiveis com os
materiais, naquilo que os sentidos podem perceber sem o auxilio de andlises

subsidiadas em dados cientificos especificos.

Dessa forma, minha memdria sensivel pode registrar, entre outras infinitas
informacdes, que as pedras sdo rigidas e o algoddo é macio. Sabe-se tfambém -
para o desespero dos sensos organizadores e taxativos - que o mundo ndo se
apresenta com polaridades tdo bem demarcadas assim, e que, embora as leis da
quimica e da fisica apresentem sistematizacdes consoladoras, elas também ndo
sGo menos complexas do que as percepcodes cotidianas registradas pelos Nnossos

sentidos.

Assim, as pedras podem ndo ser tdo rigidas, ou melhor, o que entendemos por
rigidez pode se localizarem um campo varidvel e relacional. A pedra, se for pedra-
sabdo, pode até ndo ser considerada rigida, quando comparada com a
consisténcia do diamante. Fato que leva d crenca de que hd vdrios tipos de rigidez,
como também, vdrios tipos de leveza e de maciez. Talvez porisso, € comum utilizar-
se - quando realmente se deseja uma aproximag¢do da sensacdo proveniente da
existéncia de um material - mais de uma palavra para designar a forma como se
percebe ou se sente um material em contato com a pele. Ao se reportar a
algumas experiéncias, principalmente no dmbito da inféncia, em que as palavras
eram escassas e as sensacoes abundantes, € comum que as pessods rapidamente
se déem conta que “macio” é pouco para se referir dquele cobertor de estimacado,
da mesma forma que a palavra “rigido” torna-se precdria para pensar nos

encontros de seus corpos débeis com o chdo.

Além disso, das circunst@ncias contextuais e da variabilidade presente em uma

¢ MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepg¢do. SGo Paulo: Martins Fontes, 2006.
p.03
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mesma propriedade fisica, outros dados podem tornar ainda mais intrincada a
nossarelacdo com os materiais. Quando eles sdo manipulados e/ ou transformados
por acdes, principalmente em nivel industrial, essas propriedades, que até entdo
agregavam identidade ao material, podem ser subvertidas totalmente. Ai, tem-se
aimpressdo de que as pedras sdo maledveis e o algoddo, principalmente quando
prensado, é rigido, podendo até ser confundido com uma pedra. Minha pesquisa,
em grande parte, desenvolve-se a partir dessa complexa convivéncia com as
propriedades fisicas existentes em objetos e materiais, principalmente aqueles que,
comumente, rondam o cotidiano. Parto do pressuposto que os materiais, com sua
aspereza, peso, leveza ou frieza - sejam estas caracteristicas naturais ou
provenientes de manipulacdes industriais - oferecem-me a possibiidade de
concretizar uma idéia, ou seja, de criar uma situacdo a partir das caracteristicas

presentes em seu corpo fisico.

Meéredieu aponta que a "arte sempre apareceu como o resultado ou o reencontro

de dois fatores opostos e, por via de conseqUéncia, complementares: a matériae a
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forma”®. O artista articula esses dois elementos a fim de fazer existir um terceiro: um
senfido - mesmo quando o trabalho se proponha a evidenciar a auséncia de
sentido I6égico na arte ou em outras situagcdes. Segundo a autora, houve, no
decorrer da histdria, uma longa pesquisa de materiais vinculados a arte: da
utilizacdo de ossos e minerais moidos, passando pelo emprego dos chamados
materiais nobres - como o bronze e o mdrmore. Até se chegar ao século XX, a arte
ficou, durante muito tempo, reclusa a um campo material restrito. Com a arte
moderna, demarcada pela autora a partir do Impressionismo, houve uma

crescente diversificacdo dos materiais utilizados:

Os artistas continuam, por certo, a empregar os materiais tradicionais (tal como
a madeira, a pedra, o bronze etc), mas eles viriam pouco a pouco enriquecer
ou descentrar consideravelmente a nocdo de matéria ou de material. Da
utilizacdo dos materiais ditos pobres ou de recuperacdo (Arte Bruta, Arte
Povera) até o emprego ou reutilizacdo da natureza (Land Arte) ou dos objetos
industriais (Novo Realismo), passando pela utilizacdo dos corpos (Body Art)
para chegar a se servir somente da linguagem (Art Language) ou somente do
conceito (Arte Conceitual), a arte moderna é hoje suscetivel de utilizar tudo
como matéria.”

“ L'art est toujours apparu comme la resultante ou la rencontre de deux facteurs opposés et,
par conséquence, complémentaires : la matiére etla forme. In : MEREDIEU, op. cit., p. 01

¢ Les artistes continuent, certes, & employer les matériaux traditionnels (tels que le bois, la
pierre, le bronze, etc.), maisils en sont venus peu & peu & enrichir ou & excentrer
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Fig. 20

Auguste Rodin

O homem
caminhando, 1887
Bronze

84,4 cm

A grande quantidade de materiais empregados com
o advento da arte moderna e a sua considerdvel
expansdo, na artfe contemporénea, aponta ndo
somente a diversidade com que alinguagem da arte
pode ser vista, como também, as diferencas
significativas no emprego do material, ou seja, na
forma como o pensamento e as acdes do artista o

fazem existirno trabalho.

Meéredieu elenca essa variedade e ressalta o
ineditismo dos materiais que sdo empregados no
campo arfistico a partir da arte moderna. Porém,
uma das questdes principais a serem analisadas
nessa pesquisa ndo reside nainovacdo do material enquanto matéria da arte, mas,
como o material, fradicional ou ndo, € empregado e as instdncias em que a sua
literalidade fisica se torna signo relevante no contexto da obra. Nesse sentido, as
esculturas de Auguste Rodin constituem um ponto de partida importante para se
pensar que o material, mesmo vinculado a uma figuracdo, pode assumir aspectos

tdo s significativos quanto a forma.

Rodin frata o material de forma consciente. NGdo que os escultores de periodos
anteriores a ele ndo conhecessem as propriedades fisicas da matéria que
utilizavam; pelo contrdrio, o extremo dominio do material sempre foi - até o século
XIX - uma premissa fundamental para que fosse possivel domesticd-lo e,
conseqUentemente, demonstrar a habilidade do artista em metamorfosed-lo. Mas,
o quero dizer, € gque Rodin ndo pretende conferir aparéncias ilusdrias ao material
gue manipula. Nas pecas realizadas por esse artista, os aspectos fisicos presentes
na superficie da forma (asperezas, reentréncias incisivas e rugosidades) ndo
pretendem mimetizar uma outra superficie - para que o bronze seja tdo liso quanto
a carne, quando se trata da representacdo de pessoas; ou tdo rdstico quanto as

pedras, quando se trata da transposicdo da natureza - mas evidenciar a

considérablement cette notion de matiére ou de matériau. De I'utilisation des matériaux dits
pauvres ou de récupération (Art Brut, Arte Povera) jusqu'd I'emploi ou recyclage de la nature
(Land Art) ou des objets de l'industrie (Nouveau Réalisme), en passant parl'utilisation méme du
corps (Body Art) pour en arriver a ne plus se servir que du seul langage (Art Language) ou du
seul concept (Art Conceptuel), I'art moderne est aujourd'hui susceptible de tout utiliser
comme matériau.In:lbid., p.01
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expressividade presente na matéria que compde aforma.

Rosalind Krauss coloca que “certas esculturas de Rodin quase poderiam servir de
ilustracdo para um manual de modelagem em bronze, tamanha € a clareza com

170

gue documentam os processos de sua formacdo””. Mesmo nas obras acabadas,
pode-se verificar as “marcas do processo que Rodin ndo removeu, mas manteve,
de modo a converterem-se em testemunhos visuais da passagem do meio de
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expressdo de um estdgio ao outro™”. Ao evidenciar o processo de constituicdo de
suas esculturas - perceptiveis nas “imperfeicdes” da fundicdo do bronze (bolhas e
rebarbas), nas marcas dos dedos que modelaram as formas e nos indices das
acdes com instrumentos que desbastaram a argila - Rodin confere ds pecas certa
expressividade que as afasta do ilusionismo tdo caro & tradicdo da arte
representacional. E como se Rodin dissesse, com as marcas do fazer e com a
consequUente énfase na matéria empregada, que a existéncia e a significacdo da

esculturando se encontram alhures e sim narealidade de seu préprio corpo.

Sem duvida, Rodin instaurou premissas importantes no que dizrespeito ao emprego
da matéria pelo artista. Mas, a partir da producdo de Rodin, gostaria de caminhare
provocar uma juncdo do fazer - que considera as fisicalidades presentes no
material que manipula - com a percepcdo atenta e contaminada pelas
ocorréncias cotidianas, j& que o envolvimento e o interesse que estabeleco com os
materiais emergem, em grande medida, de situagcdes percebidas
cofidianamente. A partir dessa colocacdo, seria possivel tecer uma lista com
centenas, quem sabe, até milhares de artistas que poderiam me auxiliar a delimitar
e exemplificar a questdo. No entanto, nesse momento, aproximo-me de parte da
producdo de apenas um desses artistas: do brasileiro Marcos Coelho Benjamim -

deixando as demais poéticas para os didlogos dos préximos capitulos.

Na producdo de Benjamim, € latente a experiéncia cotidiana com os materiais que
utiliza. Ao observar seus trabalhos, pode-se dizer - e talvez alguns dados

biograficos” validem minhas suposicdes - que o artista constituiu, ao longo de sua

°KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007. p. 36
"lbid., p. 36

2 Segundo a cronologia do artista, realizada por Aracy Amaral e Regina Teixeira, Benjomim
nasceu em Nabuque - nordeste de Minas Gerais, proximo ao estado da Bahia - regido
marcada pela informalidade, infGncia solta em quintais e a manualidade artesanal.
AMARAL, Aracy; TEIXEIRA, Regina. Cronologia. In: AMARAL, Aracy (org.). Marcos Coelho
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Fig. 21

Marcos Coelho
Benjamim

Sem titulo, 1979
Madeira e lata de
Sleo
26,5x35x5cm

vida, uma espécie de arquivo
composto pelos aspectos fisicos dos
materiais e dos objetos que Ihe eram
proximos. Imagino que algo dessa
ordem pode ter se passado com a
percepcdo do artista: infancia -
pregos enferrujados no quintal, sacos
de juta guardando mantimentos,
pequenos brinquedos de madeira
entalhados com canivete, aconchego no colo materno; adolescéncia - auxilio em
afazeres, densidade da madeira do pildo, peneira repleta de grdos, pequenos
ferimentos em arame farpado; maturidade - remontagem dessas situacoes e

compartilihamento desse arquivo.

Essa sistematizacdo IUdica de algumas situacdes caras a Benjamim, quando
confrontada com o seu trabalho, pode evidenciar a carga de memdéria presente
nos materiais que o artista utiliza. Segundo Moraes, Benjamim “aprendeu a lidar
com a madeira, dar-lhe um sentido e uma forma, comecou a observar a forma e o
funcionamento das coisas mais simples - um encaixe, um pino. Seduzia-o criar
coisas, lidar com a mdo, cortar, fazer um badoque, armar uma arapuca para
pegar passarinhos””. Desse manejo antigo e rasteiro com o corriqueiro, decorrem
as possibilidades de articulacdo e envolvimento com os materiais na poética de

Benjamim.

Dessa forma, dentre a matéria-prima que utiliza, hd a “recorréncia de materiais
velhos, usados, largados, mas apropriados € manipulados pelo artista”; sédo
madeiras, pedras, metais e lonas diversas que preservam, em seu Corpo, marcas
temporais e de uso; também hd, convivendo com os materiais anteriores, tecidos,
pérolas, ouro e outras pequenas preciosidades repletas de extrema delicadeza. A
partir da diversidade dos materiqis elencados, percebe-se que o processo de

Benjamim ndo se desencadeia por predilecées univocas, como o enveredamento

Benjamim. Belo Horizonte: C/ Arte, 2000. p. 133-144. Segundo Moraes, Benjamim possui “uma
prdtica que recupera a infancia vivida no interior e que se desdobra numa utopia: o fazer
como uma forma de sobrevivéncia”. MORAES, Frederico. A casa do fazer de Marcos Coelho
Benjamim. In: Ibid., p. 109

”lbid.,p. 110

" AMARAL, Aracy. Benjamim. In: Ibid., p. 24
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Fig. 22

Marcos Coelho
Benjamim

Sem titulo, 1993
Pérolas sobre lona
100x 3 cm

para o rustico ou a énfase em materiais
delicados. Em seus arranjos, essas dualidades

coexistem.

Porém, ao aproximar o trabalho de Benjamim
da experiéncia cotidiana, torna-se importante
esclarecer que essas conversas com O

corriqueiro, embora apresentem ‘coisas que

tanto pertenciam ao universo das formas puras
como ftransitavam pelo mundo incerto das

n75

entidades que tem nome e funcdo no dia-a-dia””, ndo evidenciam relacdoes

miméticas ou narrativas. Em seus trabalhos, como esclarece Aracy Amaral,

n7é

“persiste a matéria™*. Mesmo quando Benjamim recorre a objetos cotidianos e
mantém aintegridade fisica desse material - como fez com o ralador de metal, por
exemplo - nessas situacoes, importa mais a aspereza dos furos rasgados lado alado

do que as conotacdes metaféricas que o objeto possa ecoar.

Minha pratica e pesquisa ndo dizem respeito, necessariamente, ao emprego dos
materiqis na arte - o que seria uma verificacdo por demais ampla - mas me
interessam poéticas, como a de Rodin e a de Benjamim, entre outras que me
acompanhard@o no decorrer da pesquisa, em que a linguagem preza pelas
propriedades fisicas existentes em materiais e objetos. Nesse dmbito, busco analisar
como as opcdes Nno manejo € na organizacdo dessas qualidades materiais
influenciam as relacdes que o objeto pode estabelecer com seu préprio corpo

constitutivo e com o espagco em que seinsere.

Em vdrias producdes, percebe-se que o material é visto enguanto um meio
formalizador, nGo tendo grande relevancia as suas propriedades fisicas ou, pelo
contrdrio, os objetos apresentam-se com fisicalidades que simulam outros
materiais, como o mdrmore que, em algumas esculturas renascentistas, almejava
ser carne, pedra ou ferro, dependendo da circunst@ncia mimética. Algumas
praticas preferem, inclusive, amenizar as propriedades da matéria a fim de priorizar

outras questdes, como a forma ou, mais contemporaneamente, a relacdo obra-

*PONTUAL, Roberto. Corpos de afago e dor. In: Ibid.; p. 128
* AMARAL, Aracy. Benjamim. In: Ibid., p. 22
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espectador-espaco, presente em parte das proposicoées minimalistas. Rodrigo
Naves, ao contextualizar a producdo de Richard Serra, expde algumas premissas

minimalistas emrelacdo as peculiaridades presentes no objeto artistico. Diz o autor:

Para os minimalistas, a questéo fundamental estava em romper
com o que eles denominavam “relacdes internas” da obra de
arte. Tudo o que viesse a solicitar, da parte do espectador a
necessidade de estabelecer associacdes e nexos no interior de
um objeto devia ser evitado. Cor, textura, formas complexas,
gestos nadadisso interessava mais.”

Dessa forma, os minimalistas acreditavam que a auto-referéncia - gestos e
materiais que revertem a atencdo do espectador para as particularidades
expressivas presentes no objeto -impedia relacdes da peca com o que existia fora
de sua constituicdo fisica: o espaco e o corpo do espectador. Contrariando parte
das premissas minimalistas, parto do pressuposto de que, em minha prdtica, o
conceito emerge, fundamentalmente, das situacdes geradas pela combinacdo,
em um mesmo contexto, das fisicalidades dos materiais. A maior parte das
rejeicoes minimalistas (texturas, marcas expressivas sutis, titulos alusivos, entre outros
aspectos) me interessam. No entanto, gerando certas contraposicoes, muitos dos
preceitos organizacionais minimalistas”® fambém se fazem presentes em meu
trajeto e se articulam com os potenciais sensiveis presentes no corpo dos materiais e
objetos que agrupo. As relacdes apontadas até o momento tornaram-se

marcantes a partir do frabalho 50 possibilidades de encaixe.

””NEVES, Rodrigo. Richard Serra: o desiquilibrista. In: NAVES, op. cit., p. 389
® Arelacdo entre os trabalhos realizados durante a pesquisa € o minimalismo serd analisada
de forma mais aprofundada no capitulo Il e lll desta dissertacdo.
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Olhando para o percurso de minha pesquisa, noto que 50 possibilidades de
encaixe talvez tenha desencadeado uma das primeiras situacdes em que as
questdes citadas - ainda que fimidamente - comecam a se tornar essenciais para a
minha prdtica. Mesmo passado algum tempo de sua execucdo (2005) e
exposicdo, observo esse trabalho e tenho a certeza que, sem ele, as obras
subseqUentes seriam completamente diferentes. E por essa razdo, pela situacdo
nova e prospectiva que o processo reverberou, que o trago para o terreno das
reflexdes tedricas, com o intuito de analisar o sentimento de relevéncia que o
cerca.

Considerando as analogias colocadas anteriormente, entre o processo artistico e a
escrita ensaista, vejo 50 possibilidades de encaixe como um importante ensaio,
como uma tentativa de focar em questdes que sempre que remexidas e
articuladas, apontam campos de relacdes ainda maiores. A pratica do ensaio, por
sud propria natureza calcada na experiéncia, tem consciéncia da dreainfinita que
asensibilidade propde. Larrosa expde que o ensaio “é o escrito precipitado de uma
atitude existencial que, obviamente, mostra enormes variacdes histdricas,

"79

contextuais e, portanto, subjetivas””. Dessa forma, ao mesmo tempo em que
ensaiar denota abordagens parciais e fragmentdrias - devido & suarelacdo com o
presente e a consciéncia das infrincadas e amplas dreas que compdem qualquer
campo de conhecimento - essa prdtica também indica a necessidade de
sucessivas aproximacoes com o objeto do pensamento para que o conhecimento
ocorra. Nesse sentido, posso dizer que 50 possibilidades de encaixe apresentou-me

um campo do qual, amiude, aproximo-me e tento explorar.

O trabalho é composto por cinqUenta quadrildteros de soft* branco - cada qual
com um botdo vermelho costurado ao seu centro - e um quadrildtero de seda
vermelha, com uma pequena fenda. As partes sdo dispostas linearmente na
parede com o quadrildtero vermelho ao centro. Localizo nesse trabalho todas as

questdes que hoje me interessam. A essencial, ou seja, aquela que melevaa

” LARROSA, op. cit., p. 32
® Tecido extremamente macio e maledvel com qualidades préoximas ao moletom.
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Fig. 23 50 possibilidades de encaixe
Soft, botdo e alfinete - 2005



Fig. 24

50 possibilidades de
encaixe (detalhe)
Soft e botdo

2005

pensar todas as outras, diz respeito as propriedades
fisicas dos matericis. Pode-se dizer que o ponto
fundamental do processo - que desemboca na
formalizacdo de objetos, instalacdes e desenhos -
dizrespeito d escolha dos materiais.

Quando tento retomar - por meio da memdaria e de

anotacodes passadas - o processo de 50
possibilidades de encaixe, o que vem inicialmente &
minha mente é a procura pela maciez, por uma
superficie que pudesse ndo apenas amparar outros
elementos, mas, também, formar um contexto que
sugerisse uma situacdo. No inicio do processo, as
impressdes e as experiéncias sensiveis, percebidas
cotidianamente, buscam correspondentes
materiqis para que a transposicdo - do sensivel para
o material e do material para o sensivel - ocorra.

Nessa etapa, tento elaborar uma espécie de lista de possiveis matericis que
poderiam ser utilizados nos trabalhos, e esta, por sua vez, apresenta uma confusdo
enfre as palavras que designam sensacdes e aquelas que dizem respeito a
materiais e objetos. As vezes, o estimulo primeiro para o trabalho surge da
visualizacdo de alguns materiais €, em oufras ocasides, emerge de certas
percepcoes sensiveis. Assim, posso dizer que hd momentos em que as sensacoes
me levam a materiais €, em outros casos, sdo os materiais que rememoram
sensacoes aos meus sentidos. Isso me leva a acreditar que as sensacoes, por vezes,

agem como material e os materiais, como sensacdes.

Noto, porém, que quando consigo redlizar a listagem, as palavras pensadas ndo
sdo substantivos. Nao sdo por meio dos objetos e das coisas que busco tangenciar
o sensivel, e sim por meio dos adjetivos. Posso dizer que o processo de trabalho tem,
nas qualidades dos materiais, um dos seus primeiros passos. SGo os adjetivos que
apontam os substantivos: € o macio que leva ao tecido, é o rigido que
desencadeia articulacdes com o ferro ou com a madeira. Isso talvez ocorra porque

os adjetivos sugeremrelacdes amplas e indeterminadas, enquanto que o
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substantivo situa um campo mais restrito e concreto de denominacdo®. Dessa
forma, ao pensarmos em relagcdes constituidas por impressdes, sensacdes e
sensibilidades - como as que ocorrem em meu processo em arte - a imprecisdo do
adjetivo ganha maior relev@ncia. Macio, frio, ou leve aproxima-se mais do universo

intangivel que permeia nossos sentidos do que propriamente os botdes ou o tecido.

Quando buscava maciez para o frabalho, sabia que ela poderia estar presente em
uma gama diversa de materiais. Dessa forma, um passo importante no processo é
elencar os materiais que se aproximam da sensacdo investigada, adquirir uma
amostra de cada um deles e sondd-los por algum tempo; ou seja, depositd-los em
um lugar em que o olho tem acesso freqUente e verificar, pela convivéncia, que
espécie de maciez cada um agrega. Nessa observacdo cotidiana, é possivel
perceber que, sozinho, o material sugere certos estados de maciez e, quando
apresentado em um mesmo contexto, com outros, esse estado matérico pode ser
sufiimente alterado.

Torna-se relevante destacar ndo apenas as sensacdes que os materiais por si s
podem reverberar, mas também o modo como o contexto ou as acdes que 0s
envolvem alteram ou fornecem fisicalidades peculiares & matéria. Quando digo
qgue minhas acdes sobre os materiais, por vezes, alteram a percepcdo de suas
propriedades fisicas, ndo me refiro a grandes alteracdes, como acontece nas
esculturas de Alberto Giacometti, em que as sensacdes de densidade, rigidez,
perenidade e solidez do bronze perdem esse sentido em suas delgadas figuras. O
bronze, articulado por Giacometti, parece tdo fragil e vulnerdvel quanto a matéria
que compde uma pessoda. Essa impressdo de fragilidade também ronda a
percepcdo de Jean Genet, ao tentar se aproximar, por meio de palavras, das
esculturas de Giacometti. O autor coloca que *principalmente os ombros e o peito

de duas delas [esculturas] tém a fragilidade de um esqueleto que, quando tocado,

* Adjetivo: “que serve para modificar um substantivo, acrescentando uma qualidade aquilo
que ele nomeia” / *palavra de natureza nominal que se junta ao substantivo para modificar o
seu significado, acrescentando-lne uma caracteristica” / "o que se liga a um substantivo
para qualificar e que reduz a extensdo dos seus possiveis referentes”. In: HOUAISS, Antonio;
VILLAR, Mauro Salles. Diciondrio Houaiss de Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.
p. 85. O autor expde as fungdes sintdticas do adjetivo quando ele se encontra atrelado ao
substantivo. Nesse dmbito, o adjetivo delimita o campo de referéncias proposto pelo
substantivo. Mas, em minhas listagens, o adjetivo encontra-se sozinho, simplesmente 'macio’.
Nesse caso, o adjetivo aponta para campos muito mais amplos de associacdes do que o
substantivo.
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Fig. 25

Vista do atelié de
Alberto Giacometti
Paris - meados da
década de 1950
Foto de Ernest
Scheidegger

logo se desmancha. A curva do ombro - a
ligacdo com o braco - é delicada... (desculpem-
me, mas) & delicada de forca’®. Mas, nas
esculturas de Giacometti, essa briga entre a
solidez e a fragiidade ndo diz respeito a
manipulacdo da matéria a fim de que ela simule
outra. O bronze e o gesso presentes em suas
pecas, assim como as marcas da manipulacdo
que as configurou, ndo sdo ilusionistas. Dessa
forma, as sensacdes a que me referi aproximam-
se mais de indices que remetem 4 atmosfera
subjetiva em que as figuras se enconfram, e do
tfratamento, a fim de que as formas se

apresentem esguias, do que de simulacdes de aparéncias materiais.

Também, as alteracdes a que me refiro sdo bem mais sutis do que as mudangas de
estados fisicos e quimicos presentes nos trabalhos de Joseph Beuys, que se utiliza,
amiude, de materiais suscetiveis a transformacdes: como a gordura vulnerdvel &
temperatura do ambiente; o feltro que altera o grau de calor dos corpos vizinhos; o
mel que, misturado com outras subst@ncias, age como uma espécie de aglutinante
ou isolante; animais mortos que, com o passar do tempo, exalam odores pela
deterioracdo de seus corpos etc. Segundo Alain Borer®, as propriedades fisicas, nos
tfrabalhos de Beuys, estdo relacionadas ao desempenho desses materiais, como a
sua capacidade de refer calor, a sua vulnerabilidade ou resisténcia a altas
temperaturas, se sdo condutores ou ndo de eletricidade. Para o artista, os materiais
ndo precisam estar configurados em objetos para denotarem funcionalidades

fisicas, pois a matéria em estado bruto j& é capaz de evidenciar essas funcoes.

Se nos trabalhos de Beuys a matéria se coloca de forma categdrica, deixando o
espectador conviver com as existencialidades da gordura, os odores dos animais e,
justamente por isso, este pode verificar certas densidades, fransformacdes e
impregnacdes; 0 mesmo ndo se pode dizer em relacdo aos tfrabalhos que cem os

aspectos fisicos presentes nos tfrabalhos: aproprio-me da maciez do tecido e da

® GENET, Jean. O atelié de Giacometti. SGo Paulo: Cosac & Naify Edicdes, 2000. p. 16
® BORER, Alain. Joseph Beuys. S&o Paulo: Cosac & Naify Edicdes, 2001. p.15
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Fig. 26

Joseph Beuys
Cadeira com
gordura, 1963
Madeira, cera e
metal

100 x 47 x 42 cm

compreendem minha prdtica. 50 possibilidades de
encaixe j& evidencia que o material, embora signo
de fundamentalimportdncia, ndo se apresentaem
estado bruto e sim conformado, rearranjado ou
configurado. Em vdrias situacdes, sdo os objetos
que intermedeiam a minha relacdo com os
matericis e me fornecem os aspectos fisicos
presentes nos frabalhos: aproprio-me da maciez do
tecido e darigidez presente na madeira, no ferro e
no pldstico que compdem os botdes.

As alteracoes as quais me refiro, que despontaram
em 50 possibilidades de encaixe e que continuam
presentes no processo dos atuais trabalhos, fazem-se presentes em nivel perceptivo
e sdo geradas por diversos fatores: pela proximidade de materiais com
caracteristicas distintfas em um mesmo contexto - a maciez e alvura do tecido
versus a rigidez e a densa carga cromdtica dos botdes; pela repeticdo de
elementos similares no espaco; e, também, pela estruturacdo e apresentacdo
desses materiais por meio de formas geométricas.

Quando enconfro a maciez que procurava em determinado material- como o soft
- busco certo didlogo entre o seu emprego corriqueiro e as idéias que pretendo
potencializar no trabalho. Em 50 possibilidades de encaixe j& se encontrava
presente o emprego de dois grandes grupos de materiais: os pré-fabricados e os
objetos. Isto acarreta, a principio, dois posicionamentos: quando os materiais s¢io
pré-fabricados - como o tecido, a madeira e o ferro - lido, especificamente, com
suas propriedades fisicas e com sua conformacdo, por meio da geometria; mas,
quando os materiais j& estdo configurados em objetos industrializados - como os
botdes - além das propriedades fisicas desses objetos, articulo com a carga
significativa presente em sua funcionalidade cotidiana. Interessante notar,
também, no que dizrespeito d manipulacdo desses materiais, que as marcas, sindis
ou vestigios que possam denunciar a passagem do material por contextos
passados sdo evitados: o tecido apresenta-se extremamente alvo e os botdes,
provindos de tempos e cantos diversos, sdo pintados e uniformizados - sGo como

seres distintfos com aparéncias similares.
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Anteriormente, no inicio desse tépico, coloquei que em 50 possibilidades de
encaixe o manejo com as caracteristicas presentes nos materiais ainda € timido e
débil. Isso porque, entre outros fatores, inibo parte das caracteristicas dos botdes,
pinto-os e, conseqUentemente, uniformizo esses objetos industrializados que
apresentavam aspectos diferentes: alguns botdes sGo de madeira, outros de ferro
e, certa quantidade, de pldstico. A frieza do ferro, a aspereza da madeira e a
assepsia do pldstico perdem-se, permanecendo apenas o aspecto que perpassa
essas trésrealidades: arigidez.

Além do interesse pelas propriedades fisicas, 50 possibilidade de encaixe também
me frouxe uma espécie de alfabeto visual peculiar. E possivel verificar que, depois
dele, as resolucdes formais - como a confraposicdo de caracteristicas fisicas; a
repeticdo de elementos compositivos similares; a constituicdo do trabalho por
modulos, com a dependéncia relacional entre as partes; a utilizagdo de materiais
industriais destituidos de memaria de uso; e o emprego de formas geométricas -
que serdo analisadas mais detidamente nos proximos capitulos, caminharam para
um aprofundamento de suas possibilidades significativas.

Dessa forma, em 50 possibilidades de encaixe j& € possivel verificar, ao agrupar
materiais distintos - botdes e tecido - certa logica opositiva que rege as escolhas e
as combinacodes. Hd intencionalidades premeditadas nas acdes que envolvem a
confraposicdo dos materiais segundo suas propriedades fisicas: ao aproximar
elementos opostos, pretende-se que a percepcdo estabeleca um processo de
comparacdo. Acredita-se que o fratamento opositivo com a matéria reforce suas
propriedades fisicas: o branco torna-se mais inexordvel quando aproximado do
vermelho, do que ao lado do rosa, por exemplo; e o vermelho também se torna
mais infenso por estar inserido em um contexto tGo alvo. As mesmas premissas
também podem ser verificadas entre a rigidez dos botdes e a maciez do fecido.
Essas din@micas de contraposicdo pretendem gerar um pensamento matérico
regido pela dialética: que as caracteristicas contrdrias habitem o mesmo ambiente
e que ndo sejam individualmente hegemonicas, mas gerem uma terceira situacdo,

a partirde duas disfintas.

Além da contraposicdo, outro conceito se mostra essencial: arepeticdo, ou seja, a
utilizacdo de elementos similares em um mesmo trabalho. Objetos, formas, moédulos

e gestosrepetem-se afim de constituirum todo. Arepeticdo, presente em distintas
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instGncias do tfrabalho, leva-me a pensar sobre as relacdes entre os corpos dos
materiais; as caracteristicas similares que conduzem nossa percepcdo a convergir
o conjunto de elementos aum campo coeso; e as diferencas materiais - grandes ou
pequenas - que interpelam nosso olho sobre os tipos de didlogos que esses
encontros podem desencadear.

Os botdes utilizados em 50 possibilidades de encaixe possuem variacdes em
relacdo ao tamanho e ao formato, mas sdo objetos provindos da mesma familia e
desempenham, cotidianamente, a mesma funcdo. A base quadrangular de soft e
de seda aparece cingUenta e uma vezes nesse trabalho. As similaridades entre as
partes, neste caso, evidenciam a idéia da existéncia de possibilidades distintas
para elementos que pertencem a um mesmo universo. A a¢gdo de repetirjoga com
as aparéncias gerais e com as particulares: o que a percepgdo global e breve
generaliza (ou ndoidentifica), a aproximacdo pode particularizar.

Se a prdtica do ensaio possibilita, por meio da experiéncia, alargar nossa
compreensdo sobre determinados conceitos, em 50 possibilidades de encaixe
houve, entre outras compreensdes, um entendimento particular da geometria. Ao
estruturar o trabalho basicamente por meio de formas geométricas simples -
qguadrados e circulos - tive uma compreensdo da funcionalidade da geometriaem
relacdo a pensamentos subjetivos, sendo que antes concebia a geometria como
afrelada, exclusivamente, a correntes mais objefivas e racionais, como o

Construtivismo Russo e o Minimalismo.

E importante ressaltar que o pensamento presente no emprego da geometria
contraria as premissas racionalistas que podem envolver a sua utilizacdo. Nas obras
gue compreendem a pesquisa, ndo hd interesse em testar os limites, as imposicodes
ou possibilidades de desenvolvimento da geometria como um fim em si, mas
emprega-se a relacdo geométrica enquanto meio, ou seja, como intermedidria
entre a impressdo sentida e a idéia materializada. Nessas circunst@ncias, a
geometria aparece como uma possibilidade de organizacdo e conformacdo dos
materiais.

Os conceitos operatérios presentes em 50 possibilidades de encaixe e
apresentados, de forma sucinta, neste tépico, serdo analisados mais intensamente
nos capitulos seguintes, pois se tornaram recorréncias no percurso. Porém, ndo se

trata apenas de evidenciar as predilecoes formais que esses conceitos resultam,
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mas de averiguar o que a preocupacdo com as qualidades dos materiais,
confluida com as acdes, pode reflexionar no dmbito da linguagem da arte. Com
essa preocupacdo desemboco nas seguintes questdes: passadas correntes
artisticas que propunham-se a destituir o objeto de suas relacdes internas e
subjetivas para buscar novas relacdes com o espaco € com o espectador, o que
significa dar extrema relevancia & fisicalidade dos materiais e, desta forma, restituir
a atencdo ao objeto artistico? A énfase nas propriedades fisicas dos materiais

desestimularelacdes maisintrinsecas com o espaco?

A andlise dos conceitos apresentados se aglutinard a estas questdes a fim de
discuti-las por meio da experiéncia ensaista que a pesquisa em arte me

proporciona.
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Fig. 27 50 possibilidades de encaixe. Exposicdo Delicadezas Incisivas
Pinacoteca Bardo de Santo Angelo - Porto Alegre - 2009



CAPITULO I




Ao tentar compartilhar, por meio deste texto, as agcdes e os posicionamentos
presentes no processo de formacdo de alguns trabalhos, vdarios aspectos
(materiais, impressdes, acdes) vém-me 4 cabeca, conduzem meu pensamento
pela mdo e frazem para as palavras rememoracdes que, de tGo corriqueiras e
infrinsecas & forma como lido com os materiais, quase foram esquecidas. Cito
algumas: passar cinco horas por dia, durante quarenta dias, cortando,
organizando e pensando como seria possivel compartilharum campo formado por
pontas de cotonetes; procurar, em lojas de armarinhos e ferragens, materiais que
fossem, ao mesmo tempo, delicados e incisivos; lixar e polir ldminas de barbear;
pesquisar materiais que Ndo oxidem; conservar as maos limpas, ou seja, enfrentar a
dificil tarefa de manter tudo sempre branco; investir em pormenores; e constituir

arquivos com pequenos objetos.

Ao olhar os tfrabalhos prontos, penso que estas experiéncias estdo impregnadas em
cada arranjo. Acredito que um olharinverso ao do artista, ou seja, uma andlise que
parta dos aspectos formais de cada obra e que identifique as premissas essenciais
de sua constituicdo, poderia se aproximar das instGncias citadas acima. Isso
porque as acodes e os posicionamentos do artista para com os materiais ndo sdo
isentos, eles deixam indices que sdo passiveis de andlise tanto por olhares externos -
historiografia e critica de arte - quanto pelo préprio artista. Mas, para o propositor, o
olhar atento sobre suas acdes € exiremamente relevante para que o seu
pensamento ganhe corpo e constitua um campo de investigacdo mais espesso, o

que se pode denominarcomo 'pesquisa em arte'.

H& alguns anos, uma série de pensadores interpela-se e busca possiveis respostas
para o que poderia ser uma pesquisa em arte e como ela seria desenvolvida no
meio académico. A artista e pesquisadora Sandra Rey coloca que “a pesquisa em
poéticas visuais apdia-se no conjunto de estudos que abordam a obra do ponto de
vista de sua instauracdo, no momento de existéncia da obra se fazendo”®. Justo
Pastor Mellado tenta ser ainda mais sintético em sua colocacdo: “O objeto é
simples: pesquisar condicdes de producdo da obra. Isto é: estudar procedimentos
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de gestdo conceitual e de montagem de dispositivos formais”™. Ao se deterno

¥ REY, Sandra. Por uma abordagem metodolégica da pesquisa em artes visuais. In: BRITES;
TESSLER, op.cit.,p. 134

¥ MELLADO, Justo Pastor. Notas sobre uma prdtica de orientacdo de dissertacdes
consideracodes preliminares. In:lbid., p. 93
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processo de criacdo de uma obra, como colocam os autores, a pesquisa em arte
estabelece um debate que ndo parte da obra acabada, mas que encara o fazer

como um pensamento propulsor que deve ser analisado.

Com a pesquisa em arte, o arfista ganha voz enquanto sujeito que pode ndo
somente abordar o seu percurso, mas, tfambém, posicionar e relacionar a sua
producdo com uma fradicdo muito maior em arte. O artista, enquanto
pesquisador, tem a chance de desestabilizar, entre outros conceitos vigentes, a
hiper-valorizacdo da obra de arte enquanto produto acabado - prdticarecorrente
em uma parcela da critica e da historiografia da arte, que considera o objeto
artistico como o Unico ponto de partida para suas andlises, sem ponderar que tdo
importante quanto o objeto que se apresenta é o caminho e o pensamento que o

fez existir.

Sabemos que todo projeto, iremediavelmente, assume uma existéncia por meio
de insté@ncias, mesmo que estas sejam rdpidas ou se apresentem em estado
latente: anotacdes, materiais, cortes, dobras, dispersdo, riscos, andancas,
observacdo, conversas, montagens, acumulag¢do, entre outras agcdes, por vezes
dispersas, constituem o trabalho. Porém, nesse emaranhado de gestos e escolhas,
alguns elementos sGo quase que palavras-chaves para a constituicGo de um
pensamento e de uma pesquisa em artes visuais. A “obra se fazendo”®, como
coloca Sandra Rey, aponta quais sGo esses elementos essenciais e contribui fanto

para o desdobramento da prépria producdo quanto para as futuras abordagens.

Paul Valéry, em sua Primeira Aula do Curso de Poética, tece uma série de
consideracdes a fim de explicitar os fundamentos do género de estudo que se
denomina Poética. Segundo o autor, a Poética foca-se no fazer: *o fazer, o poien,
do qual desejo me ocupar, € aguele que termina em alguma obra e que eu acabei
restringindo, em breve, a esse género de obras que se convencionou chamar de
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obras do espirito””. Segundo o autor, “as obras podem levar ou ndo d meditacdo
sobre essa producdo e originar ou ndo uma afitude interrogativa mais ou menos

pronunciada, mais ou menos exigente que a transforma em problema”®. Em meu

* REY, Sandra. Por uma abordagem metodolégica da pesquisa em artes visudis. In: Ibid., p.
134

¥ VALERY, Paul. Primeira Aula do Curso de Poética. In: Variedades. S&o Paulo: lluminuras, 1999.
p. 180-181

#bid., p. 181
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processo, foi nas engrenagens do fazer que percebi a existéncia daquilo que
Valéry denominou “problema”, pois foi ai que detectei - por meio de recorréncias -
uma quest@o que merecia um olhar atento, nGo apenas para comprovar a
importéncia de sua existéncia em minhas acdes, mas, também, para expandi-la:
partir de suasraizes e constituir elevacoes. Dessa forma, considero importante tecer
um capitulo que rememore algumas acdes do fazer, para que se perceba que o
ponto principal de andlise dessa dissertacdo - a atencdo estreita ds propriedades
fisicas presentes nos materiais - € um dado intrinseco a esse fazer que, por sua vez,

tambémreverbera na aparéncia dos trabalhos.

A partir do reconhecimento da relev@ncia dos passos e dos descompassos
presentes no processo de cada trabalho, é que eu gostaria de compartilhar as
etapas de constituicGo de Protuberdancias; Casulo; Protuberdncias - Situacdo
Campo; série Coexisténcias; Ninho; e A espera - proposicoes realizadas entre os
anos de 2007 e 2008 e que formam o foco cenfral dessa pesquisa. Entretanto, antes
de adentrar especificamente no processo de cada trabalho, faz-se necessdrio
reflexionar sobre frés questdes importantes que perpassaram a formacdo de todas
as proposicdes: o emprego do objeto cotidiano - e, nesse dmbito, ndo poderia
deixar de fora as discussdes presentes nos ready-mades de Marcel Duchamp; o

contexto de origem dos materiais empregados; e o subsidio em projetos.
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Picasso tornou visivel o nosso século; Duchamp nos mostrou
que todas as artes, sem excluir a dos olhos, nascem e
terminam em uma zona invisivel.”

Merleau-Ponty, ao falar sobre arelacdo do pintor com a visibilidade em O olho e o
espirito, coloca que “o olhar do pintor Ihes pergunta como se arranjam [0S
elementos visiveis] para que haja de repente alguma coisa, e essa coisa, para
compor um talism@ do mundo, para nos fazer ver o visivel””. Embora eu ndo pinte,
no sentido estrito do termo, essa preocupacdo também toma a minha visibilidade
eronda o meu processo; inquieta-me observar a grande quantidade e diversidade
de elementos que compdem o mundo - um cisco, um alfinete, uma pedra, um
pedaco de tecido, uma casca, uma casa, uma cidade - bem como, as

possibilidades de articulacdo desencadeadas por esse envolvimento perceptivo.

No desassossego gerado por essas situacdes, penso como seria possivel constituir
algo - que tenha sustentacdo suficiente para emanar sentidos - com elementos
triviais, esses que estdo em nossas mdos todos os dias e dos quais mal notamos as
caracteristicas, e ainda fazer com que tais arranjos falem a partir de sua trivialidade
e, posteriormente, agreguem sentidos oufros que ndo dizem respeito somente ao
trivial. O que, por vezes, assusta-me nessa tarefa é perceber que tudo estd repleto
de sentidos e, ao mesmo tempo, que nada possui um sentido; entdo, talvez fosse
melhor dizer que tudo estd repleto de um sentido latente. Considero que é
justamente nessa fresta, entre o que pode estarrepleto e o que pode estar ausente
de sentido, que tento provocar situagcdes ao agrupar materiais e pequenos objetos

cotidianos no &mbito da arte.

Além de uma percepcdo despretensiosa e atenta, a manipulacdo dos materiais
corriqueiros também pressupde importantes veios criticos no dmbito da linguagem
da arte. Segundo Paul Wood, o “sentido da beleza potencial contida no que é

comum e cotidiano ecoaumalonga tradicdo de atividade de vanguarda,

¥PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. SGo Paulo: Perspectiva, 2007. p. 09
 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. In: O olho e o espirito: seguido de A linguagem
indireta e as vozes do siléncio e A duvida de Cézanne. SGo Paulo: Cosac & Naify Edicoes,
2004.p.21
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Fig. 28

Marcel Duchamp
Fonte, 1917

Urinol de porcelana
36 x 48 x 61 cm

Fig. 29

Marcel Duchamp
Escorregador (ou
Porta-garrafas),
1914/1964
Escorregador de
ferro galvanizado
62,4cm

Fig. 30

Marcel Duchamp
Roda de bicicleta,
1913/ 1964

Roda de bicicleta
e banco de
madeira

60,2 cm

afastando-se da pompa e do protocolo da 'alta cultura’ vinculada diretamente a
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burguesia™’.

Ao falar sobre objetos cotidianos repletos ou ausentes de senfido - sejam eles
estéticos ou utilitdrios - e sobre a destituicdo de normas burguesas, ndo poderia
deixar de estabelecer um didlogo com as proposicoes de Marcel Duchamp. Anne
Couquelin™, assim como muitos outros pesquisadores, historiadores e criticos de
arte, atribui ao pensamento de Duchamp o valor de uma linha de fronteira, uma
marca que auxilia, pelo menos teoricamente, na delimitacdo de dois territdrios
distintos. A partir de 1913, Marcel Duchamp desencadeia um conjunto de agdes
que até entdo eram incomuns no contexto da arte. Duchamp utiliza o objeto
cotidiano como objeto artistico, sem promover nenhuma ou quase nenhuma
modificacdo; sdo os chamados ready-mades: frabalhos em que é possivel verificar
que “o artista claramente ndo fabricou ou construiu a escultura. Em lugar disso,
elegera um objeto entre o nimero quase infinito de produtos industrializados que
preenchiam passivamente o espaco de sua experiéncia cotidiana. Um objeto cuja
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feitura ele ndo tivera nenhum controle™”. Nos ready-mades, a manufatura do
objeto e a visdo particular do arfista perdem arelev@ncia e ndo assumem focos de

atencdo.

Mas, se a manualidade, a subjetividade e o objeto em si, segundo o pensamento

de Duchamp, ndo sdo fundamentais para a arte, entdo, “o que faz uma obra de

"WOOD, Paul. Arte Conceitual. SGo Paulo: Cosac & Naify Edicdes, 2002. p. 23
2 CAUQUELIN, Anne. Arte contempordnea: umainfroducdo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005.
* KRAUSS, op. cit., p. 89/90
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arte2"” Osready-mades instauram esse questionamento e colocam em xeque ndo
apenas alguns hdbitos relacionados aos procedimentos presentes no fazer
artistico, como também, desestabilizam as premissas que subsidiavam o juizo do

objeto. Aireside o cardter fronteirico do pensamento de Marcel Duchamp.

Aselecdo de um objeto cotidiano e asua transposicdo para o campo da arte - que
no caso de Duchamp desencadeava-se por meio da indiferenca, como tentativa
de afastar a obra da individualidade do sujeito que a produziu - no inicio do século
XX, eram vistas como acdes subversivas - de clara contraposicdo ds normas
correntes - que auxiliavam o arfista a explicitar aintrincada rede de valoracdo e de
veiculagcdo no campo estético. Com esses deslocamentos, Duchamp nos propde
que "um trabalho de arte ndo pode ser um objeto fisico, mas sim uma questdo, e
que seria possivel reconsiderar a criacdo artistica, portanto, como assumindo uma
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forma perfeitamente legitima no ato especulativo de formular questdes”™.

Assim, a postura de Duchamp nos faz desembocar em uma outra divida: se o
objeto em si ndo interessa ao artista, por que razdo ele utiliza justamente materiais
provindos do meio industrial e que habitam o cotidiano? A colocacdo de

Chocchiarale, aseguir, aponta-nosimportantes pistas para a questéo:

Toda producdo utilitdria tende a serrepetitiva. Isto é: arepetirem
cada objeto aqueles elementos que o distinguem de outros
funcionalmente diversos. Da arte, porém, ao contrdrio exige-se
sempre a singularidade. Espera-se que cada obra seja
simultaneamente Unica, e, possua caracteristicas de uma
determinada autoria que Ihe dd& sentido. A diferenca portanto
entre a producdo dos objetos comuns e a de obras de arte passa
pela origem andénima dos primeiros e a individualizada destas
Ultimas.”

E justamente por meio dessa convencdo e divisdo entre os campos - do fazer
manual artistico e da impessoalidade industrial - que o frabalho de Duchamp se
constitui. Por conhecer as premissas presentes na percepcdo que se tinha do
objeto industrializado, ou seja, de sua desvinculacdo da subjetividade do individuo,
é que Duchamp o fraz para o terreno da arte.

Segundo Couquelin, para Duchamp “a arte ndo é mais uma questdo de conteldo

“lbid., p. 88
*lbid., p.91
* CHOCCHIARALE, Fernando. In: REPETERE. Porto Alegre: Solar dos Cdmara, 1993. p. 18
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(formas, cores, visdes, interpretacdes de realidade, maneira de estilo), mas de
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continente"”, ou seja, o contexto em que o objeto é apresentado o qualifica. Com
os ready-made, Duchamp ndo pretende discutir o objeto cotidiaono em si ou
verificar como as manipulacdes, mesmo em nivel industrial, podem criar pontes
intersubjetivas com o individuo. A indiferenca com que esses objetos adentram em
suas propostas é indice para que se entenda que a questdo ndo reside nas
peculiaridades do material e que a obra “pode entdo ser qualquer coisa, mas
numa hora determinada. O valor mudou de lugar: estd agora relacionado ao lugar
e ao tempo, desertou o préprio objeto””.

Rosalind Krauss diz que “o porta-garrafa assinado, seu primeiro ready-made, foi
transplantado do mundo dos objetos ordindrios pelo simples fato de ter sido
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assinado pelo artista™”. Ao se atentar para os deslocamentos gerados pelo gesto
de Duchamp - a utilizacdo de um material que ndo adentrava literalmente o
universo da arte e o conseqUente giro conceitual na forma como a arte e também
o cotidiano poderiam ser vistos - pode-se dizer que a producdo de muitos artistas
contempord@neos que trabalham com objetos saidos do cotidiano, inclusive a
minha, constituiu-se com e a partir de Marcel Duchamp. Nesse sentido, todos sdo
herdeiros de Duchamp; parte de sua postura é assimilada de tal forma que nem se
precisa mais utilizar a assinatura para se validar os objetos como proposicdo no
campo da arte. Penso que, hoje, segue-se uma trilha aberta por esse artista,
percorre-se parte de seu trajeto e prossegue-se o caminho por meio de bifurcacoes
e estradas tangentes. Duchamp possibilitou um novo corpo de pensamento para o
objeto e para a arte, seus ready-mades alargaram/ tencionaram o que se

considerava objeto artistico e, da mesma forma, o que se entendia por objeto

frivial.

Caminhando a partirdas aberturas Duchampianas, o artista contemporéneo, apds
a selecdo do objeto, que dificilmente é regida por meio do acaso, prossegue seu
pensamento com outras acdes em relacdo ao material escolhido: cria
agrupamentos, modificagdes, imbricacdes; ndo com o intuito primeiro de alargar o

universo de materiais presentes no campo da arte ou de questionar os que sdo

” CAUQUELIN, op. cit., p. 92
% |bid., p. 94
”” KRAUSS, op. cit., p. 88
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empregados, j& que, do século XX ao século XXI, a gama de materiais expandiu-se
infinifamente e os deslocamentos do objeto pelo artista, por mais radicais que
sejam, NnGdo mais denotam subversdo; com essas manipulacdes a partir do objeto, o
artista pode evidenciar tatilidades e gerar processos de subjetivacdo. E a essa
bifurcacdo gerada, mas ndo percorrida por Duchamp, que me refiro: a
aproximacdo sensivel com o objeto cotidiano.

Nesse sentido, considero que hd uma diferenca fundamental entre os ready-
mades de Duchamp e a producdo da maioria dos artfistas que depois dele se
arriscaram a trabalhar com objetos corriqueiros, e incluo nesse rol s meus arranjos
materiais. Essa diferenciacdo reside no fato de que, d tradicdo e ao esforco
constante dos artistas em constituir formas repletas de significado, Duchamp revida
com a apresentacdo de objetos que beiram o vazio da significacdo subjetiva ou
metafdrica. Para a maior parte dos artistas e, principalmente, para a minha
producdo, o conteldo da obra ainda diz muito, assim como as caracteristicas
fisicas dos objetos empregados.

Quando me refiro a metafdrico, ndo pretendo aproximar meus arranjos materiais
de alusdes representacionais, como se houvesse uma correspondéncia imediata
entre a configuracdo do trabalho e as formas perceptiveis no mundo concreto.
Esse tipo de relacdo alusiva, empregada amitde no passado, torna-se invidvel em
minha producdo pela prépria constituicdo fisica das proposicdes, em que o
chamado “mundo concreto” ndo é tratado ilusoriamente e, conseqlentemente,
ndo mantém uma disténcia fisica da obra. Assim, pode-se dizer que os alfinetes, os
botdes, os palitos, entre outros pequenos objetos que emprego, nesse caso, NAo
representam o visivel, mas se apresentam como elementos Unicos que tangenciam
duassituacoes: as sensiveis e as funcionais.

Para Duchamp, a obra constréi-se ndo enquanto objeto e sim enquanto ato, e,
nesse jogo, a manualidade e a subjetividade sdo dispensdveis. O fato é que
herdou-se aliberdade de Duchamp, isto &, institui-se que a partir dele tudo pode ser
arte, mas ainda ndo se abre mao da manipulacdo, dos arranjos e das significacdes
subjetivas. Ndo elenco esses fatores como um dado negativo, mas como uma
realidade aser analisada e, em cada poética, contraposta com o sentido de arte
que cada qual carrega em seu fazer. Ao assumir esse posicionamento avaliativo e

questionador, j& se evidencia em toda ftrajetéria um importante legado

77



Duchampiano: a desestabilizacdo do vigente enquantoregra.

Diferentemente de Duchamp, os objetos cotidianos presentes em meus trabalhos
ndo sdo escolhidos por meio da indiferenca estética; seus formatos e
caracteristicas fisicas nGo perpassam o acaso. Também, essas escolhas ndo sdo
condicionadas por juizos que se subsidiam em belezas formais vigentes,
praticidades corriqueiras ou padrdes estéticos, mas, posso afirmar que os objetos se
inserem em meu processo simplesmente por suas qualidades; interessa-me um
sentido primeiro do objeto - anterior & sua funcionalidade - que se evidencia em
suas caracteristicas: no tamanho, no formato e na tatilidade.

Dessa forma, o alfinete, por exemplo, desperta interesses de articulacdo,
principalmente por ser frio, rigido - o metal fornece-me essas caracteristicas -
pequeno e pontiagudo. Ndo ignoro o fato de que esse objeto presta-se ainUmeras
atividades: auxilia na confeccdo de roupas, fixa materiais leves em painéis, entre
outras funcdes. Mas quando o trago para o contexto de um frabalho em arte,
como em Ninho (Fig. 72 a 74), utilizo algumas estratégias'® para que suas
funcionalidades cotidianas ndo sejam desempenhadas - ou, pelo menos, para que
sugiram certainutilidade - no contexto da obra, embora ainda persistam, em nossa

memaria, o manejo e o emprego corriqueiro do alfinete.

Duchamp também possui sutis mecanismos para denotar a inutilidade do objeto
Nno novo contexto em que se encontra. Na Fonte, por exemplo, o urinol apresenta-
se em uma posicdo diversa da vista cotidianamente; o titulo alude a umasituacdo
outra que a verificada no objeto; e a assinatura - que marca ainsercdo do material
no &mbito da arte - € um indice de que o objeto em questdo apresenta-se, no
minimo, em estado estaciondrio, sem desenvolver a utilidade que suas formas
sugerem. Mas, frente aos objetos de Duchamp, também persiste a memaria de uso
do objeto apresentado.

Mesmo sabendo dainevitdvel condicdo presente no manejo de objetos cotidianos
-que "aforma artisticareside na construcdo desse outro complexo derelacdes que
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remete ao mundo que conhecemos, ainda que lhe voltemos as costas”"™ - hd um

esforco para que, em meus trabalhos, esses objetos emanem mais suas poténcias

'® Refiro-me aos processos cumulativos e ao emprego da geometria, questdes que serdo
abordadas no capitulolll.
" NAVES, Rodrigo. Conclusdo: forma e conteUdo. In: NAVES, op. cit., p. 508
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do que suas funcdes. HA o desejo de “tfranspor uma coisa que 'existe' para seu
estado de existéncia mais extremo, fazer passar do estado de coisas comuns que
reconhecemos habitualmente para um estado de 'existéncia’ onde cada uma
delas adquire uma independéncia”'®. Meus arranjos com pequenos objetos agem
nesse senfido: como uma tentativa de se apropriar de um enredo bastante
conhecido para tecer uma outra histéria; e que a outra realidade presente no
objeto guarde a memdria de sua existéncia anterior, ao mesmo tempo em que

propde novos envolvimentos.

"% KISHIO, Suga. Além do circunstancial. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit,. p. 289
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E preciso devolver os objetos fabricados e de uso comum
a autonomia do que ndo tem autor nem utilidade.'”

Algoddo, tecido, cabide de parede em forma de gancho, cotonete, alfinete,
palito de fésforo, prego, palito de dente, l@mina de barbear, botdo - esses sdo
alguns dos objetos e materiais empregados em meus trabalhos. O que posso inferir
sobre o contexto de origem desses elementos? Um dado inicial € que os objetos
citados sdo industrializados: produzidos em grande escala, padronizados e
comercializados. No entanto, outro dado relevante é o fato deles comporem o
ambiente domeéstico; podem ser designados como objetos familiares, que sdo
manipulamos diariamente e que se apresentam, freqientemente, disponiveis ao
olhar. Assim, a impessoalidade industrial que, normalmente esses objetos
estabelecem, pode ser revertida. Por adentrarem o ambiente doméstico e
desencadearem um contato didrio com o individuo e com a percepcdo, esses
objetos podem denotar intimidade, e ai, pela convivéncia, saltar do dmbito
impessoal para o particular. Considerando essas circunst@ncias, o cotidiano

também poderia ser o lugar de proveniéncia dos objetos referidos anteriormente.

As duas situacoes - o @Gmbito particular do objeto cotidiano e a esferaimpessoal do
objeto industrializado - estdo presentes em minha prdtica e tfransparecem por meio
de alguns procedimentos: o processo de obtencdo dos materiais, as sutis marcas
de manipulacdo, as quantificacdes e as organizacdes no espaco. Serdo
analisados, primeiramente, os aspectos que remetem dimpessoalidade.

Se forem expressas as quantidades com que os objetos se apresentam em cada
trabalho, o intimismo é desestabilizado: sdo 200 cabides de parede, 25 mil pontas
de cotonetes, 1.000 pequenos pregos, 1.400 alfinetes, 80 I&minas de barbear e
cerca de 10 mil palitos de fésforo. Essas quantificacdes ndo remetem das
aproximacodes cotidianas, mas d impessoalidade que marca a fatura em nivel
industrial.

O objeto industrializado possui um ciclo - que a producdo de Duchamp soube

explorar de forma categédrica - transitdvel entre a pessoalidade e a

"% RAMOS, Nuno. Cujo. Rio de Janeiro: Editora 34, 1993. p. 59
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impessodlidade. Na produ¢cdo e na comercializacdo do objeto, fazem-se
presentes as relacdes impessoais. E por esse motivo que essa insténcia primeira do
industrial &€ fundamental para Duchamp e também corresponde As premissas de

inexpressividade almejadas pelos minimalistas'™

. Pode-se observar que os materiais
empregados pelos artistas da chamada arte minimal - tubos de luz fluorescentes,
quadrados de magnésio, madeira, tinta esmalte, cobre, aluminio, latdo, espelho -
ndo possuem marcas de uso ou manipulacdo. Pode-se dizer que "“os minimalistas se
valiam de elementos aos quais nenhum fipo especifico de conteldo fora
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conferido Mesmo quando se utilizavam de matericis que j& estavam
conformados em objetos - como as luzes fluorescentes utilizadas por Dan Flavin ou
os tijolos refratdrios empregados por Carl Andre - o fratamento industrial dado a eles
acentuava o cardter ndo-alusivo presente nos arranjos; “‘ao empregar o objeto ou
material industrial, os minimalistas estavam mais interessados em suas implicacdes
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estruturais do que em suasimplicacoes tematicas”.

Em relacdo aos materiais utilizados pelos minimalistas, Krauss coloca que “a idéia
de ndo terem sido fabricados pelo artista, mas sim para algum oufro uso na
sociedade em sentido amplo - na construcdo de edificios - confere a esses

7

elementos uma obscuridade natural””. A auséncia de referéncias alusivas
imediatas colaborava para que os objetos ndo desempenhassem funcdes
metafdricas ou se veiculassem aos dados subjetivos do sujeito que os ordenou no
espaco. Esse tipo de postura era essencial para que o sujeito, enquanto dado
subjetivado, ndo mais fosse percebido no corpo dos trabalhos e, por

consequUéncia, as obras poderiam encaminhar a percep¢do do espectador para

"% Refiro-me & producdo de Carl Andre, Dan Flavin, Sol Le Witt, Donald Judd e Robert Morris
em meados da década de 1960. Batchelor aponta a dificuldade em identificar os artistas
que possuem uma veiculacdo com o movimento minimalista, isso porque, segundo o autor,
ele "nunca existiv. Pelo menos para a maioria dos artistas que sdo usualmente agrupados
sobre esse rotulo”. BATCHELOR, David. Minimalismo. SGo Paulo: Cosac & Naify Edicdes, 1999.
p.06. No entanto, o autoridentifica algumas caracteristicas que perpassam os trabalhos dos
artistas citados: o emprego da geometria, a austeridade, a monocromia e a aparéncia geral
abstrata. E com base nesses dados que Batchelor consegue reunir parte da producéo de
Andre, Flavin, Morris, Judd e Le Witt em um mesmo ensaio e discutir esses frabalhos no dmbito
do que se convencionou chamar de minimalismo. Assim, o emprego de termos como
“minimalismo” ou "arte minimal”, no decorrer dessa dissertacdo, toma como base as
propostas de Batchelor.

'®KRAUSS, op. cit., p. 298

" |bid., p. 300

lbid., p.300
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Fig. 31

Dan Flavin

Sem titulo, 1989
Tubos de luz
fluorescente e
acessorios
121,9x121,9 cm

questdes outras que ndo as presentes em sua
superficie, como a relacdo com o espagco e com o

corpo do espectador.

Na producdo de Dan Flavin, por exemplo - o artista,
em grande medida, utilizou um material que, além
de industrializado, também se apresentava em
forma de objeto cotfidiano - as ldmpadas
fluorescentes ndo receberam ftratamentos ou
envolveram procedimentos a fim de ressignificar sua
aparéncia ou reforcar a carga significativa
coftidiana que seu emprego emana. Em vez disso,
Flavin aposta na literalidade; ndo para que o objeto
assuma releva@ncias internas - por suas peculiaridades fisicas - mas para que seja
possivel notar suas relacdes externas. Batchelor coloca que “ver um Flavin é ver o
efeito no espaco que ele ocupa”'®. A cor que as luzes emitem ressignificam ndo o

objeto, massim o contexto em que ele se insere.

As diferenciacdes entre o emprego dos materiais industrializados em minha
producdo e na poética minimalista estabelecem-se mais pelo tratamento que eles
recebem - e suas implicacdes - do que pelas dimensdes e funcionalidades
cotidianas dos mesmos. Dessa forma, as relacdes com o contexto industrial, nesta
pesquisa, desenvolvem-se ora por meio de herancas e ora por meio de oposicoes
as premissas minimalistas. A heranca do pensamento desses artistas repercute em
meus arranjos materiais em algumas inst@ncias: na utilizacdo de materiais novos, ou
seja, que ainda ndo denotam memdria de uso; e no cuidado para que a
funcionalidade do objeto ndo seja o foco principal de atencdo - que a obra

subverta a visdo primeira que se fem sobre o emprego corriqueiro do material.

Os tecidos outrora presentes em roupas; os cotonetes que nos auxiliam na higiene
pessoal; ou as ldminas que funcionalmente estdo em aparelhos de barbear,
denotam uma utilidade, mas, no contexto de meus trabalhos, sGo apresentados
em estdgio estaciondrio. A condicdo de novo e o estado asséptico dos objetos ndo
denotam manipulacdes cotidianas. Ndo se tem a impressdo de que eles tfenham

sido retirados diretamente do ambiente corriqueiro. E realmente ndo foram,

% BATCHELOR, op. cit., p. 32
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sido retirados diretamente do ambiente corriqueiro. E realmente ndo foram,
tiveram a sua presenca notada nas manipulacdes didrias, mas, posteriormente,
foram obtidos em nivel industrial - o que me possibilita gerar certo afastamento do
fluxo da vida ordindria. Em uma linha contrdria aos objetos e materiais presentes na
producdo de Marcos Coelho Benjamim, em que marcas de uso ou da exposi¢do
ao tempo estdo presentes em suas superficies - como a ferrugem, as ndédoas, entre
outros sinais - nos objetos que manipulo tento preservar caracteristicas que ndo
evidenciem a passagem do material pelo cotidiano.

Entretanto, essa impessoalidade industrial, que também era cara acos artistas
minimalistas, ndo é majoritdria em meus arranjos. As manipulacdes durante o
processo embutem, nos trabalhos, sutis marcas que repercutem em pequenas
iregularidades: chumacos de algoddo com densidades distintas, pontas de
cotonetes com tamanhos variados e quadrildteros de tecido quase perfeitos sdo
caracteristicas que denunciam a presenca das prdaticas manuais. Embora meu
processo esteja repleto de gestos repetitivos, eles ndo resultam necessariamente
em uniformidades absolutas, principalmente quando o olhar estd atento ds
minUcias. Esse mesmo olhar atencioso nota que os objetos escolhidos para compor
os frabalhos, mesmo os provindos do contexto industrial, ndo sustentam a premissa
de que todos os seres devem ser absolutamente iguais. Os cotonetes, objeto que
me acompanhou em trés frabalhos - Protuberdncias (Fig. 47 e 48); Protuberdncias -
Situa¢gdo Campo (Fig. 70 e 71); e Ninho (Fig. 72 a 74)- dizem muito sobre essas falsas
uniformidades. As pontas, mesmo antes de perpassarem por meus gestos, jA
possuiam distintas densidades de algoddo, o que contribui imensamente para o

cardater pessoal dos trabalhos.

Assim, enquanto que nos arranjos minimalistas “a produ¢cdo em massa garante que

11109

cada objeto tenha uma forma e um tamanho idénticos”™, em meus trabalhos, os
préprios atos de cortar, perpassar, velar e montar, além das irregularidades
industriais citadas, conferem aos arranjos pequenas variacdes - ou humanizacoes -
e assim, a aparente rigidez dos materiais pode se fransformar em organicidades.
Esse fato me leva a acreditar que “"materiais duros e industriais ndo produzem

necessariamente um aspecto duro e industrial”®. Nesse sentido, a producdo da

'KRAUSS, op. cit., p. 300
"° BATCHELOR, op. cit., p. 39
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Fig. 32

Eva Hesse
Accession Il, 1969
aco galvanizado e
tfubos de borracha
78,1x78,1x78,1cm

artista Eva Hesse € uma via significativa para
adentramos em uma outra forma de
arficulacdo com os materiais industriais. Com
suas obras fridimensionais, essa artista constituiu
um campo em que a frieza e a impessoadlidade

ndo se fazem presentes.

Nos trabalhos de Hesse, femos a impressdo de

gue o material, mesmo provindo do contexto

industrial - como o acrilico, o tecido, a madeira,
aresina de poliéster, afibra de vidroe oaco - é
orgdnico. A presenga de suas pecas No espaco
apresenta estranhezas e familiaridades. O estranho talvez resida nas formas e a
familiaridade em algumas caracteristicas tateis que aproximam suas esculturas do
corpo humano: certa maleabilidade auto-sustentdvel, texturas, formas delgadas e
delicadas emergindo de superficies mais rigidas, entre outras similaridades.
Batchelor afirma que “o trabalho de Hesse é esmagadoramente corpdéreo em suas

111l

conotacgdes”"''. No entanto, érelevante destacar que essa semelhanca apontada,
entre o frabalho de Hesse e o corpo, ndo se estabelece por correspondéncias

representacionais ou por titulos alusivos, mas pelas manipulacdes com os materiais.

Em Accession I, por exemplo, a artista utiliza um cubo de metal com milhares de
pequenos furos, nos quais sdo inseridos cerca de 30.000 tubos pldsticos flexiveis.
Hesse requer materiais do mundo da indUstria, buscando meios para que o seu
trabalho ocorra, mas ela também preza pela combinacdo particular entre esses
elementos. A mistura - entre o rigido e o maledvel - desemboca em uma estrutura
em que a irregularidade dos tubos ndo corresponde As premissas minimalistas.
Enguanto que na minimal arte os artistas “procuravam evitar a preocupacdo com
minuUcias, a complexidade e o excesso de refinamento”''?, Hesse caminha por uma

"3

via contrdria e conserva a “marca e a evidéncia de sua propria mao" . NGo

interessava aos artistas minimalistas constituir uma superficie a partir da disposicdo

"bid., p. 73

"?Ibid., p. 68

'® JACOB, Mary Jane. Contencdo e caos: Eva Hesse e Robert Smithson. In: XXIV BIENAL DE SAO
PAULO - NUCLEO HISTORICO: ANTROPOFAGIA E HISTORIAS DE CANIBALISMOS. S&o Paulo:
Fundacdo Bienal de SGo Paulo, 1998.p. 472
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de milhares de pequenos elementos e sim por meio de uma placa (ou parte) de um
Unico material, a fim de anular a expressividade presente nos gestos; dessa forma, os
trabalhos resultantes possuiriam uma linguagem “direta, franca, dura-e-industrial™'™.
Hesse, ao contrdrio, utiliza materiais similares e os repete formando um campo em
que os pequenos tubos ndo mais sGo vistos como formas independentes; a
arficulacdo da artista com as suas pecas revela “a escultura como sendo um

nlis

conjunto de partes e articulagdes e ndo um todo sememendas” .

Como em Hesse, a mindcia e os arranjos manuais sdo determinantes nos meus
frabalhos e se contrapdem & frieza e d impessoalidade presentes em materiais
provindos do meio industrial. Os gestos para com os materiais podem ndo se
apresentar de forma explicita, como nas pinturas expressionistas e também no
expressionismo abstrato, em que as marcas nas superficies sdo indices imediatos das
acodes, podendo até, por vezes, denunciar o trajeto exato do pincel quando em
contato com a tela. Mas, em meus arranjos com pequenos objetos, assim como em

Accession ll, o gesto existe, repete-se inimeras vezes e deixa rastros silenciosos.

A prudéncia com que as marcas das acoes aparecem deve-se Ao respeito estreito
que mantenho com o corpo de cada objeto. NGo gostaria que rusticidades ou
manejos excessivos perturbassem o que o cotonete, a l@mina ou o alfinete por si s
podem falar. Sem duvida, o agrupamento e as combinacdes que estabeleco entre
eles alteram as impressdes visuais que femos sobre seus corpos, mas, mesmao assim,
considero que esses procedimentos ndo chegam a violentar a integridade fisica do
material. Os elementos sdo manipulados com muito cuidado e delicadeza para que

suas fisicalidades primeiras ndo sejam transmutadas ou tratadas de uma forma vil.

Sei que a presenca do gesto - para os tipos de arranjos que pretendo constituir - &
inevitdvel. No entanto, posso controlar aintensidade com que a meméria das acoes
manuais se faz presente no corpo do trabalho. Nas framas materiais que pretendo
tecer, osindices gestuais ndo sdo protagonistas, mas coadjuvantes necessdrios. Sem
duvida, hd certa dialética no que dizrespeito ao aparecimento ou ndo das marcas
de manipulacdo. H& o desejo de que elas aparecam, mas ndo muito, apenas o
suficiente. E a medida exata, nesse caso, € aquela que se contrapde a

impessoalidade industrial e, ao mesmo tempo, respeita as caracteristicas de cada

"“BATCHELOR, op.cit., p. 48
"5 JACOB, op. cit., p. 472
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objeto empregado.

Outro dado gue nega ainda mais o cardter impessoal de minha producdo diz
respeito ao envolvimento com aos objetos. Wassaly Kandinsky coloca que “tal
como o explorador que descobre novos paises desconhecidos, fazemos
descobertas no 'cofidiano' e o meio, normalmente mudo, comecga a falar-nos

nllé

numa lingua cada vez mais clara”'®. Nesse sentido, os ouvidos atentos as vozes
provindas do cotidiano também embutem impressdes em meus sentidos e sugerem
fisicalidades. “Olhos abertos e ouvidos atentos fransformam as minimas sensacdes

em acontecimentos importantes”'”

, pois a todo o momento esbarramos em
configuracdes matéricas instigantes: tecidos sugerindo um campo delicado e
macio; grades metdlicas com pontas incisivas cercando dreas; superficies
cobertas por pequenos quadrildteros cerémicos uniformes; porta-agulha de vidro
sobre o armdrio; bem como, as dezenas de mostrudrios presentes em lojas de
ferragens e armarinhos. Foi o contato cotidiano com os objetos que me ensinou que
os materiais que percebo, como todas as coisas no mundo, “tém peso, massa,
volume, famanho, tempo, cor, posicdo, textura, duracdo, densidade, cheiro, valor,
consisténcia, profundidade, contorno, temperatura, funcdo, aparéncia, preco,

nlg

destino, idade, sentido”' - caracteristicas essas que os tornam peculiares.

H& algum tempo, tenho dedicado um olhar atento aos objetos cotidianos,
principalmente aos pequenos, dqueles que cabem na palma da mdo. Tenho
olhado esses seres diminutos de uma forma que ndo olhava antes. Anteriormente,
0s objetos eram notados por mim devido as suas funcionalidades: seus formatos e
suas caracteristicas se prestavam aisso. Mas, nos Ultimos anos, percebi que muitos
objetos possuem uma inutilidade acalentadora; ou ainda, ao contrdrio, eles
podem apresentar uma ndo serventiaincisiva. Ecomo se os alfinetes, o algoddo, as
ldminas, os palitos de fésforo e outros objetos possuissem certa poténcia mesmo em
estado de repouso; mesmo quando estdo quietos, suas presencas podem ser
perturbadoras. Olho um alfinete sobre a mesa e vejo uma forma delgada, fria e
incisiva e, por isso, bastante traicoeira, pois mesmo denotando pequenez e

fragilidade, esse objeto pode ferir. Tenho a impressdo de que, em determinadas

" K ANDINSKY, op. cit., p. 36
"Ibid., p. 36
""® ANTUNES, Arnaldo. As coisas. Sdo Paulo: lluminuras, 2000. p. 91
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situacodes, a funcionalidade ordindria do objeto passa para um plano secunddrio,
enquanto que as propriedades fisicas de seu corpo tfransmitem as sensacdes
primeiras.

Pelo fato do processo desencadear-se a partir das propriedades fisicas presentes
no corpo dos objetos, muitas vezes adentrei em lojas de tecidos ou em armarinhos
sem saber exatamente o que procurava, apenas portando algumas qualidades
materiais. Nesses momentos, um vendedor atencioso faz toda a diferenca, pois é
por meio dele que eu posso adquirir conhecimento sobre as possibilidades
materiqis existentes e, a partir disso, avaliar o que mais se aproximaria das
sensacoes que eu almejo para o corpo do trabalho. Nesse processo, muitos
mostrudrios passaram por minhas mdos. Ao procurar algo macio, branco e leve, por
exemplo, apresentavam-me 18 de acrilico, algoddo, voile, espuma e tecidos
diversos. Quando havia necessidade de algo constituido por metal, que denotasse
frieza e fosse pontiagudo, as andancas estendiam-se de armarinhos - com agulhas
e dlfinetes - a lojas de ferragens - com pregos, tachinhas e outras pequenas
ferramentas.

Nesses momentos, precisava explicitar para o vendedor que ndo era necessdria a
utilizacdo de pregos ou alfinetes, pois ndo € no nome ou na funcionalidade
coftidiana do objeto que reside o foco inicial da atencdo, mas nas sensagdes que
suas fisicalidades podem desencadear. A questdo € que, em alguns frabalhos, eu
precisava de um material que fosse incisivo e delicado ao mesmo tempo. Os
alfinetes ferem, mas ndo o bastante; sGo delgados demais. Nesse sentido, os pregos
se mostrariam mais eficazes, no entanto, dependendo da espessura e do tamanho
desses objetos, perde-se um item que € valioso: a sutileza. Agulhas - bem espessas -
também poderiam ser uma opcdo, talvez estariam em uma posicdo intermedidria,
entre a aparéncia asséptica dos alfinetes e a presenca mais acentuada dos
pregos. Mas, além dessas caracteristicas, era fundamental avaliar, em cada
frabalho, que os materiais quando estdo acumulados podem assumir um
comportamento extremnamente distinto do exibido em estado solitdrio.

Dessa forma, ao serem expostos, os trabalhos permanecem suspensos entre esses
dois campos: entre aquilo que os sentidos j& conhecem hd tempo e, por isso
mesmo, j& sabem sobre suas tatilidades; e, ao mesmo tempo, as impressoes,
podem se cercar de certa frieza e distanciamento, caracteristicas estas inerentes

aos materiais industriais ausentes de marcas temporais e de uso.
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Como colocado anteriormente, o desenho € um companheiro préximo que
desponta amiide em meu processo de trabalho. No primeiro capitulo desse texto,
abordei a série Ocorréncias - desenhos que possuem independéncia expressiva e,
a0 mesmo tempo, sugerem desdobramentos no campo tridimensional - mas, nesse
momento, gostaria de fazer algumas consideracdes sobre uma outra relacdo que
o desenho estabelece com o meu trajeto: os registros gréficos ocupando um “lugar

intermedidrio entre a idéia e a sua realizacdo"'"”

, OU seja, a prdtica do desenho
como possibilidade de registrar e reflexionar uma realidade que se consumard
posteriormente no espaco por meio de arranjos com objetos. Posso dizer que em
meus desenhos de processo, que serdo apresentados nos sub-itens a seguir,
coexistem duas insténcias: uma que registra de maneira esponténea uma grande
quantidade de situacdes - sejam elas percebidas cotidianamente ou de cunho
puramente grdfico; e outra que desemboca em projetos - que sistematiza e pensa

osregistros graficos anteriores a fim de materializd-los em outras linguagens.

O sistema de trabalho da artista Louise Bourgeois também é repleto de desenhos,
além de apresentar uma grande quantidade de anotacdes em forma de textos.
Bourgeois nomeia esses grafismos de “plumas pensadas”. Conforme a artista, “os
desenhos sdo plumas pensadas, sdo idéias que agarro em pleno véo e ponho no
papel”'®. SGo anotacdes graficas que ndo surgem vinculadas a sistematizacdes ou
a compromissos objefivos com outras linguagens, mas que se prestam,
primeiramente, como registro; agem no processo da artista como uma maneira de
ela ndo se esquecer das “plumas” que perpassaram sua percepcdo. Os temas e
formas presentes em seus desenhos podem ou ndo se transpor em esculturas ou em
gravuras, “muitas vezes s se traduzem em esculturas muitos anos depois. Em
conseqUéncia, hd muitas coisas que aparecem em desenhos, mas nunca sdo

exploradas além disso”™*'. Pode-se considerar que, na producdo grdfica de

""" FREIRE, Cristina. O desenho como partitura na arte contempordnea. In: DERDYK, Edith
(org.).Disegno, Desenho, Designio. Sdo Paulo: Senac, 2007. p. 143

"BOURGEOQIS, Louise. Entrevista a Marie-Laure Bernad. In: Destruicdo do Pai, reconstrucdo do
pai. S&o Paulo: Cosac & Naify Edigdes, 2000. p. 293

" lbid., p.293
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Fig. 33

Louise Bourgeois
Desenhos de
insénia, 1994-95
Tinta sobre papel

Fig. 34

Louise Bourgeois
Anotacdes

Final da década
de 1980

Fig. 35

Louise Bourgeois
Desenhos de
insénia, 1994-95
Tinta sobre papel
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Bourgeois, assim como em meu processo de trabalho, embora ndo exista divisdo no
fazer, despontam duas categorias de desenho: aqueles que posteriormente
desembocam em esculturas e outros que assumem uma forma final em seu préprio

estado de linha gréfica sobre papel.

Em conversas com a arfista Elida Tessler, em diversos momentos ela fez
comparacoes entre as idéias - vistas, aqui, enquanto via de articulagcdo com os
elementos do mundo - e as bolhas de sabdo. Disse ela: “as idéias sdo como bolhas
de sabdo”, sem nunca discorrer ou explorar o cardter da sentenca. Talvez a
semelhanca entre as inst@ncias iniciais de uma producdo de cunho poético e essas
estruturas resida mais na efemeridade do que na fragiidade com que elas
despontam. Assim, tendo consciéncia de que as idéias se instalam em nossas
mentes de maneira t&o fugaz quanto as bolhdo de sabdo ou as plumas que
perpassam o ar, pard seguir um percurso de trabalho e desembocar em uma
existéncia, necessito de um meio para guardar os apontamentos iniciais. Em meu
percurso, os desenhos de processo, que poderiam ser nomeados como desenhos-
registro, prestam-se, primeiramente, aisso: tentar reter, mesmo que debilmente, as

possibilidades futuras de articulacdes materiais.

Também hd, no processo, aqueles desenhos que jd despontam com uma
finalidade especifica, que nascem justamente para que eu possa pré-visualizar os
arranjos materiais e estipular as quantidades e as disposicoes espaciais; esses, eu 0s
vejo como desenhos-projeto. Os sub-itens desse capitulo, nos quais que abordarei o
processo de pensamento e execucdo de cada trabalho, estardo repletos dos

desenhos que acompanharam o fazer. Considero-os projetos fradgeis. Mas, a
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Fig. 36
Desenho-registro
Caneta s/ papel

2008

expressdo que adoto, ndo seria um pleonasmo? A fragilidade, no senfido de ndo

se colocar certezas absolutas, j& ndo seria uma caracteristicainerente ao projeto?

O arquiteto Marcelo Ferraz coloca que "projeto € muito mais que desenho. Projetar
é ver adiante, enxergar a frente algo que poderd ou ndo ser concretizado™'”.
Dessa forma, o projeto pode ser visto como algo que estd, pela sua propria
natureza prospectiva, sujeito a constantes fransformacdes; mas que, ao mesmo

tempo, tenta organizar as coisas da forma mais previsivel possivel.

Quando digo que meus desenhos-projeto sdo frageis, ndo me refiro a distGncia
que todo projeto possui da concretizacdo do objeto final. O termo utilizado, no
contexto de minha pesquisa, pretende diferenciar meus desenhos daqueles que
almejam a precisdo, como os arquiteténicos. Na arquitetura, os projetos precisam
se aproximar de uma realidade concreta, porisso a fidelidade em transpor para o
papel as proporcdes, as quantificacdes e as disposicoes dos elementos que se
pretende construir. Em uma posicdo diversa a essa, os desenhos que compdem
meus projetos sdo, a priori, mais descompromissados com os dados concretos; eles
surgem como espécies de ‘‘representacdes grdficas que se mostram como um
meio possivel de o artista armazenar reflexdes, duvidas, problemas ou possiveis
solucdes”'™. Por isso, esses croquis, que podem até ser chamados de “grafismos

19124

intimos"'™, ndo possuem um compromisso estreito com as proporcdées ou com as
regras da perspectiva. O importante é que eles registrem quais os materiais estardo

presentes nos tfrabalhos e como esses elementosirdo se relacionar.

'2FERRAZ, Marcelo. Desenho e projeto. In: DERDYK, op. cit., 2007, p. 223
'"®SALLES, Cecilia Aimeida. Desenhos da criacdo. In: DERDYK, op. cit., 2007, p.35
lbid., p. 35
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Fig. 37/38/39
Desenho-registro
Caneta s/ papel

2007/2008
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O desenho-projeto acalenta. Ele apresenta um primeiro nivel de existéncia fisica
para algo que permanecia intangivel. Esses projetos iniciais possuem aberturas
irestritas que convidam ao devaneio. SGo anotacdes primeiras tdo livres que
aceitam quase fudo: aceitam que os objetos se coloquem no espaco como se
levitassem, aceitam quanfidades monumentais de elementos, aceitam
qualidades materiais abstratas, aceitam o entusiasmo primeiro e perdido que nos
assola no meio da madrugada. Mas, em um segundo momento, esses desenhos
também me oferecem doses considerdveis de realidade, ou seja, por apresentar a
relacdo entre os materiais (agrupados, separados ou sobrepostos), o projeto j&
deixa transparecer algumas questdes técnicas que precisam ser solucionadas,
sendo que a principal delas diz respeito d sustentacdo dos materiais no espaco.
Nessa inst@ncia, os projetos dizem-me que os objetos ndo podem levitar (dai a
necessidade de dispositivos de apresentacdo para os frabalhos) e que os materiais,
por mais infimos que sejam, possuem pesos, dimensdes e valores monetdrios que

restringem as monumentalidades sonhadas e, por vezes, desnecessdrias.

O desenho que se serve de projeto para outros meios possui multiplas qualidades.
Cecilia Almeida Salles elenca algumas: “sdo desenhos de passagem, pois sGo
transitérios; sGo geradores, pois tém o poder de engendrar formas novas; sdo
moveis, pois sdo responsdveis pelo desenvolvimento da obra. SGo atraentes e

1125

convidam a pesquisa porque falom do ato criador Todas as questdes
apontadas pela autora também dizem respeito & grande quantidade de desenhos
realizados no decorrer de minha pesquisa. Mas uma delas se torna extremamente
relevante para mim: o compartihamento do processo como uma maneira de
evidenciar as inUmeras outras possibilidades de existéncia que cada trabalho

poderia fer, pois as proposicoes caminham, iremediavelmente, por escolhas,

" lbid., p. 44
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Fig. 40
Desenho-projeto
para A espera
Caneta s/ papel
2008

Fig. 41
Desenho-projeto
para Casulo
Caneta s/ papel
2008

sendo o objeto compartihado com o espectador apenas a consolidacdo de uma

via desdobrada durante o processo.

Jacques Ranciére'”, ao falar sobre os engendramentos politicos presentes no fazer
artistico e em suas formas de visibilidade, coloca que partilhar envolve, ao mesmo
tempo, participacdo em conjunto e divisdo em partes. Diz ao autor: “denomino
partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo,
a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes
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respectivas”’®. Dessa forma, no processo em arte, o que é dado & visibilidade
sempre € uma parcela de um todo muito mais abrangente de relacdes, parcela
essa que estd condicionada aos papéis sociais do objeto em questdo, ao sujeito
que partilha a visibilidade do objeto, bem como aqueles a quem a partilha é

direcionada.

A consciéncia de que hd um trénsito entre vias particulares e coletivas e que nesse
fluxo hd divisdes, ou seja, exposicdo de parcelas de um todo, é muito importante
para o processo que envolve o fazer e a exposicdo dos trabalhos no campo da
arte. Talvez, nesse ponto resida mais um infimo aspecto da pesquisa visual ensaista:
sua capacidade de revelar um processo fragmentdrio de formacdo e exposicdo
do trabalho e, por apresentar uma constituicdo que se estabelece por etapas, se

contfrapor didéia de aparecimento da obra como um Unico e genial lampejo.

Como em Ocorréncias, os desenhos-registro e os desenhos-projeto também
sugerem fisicalidades ao campo fridimensional. Ao tentar materializar os arranjos

desenhados, por vezes, confronto-me com algumas caracteristicas que se fazem

"% RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. S&o Paulo: EXO Experimental
Org.; Ed. 34,2005.
Zlbid.,p. 15
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presentes no gréfico, cuja transposicdo para os materiais - mesmo que de forma
distinta - torna-se intricada. Uma dessas caracteristicas diz respeito & delicadeza. O
delicado é um atributo que se embuti facilmente em meus desenhos; ele se vale
dos instrumentos que utilizo, do cardter delgado e solto da linha, bem como, da
ocupacdo do papel. Quando faco um projeto para um trabalho tridimensional,
essas peculiaridades também se fazem presentes, e a delicadeza, por sua vez,
torna-se elemento constitutivo do futuro trabalho, tanto quanto o algoddo, o
alfinete, a ldmina ou qualguer outro material. Sabendo-se de antemdo que as
realidades grdficas se manifestam de forma distinta das realidades materiais, a
delicadeza, para se fazer presente, buscard subsidios em gestos diversos daqueles
empregados nos desenhos. Pensar as circunsténcias de existéncia para o delicado
é sempre um desafio colocado pelas inst@ncias grdficas do projeto, desafio esse

que buscou, em cada frabalho, umaresposta distinta.
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E possivel afirmar que Protuberdncias tenha despontado do desejo de se fazer com
que dois materiais que denotassem delicadeza, em sua constituicdo fisica,
coabitassem o mesmo contexto; ou, enveredando para outras recordacdes do
processo, eu poderia dizer que é provdavel que o trabalho tenha se iniciado a partir
dassensacoes de maciez percebidas em tecidos; ou quem sabe, dependendo das
circunstancias, também seria legitimo colocar que o referido trabalho tem como
base experiéncias diversas com objetos que possuem em, seu corpo, aspectos
dubios, como certamaciezrigida, ou ainda, um tom fragil e diligente.

Por essas colocacdes, percebe-se que minha memaria- mesmo acompanhada de
anotacdes e desenhos-projeto - é extremamente débil quando tenta pontuar
apenas uma origem para Protuberdncias. Isso talvez se deva, como apontado
anteriormente, a um processo de trabalho em que a constituicdo de um campo de
relacdes tenha se construido a partir de muitos pontos e ndo apenas de um Unico
plano. Dessa forma, as diversas rememoracoes citadas foram tdo necessdrias para
que o frabalho se constituisse, como muitas outras, extremamente infimas, que ndo

foram listadas.

Mas, o interesse em trazer para o texto os estimulos iniciais de Protuberdncias ndo
reside na drea exata que esses exemplos podem delimitar, mas no modo como eles
se aproximam do universo de relacdes presentes no processo: o subsidio, em
grande parte, na experiéncia cotidiana atenta para as instGncias em que as
fisicalidades dos objetos, ou os arranjos deles, podem sugerir situacdoes e sensacoes

gue tangenciam o sensivel.

Claude Lefort coloca que, por vezes, faz-se necessdrio esquecer algumas
existéncias passadas para que se possa reconquistar a forca do espanto'”. Para o
autor, estranhar aquilo que supomos conhecer muito bem - e porisso dominamos -

€ umaimportante instdncia pararetomarmos as investigacdes primeiras do nosso

' LEFORT, Claude. Prefdcio. In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito: seguido de A
linguagem indireta e as vozes do siléncio e A duvida de Cézanne. S&o Paulo: Cosac & Naify
Edicdes, 2004. p. 09. O autor refere-se ao posicionamento do fildésofo Maurice Merleau-Ponty,
qgue mesmo depois de ‘“interrogar a visdo" e também a pinfura em obras como
Fenomenologia da Percepcdo e O visivel e o invisivel, consegue direcionar um olhar surpreso
e investigador sobre as mesmas questdes em O olho e o espirito.
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espirito, aquilo que realmente nos leva a embates reflexivos com o mundo. Nesse
sentido, o espanto age como uma desestabilizacdo necessdria para que se possa

adentrar naquilo que a experiéncia visivel e sensivel propoe.

Ao se conseguir, pelo menos por uma fracdo de tempo, esquecer o manejo
automatizado que se tem com o objeto corriqueiro, provavelmente, o olhar terd
alguns espantos. Segundo Patricia Franca, espantar-se “implicaria em arrancar o
ser de seu espaco circunscrito e familiar e levd-lo em visita as regides da
dessemelhanca™?; e, no contato com o desconhecido/ conhecido, fazer com
que esse sujeito desemboque em perguntas que interpelem o objefo que se posta
a sua frente; perguntas essas que ndo tomam como base categorizacdes ou
nomenclaturas vigentes, mas que desencadeiam uma reavaliacdo do visto pela
préopria experiéncia perceptiva vivenciada. Nessas circunsté@ncias perceptivas -
mesmo frente dquilo que se considera insignificante - seria possivel ver o corpo do
objeto em sua mais singela existéncia, ou seja, seria possivel perceber seus aspectos

sem subjugd-los, de formaimediata, as funcionalidadesrestritas.

Nesse sentido, recordo-me de alguns conselhos de Jean Genet'™ para que se possa
estabeleceruma aproximacdo com as obras de arte. Para Genet, uma das formas
de adentrar nas questdes propostas pelo frabalho é o sujeito se colocar frente &
obra de forma ingénua, como se desconhecesse dados anteriores daquilo que
observa e, a partir dessa relagdo primeira, interrogar a obra em seus aspectos mais
imediatos e infimos. Diz o autor: “para me familiarizar melhor com uma obra de arte,
costumo usar um truque: entro, artificialmente, em estado de ingenuidade, falo
dela - e também com ela, ho tom mais cotidiano, até um pouco imbecilizado”™'.

Assim, nessa aproximagdo rasteira, “a obra perde um pouco da solenidade”'* e o

espectador consegue se aproximar de seus segredos.

Caso esse mesmo comportamento despretensioso se langcasse aos middos
componentes do cotidiano, sem duvida, teriamos alguns espantos: pontas por

demuais incisivas, pontos continuos formando singelas asperezas, transparéncias

129

FRANCA, Patricia. A dessemelhanca. Disponivel em: http://www.eba.ufmg.br/
paftriciafranca/textos/ dessemelhanca.html (Acesso: 20 de janeiro de 2009).

' GENET, op. cit.

“bid., p. 62

“bid., p. 62
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Fig. 42
Protuberdncias
(detalhe), 2007

Coftonetes,
papeldo e flores
10 cm (cada
estrutura)

frageis, pequenos contatos frios e rigidos, entre muitas outras percepcdes que,
automaticamente, transformam-se em impressdes. Esses pequenos assombros
preceptivos emrelacdo ao corriqueiro sdo molas propulsoras em meu processo em
arte; ndo me refiro a uma atencdo minuciosa e continua em relacdo a todos os
objetos, pois nesse caso correria o risco de adentrar em estdgios da loucura,
tamanha a quantidade de espantos. Mas o que se passa no meu dia-a-dia é uma
atencdo estreita as caracteristicas fisicas de objetos diminutos, como os cotonetes

e as peqguenas flores ornamentais que constituem Protuberdncias.

Esse trabalho é composto por 17 estruturas circulares dispostas linearmente no
espaco. Algumas estruturas contém, em seu interior, pontas de cotonete e flores
desidratadas, e outras, apenas pontas de cotonete. A organizacdo do trabalho no
espaco se dd por meio de quatro nichos - com quantidades distintas de mddulos -
evidenciados pela distGncia entre as partes. Embora o frabalho se constitug,
efetivamente, por papeldo, pontas de cotonetes e flores, os desenhos-projeto que
acompanham o processo delatam que outros elementos almejavam adentrarem
Protuberancias: alfinetes, agulhas, pregos e até feltro poderiam coexistir com as
pequenas flores. Paul Valéry, ao abordar as instncias de instauracdo de um
trabalho poético, coloca que a obra “é o fruto de longos cuidados e reune uma

11133,

quantidade de tentativas, de repeticoes, de eliminacdes e de escolhas”™; para

Valéry, hd uma “pluralidade de caminhos oferecidos ao autor durante seu trabalho
de producdo”™.

Essa indeterminacdo e pluralidade de caminhos apontados pelo autor, em meu
processo, desembocam em experimentacdes. Os desenhos-projeto mais

apresentam possibilidades e registram pensamentos do que auxiliam na aco.

'V ALERY, op. cit., p. 183
*Ibid., p. 186
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Fig. 43/44/45
Desenho-registro e
desenho-projeto
Protuberancias
Caneta s/ papel
2007
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delimitacdo das escolhas. Para optar por um caminho, é necessdrio recolher
porcdes de objetos e dispd-los lado a lado. E assim, pela observacdo da
convivéncia entfre os materiais, que poderei avaliar que espécie de situacdo eles
podem desencadear. Nos testes e na observacdo desses arranjos iniciais, &
necessdrio pensar maneiras de disposicdo e juncdo entre as partes, para que elas
se sustentemno espaco.

Em Protuberdncias, assim como na maioria dos trabalhos apresentados nessa
pesquisa, ndo hd a utilizacdo de cola para que os materiais permanecam
agregados. Posso dizer que essa &€ uma premissa ética. Hd o desejo de que dois ou
mais elementos ndo estejam agrupados por meio de um terceiro que faca com
que essa aproximacdo se torne estanque e definitiva, ou que altere quimicamente
o corpo dos materiais, tornando-os mais rigidos. Assim, um dos desafios presentes na
construcdo de cada proposicdo é pensar possibilidades para que os materiais se

apresentem préoximos, mas sem o auxilio de cola.

Nesse trabalho, asolucdo encontrada residiu na pressdo que um elemento poderia
exercer em relacdo ao outro, e o conjunto dos elementos em relacdo a estrutura
circular. Com essa solucdo, o nivel de debilidade dos arranjos aumenta. Se a
pressdo for demasiada, a estrutura expulsa todas as pontas de cotonetes de seu
interior, 0 que aconteceu muitas vezes durante o processo. Por outro lado, se faltar
pressdo, o trabalho também ndo se sustenta. E preciso achar um ponto
intermedidrio, e essa medida s se estabelece inserindo, pausadamente, ponta por
ponta de cotonete nointerior da estrutura circular. Da mesma forma, caso as partes
que compodem o trabalho sofram a acdo de algum movimento brusco, seja no

transporte ou na montagem, os materiais também se desagregam.

Essa fragilidade inerente ao trabalho é aceita, principalmente, pelos gestos e

posicionamentos que ela pressupde. Nesse aspecto, recordo-me de um trabalho
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Fig. 46

Rivane
Neuenschwander
Sem titulo, 1997
Cascas de alho
130x 130x 7 cm

(Sem titulo, 1997) produzido pela artista

s ki . ;:‘;:,-!;_‘ brasileira Rivane Neuenschwander.
: - g 4;{ : Nessa obra, Rivane constituiv uma
3 espécie de campo quadrangular com

‘ dezenas de cascas de alho
2 encaixadas umas nas outras. Conheco
poucas coisas mais delicadas do que

isso: sdo estruturas repletas de extrema

A - ‘ ‘ fragilidade envolvendo um pouco de

ar. E como se a artista conseguisse

encontrar um recipiente para abrigar
aquilo que ndo vemos. Mas, a questdo mais desafiadora nessa tarefa de Rivane é
que os recipientes’' possuem uma existéncia quase tdo intangivel quanto o ar que
eles contém. Nas pecas de Rivane, esse cardter de “objeto & beira do hada™'® é
acentuado pelo fato da artista ndo utilizar qualquer mecanismo ou estrutura que
proteja seus trabalhos das intempéries corriqueiras. As acdes de manuseio ou
mesmo as involuntdrias - inclusive aquelas de pouca brutalidade - poderiam
aniquilar as cascas de alho: um assopro, um espirro acidental ou um ventilador
ligado por algum desavisado seriam fatais. Mats Stjernstedt coloca que Rivane
utiliza um “material efémero que ndo tolera excesso de conversdo e cuja presenca

estd sempre arriscada atornar-se auséncia™'®.

Dessa forma, frente a debilidade do material empregado por Rivane, algumas
questoes de ordem técnica ganham relevancia: como ela conseguiu retirar a
'oele’ do alho de forma a manté-la praticamente intacta? E depois, como ela
manipulou essas cascas e adinda conseguiu conservar as suas formas? E, ao ver o
trabalho exposto, penso: como foi que ela transportou a obra sem danificd-la?
Essas sdo especulacdes do processo que ndo pretendem revelar aptidoes
extraordindrias e sim pensar nos gestos, nas acdes e nos posicionamentos
necessdarios para que a obra exista, mesmo que seu corpo fragil j& denote que sua

permanéncia estd em constante risco.

%5 STJERNSTEDT, Mats. Tocado por sua presenca. In: RIVANE NEUENSCHWANDER. S@o Paulo:
Galeria Camargo Vilaga. Londres: Stephen Friedman Gallery, 1998. Dubin: The Douglas Hyde
Gallery, 2000.p.05

*|bid., p.04

98



Assim como no frabalho de Rivane, as caracteristicas presentes nos materiais que
articulo e a ética em agrupd-los desembocam numa postura que se torna quase
essencial para que os trabalhos existam: a delicadeza e a paciéncia. Sem elas, a
concretizacdo dos projetos ndo seria possivel. Parece que ndo hd outro caminho:
fisicalidades brutas e rigidas aceitam gestos sutis, mas o contrdrio - fisicalidades sutis
com gestos brutos - ndo podem existir sem que haja a anulagdo do corpo material
em questdo. Nessas circunst@ncias, basta que se mantenha gestos de extremo
cuidado e, a partirdasregras emanadas pelo corpo de cada material, insista-se na

constituicdo dos arranjos.

Talvez seja por isso - pelo manejo freqiente com uma grande quantidade de
peqguenos objetos - que os trabalhos, apds certo de periodo de corte, encaixe,
conformacdo e disposicdo, apresentam-se com uma existéncia discreta. Eles
ainda carregam, em suas organizacoes, indices de delicadeza que denunciam a
minUcia com que os matericis foram manipulados. A fragilidade sentida no
processo ainda se faz presente no corpo dos objetos expostos. Profuberdncias
ensinou-me que movimentos bruscos ou impacientes pouco auxiliam na formagdo

de algo que, iremediavelmente, perpassainst@ncias acumulativas e delicadas.

Em Protuberdncias, apds a descoberta de que as pontas dos cotonetes
permaneceriam no nicho circular pela pressdo entre as partes, outra solucdo foi
requerida: como fazer com que as flores permanecessem junto aos cotonetes?
Fisicalidades distintas, conseqlentemente, desencadeiam légicas de articulacdo
distintas. Enfre as flores, ndo seria possivel exercer pressdo, pois elas se
desmantelariam. Entdo, foi preciso criar, com as pontas dos cotonetes, dreas com
mais pressdo e outras com menos pressdo; as flores inseriam-se nas dreas com
menor pressdo. No entanto, a légica descrita ndo € uma regra, ela ndo garante a
sustentacdo dos elementos. Por vezes, uma ou outra estrutura me surpreende e
insiste em desagregar seus elementos. Ai, nesses momentos, o processo repete-se e
busca, pelo manejo intfimo com o material, outras regras, apostando sempre no

envolvimento e na paciéncia para que o frabalho se constitua.

Anteriormente, coloquei que a manipulacdo dos materiais € contrdria aos gestos
violentos, ou seja, reluto em empregar acdes que agridam as caracteristicas visuais
ou tdteis dos objetos. Em Protuberdncias, cometi uma pequena violéncia. Como

em 50 possibilidades de encaixe, parte da fisicalidade de um dos materiais da em
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empregados é camuflada. Refiro-me a estrutura circular que concentra as pontas
de cotonetes e as flores. Esses circulos foram adquiridos hd algum tempo e, em sua
funcionalidade cotidiana, estruturavam outro material: fita de viés comercializada
emrolo; no “miolo” desses rolos enconfravam-se as estruturas. A fita foi utilizada e as
estruturas, por sugerirem possibilidades de articulagcdo, foram guardadas. Esses
circulos, feitos de papeldo rigido, foram pintados de branco, permanecendo
apenas, enquanto propriedade do material, arigidez. Patricia Franca coloca que
“envolver coisas € uma maneira de deixd-las mais anénimas; o essencial reside na
pele que, ao mesmo tempo, recobre e dissimula os objetos ao olhar, tornando-os
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incertos e irreconheciveis”™. Com a camada de tinta recobrindo as estruturas
circulares, perde-se e, do mesmo tempo, ganha-se qualidades. Sem duvida, a
anulacdo da cor do material e as possiveis sensacoes tateis que essa cor poderia

desencadearsdo perdas.

Mas, no contexto dessa pesquisa, essa espécie de dissimulacdo material coloca
uma questdo importante: por que optei por uma perda, embora tenha afirmado,
inUmeras vezes, que as caracteristicas dos materiais sdo signos de extrema
relevancia para os frabalhos?e O que justificaria tamanha violéncia para com esse
material2 Mesmo sabendo que para violéncias ndo hd justificativas, algumas
tentativas de retratacdo se fazem necessdrias. A modificacdo na cor da estrutura
ocorreu, primeiramente, porque a cor do papeldo industrializado gerava no
trabalho - devido & alvura do algoddo - uma espécie de moldura; o filete marrom
apenas cercava os cofonetes e ndo provocava integracdo entre os materiais.
Continuando o pensamento proposto por Franca, “as vezes € preciso dissimularum
objeto para que ele melhor se ofereca ao olhar”'®, e, nesse sentido, a perda é
reavaliada por um importante ganho: a integracdo enfre os materiais que

constituem o trabalho.

No contexto de Protuberdncias, a aparente moldura gerava sentidos que ndo
eram bem vindos; isso porque o papeldo, efetivamente, ndo desempenhava a

funcdo que normalmente se atribui as molduras. Brian O'Doherty, ao analisar alguns

" FRANCA, Patricia. Uma repeticdo pode esconder uma outra2 Disponivel em:

http://www.eba.ufmg.br/ patriciafranca/textos/umarepeticao.html (Acesso em 20 de
janeiro de 2009).
¥ bid.
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aspectos dos espacos expositivos modernos, discute as funcionalidades da
moldura em periodos anteriores ds vanguardas artisticas européias. Segundo o
autor, "a mentalidade do século XIX era taxonémica, e o olhar do século XIX

1139

reconhecia as hierarquias de género e o prestigio da moldura”'”. Nesse contexto,
0s ornamentos que envolviam as obras de arte desempenhavam funcdes que
alteravam, de forma significativa, a maneira como elas eram percebidas. Por um
lado, o cercamento do objeto artistico contribuia para separd-lo do contexto em
que se encontrava - tanto em relacdo a sua delimitacdo espacial quanto no que
diz respeito ao seu conteludo. Desse modo, “a moldura transforma-se num
parénteses”'”, pois ela permite que as relacdes propostas por uma pintura sejam
percebidas apenas em sua prépria interioridade. Didlogos de um quadro com as
outras pinturas que o circundavam ou com o espaco do museu eram repelidos em
prol do confinamento. Nos Saldes de Arte dos anos 1830, “cada quadro era
encarado como uma entidade independente, totalmente isolado de seu reles
vizinho poruma moldura pesada ao seuredor e todo um sistema de perspectivaem
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seu interior™'™. Por outro lado, as molduras da Beaux-Arts imbuiam as obras da
condi¢cdo de 'grande mestre' e, conseqUentemente, alteravam sua valoracdo

monetdria e cultural.

Assim, pintar as estruturas de branco apresentou-se como uma possibilidade de
negar as premissas inerentes ao emprego da moldura e também de gerar uma
coesdo maior entre a estrutura e os materiais intfernos a ela. Em Protuberdncias, o
cercamento dos cotonetes e das flores é empregado para estruturd-los e
conformd-los. A integracdo entre o que, a priori, poderia ser entendido como
moldura e os materiais internos a ela, € necessdria para que esses elementos sejam
vistos como uma forma una, e para que esta ndo limite a percepcdo do
espectador as 'relacdes internas’, mas que o contrdrio se estabeleca: cada
pegueno agrupamento lance comunicacoes entre os mddulos que constituem o

trabalho, mesmo que eles estejam dispostos separadamente na parede.

Colocadas algumas questdes sobre as escolhas técnicas e conceituais do

processo, volto-me para a seguinte questdo: o que a énfase nas caracteristicas

' O'DOHERTY, op. cit., p. 06
"“lbid., p. 10
“bid., p.06
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fisicas dos materiais e objetos pode me fornecer?2 Elas me possibilitam, entre outras
coisas que serdo explicitadas no decorrer desta dissertacdo, a criar uma espécie
de corpo tatil para os olhos. A afrmacdo pode soar como uma contradicdo, jd que
asregras dos sentidos direcionam o tato para o toque e a visdo para os olhos. Mas,
na experiéncia sensivel com o mundo, os sentidos ndo estdo subdivididos em
setores. Merleau-Ponty coloca que “é preciso que nos habituemos a pensar que
todo visivel € moldado no sensivel, todo ser tétil estd voltado de alguma maneira &
visibilidade, havendo, assim, imbricacdo e cruzamento, ndo apenas entre o que é
tocado e gquem toca, mas também o tangivel e o visivel que nele estd
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incrustado

Dessa forma, o olho se comunica com os oufros sentidos e lhes rememora
sensacoes. Mesmo ndo podendo tocar nos pequenos conglomerados de
cotonetes, o olho tfransmite aos sentidos qualidades materiais que fransitfam entre a
maciez e a rigidez. As impressdes também ndo sdo exatas e, como colocado
anteriormente, a insercdo de materiais com propriedades distintas em um mesmo

contexto pode provocar alteracdes ou oscilacdes perceptivas.

Quando se olha os pequenos pontos brancos de perto, mesmo que ndo se consiga
identificar o objeto que foi empregado, percebe-se que o arranjo é constituido, em
grande parte, por algoddo. Mas se o cotonete é feito de algoddo, e porisso possui
um corpo macio, por que entdo, em alguns nichos de Protfuberdncias, se tem a
impressdo de que sua fisicalidade é rigida? Sdo as pequenas flores que roubam a
cena da delicadeza, j& que seus corpos sdo mais frdgeise Considero que essas
podem ser situacdes desencadeadas pelos trabalhos, que evidenciam, ente
outras coisas, que asimpressdoes que temos sobre as fisicalidades dos materiais ndo
sdo estanques. As percepcdes ndo se estabelecem a priori, € 0s campos - do
delicado e dorigido - confundem-se devido as novas circunsténcias em que esses

objetos se encontram, situacoes estas que vdo além da funcionalidade cotidiana.

Quando a estrutura circular comprime apenas as pontas de cofonete, entdo a
sensacdo de maciez apontada, realmente pode ocorrer, pois a rigidez das bordas
circulares confribui para que se identifique o interior como macio. Mas quando as

pontas dos cotonetes sdo amalgamadas com as flores, entdo a fragilidade destas

"> MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. SGo Paulo: Perspectiva, 2000. p. 131
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compromete a maciez dos cotonetes e, nessas circunsténcias, arigidez das pontas
ganharelevéncia perceptiva. Os materiais, pela proximidade, criamrelacdes entre
si gque amenizam ou ressaltam determinadas caracteristicas presentes em seus
corpos, porisso pode-se afirmar que a percepcdo sobre as propriedades fisicas dos
materiais €, em grande parte, relacional: @ memaria sensivel do material somam-se

asnovasrelagdes presentes no ambiente em que ele se encontra.

Os arranjos materiais em Protuberdncias, bem como nos demais frabalhos que
serdo analisados a seguir, colocam algumas questdées amplas com respostas
indeterminadas: o que é o macio? Ou melhor, em que circunst@ncias essa
impressdo se estabelece? As caracteristicas fisicas estdo presentes no corpo de
cada material ou sdo apenas elementos constituintes de uma situacdo que remete
d maciez ou d rigideze Meus trabalhos ainda ndo conseguiram responder a essas
perguntas, e talvez ndo sejam pretensiosos a ponto de estagnar essas

interpelacdes, mas posso dizer que € a partir delas que eles se constituiram.
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Fig. 47 Protuberdncias, 2007
Cotonetes, papeldo e flores
10 cm (cada estrutural)



Fig. 48 Protuberdncias (detalhe), 2007
Cotonetes, papeldo e flores
10 cm (cada estrutura)



Casulo possui como principais elementos Idmina de barbear e algoddo. Os
primeiros desenhos-projeto para esse tfrabalho ndo apontam solucdes formais e sim
as multiplicam; foram muitos os impasses': quantidade e disposicdo das laminas,
suporte, maneira de apresentar, enfre outros pequenos detalhes. Nos projetos,
Casulo poderia se constituir com uma I&émina, com dez I&minas ou, ainda, com mil
I&dminas. Poderia conter l@dminas e 1a, [dminas e tecido ou IGminas e linha. Ao dispor
os itens no espaco, as opcdes fransitavam entre a linearidade e a organizacdo em

agrupamentos quadrangulares.

Inicio um trabalho munida de alguns elementos: impressdes materiais que buscam
correspondentes fisicos; uma ou duas palavras-chave - que normalmente se fardo
presentes no titulo do trabalho; desenhos-registro; e muitas incertezas. Patricia
Franca relata que o pensamento presente no fazer artistico “é, na maioria das
vezes, o que estd diante de nds, mas € também o que falta, o que difere, o que se
apaga"™. Com base nas premissas de Franca e na rememoracdo dos
procedimentos, posso dizer que, em meu processo, as incertezas, as faltas e os
siléncios também sdo pontes para o desencadeamento do pensar. Todas as fases
de execucdo do trabalho me oferecem dados prospectivos. A tentativa de
materializar os projetos perpassa, iremediavelmente, por testes e pela observagcdo
destas experimentacdes. Caso as primeiras juncdes materiais ndo auxiliem na
resolucdo do trabalho, sem duvida, a visualizacdo dessas situacoes fornecerd

importantesindices para futuras sondagens.

Nesse senfido, posso dizer que os dados prospectivos, a que me referi
anteriormente, emergem, em grande medida, das questdes ndo resolvidas; é a
lacuna gerada pelo incerto que dd impulso a outras investigacdes. Disposicoes
lineares, milhares de pequenos objetos agrupados em nichos ou a utilizacdo de
tecido, embora averiguados, ndo diziam respeito a Casulo; outros frabalhos, como

Protuberancias - Situagcdo Campo (Fig.70e 71) e asérie Coexisténcias (Fig. 82 a 88),

' Alguns impasses eu discuto no decorrer desse tépico e muitos outros est@o expressos nos
desenhos-projeto que acompanham esse texto.

" FRANCA, Patricia. O lugar da imagem. Disponivel em:
http://www.eba.ufmg.br/patriciafranca/ textos/olugardaimagem.html (Acesso em 20 de
janeiro de 2009).
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Fig. 49
Desenho-registro
para Casulo
Caneta s/ papel
2008

sdo herdeiros dessas experimentacdes. Assim, acredito que as

experimentacdes, por mais distantes que estejam das ansias

)

I
W\

perseguidas em determinado momento, nunca séo falhas; cada
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“trabalho veicula diversas significacdes, metamorfoseia objetos em
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significados, [e também] suscita sempre novas acdes possiveis”.'*

Apesar dos diversos testes, nada foi tdo infrincado de resolver
qguanto o material que envolveria as ldminas. Isso porque as qualidades almejadas
ndo correspondiam cos materiqis que eu tinha em mados. Precisava de algo
branco, macio, leve e delicado - caracteristicas estas que desejavam se opor
dquelas presentes na ldmina. A partir desse raciocinio de confraposicdo entre as
qualidades fisicas dos materiais empregados, prossegui os experimentos com
diversos tipos de 1a e linha. Os resultados obfidos, levando em consideracdo as
qualidades inerentes ao corpo da ldmina, eram grosseiros. Pode ressoar como
exagero, mas, por mais distante que a afirmacdo anterior esteja do entendimento
gue se tem desses materiais, tenho que admitir que, em algumas circunsténcias, Ia
e linha mostram-se grosseiras. Novamente, adentra-se no universo de relacdes que
os materiais sugerem. LA e linha, por si sé, ou seja, separadas de um ambiente
relacional, podem emanar delicadeza; mas em Casulo, o contato direto desses
materiais com a frieza e com a pouca espessura do metal, comprometia

imensamente o que, a priori, poderia ser entendido enquanto matéria sutil.

Era preciso que o contato entre os distintos materiais ndo gerasse predilecdes ou
hierarquias, assim, apresentar um material que se comportasse de forma tosca em
um contexto permeado pela assepsia, automaticamente, geraria sistemas de
distincdo. Havia a intencdo de que os didlogos entre os materiais - fossem eles
opositivos ou de complementaridades - ocorressem devido ds qualidades fisicas de
cada elemento empregado e ndo pela postura valorativa do sujeito que os
agrupou. Caso a ldmina ou qualquer oufro material tenha um cuidado em seu
manejo que difira dos demais objetos, o cuidado excessivo, ou, pelo contrdrio, o
descuido, pode gerar valoracdes. O interessante, nesse jogo que estabeleco com
os materiais, estd justamente na igualdade com que os mesmos sdo fratados,

embora possuam corpos materiais totalmente distintos. A [Gmina é manipulada

" Ibid.
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com delicadeza porque seu corpo pode - o que aconteceu inUmeras vezes - ferir; e
os outros materiais, como ald e alinha, também sdo fratados de maneira delicada,
s6 que, nesse caso, devido a sutileza presente em seus corpos. De qualguer forma,

adelicadeza faz-se presente tanto no incisivo quanto no sutil.

Entdo, sem saber qual material eu poderia empregar - j& que os citados se
mostravam insatisfatérios - recorri a amigos. Mandei um e-mail para algumas
pessoas, solicitando uma lista de materiais e/ ou objetos que possuissem as
qualidades referidas acima. Dentre as possibilidades sugeridas, despontou uma
extremamente simples: algoddo. Era esse o material que continha as qualidades
requeridas e, ao mesmo tempo, permitia que a relacdo com a I&dmina ndo se

estabelecesse de forma grosseira.

Enguanto que em Protuberdncias hd a presenca de dois elementos competindo
em nivel de delicadeza - algoddo e flores - em Casulo, hd matericis com
fisicalidades opostas: metal e algoddo. O trabalho € composto por duas estruturas
(espécie de vitrines/ mostrudrios), cada qual com 40 Idminas de barbear suspensas
da superficie de madeira por meio de dlfinetes; algumas l&minas estdo envoltas
por algoddo. Entre tantas incertezas que perpassaram os testes iniciais, pelo menos
um dado fundamental o projeto j& trazia: a coexisténcia, em um mesmo contexto,

de materiais com caracteristicas fisicas contrdrias.

Oposicodes ndo sdo situacdes isentas para os elementos envolvidos. As estratégias
opositivas entre as fisicalidades presentes nos corpos dos materiais podem gerar
hierarquias, conflitos, anulacdes, desestabilizacdes ou até mesmo
complementaridades. Pouco se prevé sobre o comporfamento dos materiais
quando estdo em contato uns com os outros. Caso os elementos em questdo
fossem liquidos ou gasosos, permitindo fusdes quimicas, quem sabe a ciéncia
poderia supor os possiveis desdobramentos dessa relacdo. Mas, sendo os materiais
sélidos, os contatos entre eles desencadeiam fusdes, tensdes ou distanciamentos
com alto grau de imprevisibilidade, j& que as relacdes citadas se expressam em

nivel perceptivo.

Sobre a articulagdo com materiais que possuem caracteristicas extremamente
distintas, o artista Carlos Fajardo faz a seguinte colocacdo: “mais do que o objeto,

entdo, é a superficie que me interessa, pois estou sempre colocando as coisas 'em
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Fig. 50

Carlos Fajardo
Sem titulo, 1995
Pedra, tule e cabo
de aco

210x 120 x 100 cm

relacdo’, extraindo relacdes de continuidade entre

objetos aparentemente incongruentes, alheios uns

1146

aos outros Na mesma entrevista, dando
confinuidade ao seu pensamento, Fajardo
identifica uma outra instGncia presente nas suas
acdes para com os materiais; sobre ainstalacdo na
galeria Sérgio Milliet, em 1987, o artista diz:
“colocava lado a lado, como para extrair uma
impossivel continuidade entfre os elementos e
acoes tdo estranhos uns cos outros, materiais
sensoriais, e materiais industrializados, anddinos, em
principio absolutamente resistentes ao gesto™'”.
Essa ambiguidade presente na fala do artista - ora almejando continuidades entre
as diferencas materiais e ora constatando descontinuidades - também se expressa
emum frabalho que Fajardo produziu em 1995. Em Sem titulo, os principais materiais
empregados - fule e pedra - geram, ao mesmo tempo, distanciamentos e
proximidades entre si. O distanciamento se faz pela presenca, em um mesmo
contexto, de qualidades materiais que se diferem muito: femosum grande, denso e
rUstico pedaco de pedra envolto porum tipo de tecido leve, claro e delicado. Mas,

damesma forma, hd umainexordvel proximidade fisica entre o tule e a pedra.

As circunst@ncias espaciais em que o frabalho referido se encontra acentuam
outra oposicdo: a perenidade da pedra e o cardter passageiro do tule. Em
entrevista a Sénia Salzstein, Fajardo coloca que “aintegridade dos elementos ndo
existe [no] trabalho - eles estdo sempre & mercé de relacdes, de forcas externas”'.
Sem titulo (1995) estd extremamente sujeito a forcas externas. Ao dispor o trabalho
na drea externa do Museu de Arte de Londrina, o artista expde os materiais a um
desgaste proporcionado pelos fortes raios solares, pelas chuvas e também pelas
acdes humanas. Com a exposicdo ao tempo, a vulnerabilidade do tule aumenta e

se torna patética, se comparada com a resisténcia da pedra; “dez geracdes

"$In: SALZSTEIN, Sénia. Poética da distancia - Entrevista com Carlos Fajardo. ARS - Publicac&o
do Departamento de Artes Pldsticas da Escola de Comunicacdo e Artes de SGo Paulo. SGo
Paulo.v.01,n.02, p.125-139,2003. p. 127

“lbid., p. 135

“Ibid., p. 136
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Fig. 51/52
Desenho-projeto
para Casulo
Caneta s/ papel
2008
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desgaste natural"'®, j& o tule, em apenas algumas semanas, € possivel notar seu

desbotamento e o processo de desinfegracdo. Nessas circunst@ncias, a
percepcdo visual sobre as propriedades dos materiais denuncia diferencas ndo
apenas em seus corpos, como também na maneira como o tempo e as condicdes

externas agem sobre eles.

Um dado a se relevar é que as oposicdes materiqis, por vezes, agem como
coexisténcias necessdrias para que as polaridades ganhem um pouco mais de
vigor. Nessas circunst@ncias, € como se alémina presente em Casulo ou a pedrada
obra do Fajardo se aproveitassem do contato estreito com outro material,
extremamente distinto, para que, por meio de uma comparacdo perceptiva, fosse
possivel tornar suas caracteristicas ainda mais frias ou densas. E, em contrapartida,
€ como se o algoddo e o fule, em contato com algo tdo estranho, também

pudessem acentuara maciez e a delicadeza presentes em seus corpos.

Quando os materiais sGo agrupados em quantidades distintas, além da percepcdo
mais acentuada de seu corpo, as oposicodes podem gerar desestabilizacdes. Em
Casulo, a presenca do algoddo interfere em alguns aspectos majoritdrios: na frieza
e na ordenacdo das I&minas. Pela presenca discreta com que os delgados
chumacos de algoddo se mostram, nota-se que seu aparecimento possui uma via
de pensamento que se distingue daquela presente nas ldminas. O algoddo
coloca-se em uma instGncia silenciosa que se afirma pela incerteza e pela

ilogicidade com que despontano trabalho.

" RAMOS, op. cit., p. 45
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Fig. 53/54
Desenho-projeto
para Casulo
Caneta s/ papel
2008

Dessa forma, femos em Casulo ndo apenas materiais com fisicalidades contrdrias,
como também, oposicoes na ldgica com que eles sGo empregados. Enquanto que
as ldminas apresentam uma légica ordenadora explicita, o aparecimento do
algoddo aproxima-se do acaso. Caso houvesse um terceiro mostrudrio, seria facil
supor quantas seriam e como as ladminas se organizariam - j& que isso € um dado
estével nas duas estruturas existentes - mas, em relacdo co algoddo que as
envolve, ndo hd nenhum indicio légico, nos dois mostrudrios, que possa garantir
que esse material vai existir no terceiro, ou ainda, em que quantidade e intensidade
ele se fard presente. Enquanto que no mundo algumas ocorréncias adentram
nossa percepcdo pela persisténcia com que se mostram, pelas grandes
quantidades ou pelos tamanhos e cores exacerbados, outras, pelo conftrdrio,
fazem-se notar pela quase invisibilidade; negam as caracteristicas eloglentes e
caminham com um ritmo particular. Em Casulo, o algoddo poderia ser visto como

esse elemento sutil, e asl@minas, como a via majoritdria corrente.

Também, as acdes para com os materiqis, por vezes, podem gerar sentidos
inversos. Em Protuberdncias, o acréscimo de tinta branca nas estruturas circulares
destituiu as estruturas de papeldo de algumas caracteristicas; j&@ em Casulo, a
retirada de um elemento presente nas I&minas reforca certas propriedades. Com
essa légicainversa, pode-se perceber que acréscimos nem sempre dizem respeito
d adicdo; e que as subtracoes nem sempre desembocam em perdas. As IGminas
de barbear presentes em Casulo foram lixadas e polidas pararemover a marca do
fabricante. Esse gesto teve algumas reverberagcdes importantes para o tfrabalho:
sem a marca de fabricacdo, as laminas ficaram mais frias, assépticas e impessoais.
Se a marca de fabricacdo indica a familia a que o objeto pertence, entdo, os

elementos que compdem Casulo sdo tdo impessoais que nem possuem uma
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Fig. 55/56
Desenho-projeto
para Casulo
Caneta s/ papel
2008
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familia que os possa identificar em um contexto mais amplo; sGo objetos com
proveniéncias desconhecidas, o que os torna completamente destituidos de
identidade. Acredito que oufro aspecto do ftfrabalho confribua para a
impessoalidade presente nas I&minas: a disposicdo dos elementos em arranjos e

dispositivos de apresentacdo que remetam a vitrines e a mostrudrios.

Na procura por materiais, em diversos momentos tive mostrudrios em minhas mdos,
tanto em lojas de armarinhos como de ferragens. Eles me possibilitavam visualizar
uma grande variedade de objetos similares (pertencentes & mesma familia) emum
mesmo contexto: pregos, parafusos, botdes e agulhas - cada grupo disposto e
ordenado lado a lado. Os mostrudrios possuem como caracteristica o
agrupamento e a disposicdo organizada dos objetos a fim de que se possa, ao
mesmo tempo, visualizar e comparar as qualidades de cada item. Nesse sentido,
impera, nesse dispositivo de exibicdo, a praticidade na apresentacdo das
similaridades. Em uma via distinta do emprego cotidiano dos mostrudrios, os
pseudomostrudrios de Casulo ndo oferecem ao espectador variedades de um
mesmo objeto e sim uma vitrine de IGminas aparentemente idénticas. As poucas
variagoes presentes no contexto ndo se estabelecem por diferencas nos formatos
ou tamanhos da I[dmina, mas a quebra no ritmo se dd pela insercdo de um outro

elemento: o algoddo.

Casulo apossa-se de formas corriqueiras de visualizacdo dos objetos e burla com
algumas légicas desses meios. Nas vitrines, normalmente, ndo hd a disposicdo de
elementos iguais; mesmo nas grandes liquidagcdes, ndo inferessa ao
estabelecimento comercial exibir aos consumidores mais de um produto com
caracteristicas e fabricantes idénticos. Fato esse que leva a se presumir que, em
Casulo, esse dispositivo de apresentacdo vincula-se mais d afirmacdo de uma
situacdo - exibir elementos iguais parareiterarimpressdes - do que a apresentacdo,

e conseqUente comparacdo, entre os seres pertencentes a um mesmo universo.
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Fig. 57

Casulo, 2008
L&dmina de
barbear, algoddo,
madeira, vidro e
alfinete

Ao considerar a presenca de vifrines no espaco expositivo, ou seja, no dmbito da

arte, Lisette Lagnado coloca que “as vitrines exercem a funcdo de domesticar o
contato entre nosso olhar e a obra”'; esses dispositivos de exibicdo separam o
objeto do espaco circundante e inviabilizam o contato tétil. As vitrines determinam
gue o que é dado d percepcdo somente poderd ser sentido pela visdo; nessas
circunstancias, o afastamento do corpo é requisitado. O afastamento corporal
proposto pelas vitrines, em Casulo, é reforcado por um outro fator: pelo aspecto
cortante inerente ao corpo das ladminas. Nesse sentido, o emprego de vitrines pode
ser visto como uma medida de protecdo, ndo apenas para o objeto exposto, mas,
principalmente, para aqueles que adentram o espaco em que esses objetos -
delicados e, ao mesmo tempo, altfamente cortantes - encontram-se. Esse fom de
perigo emanado pela insercdo de materiais cortantes, incisivos ou inflamdveis,
perpassa a maioria dos trabalhos abordados nesta dissertacdo. Nas andlises a

seguir, serd apresentado o modo como essas instancias se estabelecem.

| AGNADO, Lisette.Uma I6gica do adorno. In: NAZARETH PACHECO - JOIAS. XXIV Bienal de
Sdo Paulo. Sdo Paulo: Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, 1998.s/p
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Fig. 58 Casulo, 2008
Ladmina de barbear, algoddo, madeira, vidro e alfinete
30,5 x 30,5 cm (cada estrutural)



Adauto Novaes coloca que “a natureza da Arte e do Pensamento pde em risco

1151,

qualguer comparacdo™™’; isso porque, segundo o autor, hd nessas manifestacdes
humanas “o desejo da experiéncia desmesurada do obscuro e do ausente™'®,
aspecto esse dificil de se encontrar em outras situacdes. No entanto, correrei orisco
de estabelecer a aproximacdo do pensamento - da manifestacdo e reflexdo das
idéias - com algo que o tangencia em um aspecto relevante: os pensamentos séo
tdo amplos e possuem tantas possibilidades de conjungdes entre seus elementos

quanto as constelacoes.

J& ouvi, algumas vezes, a comparagcdo entre as organizacdes estelares e o
pensamento, ou ainda, enfre as constelacdes e as manifestacdes no campo da

11153

expressdo: “poemas sao como constelacdes em busca de sentidos” ™ - coloca o

poeta Solha. Ao se referir & escrita poética, Ferreira Gullar diz: “constelacdes de

11154

alfabetos/ noites escritas a giz"™. Sobre os Objetos Grdficos de Mira Schendel, a
critica de arte Sénia Salzstein fala que as pecas “pendiam livremente do teto,
trazendo constelacdes de letras e sighos graficos”'. E ainda, sobre as idéias e as
estrelas, hd uma preciosidade deixada por Walter Benjamim, quando diz que “as
idéias se relacionam com as coisas como as constelacoes com as estrelas [...] as
idéias sdo constelacdes intemporais, e na medida em que os elementos sdo
apreendidos como pontos nessas constelacdes, os fendmenos sdo ao mesmo

1 156

tempo divididos e salvos”.

Penso que as metdforas e as aproximacdes sdo muito pertinentes. Com esses
autores, partilho da sensacdo que asidéias sdo como as constelacdes, nGo apenas
por apresentarem pontos dispostos em um espaco intangivel, mas, principalmente,

pelos contatos e pelas ligacdes que elas sugerem. Junto a essa premissa, também

"' NOVAES, Adauto. Constelagdes. In: NOVAES, Adauto (org.). In: Artepensamento. SGo
Paulo: Companhiadas Letras, 1994.p. 09

*|bid., p. 09

*SOLHA, W.J. Trigal com Corvos. Jodo Pessoa: Imprell, 2004. p. 07

' GULLAR, Ferreira. Poema sujo. Rio de Janeiro: Civilizacdo, 1976.p. 12

'* SALZSTEIN, Sénia. A espreita, na superficie da linguagem. ARS - PublicacGo do
Departamento de Artes Pldsticas da Escola de Comunicacdo e Artes de Sdo Paulo. Sdo
Paulo.v.05,n.09,2007.p. 26

' BENJAMIM, Walter. Origem do drama barroco alemd&o. Sao Paulo: Brasilliense, 1984.
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corro orisco de acrescentar que o pensamento em arte € uma constelacdo. Vejo
os elementos presentes no processo artistico como pontos brilhantes soltos no
espaco em busca de relacdes e contatos. A aproximacdo, nesse caso, ndo se dd
pelo cardter obscuro apontado por Novaes ou percebido quando se olha para o
céu, mas ela ocorre, essencialmente, pela quantidade infinita de agrupamentos e
significacoes que as instancias presentes nesses dois contextos - pesquisa em arte e

constelacdo - podem conter.

Quando inicio materialmente um frabalho em arte, ou seja, quando comec¢o a
procura por objetos, quantidades e combinacdes entre as fisicalidades, sinfo-me
exatamente assim: inserida em uma pequena constelacdo de pontos que se
movem lentamente e apontam tantas possibiidades de agrupamento e
organizacdo quanto as estrelas no céu. Ao terminar o trabalho Protuberdncias -
Situac@o Campo, em que hd a presenca 25.600 pontas de cotonetes e centenas
de micro-pregos dourados, penso que estou imersa em uma situacdo proxima a
dos astrébnomos, em que um campo de astros foi relacionado, agrupado e
nomeado, por meio de um processo Moroso que compreende apenas uma
parcelarestrita do que pode existir, e, quem sabe, em um futuro préximo, organize-

se em conjuntos bem mais amplos derelacdes.

As experimentacdes presentes em trabalhos realizados anteriormente,
principalmente em Protuberdncias, haviom deixado desejos de expansdo. Nos
peguenos nichos circulares, eu havia constituido campos - pontos que cobriam
uma drea e embutiam, nesse local, um cardter tatil - em que a superficie permeada
pela maciez ndo era formada por um Unico pedaco de tecido ou outro material
que apresentasse essa caracteristica. Na maioria dos trabalhos apresentados nesta
pesquisa, as situacdes constituem-se pelo pormenor, pela disposicdo proxima de

pequenas partes.

Ao perceber que a partir de pontos eu poderia formar uma drea, mesmo que
restrita, Protuberdncias desencadeou a seguinte questdo: seria possivel compor
uma drea mais expansiva com esses pontos macios? A resposta foi imediata: sim,
seria possivel. Para isso eu precisaria, primeiramente, agrupar uma grande
quantidade de cofonetes, um nUmero bem maior do que em Protuberdncias. O
desejo era que algo minimo despontasse de forma cumulativa e, assim,

desestabilizasse sua prépria condicdo de minima; entretanto, almejava que isso se
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Fig. 59/60/61
Desenho-projeto
para
Protuberdancias
Situagcdo Campo
Caneta s/ papel
2008
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estabelecesse de forma que o objeto unitdrio ndo perdesse as suas propriedades,

dentre elas, a sutileza.

Com essa primeira interpelacdo sanada de forma tdo fugaz, o pensamento -
acompanhado dos desenhos - desembocou em outras questdes um pouco mais
intfrincadas: qual a quantidade de pontos necessdria para a constituicdo de um
campo? E ainda: que espécie de dispositivo seria necessdrio para sustentar/
apresentar as pontas de coftonete no espaco? Do 25° andar, da sacada do
apartamento de um amigo, visualizo uma drea formada por gramas de pelo menos
duas tonalidades distintas e entrecortada por vias de circulagcdo constituidas de
cimento. Protuberdncias - Situacdo Campo ainda estd no inicio do processo e a
associacdo entfre as questdes presentes no trabalho e o que visualizo é imediata.
Para que as pontas se sustentassem e constituissem um campo sutiimente organico,
elas necessitariom de uma estrutura que as organizasse € as conformasse em
nichos; seria por meio de pequenos campos que eu conseguiria compor um
campo maior. Novamente, serd através do agenciamento entre as partes que o

trabalho ganhard corpo no espaco.

Normalmente, os trabalhos comecam sem saber a quantidade de elementos
similares necessdrios para que aidéia se estabeleca. Em Protuberdncias - Situacdo
Campo, a quantidade de cotonetes pensada, a priori, ndo correspondia &
imagem mental criada acerca das quantidades. Ao se pensar em algo que
contenha milhares de elementos, automaticamente, j& se atribui a esse algo um
cardter expansivo, o que nem sempre corresponde d realidade sensivel, pois esta
depende, em grande medida, das dimensdes e das qualidades do material
acumulado. Tendo como principal elemento compositivo pontas de cotonete -
objeto pequeno e branco - os resultados, mesmo que perpassem grandes

qguantidades de itens, ser&o discretos.
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Fig. 62/63/64
Desenho-projeto
para
Protuberdancias
Situagcdo Campo
Caneta s/ papel
2008
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COTONETES CONTAMN ADD

CoOM™M PREGOS DOURABCS

Como falado anteriormente, o propdsito primeiro seria a constituicdo de uma drea
expansiva com pontas de cotonetes. Havia a intencdo de compor uma superficie
que tivesse a sutileza e a maciez de cada elemento e, ao mesmo tempo, devido &
proximidade entre as pontas, que os itens empregados dotassem a arranjo de um
aspecto orgdnico. Corto uma, duas, dez, vinte, cem pontas e as encaixo em uma
grade pldstica que as mantém eretas e organizadas. Minha percepcdo verifica
gue cem cotonetes é pouco. A pressa nunca foi um ingrediente bem vindo, mas,
ao contrdrio, a paciéncia e a crenca de que seria necessdrio constituir algo por
meio da manualidade - j& que as pequenas irregularidades dos gestos manuais

denotam pequenas elevacdes no campo - foram as bases para os procedimentos.

Dessa forma, recorro a mais uma caixa de cofonetes, depois a mais duas, mais dez.
Nesse momento, tenho mil e quinhentas pontas. Minha percepcdo acusa
novamente: mil & pouco. Com essa quantidade de itens, percebi que, em se
tfratando de pontas de cotonetes - que possuem uma dimensdo diminuta e
também um aspecto formal suave - para que eu pudesse constituirum campo que
interferisse minimamente no espaco expositivo, precisaria de uma quantidade
muito maior. Entdo, veio-me a duivida: quanto é muito?2 Qual a quantidade
necessdria para que os sentidos percebam que algo se estabelece de uma forma
um pouco mais densa do que cotidianamente? A possivel resposta constituiu-se
por meio de um processo didrio de corte e encaixe de cotonetes e da formacdo
gradual de um campo. A partir da visualizacdo dos primeiros resultados da
acumulacdo, passei a pensar ndo mais em termos numéricos unitdrios, mas em
drea ocupada. Assim, a pergunta assumiu outro viés: qual a drea que devo cobrir

para que a proposicdo ganhe corpo?

119



Fig. 65
Protuberéncias
Situacdo Campo
(detalhe), 2008
Ponta de cotfonete,
prego e acrilico

77 x77 x3,5cm

Foi por meio dessas investigacdes que
Protuberancias - Situacdo Campo se
afirmou. Hoje o trabalho é formado por
25.600 pontas de cotonetes, cortadas e
encaixadas em grades pldsticas. A
grade sustenta as pontas e as organiza
em nichos quadrangulares com cem
itens cada. Esses nichos, por sua vez,
sdo acomodados em uma caixa de
acrilico fransparente - aberta na face
superior - que comporta dezesseis agrupamentos, ou seja, mil e seiscentos
cotonetes. Um total de dezesseis caixas - divididas em quatro pequenos campos -

compoe o frabalho.

Um olhar que se coloque préoximo ao arranjo pode verificar que outro material
convive com o algoddo: sdo centenas de micro-pregos dourados que emergem
das extremidades dos cotonetes. Como nos trabalhos analisados anteriormente,
em Protuberdncias - Situacdo Campo, também hd o aparecimento de uma
fisicalidade estranha (com emprego ndo-légico) que desestabiliza uma situacdo
material majoritdria. Mas, além disso, a presenca dos pregos dourados possui um
aspecto particular pelo fato desse objeto apresentar caracteristicas dubias: sdo,

ao mesmo tempo, preciosos, delicados e incisivos.

Frente aos trabalhos dos artistas minimalistas, é possivel expressar adjetivos precisos
para aquilo que a percepcdo verifica: branco, frio, rigido, denso, entre outras
caracteristicas. Os matericis escolhidos e a forma como esses artistas os
manipulavam, fazia com que suas qualidades se apresentassem de forma
categdrica; as obras ndo despertavam duvidas ou manifestavam oscilacdes sobre
as propriedades fisicas dos seus meios de existéncia. J& frente a Protuberdncias -
Situacdo Campo, ou em ouftros trabalhos presentes nessa pesquisa, como em
Ninho (Fig. 72 a 74), a procura por um Unico adjetivo que possa se aproximar do que
a percepcdo sente, talvez ndo proceda de forma tdo imediata ou estdvel quanto
aquela verificada nas proposicoes minimalistas. Um dos fatores que desencadeia
essa situacdo, em meus arranjos materiais, € a presenca das oposicoes entre as

qualidades, sejam aquelas existentes enfre dois ou mais materiais, ou ainda,
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Fig. 66/67
Desenho-projeto
para Ninho
Caneta s/ papel
2008
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aquelas que se expressam no corpo de um Unico material, como o aspecto
delicado e incisivo dos pregos dourados em Protuberdncias - Situacdo Campo e

dos alfinetes que compdemNinho.

Assim como Protuberdncias - Situacdo Campo despontou do desejo de se expandir
uma situacdo material verificada em Protuberdncias; Ninho também possui sua
origem veiculada a um aspecto presente em outro trabalho: o cardter incisivo
presente nos pregos dourados que compdem Protuberdncias - Situacdo Campo.
Embora Ninho ndo contenha uma grande quantidade de objetos acumulados,
como € o caso de Protuberdncias - Situacdo Campo, hd um forte parentesco entre
esses frabalhos, tfanto no que diz respeito aos materiais utilizados e ao processo de
execucdo - cortar pontas de cotonetes e perpassd-las com um elemento metdlico

eincisivo - quanto ao aspecto delicado e perigoso que as proposicdes emanam.

Em Ninho, uma pequena prateleira de vidro (20 x 20 cm) suspende um chumago
grosso de algoddo. Sobre essa maciez, encontram-se 1296 pontas de cotonetes
organizadas - com o auxilio de uma grade pldstica - de forma a constituir um
conglomerado quadrangular. Cada ponta é perpassada por um dalfinete
nigquelado, conferindo, d aparéncia geral do trabalho, um aspecto metdlico-
orgdnico.

Nesse caso, o dispositivo de apresentacdo dos cotonetes, ou seja, a prateleira,
bem como o seu posicionamento no espaco (numa altura um pouco acima do
olhar), ligam-se diretamente ao ftitulo; pode-se dizer que hd uma forte
correspondéncia entre o titulo e a forma como os elementos se organizam no
espaco. Tem-se, com a presente montagem, uma informacdo visual que tenta
confirmar o que o titulo diz, embora outros elementos, como o cardter incisivo dos
alfinetes, busquem desestabilizar a idéia geral que culturalmente se tem arespeito
de 'ninho'.

Ao andlisar a relacdo de Marcel Duchamp com a palavra, em especial com os

titulos dosready-mades, Ane Couquelin coloca que, para Duchamp, “exporum
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Fig. 68
Ninho(detalhe),
2008

Algoddo, ponta de
cotonete, alfinete e
vidro

8x20x20cm

objeto ¢ intituld-lo. O mictdrio é fonte, o
porta-casaco colocado no chdo é
alcapdo; quando o objeto é
reconhecivel como objeto estético
(como a Monalisa), o titulo
'‘acrescentado’ desloca o valor estético:

LHOOQ o dessacraliza™®. O uso que

faco da palavra é bem menos
provocador e irbnico do que aquele
feito por Duchamp; no entanto, considero que essa espécie de duivida e
estranhamento, gerados entre o que se vé e o nome que a obrarecebe, também é

uma circunst@ncia gue permeia a minha producdo.

O:s titulos que emprego (Ninho, Casulo, Verruga, Protuberdncias, entre outros) ndo
almejam a neutralidade ou se propdem a ilustrar uma realidade fisica, mas, ao
conftrdrio, procuram gerar atritos entre a realidade material do trabalho e a
nomeacdo do visto. Os titulos abrem frestas e lacunas que, a meu ver, enriquecem
asidéias. Dessa forma, assumo a palavra como um elemento material que também
traz a tona fisicalidades, ao mesmo tempo em que problematiza a situacdo criada
pelos objetos. A palavra é um dado material importante para os trabalhos; ela
agrega, assim como o algoddo e os dlfinetes, informacdes e sensacdes tateis a
proposicdo. Também, como os materiais, os titulos contribuem para as relacdes

opositivas presentes em vdrias instancias do processo.

Devido ds colocacdes acima, faz-se necessdrio relembrar uma situagcdo anterior,
guando o convivio entre os materiais se tornou oposicdo. Em Casulo, tém-se dois
materiais com fisicalidades distintas que, no contexto da obra, mantém suas
oposicdoes: a ldmina, apesar do contato com o algoddo, continua sendo fria, e o
algod&@o, mesmo envolvendo algo rigido, mantém sua maciez. Nesse caso, ndo hd
a fusdo ou a froca de qualidades entre os materiais; as contaminacdes que um
material poderia exercer em relacdo ao outro, mais reforcam suas proprias
caracteristicas do que sugerem confluéncias entre as impressdes perceptivas

reverberadas porcada corpo.

' CAUQUELIN, op. cit., p. 10
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Fig. 69

Nazareth Pacheco
Sem titulo, 1998
Cristal, micanga,
canutilho e l@mina
de barbear

No entanto, existem algumas situacdes em que a presenca de
objetos com fisicalidades contrdrias, em um mesmo contexto,
faz com que os sentidos adentrem em antiteses, tamanha a
contaminacdo entre as qualidades dos materiais. Entdo, nesses
momentos, depara-se com delicadezas incisivas ou
preciosidades perigosas. Nesse sentfido, a producdo da artista

brasileira Nazareth Pacheco é bastante emblemdtica.

Para Nazareth Pacheco o “interesse em experimentar materiais
[...] dispares'® foi o ponto de partida para a execucdo de [suas]

11159

primeiras obras fridimensionais” . A partir desse pensamento -
que perpassava a oposicdo enfre as materialidades e as formas -
expresso primeiramente por meio de obras que eram, a0 mesmo

tempo, filiformes, maledveis e pontiagudas, € que Pacheco

desembocou na confeccdo de ornatos.

Nos ornatos de Pacheco, o delicado e o incisivo sdo parentes.
Ladminas, micangas, agulhas e pequenas preciosidades cortantes intercalam-se
para compor vestimentas e acessérios que, cotidianamente, desempenham suas
funcdes junto ao corpo do individuo. Dentre esses trabalhos, tem-se um vestido
composto por milhares de pequenas pecas - micangas, cristais e |[dminas de
barbear. Um corpo feminino delgado poderia se inserir nessa vestimenta, j& que as
proporcdes humanas presentes nas pecas de Pacheco sugerem uso. Da mesma
forma, os colares - com tamanhos e modelos diversos - seriam bem recebidos por

pPescocos humanos.

Tadeu Chiarelli coloca que "os adornos em geral - € nesse universo o colar - fazem
parte do nosso cotidiano. Sedutores, concebidos para compensar nossa condicdo
tdo imperfeita, tdo efémera, tdo humana, eles tendem sempre a perfeicdo, ao

eterno. Usd-los torna-nos melhores, como se pelo contato eles nos passassem todas

'8 A artista refere-se a uma série de trabalhos realizados no final da década de 1980. Nessa
producdo, havia a presenca de pinos pontiagudos pretos e placas de compensado
cobertas por lencol de borracha, ou ainda, pinos pontiagudos fixados em placas de aco
inoxiddvel.

' PACHECO E SILVA, Nazareth. Objetos sedutores, 2002. 100 p. Dissertacdo (Mestrado em
Artes Visuais). Universidade de S&o Paulo. SGo Paulo. p. 11
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as suas qualidades”'®. Com esses ornamentos, pode-se acrescentar & existéncia
opaca um pouco mais de brilho, de delicadeza, de luxdria e, principalmente, de

beleza.

No &mbito do adereco que embeleza, Pacheco apresenta algumas
perversidades. Seus vestidos e colares sdo, ao mesmo tempo, extremamente belos
e altamente perigosos. Sobre os perigosos colares da artista, Lisette Lagnado diz
que, "além do fato de privilegiar uma parte do corpo, elevando o pescoco a uma
posicdo fetichista, & curioso observar que a veia jugular se situa perto da garganta

161,
|H :

e que, portanto, qualquer corte seria fata para Lagnado, a artista “aproxima

perigosamente o prazer e a agressdo até uma fusdo dos dois instintos™. '

Dessa forma, mesmo que as obras de Nazareth Pacheco coloquem-se no espaco
expositivo, longe do corpo - com os colares isolados em vitrines - ainda persiste, em
suas pecas, a memodria de um corpo ferido. Talvez a perversidade resida
justamente nesse ponto: na constituicdo de pecas que podem, literalmente, como
explicitou Lagnado, ferir. H&4, em um Unico objeto, qualidades e materiais que
normalmente sdo postos em pdlos contrdrios e distantes. Ao se reunir ou
amalgamar essas polaridades em um mesmo objeto, corre-se o risco de
desembocar em circunst@ncias perigosas, pois a ldmina, ao compor um colar ou

uma vestimenta, pode sertdo bela quanto a micanga.

Embora o belo e o perverso sejam vistos, em nossa cultura, como qualidades que
habitam contextos distintos, sabe-se que, no fluxo da vida, eles podem se fundir e,
empiricamente, emergirem de um nucleo comum. Jean Genet diz que "“a beleza
tem apenas uma origem: a ferida™'®. Genet, assim como Pacheco, rene em um

Unico contexto abeleza e um possivel desdobramento dessa condicdo: aferida.
Considero que Protuberdncias - Situacdo Campo e Ninho apresentam uma
circunstancia préxima aquela expressa nas pecas de Nazareth Pacheco: os

elementos utilizados, no contexto das obras, sGdo, ao mesmo fempo, delicados e

' CHIARELLI, Tadeu. Umaredlidade... dilacerante: a producdo de Nazareth Pacheco. In: Arte
Internacional Brasileira. SGo Paulo: Lemos Editorial, 2002. p. 294 )

“"LAGNADO, Lisette. Uma légica do adorno. In: NAZARETH PACHECO - JOIAS. XXIV Bienal de
Sdo Paulo.SGo Paulo: Fundacdo Bienal de SGo Paulo, 1998.s/p

“’lbid.

'* GENET, op. cit.,p. 12
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incisivos. Acredito que essa situacdo se estabeleca ndo apenas pelo aspecto
dourado dos pregos, o que confere ao objeto um tom precioso, mas, também, pelo
fato dos alfinetes e pregos - objetos delgados e diminutos - emergirem de um

contexto macio.
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Fig. 70 Protuberdncias - Situacdo Campo, 2008
cotonete, prego e acrilico-77 x77 x 3,5 cm



Fig. 71 Protuberéancias - Situacdo Campo (detalhe), 2008
cotonete, prego e acrilico-77 x 77 x 3,5 cm



Fig. 72 Ninho, 2008
algoddo, cotonete, alfinete e vidro
8x20x20cm



Fig. 73 Ninho, 2008
algoddo, cotonete, alfinete e vidro
8x20x20cm



Fig. 74 Ninho. Exposic;éq Delicadezas incisivas
Pinacoteca Bardo de Santo Angelo - Porto Alegre - 2009



Quando acumulo e justaponho pontas de cotonetes em Protuberdncias,
Protuberancias - Situacdo Campo e Ninho, o objeto, visto enquanto substantivo,
dissolve-se e reina sua qualidade: a maciez. No entanto, percebo que, quando
articulo com outros objetos, como as Iéminas de barbear em Casulo, embora o
material tenha adentrado na proposicdo devido ds suas qualidades fisicas, a sua
aparicdo, enquanto substantivo, ou seja, enquanto 'coisa’, ainda é muito forte.
Situacdo similar a essa também se faz presente na série Coexisténcias - composta
por uma grande quantidade de palitos de fosforo - e em A espera - em que hd o
emprego de cabides de parede metdlicos em forma de gancho. Nesses dois
trabalhos, embora a acumulacdo e arepeticdo os dotem de uma visibilidade um
pouco distinta daquela verificada cofidianamente, a funcdo do objeto, assim
como em Casulo, ainda € um dado de extrema relev@ncia e contribui, em grande
medida, para a constituicGo do pensamento opositivo presente em todos os

arranjos materiais abordados nesta pesquisa.

As inst@ncias opositivas, discutidas anteriormente, desembocaram em novas
investigacdes. Na série Coexisténcias, ainda persiste a intencdo de fazer com que
dois ou mais materiais com corpos fisicos distintos formem um campo ou coabitem
um mesmo contexto. Mas, nesse trabalho, além das qualidades fisicas de cada
material empregado, também articulo com a poténcia quimica de um pequeno
objeto que perpassa as cinco situacdes que compreendem a série: o palito de
fosforo. S&o elas: Area de risco; Area de risco com nucleo felpudo; As gémeas;
Verruga; e Coexisténcias. Além do emprego de palitos de fosforo, outros aspectos
similares geram ligacdes entre esses tfrabalhos: a acumulacdo, as dimensdes dos
arranjos, € a maneira sistemdtica de agrupar os materiais. Na articulagdo com os
palitos de fésforos, hd, novamente, a presenca de grades pldsticas para estruturar

e formarum campo geométrico.

O palito de fésforo possui propriedades quimicas - processo que altera as suas
caracteristicas fisicas - evidentes. Sua funcionalidade se presta a essa
transformacdo. Nesse sentido, falar que o emprego desse objeto foca-se apenas
em suas fisicalidades, sem duUvida, seria um delito. Considero que a poténcia

utilitdria do fésforo € muito mais marcante do que aquela presente nos trabalhos
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Fig. 75

Cildo Meireles

O sermd@o da
montanha: Fiat Lux,
1973-79

Caixas de fésforos,
espelhos, lixa, bem
aventurancas do
sermdo da
montanha
(Matheus V, 3-10),
atores

Dimensdo
aproximada: 64 m’

analisados anteriormente. Em Coexisténcias, além da acumulacdo ndo anular o

reconhecimento do material empregado, o distanciamento, mesmo pequeno,

entre ositens, preserva a percepcdo do corpo funcional de cada elemento.

Dessa forma, a referéncia ao fogo é imediata, e, além do mais, agrupar uma
grande quantidade de objetos inflamdveis, automaticamente, vincula o arranjo &
ideia de perigo. O artista Cildo Meireles, em O sermdo da montanha: Fiat Lux,
arficulou com o potencial de risco que a acumulacdo de pequenos objetos
corrigueiros, como o pdalito de fosforo, poderia desencadear. Em sua instalacdo,
Meireles utiliza alguns dispositivos que torna a presenca desse material, no espaco
institucional, ainda mais tensa. Observemos os materiais empregados em Fiat Lux:
126 mil caixas de fésforo Fiat Lux, oito espelhos, lixa preta, oito bem aventurancas do
sermdo da montanha (Matheus V, 3-10) e cinco atores. A grande quantidade de
palitos de fésforo, porsisd, jd demandaria um estado de cuidado e atencdo, jd que
a sua capacidade de gerar fogo, com a acumulacdo proposta, € muito maior.
Mas, ndo bastando a presenca do componente inflamdvel, o artista cria a seguinte
situacdo:

Essa escultura ready-made inflamdvel é circundada por atores
vestidos como agentes de seguranca particulares, com aspecto
de gdngsteres, que 'protegem' as caixas de fdosforo dos
espectadores. O nUmero de caixas de fosforos (artefato
ocidental que sugere a manifestagdo instant@nea de tupd, deus
do trovdo), foi calculado por Cildo em quantidade suficiente
para explodir a galeria. O ruido dos pés do seguranca sobre as
lixas que recobrem o chdo lembra o som do fésforo sendo aceso
na caixa, de tal modo que sua prépria vigildncia, longe de
tranquilizar, gera ansiedade e medo. Essa visdo perversa traz &
bailauma ameaca d vida e d propriedade por meio do acumulo
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de materiais que, isoladamente seriam inofensivos. O poder
incandescente de um Unico palito de fosforo revela-se enorme.'

Cildo Meireles, ao agenciar outros fatores & acumulacdo dos palitos de fdsforo,
colocou em risco a existéncia do material e dos demais agentes envolvidos na
proposicdo, como 0 espaco expositivo e as pessoas que por ele circulavam. Na
série Coexisténcias, diferentemente das provocagodes presentes na instalacdo de
Meireles, ndo hd a presenca de engrenagens que possam adensar ou ativar a
funcionalidade dos fosforos. Os outros materiais presentes - tecido, palito de dente
e |la de acrilico - ndo agem nesse sentido; os potenciais quimicos desses elementos
ndo sdo capazes de desencadear o fogo e, por isso, seu emprego Nndo gera uma
situacdo tensa ou ameacadora. Mas, entdo, o que esses materiais fazem ali, junto
aos fésforos?

Como colocado anteriormente, o pensamento por meio de oposicoes € uma
instncia valiosa para a concretizacdo dos tfrabalhos. Na tentativa de dar um
corpo material a Coexisténcias, os procedimentos iniciais caminharam por testes
quantitativos. A primeira experimentacdo para a série compreendia a
acumulacdo e a organizacdo de palitos de fésforo em quatro grades pldsticas,
constituindo um agrupamento com 1.600 itens. Testes posteriores envolveram uma
quantidade maior de palitos, dividida em dois ou em trés grupos. Nesses primeiros
manejos, five uma decepcdo. O aumento da quantidade de palitos ndo
problematizava uma situacdo material; quanto mais palitos eu inseria, mais a
proposicdo parecia apenas um jogo formal. Com esses testes, tive a impressdo de
que qualqguer disposicdo (grandes nichos / divisdes modulares) ou guantidade de
elementos que fossem utilizadas no trabalho, além daquelas j& experimentadas,

ndo geraria questdes outras além da visualizada.

Esse incébmodo presente no processo evidenciava que a resolugcdo do frabalho
ndo se subsidiaria de forma decisiva na quantidade de elementos, j& que as
variagcdes quantitativas possibilitavam-me apenas gerar maiores ocupacdes no
espaco e alargar os niveis de risco que os fésforos emanavam. Considero que o

problema centralresidia na constituicdo de uma proposicdo por meio da presenca

" HERKENHOFF, Paulo. Um gueto labirintico: a obra de Cildo Meirelles. In: HERKENHOFF, Paulo;
CAMERON, Dan; MOSQUERA, Gerardo. Cildo Meireles. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2000. p. 52-
53
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Fig. 76/77
Desenho-projeto
para A espera
Caneta s/ papel
2008
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de apenas um material; a meu ver, isso reverberava aspectos univocos, ou seja,

o

ndo formava uma situacdo-problema. Denomino situacdo-problema os estados
em que a estabilizacdo absoluta de uma Unica voz (qualidade) é contraposta por
outras. Com a presenca de um Unico material, a situacdo estabelecida ganha
status de verdade, permanéncia e majoracdo. Acredito que pouca ou nenhuma
situacdo no mundo se estabeleca dessa forma; seria muito facil e entediante supor
que apenas um aspecto é responsdvel pelo aparecimento de uma ocorréncia. No
presente processo, as situacdes buscam existéncia por meio de agenciamentos
entre dois ou mais materiais.

Ao inserir a |a de acrilico nos arranjos, a realidade dos palitos fésforo alterou-se
radicalmente. Com isso, percebi que o material, mesmo que seja repetido quase
que infinitamente, quando apresentado sozinho, mantém um estado equiliorado e
est@vel; mas quando uma outra presenga se insere na proposta, mesmo que em
quantidade minima, a situacdo adensa-se pelas conversas entre as diferencas que
ali se instauram. Foi dessa forma, na tentativa de adensar uma situacdo, que os

diversos materiais foraminseridos na série.

Situacdo similar também trouxe o emprego de algoddo e de 1& de acrilico para A
espera - trabalho que continha, nos primeiros desenhos-projeto, apenas a
presenca de ganchos metdlicos. Essa proposicdo, atualmente, é formada por
duzentos quadrildteros de algoddo sobrepostos por duzentos quadrildteros de ld de
acrilico. Esses materiais macios formam, na parede, uma superficie com pequenas
divisdes regulares. Nessa drea, sdo dispostos cento e oitenta cabides metdlicos de
parede; cada um desses cabides ocupa um pequeno nicho nesse campo macio.
Como hd duzentos nichos e apenas cento e oitenta cabides, alguns nichos se

apresentam vazios. Essas lacunas, contrariando a aparéncia ordenadora do
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Fig.78/79/80
Desenho-projeto
para A espera
Caneta s/ papel
2008
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algodd&o e dala de acrilico, ndo sdo distribuidas pelo campo de forma sistemdatica
ou légica, mas, assim como o algoddo que envolvia as Idminas em Casulo, elas
possuem uma alta dose de casualidade, questdo esta que serd analisada mais

detidamente no préximo capitulo.

Em A espera, tem-se um pouco de cada trabalho discutido neste capitulo: a
constituicdo de um campo macio por meio de pequenas partes dispostas lado a
lado; a presenca de confraposicoes materiais; e também, de lacunas que
desestabilizam o pensamento légico e ordenador. Mas hd uma questdo nesse
trabalho que ndo foi discutida anteriormente e que vale a pena destacar: o
emprego de um objeto em que hd uma forte memédria de uso.

Embora A espera possua uma grande quantidade de cabides metdlicos de
parede - repeticdo esta que poderia anular a visualizacdo total do corpo do objeto
- 0 espacamento enfre eles gera uma autonomia muito maior do que aqguela
presente nos arranjos com os palitos de fosforo ou com as ldminas de barbear. Além
disso, o espaco expositivo e os dispositivos de apresentacdo utilizados permitem
gue os objetos se posicionem no mesmo local que, cotidianamente, poderiamos
encontrd-los, ou seja, na parede. Circunst@ncia esta que os aproxima, em grande

medida, de sua funcionalidade corriqueira.

A funcdo normativa do objeto é latente, porém, ndo explorada completamente.
Em A esperaq, essa funcdo se encontra suspensa. Em alguns momentos do processo,
pensei em pendurar, somente em alguns cabides, outro material - argolas
metdlicas douradas, ou ainda, algum tfipo de tecido que fosse delicado, como a
seda. No entanto, essa idéia foi abolida. A insercdo desse outro elemento, assim
como o emprego de apenas um tipo de material, desembocaria em uma situacdo
por demais evidente. Nessas circunstdncias, os cabides, tanto no espaco
expositivo, quanto em outros ambientes, desempenharia a mesma funcdo.

Considero que o emprego do objeto cotidiano, assim como nas acdes de Marcel
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Duchamp, deve alargar e problematizar o entendimento e o manejo
automatizado que, por vezes, destina-se ao mesmo. Nesse caso, a auséncia de um
material que acione a real funcionalidade dos cabides pareceu-me uma solucdo
mais expansiva (franscendente); uma falta’ que poderia alargar as significagcdes. A
auséncia, nessa circunstncia, também instala uma temporalidade e contribui
para a sensacdo de 'espera’ (do vir a ser/ aparecer) que o tfitulo e o cabide de

parede trazem para o campo material do trabalho.
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Fig. 82 Coexisténcias (Série Coexisténcias)
palito de fésforo e acrilico
16 x 16 x 5 cm - 2008



Fig. 83 Verruga (Série Coexisténcias)
palito de fosforo e acrilico
16 x 16 x5,5cm -2008



Fig. 84 Area de risco (Série Coexisténcias)
palito de fésforo, palito de dente e acrilico
16 x 16 x6,5cm -2008



Fig. 85 Area de risco (Série Coexisténcias)- Detalhe
palito de fésforo, palito de dente e acrilico
16 x16x6,5cm-2008
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Fig. 86 Area de risco com nucleo felpudo (Série Coexisténcias)
palito de fosforo, tecido e acrilico
16 x16x5,5cm -2008



Fig. 87 As gémeas (Série Coexisténcias)
palito de fésforo, I& de acrilico, tecido e acrilico
16 x 16 x 6 cm (cada) - 2008



Fig. 88 Série Coexisténcias. Exposicdo Ocorréncias
Divisdo de Artes Plasticas da Universidade Estadual de Londrina - 2008



Fig. 89 A espera
|& de acrilico, algoddo, cabide de parede e prego
107, 5x220 x 5 cm - 2008



Fig. 90 A espera (detalhe)
|& de acrilico, algoddo, cabide de parede e prego
107, 5x220 x 5 cm - 2008



Fig. 91 A espera (detalhe)
|& de acrilico, algoddo, cabide de parede e prego
107, 5x 220 x 5 cm - 2008



CAPITULO 1II




Ordenando as coisas, eu crio e entendo ao mesmo tempo.'”

Amilude, sdo utilizados dispositivos para que ndo se adentre completamente no
caos, jd que essasituacdo, em um sentido amplo, “recusa alocalizacdo, a medida,
o pensamento e a comparacdo”'®; preceitos estes extremamente relevantes para
que o individuo tenha um papel em determinado contexto e, ao mesmo tempo,
estabeleca frocas. Dessa forma, no dmbito social, as acdes sdo convergidas para
fins especificos e "as infinitas redes de representacdo que nos envolvem no dia-a-
dia sdo, afinal, estruturas de nossa identidade social, através das quais tornam-se
possiveis a comunicacdo e o reconhecimento mutuo dos seres dentro de um

11167

contexto comunitdrio”'”. Sem essarede, € provdvel que a desordem se instale; que
os individuos ndo se comuniquem e confundam seus papéis sociais; que todos
tentem realizar a mesma tarefa ao mesmo tempo, ou ainda, que as atividades
responsdveis pelo funcionamento de sistemas bdsicos - como alimentacdo e
transporte - sejam paralisadas pela auséncia de um dos individuos que engendra o

sistema.

Temendo a falta de controle que os estados cadticos podem desencadear, a
sociedade emprega uma série de normas, regras e condutas a fim de manter o
fluxo funcional e ordenador: sinais de tr@nsito; hordrios; filas; classificacdo e
quantificacdo das pessoas por meio de nUmeros, idade e sexo. Essas divisdes,
catalogacdes e conformacdes formam uma espécie de grade invisivel que
circunscreve e direciona nossas acdes para campos pré-estabelecidos. Cada

coisaemseu lugar, cada gesto em seu momento: assim se estabelece a vida social.

Entretanto, mesmo no contexto particular, local em que os individuos poderiam ter
um pouco mais de autonomia quanto ds normas estabelecidas, estes também se
cercam de pressupostos que os conduzem 4 organizacdo. No ambiente
doméstico, as roupas precisam estar dentro do roupeiro, os talheres na gaveta e os

livros na estante; é necessdrio que a disposicdo desses objetos, em seus contextos,

| ISPECTOR, op. cit., 1977, p. 34

' LASCAULT, Gilbert. O caos e a ordem na pintura contemporanea. PORTO ARTE - REVISTA DE
ARTES VISUAIS. Porto Alegre. Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da UFRGS, v. 07, n.
13.nov. 1996.p.40

' CANONGIA, Ligia. Jac Leimer: Ad Infinitum. In: JAC LEIRNER: AD INFINITUM. Rio de Janeiro:
Centro CulturalBanco do Brasil, 2002. p. 09
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obedeca a uma ordem, mesmo que seja por meio de uma loégica interna. Se os
objetos, em especial aqueles com os quais sdo mantidos contatos didrios - pela
intimidade com gue os mesmos se relacionam com o cotidiano dos individuos -
podem ser vistos como extensdes do sujeito, entdo, saber onde eles se encontram e
conhecer as suas potencialidades &, de certa forma, uma medida de controle e de

estabilidade emrelacdo ao fluxo da vida.

Porém, freqientemente, um ou outro objeto insiste em subverter essas ordenacdes
coftidianas: uma peca de roupa perdida pela casa, um talher esquecido na sala ou
os livros que, pelo manuseio constante, permanecem mais fora dos seus devidos
lugares do que na estante. Essas constantes subversdes das ordenacgodes
denunciam o cardter utdpico da ordem e levam & crenca de que “isto que nds
chamamos de ordem talvez seja [apenas] um estado particular e provisério do
caosgeral”'®. Vive-se imerso no fluxo da vida e este, por sua vez, possui uma série de
inst@ncias mais ou menos previsiveis - aquelas regidas pelas leis da fisica, da quimica
e da biologia - e outras tantas que desestabilizam e surpreendem a previsibilidade

das primeiras.

Mesmo sabendo da iremedidvel aleatoriedade com que se apresentam muitas
situacdes cofidianas, insiste-se em repetir procedimentos para que ndo se acabe
totalmente submerso pela instabilidade e pela desordem natural com que os fatos
se ddo. A temporalidade é um dos fatores que mais desafiam as tentativas de
ordem. No mundo “nadarepousa. Nada é estavel. Nada preserva o seu ser. Tudo se
move, se choca, se migra, se estende, se espalha, se junta, se desloca”'®. Assim, a
ordenacdo torna-se uma etapa que serd, constantemente, frustrada pelo
desencadeamento natural dos fendmenos. As acumulacdes e as organizagdes
sempre serdo provisérias. Organizar e acumular pressupde uma tarefa infinita, pois
a cada novo instante haverd mais um pouco para se agrupar ou algo para se

recolocarem seulugar de origem.
O fato é que situacdes cadticas surgem a todo momento. Nos Ultimos séculos, 0s

sistemas de informacdo multiplicaram o acesso humano a muitos meios: de

comunicacdo, de fransporte e de relacionamento. No entanto, esses dispositivos,

" LASCAULT, op. cit., p. 42
“lbid., p. 42
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apesar das inUmeras facilidades - como a rapidez - também trouxeram alguns
dilemas. Um deles relaciona-se diretamente ds grandes quantidades e d

instabilidade com que as percepcodes e asrelacoes sdo sentidas.

Atualmente, tudo no mundo pode se estabelecer por meio de grandes cadeias
compostas por milhares de elementos. Mas, de tudo isso, o que realmente pode-se
ver2 Ou melhor, como & possivel ver ou se inserir, pelo menos, em uma pequendad
parcela de tudo o que existe?2 Que estratégias podem ser utilizadas para
relacionar-se com as coisas no mundo, j& que o processo natural, presente no
cotidiano de nossos antepassados, ndo é mais possivel de ser mantido? Antoni
Muntadas aponta uma possivel resposta para essas interpelagcdes. Conforme o

1170

artista, a percepcdo ‘requer envolvimento™”, premissa essa exiremamente
relevante para se pensar as formas com que a visibiidade ¢é colocada
contemporaneamente. Porém, frente co fluxo cadtico, como € possivel

desencadear envolvimentos?2

Para conter, ou pelo menos aliviar, o estado irrequieto com que essas questoes se
colocam, é preciso que se arrisque na tentativa de dar uma ordem, mesmo que
precdria e sazonal, ao que se mostra cadtico a percepcdo. E, nesse momento, ndo
me refiro d ordem social descrita anteriormente, pois se € capaz - por meio de

envolvimentosintimos com arealidade circundante - de criar outras ordens.

Apesar das sistematizacdes requeridas nos contextos publicos e das arrumacoes
estabelecidas no dmbito particular, em muitos momentos, cria-se uma série de
arranjos que ndo sdo de ordem prdtica ou funcional. SGo acdes que, embora
acumulem e organizem o disperso, ndo desejam se introduzir em sistemdticas pré-
estabelecidas e vigentes, mas distender uma atencdo para com o inUtil, para com
aquilo que os sistemas organizacionais amplos rejeitam ou ignoram, pois sdo gestos

gue ndo contribuem para o controle das situacoes.

° A frase Warning: perception requires envolvement é empregada em diversos contextos
pelo artista e possui relacdo com a série de trabalhos que se conformam em On Translation.
Nos anos 1990, a frase aparece dentro de um pdster; logo ela se multiplica, comeca a ter
autonomia e se insere estrategicamente em diversos meios, tanto no dmbito da arte como
em sistemas mais amplos de circulacdo. Diz o artista: “eu acho que a frase funciona como
uma lembrang¢a, ou uma interrogacdo ou uma proposta. Em nenhum caso eu acho que se
possa falar de efetividade em arte. [...] SGo propostas de interrogacdo e tudo leva a criar
uma cerfa consciéncia de que nds estamos em um mundo de imagens”. In: ATENCAO:
PERCEPCAO REQUER ENVOLVIMENTO! - Enfrevista com Anfoni Muntadas. Disponivel em:
http://www.iberecamargo.org.br/content/revista_nova/entrevista_integra.asp2id=211
(AcessadoemO01 se margo de 2009).
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Recolher, acumular e organizar pequenas asas de insetos”', sem uma
preocupacdo em relacdo as classificacdes por tamanho, género ou espécie,
provavelmente, ndo interessaria nem aos ramos da biologia. Também, da mesma
forma, dispor em nichos geométricos milhares de pontas de cotonetes ndo
corresponderia a nenhum teste de qualidade ou d avaliagdo de um produto. SGo
acoes inUteis. Inutilidades necessdrias para que, no dmbito da prépria ordenacdo,
seja possivel subverter as redes que condicionam a percepcdo humana. Assim,
utilizando mecanismos muito proximos daqueles empregados nos sistemas
organizacionais herméticos e pragmdticos, é possivel, como coloca Muntadas,
provocar envolvimentos, e dar voz a existéncias que ndo pertencem a esses

sistemas.

Considero os arranjos materiais que constituo no dmbito das artes visuais um
possivel enfrentamento das questdes colocadas. Patricia Franca diz que “o
trabalho ndo é o que pensamos; ele €, antes de tudo, o lugar de onde irradiamos
nossas questdes”'””. E neste contexto - da producdo em arte que pensa e iradia
qguestionamentos - que aproximo o emprego da repeticdo e da geometriq,
presentes nos frabalhos analisados no capitulo Il, das dnsias cadticas com as quais

nos deparamos cotidianamente.

H& uma luta didria e constante para que ndo se adentre no caos e,
contemporaneamente, ordenar e acumular podem até ser medidas de
sobrevivéncia. Ordenar e acumular ndo para prender, dominar ou estancar o fluxo
natural da vida, mas para poder existir, para tornar-se visivel, para ganhar um
pouco mais de forca e sentido entre o turbilndo de imagens, compromissos e agoes
condicionadas. Esse tipo de ordenacdo e acumulacdo também se faz presente na

producdo da artista Rivane Neuenschwander.

A critica Rosa Martinez, ao abordar a producdo de Neuenschwander, diz que os

trabalhos da artista “se submetem ao desejo de ordem, darepeticdo e da sujeicdo

11173

as estruturas racionais como forma de ndo cairno caos”'””. Mas, que tipo de a partir

171

Refiro-me ao trabalho Enfre, readlizado em 1998, pela artista brasileira Rivane
Neuenschwander (ver imagens e abordagem da producdo dessa artista nas préximas
pdginas).

"7 FRANCA, Patricia. O lugar da imagem. Disponivel em: http://www.eba.ufmg.br/
patriciafranca/textos/ olugardaimagem.html (Acesso em 20 de janeiro de 2009).

"> MARTINEZ, Rosa. O trabalho dos dias. In: RIVANE NEUENSCHWANDER. XXIV Bienal de S@o
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racionalidade e ordenacdo permeia as acdes de Rivane? Da mesma forma, que
espécie de desordem os seus arranjos materiais repelem?2 Pode-se dizer,
primeiramente, que os gestos dessa artista - mesmo os sistemdticos - inserem-se
entre o corriqueiro e o inusitado, sendo que esse segundo aspecto ocorre a partir

do primeiro.

Para Neuenschwander, as situacoes insdlitas da vida emergem de outras, que,
normalmente, nem sdo percebidas, tamanho o automatismo e a falta de
relevancia com que sdo tratadas. Mas Rivane as percebe. Em sua poética “cada
pequeno ato € potencializado a condic@o de expressivo e do sublime™”*. Por mais
banais que possam parecer, acdes como “varrer o chdo, descascar laranjas e
cacar formigas sdo sempre pequenas revelacdes que acabam por subverter as
funcdes praticas ou imediatas de cada coisa”'”. Isso porque, esses procedimentos
banais, quando focados na existéncia do préprio fendmeno, podem alargar
significacdes e, ao mesmo tempo, relegar as funcionalidades utilitdrias a uma
segundainst@ncia. Nesse dmbito, varrer o chdo toca emreflexdes sobre o acumulo
permanente daquilo que, efetivamente, ndo se vé, embora a poeira se adense
com o passar dos dias; e cacar formigas pode ser uma forma de se enfrentar a

efemeridade davida'.

Assim, os sensos organizadores e raciondis, referidos por Martinez, ndo adentram
em sistemas estanques e previsiveis, jd que emergem, fundamentalmente, de uma
postura atenta por parte da artista; uma atencdo que se funde com os pequenos e
sutis desencadeamentos didrios. Quanto mais simples e pueris os elementos, maior

poténcia eles podem assumir aos olhos de Rivane. Para a artista, os estimulos se ddo

Paulo. S&o Paulo: Fundagdo Bienal de SGo Paulo; Galeria Camargo Vilaga. Londres: Stephen
Friedman Gallery, 1998.p.04

7* GUIMARAES, Cao. 0:00/ 24:00. In: LEONILSON, FLAVIA RIBEIRO, RIVANE NEUENSCHWANDER -
59BIENALINTERNACIONAL DEISTAMBUL. SGo Paulo: Fundacdo Bienal de SGo Paulo, 1997.p.38
" |bid., p. 38

76 % J& matei o tempo matando formiga como o nosso 'herdi' (a artista se refere claramente a
Macunaima) para refletir sobre a morte e de como nds a experimentamos como tal. Entdo eu
falo: *Vocé, formiga, chegou a sua hora”. E pimbal Isto para tentar entender o momento em
gue subitamente o fluxo de vida é interrompido, numa espécie de chance arbitrdria. / Isto
para tentar entender o que seria a nogdo de morte para a formiga e o disturbio causado pelo
seu desaparecimento. Isto para me lembrar do curso, justamente, natural da vida.”
NEUENSCHWANDER, Rivane. In: OLIVA, Fernando. Matando Formigas - Uma entrevista com a
artista pldstica Rivane Neuenschwander. Revista Tréopico. Disponivel em:
http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/ 2791,1.shl (Acesso em 20 de janeiro de 2009).
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a todo o tempo, basta se postar de maneira receptiva em relagcdo aos siléncios:
“depois de morder um pdo os farelos caem sobre o ladrilho da cozinha formando
mosaicos de sujeira. O acUcar derramado da xicara de café é chamativo para que
as formigas enfileiradas sejam linhas de um desenho em movimento™'”. As coisas
acontecem a fodo o momento. Rivane sabe disto da mesma forma que tem
consciéncia da impossibilidade que se tem de reter o fluxo da vida. No entanto,
nada impede de, pelo menos, se compartilhar os vestigios de uma situacdo que

perpassou os sentidos.

Entre tantas questdes pungentes na prdtica de Rivane, algumas sdo extremamente
explicitas: Como fazer para que o transitério sobreviva2 Como dizer que, mesmo os
elementos quase invisiveis sGo capazes de desencadear situagcdes? Como partilhar
0 que a percepcdo nota cotidianamente, quer sejam os farelos de pdo sobre a
toalha de mesa ou, ainda, a linha formada pelas formigase Neuenschwander ndo
possui respostas para essas perguntas, mas apresenta alguns procedimentos que
agem como tentativas de dar poténcia a simples situacdes cotidianas. Entre as
suas acdes, a paciéncia em acumular e organizar materiais infimos torna-se um
possivel enfrentamento das interpelacdes colocadas e, conseqUentemente, uma
inst@ncia necessdria para que seja vidvel reter, mesmo que provisoriamente, esses
estados corriqueiros que emergem com uma existéncia delicada. Nesse sentfido, a
sistematica de Rivane torna-se uma medida de sobrevivéncia. E nesse contexto -
na tentativa de darum corpo perceptivo ao fugaz, ao quase invisivel e ao informe -

que seinsere a ordenacdo e arepeticdo na producdo de Neuenschwander.

Estruturas geométricas repetidas no espaco, por si sé, ndo interessam a artista; elas
precisam ser utilizadas como medidas de sustentacdo para a permanéncia de
estados frageis. Em Rivane, hd o desejo explicito de impregnar o cardter racional
da geometria e da ordenacdo com materiais saidos de um ambiente intimo e
vivencial. Sua matéria-prima - composta por asas de insetos, pimenta do reino,
cascas de alho, sujeira, formigas, pratos, entre outros materiais presentes no
ambiente doméstico - agem nesse sentido; constituem ordenagdes ao mesmo

tempo em que evidenciam uma existénciainstavel.

"7 GUIMARAES, op. cit., p. 38
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Fig. 92

Rivane
Neuenschwander
Entre, 1998

Prato de
porcelana
contendo dgua e
Sleo de seja
Entre os dois
liquidos, asas de
inseto sobre
pldastico auto-
adesivo

45x9 cm.

Fig. 93

Rivane
Neuenschwander
Enfre, 1998

Prato de porcelana
contendo dgua e
Sleo de seja

Entre os dois
liquidos, formigas
sobre pldstico auto-
adesivo

45x 9 cm

Em entrevista a Fernando Oliva, Rivane diz que procura “um certo embate da
colaboracdo entre acaso e controle””®. Essas duas inst@ncias estdo presentes em
seu processo; tfemos acdes que demandam extremo rigor e sistematizacdo por
parte da artista, e outras que possuem sua base na imprevisibilidade com que os
fatos se desencadeiam no mundo. Enfileirar formigas mortas (Sem titulo, 1997),
reunir e configurar asas de insetos (Enfre, 1998) ou varrer o talco do chdo a fim de
obter uma marca geométrica quadrangular (Lugar comum), sdo gestos que
articulam com elementos infimos e sutis, mas, ao mesmo tempo, estdo cercados de
um senso organizador: é preciso constituir uma linha com as formigas (talvez como
lembranca de sua existéncia primeira), dar uma forma as centenas de asas de
inseto que caem no chdo em dias quentes, e também, ter um quadrildtero a partir

dauniformidade com o que o talco é derramado.

No entanto, esperar que a acdo das lesmas sobre um papel fino gere cartografias
(Carta faminta) ou constituir campos de sujeira (O frabalho dos dias), em que a
presenca do espectador, automaticamente, gere interferéncias, sdo
posicionamentos que requerem a presenca de outros e, conseqlentemente,
fogem da ordem, pois adentram em campos instdveis e imprevisiveis. Trabalhar
com o outro, ou melhor, permitir a intervencdo do outro, é, iremediavelmente,

adentrarem uma zona de constantes surpresas e descontroles.

Resulta dai- desse jogo entre a matériainfima e aleatéria e os arranjos organizados -

"7* NEUENSCHWANDER, Rivane. In: OLIVA, Fernando. Matando Formigas - Uma entrevista com
a artista pldstica Rivane Neuenschwander. Revista Tréopico. Disponivel em:
http://pphp.uol.com.br/tropico/html/ textos/ 2791,1.shl (Acesso em 20 de janeiro de 2009).
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o cardter ambiguo que fez com que Martinez identificasse, na producdo dessa
artista, certo “minimalismo organico”'””. Como herdeira das propostas minimalistas,
Rivane permite que suas proposicdes subsidiem-se em estruturas geométricas, na
repeticdo de elementos similares e em sistematizacdes; caracteristicas estas
aceitas e reinventadas & medida em que os préprios materiais empregados pela
artista sugerem ftfransformacdes e organicidades e, por vezes, solicitam
cooperacdes de um outro propositor, “digo 'outro' porque pode ser tanto uma

pessoa como também uma formiga ou o vento™'™.

Ao se falar de herancas minimalistas, de ordem e de caos, a producdo da artista
Eva Hesse também se torna umaimportante ponte para se pensar como essas duas
oposicdes podem coexistir no contexto de uma pesquisa em arte. Como colocado
no capitulo anterior, Hesse lida com materiais industriais aos quais embute aspectos
gue pouco se comunicam com o rigido ou com aracionalidade. No conflito entre o
qgue |lhe fornecem (tais materiais) e o que ela pode dar a perceber pelas acdes
desencadeadas com o fornecido, Hesse apresenta solucdes ambiguas: estruturas
geometricamente orgdnicas, como em Accession Il; sustentacdes instdveis, como
em Sem ftitulo (1970); e similaridades distintas, em Accretion. Talvez seja pelo
convivio de caracteristicas opostas em um mesmo frabalho que Mary Jane Jacob,
em texto para o catdlogo da XXIV Bienal de SGo Paulo, nomeou a sua abordagem
da obra dessa artista como Eva Hesse: contencdo e caos. Para Jacob, é como se a
producdo de Hesse necessitasse da ordem para ndo correr o risco de cair no caos
e, dessa forma, inexistir. Nesse sentido, a ordenacdo e o emprego da geometriq,
em Hesse, seriam medidas de contencdo necessdrias para dar corpo aos
trabalhos, mesmo que a aparente sistemdtica e a rigidez sejam dados mutdveis.
Isso porque, os materiais empregados pela artista “desafiam sistemas de cardter
fixo; eles mostram os efeitos dos procedimentos naturais e das for¢as gravitacionais
- pendendo, ruindo, como partes que saem de seu estado de totalidade ou se
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sujeitam aos efeitos da decadéncia e da deterioracdo” ™.

" MARTINEZ, Rosa. O trabalho dos dias. In: RIVANE NEUENSCHWANDER. XXIV Bienal de S&o
Paulo. SGo Paulo: Fundagdo Bienal de Sdo Paulo; Galeria Camargo Vilaga. Londres: Stephen
Friedman Gallery, 1998.p.04

"** NEUENSCHWANDER, Rivane. In: OLIVA, Fernando. Matando Formigas - Uma entrevista com
a artista pldstica Rivane Neuenschwander. Revista Tréopico. Disponivel em:
http://pphp.uol.com.br/tropico/html/ textos/ 2791,1.shl (Acesso em 20 de janeiro de 2009).

"' JACOB, op.cit., p. 472
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Fig. 94

Eva Hesse

Sem titulo, 1970
Aluminio,
poliestireno, resina
e fibra de vidro
272 x 240 cm

Fig. 95

Eva Hesse
Accretion, 1968
Resina de poliéster,
fibra de vidro
Dimensoes
varidveis/ 50
unidades/ cada
147,5x 6,3 cm

Para alcancar essa espécie de controle sobre os matericis, mesmo que

temporariamente, Hesse, assim como Rivane Neuenschwander, vale-se de
algumas herancas minimalistas - a repeticdo de mddulos compositivos e o
emprego de estruturas geométricas - ao mesmo tempo em que subverte a
estabilidade presente nas obras da minimal arte. Batchelor, ao abordar Accession Il
(Fig. 32), estabelece algumas similaridades dessa obra com o minimalismo.
Segundo o autor, "a forma cubica apoiada no chdo, com o lado superior aberto
lembra alguns trabalhos de Judd. Os materiais s&o da indUstria leve: tela de aco
galvanizado e tubos de pldstico. O trabalho ndo € sélido, mas feito de partes
reunidas e rebitadas. O exterior e o interior sdo igualmente visiveis. H& nele um
aspecto repetitivo e obsessivo”'®. No entanto, h uma diferenca essencial, ou seja,
“a diferenca obvia é o uso que Hesse faz de uma material ndo rigido, o que
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compromete a geometria austera de uma maneirasingular” ™,

Novamente temos a presenca de estruturas geométricas sem a austeridade que,
normalmente, esses dispositivos emanam; a geometria, nesse caso, é utilizada
como subsidio. Na producdo de Hesse, em especial nos trabalhos tridimensionais,
pode-se dizer que o caos se encontra na forma como a artista se relaciona com os
materiais, e a contencdo estd expressa nos dispositivos que sustentam essas formas

No espAco, ou seja, no emprego de estruturas geométricas.

Minhas acdes para com os materiais também deixam transparecer o jogo entre a

desordem e a ordenacdo:recolher os elementos; dispd-loslado alado; acumular

"2 BATCHELOR, op. cit., p.73
" lbid., p. 73
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pequenas existéncias; conformar geometricamente; constituir novos estados
tateis; e organizar - introduzir objetos e matericis em nichos e caixas - sdo
procedimentos que denotam um sentido acumulativo e de organizagdo. Como
Neuenschwander e Hesse, utilizo algumas estratégias para ndo cair no caos, ou,
qguem sabe, seria mais conveniente dizer que as estratégias que utilizo - arepeticdo
e a geometria, que também despontam como vias préximas ao pensamento
presente no minimalismo - desejom engendrar outras formas de caos e de

ordenacdo, além daquelas verificadas no bojo dos sistemas funcionalistas.

Assim como Muntadas, acredito que a percepcdo, principalmente na
contemporaneidade, requer envolvimentos. Para perceber, mesmo o cadtico, hd
a necessidade de estancar o fluxo automdtico de gestos e olhares. Considero que
meus procedimentos para com os materiqis propdem essa pausa, seja para o
propositor - para que seja possivel acumular e organizar milhares de pequenos
objetos - seja para o espectador, para que ele note as sutis variacdes presentes em

campos formados por elementos quase idénticos.

As estratégias que utilizo para ndo adentrar no caos vigente agem de formaincisiva
sobre o foco dessa pesquisa. Com a repeticdo e a conformacdo geométrica dos
materiqis, aimpressdo que se tem arespeito de suas fisicalidades pode ser alterada,
amenizada ou enfatizada. Ser@o analisadas as formas como essas instdncias se

estabelecem e de que maneira elasrepercutem no contexto de minha producdo.
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H& algum tempo, venho notando que a minha percepcdo tende aser seletiva. Até
aqui ndo se tem nenhuma novidade, j& que, em meio a tantas possibilidades, de
uma forma ou de outra, grande parte do que estd ao alcance da percepcdo
humana, efetivamente, ndo serd percebido. Mas a selecdo a que me refiro
desencadeia-se, assim como na poética de Neuenschwander, por meio de
fendbmenos silenciosos. Relagcdes contrastantes, grandes dimensodes, brilho ou
funcionalidades eficientes ndo seduzem minha atencdo. Meus olhos sentem-se
favorecidos quando transitam pelos cantos, quando perpassam montinhos de
matéria incerta acumulada, quando apreendem os pontos (protuberéncias) que
irompem na parede branca, quando notam o campo tatil que a disposicdo
ordenada de objetos pode desencadear, ou ainda, quando percebem que o
porta-cotonetes, aberto sobre a cémoda, ndo mais apresenta cotonetes e sim
uma pequena superficie de maciez.

Dessa forma, meu olhartende a se deterum pouco mais nos aspectos discretos que
compdem o ambiente doméstico, e, além disso, nas repeticoes e nas
acumulacoes dessas existéncias. A quantidade de elementos que desencadeia
essas sensacoes Ndo precisa ser exorbitante, apenas o suficiente para que o corpo
de cada item se relacione com outros similares e tangencie realidades além
daquela apresentada pela unidade. Na verdade, ndo sdo as quantificacdes que
me encanfam, mas a capacidade que elas possuem de alterar ou expandir os
aspectosfisicos de algo, que, por vezes, nem notamos.

Essa expansdo do visivel, gerada pela acumulacdo, pode criar estranhamentos e
duvidas sobre o que se vé e como o visto se apresenta aos nossos sentidos, questdes
estas que também se fazem presentes em meus frabalhos. Em minhas
acumulagodes reside o desejo de que cada coisa manifeste uma conveniéncia
com oulra, e que todas elas enfrem em uma relacdo familiar, abrindo uma zona
onde se cruzem multiplas entradas para o mundo'™ além daquela que se

estabelece em termos de funcdo ou de obrigacdo. Nessas circunst@ncias, o

' FRANCA, Patricia. A dessemelhanca. Disponivel em:
http://www.eba.ufmg.br/patriciafranca/textos/ dessemelhanca.html (Acesso: 20 de
janeiro de 2009).
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estranhamento gerado pela divida - isso porque a acumulacdo fornece outras

formas de visibilidade ao familiar- pode serumaimportante 'entrada’ para o visivel.

Sobre os envolvimentos perceptivos gerados pela incerteza, o artista Nuno Ramos
possui uma anedotainteressante. Diz o artista: “Hoje vium lagarto. NGo um lagarto,
uma folha que parecia um lagarto. Ndo uma folha, uma pedra que parecia uma
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folha. EntGo € uma pedra, pensei desinteressado”™. Ramos descreve alguns
desvios perceptivos; ou melhor, uma percepcdo que caminha pelo incerto e, por
isso, instiga a agcdo do pensamento sobre o visto. O ndo saber - seja aquele
desencadeado por um olhar que ndo se posta fisicamente proximo ao objeto ou
aqguele proveniente de situacdes inusitadas - € que abre frestas para o estado de
atencdo. Engquanto Ramos ndo finha certeza do ser que via, o visto era
extremamente instigante, mas, a partir do momento em que ele desvenda por
completo o observado, conseqlentemente, a atencdo destinada ao objeto se
dissipa.

Assim como Ramos, a incerteza proporciona realidades obliquas ao que j& vi. S
que, em meu processo, grande parte dessas hesitacdes sdo desencadeadas a
partir da observacdo de acumulacdes que se postam, cotidianamente, ao
alcance de meu olhar. Se sempre enxergdssemos os elementos como massas
compostas por outros pequenos seres, seria um tanto bizarro e, também,
desconfortdvel, j& que esse tipo de postura pressupde distanciamento das
situacdes. O conglomerado sé € percebido, enquanto tal, quando a distancia
perceptiva permite que o mesmo seja visto de forma acumulada; proximidades
excessivas ndo sdo capazes de notar o corpo que o conjunto de itens constitui, mas
somente as partes (ou o unitdrio), do que se posta ao olhar. Nessas circunsténcias,
uma cidade, vista através da janela de um avido poderia ser encarada como uma

acumulacdo de pequenos elementos.

No entanto, por vezes, minha percepcdo sé se repousa nessas situacoes. Nesses
momentos, € extremamente dificil ver uma drvore em sua totalidade ou identificar
suas partes distintamente; meu olhar estaciona em dreas onde os elementos sGo
similares: a copa com o emaranhado de pequenas folhas - que devido as

iregularidades formam sutis adensamentos; ou o caule grosso, onde os espinhos s

' RAMOS, op. cit., p. 21
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compoem uma superficie com pequenas protuberdncias incisivas. Tanto em uma
como em oufra circunst@ncia ndo sdo as folhas ou os espinhos que vejo, mas o

campo inusitado formado pelarepeticdo desses elementos.

Talvez seja por isso, pelo cardter transgressor que a acdo de repetir e de acumular
pode conferir aos pequenos itens que compdem o cotidiano, que essas situacoes
se fornam uma recorréncia em meus arranjos materiais. SGo pontas de cotonetes,
palitos, alfinetes, pregos, entre outros materiais que ndo se postam solitdrios no
contexto dos frabalhos. As vezes, séo duzentas unidades, mil ou até vinte e cinco mil

pequenos objetos dispostoslado alado.

No contexto desta pesquisa, a acumulacdo € gerada a partir da repeticdo e esta,
por sua vez, diz respeito: a utilizacdo de uma grande quantidade de objetos
industrializados similares em um mesmo trabalho; co emprego de maddulos
compositivos formados por esses objetos; e também, & aplicacdo de gestos
sucessivos que organizam e sistematizam os materiais. Mas, o que rege essas
quantificacdes? E, além disso, o que implica distender gestos repetitivos a fim de

constituiracumulacoes?

S&o muitas as possibilidades para que se adentre nessas questdes. Icleia Borsa
Cattani delimita, para que seja possivel estabelecer algumas premissas de andilise,

o campo em que arepeticdo age. Diza autora:

Repeticdo, mais precisamente, repeticdes, nas artes pldsticas,
sdo todos os processos que de alguma forma repetem o j&
existente no mundo de formas, e/ ou os procedimentos que
estabelecem sistemdticas recorrentes que ndo permitem quase
variagdes e, ainda, os processos cumulativos, em que os
elementos se acrescentam uns aos outros [...] as séries,
sistemdticas ou assistemdaticas, constituem uma outra
modalidade derepeticdo”.”®

Considero que meus arranjos tridimensionais tocam em pelo menos dois eixos
apontados pela autora: “sistemdticas recorrentes” e “processos cumulativos”. No
entanto, antes de adentrar nesses pressupostos de andlise, gostaria de tecer breves
consideracodes sobre a Ultimainstdncia apontada por Cattani: quando arepeticdo
desemboca na formagcdo de séries - com especial atencdo para a série de

desenhos Ocorréncias.

' CATTANI, Icleia Borsa. Série e repeticdo na arte moderna e contempordnea. In: FARIAS,
Aguinaldo (org.).Icleia Borsa Cattani.Rio de Janeiro: FUNARTE, 2004. p. 79
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Se o pensamento que se desencadeia por meio de séries, segundo Cattani,

"% e o0 ensaio, caracteristicas estas

“favorece a experimentacdo, a investigacdo
presentes em Ocorréncias'®, entdo, da mesma forma, pode-se aproximar as ansias
que levaram essa producdo grdfica a se construir por meio de um processo serial,
do posicionamento de alguns pintores impressionistas, e também, conforme j&
abordado no primeiro capitulo desta dissertacdo, das monotipias realizadas pela
artista Mira Schendel; isso porque, nestes casos, “uma mesma raiz permeia o

caraterda experiéncia”.'”

Segundo o critico Giulio Carlo Argan, com o impressionismo, temos "“a superagcdo
simult@nea do 'cldssico' e do romdéntico' enquanto poéticas destinadas a mediar,
condicionar e orientar a relacdo do artista com a realidade”'™. No final do século
XIX e inicio do século XX, alguns pintores buscam “liberar a sensacdo visual de
qualquer experiéncia ou nocdo adquirida e de qualquer postura previamente

1

ordenada que pudesse prejudicar sua imediaticidade™”. Dessa forma, ao
confrontarsua percepcdo com o mundo e ndo mais a partir de esquemas estaticos
construidos no recinto fechado do atelié, o pintorimpressionista percebe, de forma
inexordvel, que os fendmenos que constituem a visibilidade sdo volUveis. Nada se
fixa & nossa visdo durante muito tempo e, conseqUentemente, a percepcdo que se
tem das formas varia de acordo com diversos fatores, entre eles, a luminosidade.
Para ndo alongar demasiadamente as discussdes sobre o impressionismo, o foco

da andlise serdo as Catedrais de Rouen, pintadas por Claude Monet.

O objeto que se repete nessa série de pinturas ndo se insere na producdo de Monet
como um simples dado representacional. NGo é a catedral em si que interessa ao
pintor, sendo a representacdo de apenas uma imagem bastaria; mas o interesse
principal reside em “captar a realidade fugaz do presente: o fugidio instante que
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passa e que afeta as existéncias nele engendradas. Assim, as imagens a

¥ |bid., p.81

' O sub-capitulo 1.2 dessa dissertacdo apresenta uma andlise detalhada sobre essa série de
desenhos.

' FRANCA, Patricia. Uma repeticGo pode esconder uma outra2 Disponivel em:
http://www.eba.ufmg.br/ patriciafranca/textos/umarepeticao.html (Acesso em 20 de
janeiro de 2009).

' ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.p. 75

"bid., p.75

' PESSANHA, José Américo Motta. Bachelard e Monet: o olho e a mdo. In: NOVAES, Adauto
(org.). O olhar.S&o Paulo: Companhiadas Letras, 1994.
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Fig. 96

Claude Monet
Catedral de Rouen,
1892-94

Oleo sobre tela
100x 65 cm

Fig. 97

Claude Monet
Catedral de Rouen,
1892-94

Oleo sobre tela

106 x 75 cm

Fig. 98

Claude Monet
Catedral de Rouen,
1892-94

Oleo sobre tela

100 x 65 cm

Fig. 99

Claude Monet
Catedral de Rouen,
1892-94

Oleo sobre tela

106 x 73,7 cm

multiplicam-se. H& vdrios quadros - mais de quarenta - com o mesmo objeto

apreendido sob pontos de vista extremamente proximos. O que difere essas
pinturas é a cor, ou seja, aincidéncia de luz que as catedrais refletem ou absorvem;
dado esse extremamente mutdvel, j& que a percepcdo depende, entre outros
fatores, do tempo e do hordrio em que o olhar do pintor direcionou sua atencdo
para o objeto. Em cada pintura, mais do que o objeto representado, temos a
tentativa de apreender um instante. Os “momentos diversos da mesma paisagem
sGdo como uma sucessdo de fotografias do mesmo modelo: modo de captar a
alteridade do mesmo que € sempre outro visto sob outra luz, a sempre outra luz de

1 193

umsempre outfroinstante™.

Dessa forma, para Monet, o essencial ndo era apenas ver o objeto e sim percebé-lo
inserido em um sistema relacional em que sua forma de existir afetava e era
afetada por muitos fatores. Parece que femos nesse procedimento, assim como na
série de monotipias da artista brasileira Mira Schendel, a necessidade de
apreender instantes distinfos de existéncia de uma mesma coisa, seja de uma

catedral ou simplesmente de um gesto grdfico.

Mira Schendel desencadeou grande parte de seu pensamento por meio de séries
(Monotipias, Bombas, Sarrafos, Mais ou menos frutas, Toquinhos, Discos'™, entre
outras), entendendo a repeticdo intrinseca ao processo serial enquanto tentativa,

ensaio e experiéncia. Para Schendel, € como se cada gesto pudesse constituirum

" Ibid., p. 160

'™ “Os trabalhos de Mira geralmente ndo tém fitulos. Ela, porém, costumava dar nome As
séries [...] que funcionavam quase como 'apelidos’, muitas vezes atribuidos por outras pessoas
e adotados pela artista”. SALZSTEIN, Sénia. In: SALZSTEIN, Sénia (org.). No vazio do mundo. SGo
Paulo: Marca D'Agua, 1996. p. 100
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trabalho, e este, por sua vez, ndo seria visto como obra prima, proposicdo Unica ou
primeira, mas, principalmente, como processo, como parte constfituinte de um

todo bem mais amplo de acontecimentos.

Seguindo essas premissas, a fransparéncia presente no papel de arroz - material
utilizado amitde pela artista - ndo é explorada até que se consiga um Unico
resultado interessante ou até finalizar um conjunto de possibilidades; mas a
articulacdo com esse material se faz presente até que a artista descubra que
espécie de transparéncia é aquela, ou seja, que poténcia os gestos - sejam os
delicados ou os densos - podem reverberar no material que os suportam. E, apds
essa experiéncia, todas as monotipias realizadas assumem igual relevancia, pois,
cada fraco é parte constituinte de um processo de pensamento, e ndo de um

resultado.

Em Mira se faz presente mais a repeticdo de uma prdxis que se desdobra em
siftuacdes com uma mesma base de experiéncia, do que a instauragcdo de regras
para que os trabalhos despontem com similaridades formais. A constituicGo de
séries no trabalho dessa artista se vincula a origem do gesto. Ao se notar que as
acdes de Mira mantinham uma relacdo estreita com a experiéncia - como
colocado na andlise tecida no primeiro capitulo - as possiveis regras que poderiam
delimitar as suas acdes sdo subvertidas. Intencionalidades havia, mas estas ndo
eram herméticas, pois a todo o momento elas eram postas a prova pelo fluxo do
proprio processo. Salzstein coloca que a repeticdo em Schendel “diz respeito &
decantacdo de uma singularidade - jamais & realizacdo, a generalizacdo de uma
regra. O uso do padrdo nos desenhos, de modo algum indica a aplicagdo da
féormula, mas a descoberta da variabilidade infinita de intensidades e variacdes

1195

que a repeticdo mantrica de um motivo pode proporcionar” ™. Creio que, nas
proposicoes dessa artista, interessavam mais os desvios do que as regras, “o que
parecia [animd-la] era poder sempre reinventar a subjetividade nos intersticios de
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uma ordem funesta de hdbitos e prescricoes

" SALZSTEIN, Sénia. A espreita, na superficie da linguagem. ARS - PublicacGo do
Departamento de Artes Plasticas da Escola de Comunicacdo e Artes de Sdo Paulo. SGo
Paulo.v.05,n.09,2007.p.20

"lbid., p.22
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Tanto em Monet como em Schendel temos a possibilidade de verificar que as sutis
alteracdes contextuais (luz ou intensidade do tracado) afetam uma rede de
relagdes e, mesmo os artistas mantendo gestos similares, os tfrabalhos explicitam
situacoes diversas. Na poética desses artistas, assim como em Ocorréncias, as
situacdes desdobram-se. Cada momento engendra na percepcdo afetacdes que
tornam o observado (percebido) distinto a todo o instante. E a obra, nessas
circunstancias, ndo se posta como prova irrefutdvel das existéncias, mas, ao
contrdrio, j& evidencia que o que estd registrado por meio dela é apenas uma das

diversas experiéncias que perpassou determinada percepcdo.

Assim como na producdo de Schendel e de Monet, a repeticdo do gesto em
Ocorréncias e a conseqUente constituicdo de vdrios trabalhos que se comunicam
por meio de similaridades formais focam-se mais no desdobramento das acdes que
envolvem o processo do que na tentativa de produzir obras a partir de regras e
normas estabelecidas a priori. A seriacdo desponta em meu trabalho a partir de
uma percepcdo vinculada d experiéncia e esta, por sua vez, apresenta constantes
fransmutacdes. Volto aqui a referenciar a situacdo das formigas no quintal.
Naquela circunst@ncia, os pequenos seres estavam em constante movimento.
Embora os sulcos na terra gerassem paralisacdes fugazes, ndo era possivel prever o
qgue o momento seguinte engendraria. Sé era possivel saber que as situacdes,
embora Unicas, desdobravam-se no tempo. Com isso - explicitando que os gestos
presentes em Ocorréncias veiculam-se ao tempo - ndo pretendo evidenciar uma
narrativa, pois ndo existem, nesta série, indices que possam delatar quais
momentos sdo anteriores ou quais so os posteriores, apenas femos tracos que,

pelas similaridades, evidenciam ser de uma mesma familia.

Com Monet, Schendel e Ocorréncias, verifico que hd uma espécie de repeticdo
que se afirma na experiéncia. As similaridades formais, nesse caso, ndo almejam
constituir processos comparativos, e sim transparecer um pensamento em arte que
se relaciona a tentativa de apreender instantes, mesmo sabendo de antemdo que
a tarefa terd alto grau de fracasso, justamente pelo cardter efémero com que os

fendmenos perpassam nossos sentidos.

A artista Patricia Franca, ao analisar os processos seriais, em suad producdo, diz que
“empreender uma série &€, desde o comego do jogo, criar um espagco de um

mesmo nome, onde todas as obras devem ter a memaria desse nome, isto &, o seu
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nome de familia [..], a insepardvel identidade de um mesmo plural™”.
Compartilhando dessa premissa com Franca, também constitui, dentre os
trabalhos abordados nesta dissertacdo, outra via de seriacdo além daquela
expressa em Ocorréncias. Refiro-me aos trabalhos em que hd a presenca
majoritdria de palitos de fosforo; arranjos materiais que possuem um nucleo de
pensamento em comum e que foram reunidos com nome de Coexisténcias. No
entanto, a instauracdo dessa série diz respeito mais aos primeiros eixos propostos
por Cattani - “processos cumulativos” e ‘“sistemdticas recorrentes” - do que ds
questdes presentes em Ocorréncias. Assim, serdo analisadas as possiveis relacdes
entre os eixos apontados pela autora e os trabalhos fridimensionais que constitui

durante essa pesquisa.
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FRANCA, Patricia. A dessemelhanga. Disponivel em: http://www.eba.ufmg.br/
patriciafranca/textos/ dessemelhanca.html (Acesso: 20 de janeiro de 2009).
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Minhas antigas construcdes haviam consistido em
continuamente tentar transformar o atonal em tonal, em
dividir o infinito numa série de finitos, e sem perceber que
finito ndo é quantidade, é qualidade. E meu grande
desconforto nisso tudo tinha sido o de sentir que, por mais
longa que fosse a série de finitos, ela ndo esgotava a
qualidade residual de infinito.'”

Marcel Duchamp conhecia o cardter traicoeiro dos objetos e, além disso, também
sabia que a percepcdo e o juizo de valor sGo condicionados por contextos
culturais. Talvez seja por isso que esse artista inseriu sua prdtica justamente no
trénsito entre o corriqueiro e o que, até entdo, era visto como sublime, atribuindo
novas funcodes (ou disfuncdes) aos objetos e, por via de conseqUéncia, alterando a
forma como a arte poderia ser vista. Duchamp causa estranhamentos por um
simples deslocamento: o urinol ndo mais vai estar no banheiro, agora, ele vai
pertencer d categoria do que nomeamos, em nossa sociedade, de obras de arte.
E, se alguém duvidar que isso seja arte, deverd olhar bem o objeto e assim verd uma
assinatura, como é comum em todas as grandes obras de arte até o século XIX.

A partir do gesto libertador de Duchamp, desencadeei outras acdes para que a
visdo normativa do objeto seja desestabilizada: acumulei iniUmeros destes objetos.
Assim, um alfinete € um alfinete. Mas o que sdo mais de mil alfinetes emergindo de
um campo macio¢ Um cotonete € um cotonete, mas 25.600 partes desse objeto, o
gue elas ainda guardam de cotonete? Ou, o que seus corpos possuem enguanto
poténcia sensivel? Parto do pressuposto de que os dispositivos de acumulacdo nos
fazem ver o objeto e, também, além do objeto. Em minha producdo, assim como
na de muitos outros artistas contemporéneos, a justaposicdo de formas similares,
em um mesmo contexto, possibilita a percepcdo do objeto com uma existéncia
distinta da corriqueira, mas sem negar a memdadria emanada pela funcionalidade
cotidiana desses elementos. Parte da producdo da artista brasileira Jac Leirner é
um exemplo de como esse processo se estabelece.

Ligia Canongia diz que os objetos vulgares dirigem-se a um alvo especifico de

comunicacdo, convergem os sentidos para as suas fungcoes e, porisso, sao

"® LISPECTOR, op. cit., 1977, p. 167
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Fig. 100

Jac Leirner

To and from
(MoMA, Oxford),
1999

Envelopes, corddo
de poliuretano

46 x 3,3x 325 cm

facimente esquecidos no hdbito'.
Centenas de itens - entre produtos
. de higiene pessoal, cédulas,
alimentos, tickets, notas fiscais,
cartdes - sdo manuseados
cotidianamente pelas pessoas, que

usufruem de suas funcdes e

: UES e
R i
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| imediatamente os descartam, ou,
como coloca Canongia, relegam-os
ao esquecimento. A arfista Jac
Leirner, contrariando esse fluxo automatizado, retém vdarios desses objetos
ordindrios e constitui novos corpos materiais a partir da acumulacdo paciente

desses elementos.

Porém, os objetos que compdem seus trabalhos, embora provindos de um meio
pragmdatico, como o utilitdrio, adquirem pessoalidade e cardter subjetivo por meio
do processo de obtencdo. Leirner nGo compra os materiais e sim os coleciona. Isso
significa que os objetos que utiliza, antes de adentrarem em suas obras, passaram
por suas maos, e, por vezes, pelas de muitas outras pessoas, no fluxo funcional
coftidiano. Nesse sentido, podemos dizer que “a atividade de Jac Leirner de
coletar, durante anos, objetos insignificantes e desvalorizados, também, ja é,

11200

enqguanto atitude, uma forma de Ihes dotar de significacdo™™. Existem vdrias
instGncias que denotam caracteristicas pessoais e obsessivas nesse processo de
colecionar - como o tfempo, a acumulacdo e a serialidade - que transforma o perfil

ordindrio desses materiais.

E por estarinserida no mundo e engendrada em sistemas de tfroca de mercadorias,
informacoes e relacdes, que Leirner obtém matéria-prima para suas colecdes; em
seu processo, ndo é um olhar externo ou mercantilista que determina o corpo
material de cada obra. “Até a modernidade, [...] tendeu-se a acreditar que o valor

estético existia por si mesmo, a crer na poeticidade como pura imanéncia,

' CANONGIA, Ligia. Jac Leirer: Ad Infinitum. In: JAC LEIRNER: AD INFINITUM. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil, 2002. p. 09
bid., p. 13
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desconectada das outras representacdes sociais, do vivido, do mundano”®'. Com
o vinculo infimo presente em suas colecdes, Leirner contraria essa premissa pré-
modernista e coloca algumas questdes: Como desconsiderar a quantidade de
coisas que passam todos os dias pela nossa percepcdo? Como ignorar o fato de
que asrelacdoes sdo estabelecidas a partir de sistemas e padronizacdes correntes?
No finalde umdia, o que fica de tudo o que percebemos, tocamos, compramaos ou
constituimos?2 As infempéries cotidianas ainda permitem que algo permaneca

engquanto memadria ou prova dessasrelacoes?

E na esteira destas interpelacdes que Leirner, apds utilizar os objetos - sacolas de
museus, cinzeiros de linhas aéreas, cédulas de dinheiro, guardanapos, copos de
vidro, bilnetes de transporte, invélucros de cigarro, cartdes de visita, cartas
burocrdticas e etiquetas - guarda-os. Entdo, para obter cem cartdes de visitas ou
vinte sacolas de museus, a artista precisa cruzar com pelo menos cem pessoas
conhecidas e visitar, no minimo, vinte instituicdes culturais. Esses encontros e visitas
ndo sdo estratégias programadas ou provocadas com o intuito primeiro de
conseguir os materiais, mas sdo conseqUéncias, ou melhor, indices comprobatdrios
do fluxo da vida e das atividades de Leirner enquanto sujeito engendrado em

sistemas, entre eles, o da arte.

A artista frabalha com objetos que, em sua maioria, possuem marca de fabricante,
contexto social de origem e funcionalidades explicitas. Os itens que emprega sdo
bem menos 'inocentes’ do que aqueles que manipulo, j& que evidenciam relacdes
presentes nos sistemas monetdrios e de poder. Em Leirner, temos operacdes
extremamente simples engendradas em circuitos bem mais complexos. Grande
parte de sua producdo se baseia na seguinte manobra: “uma série de objetos é
extraida de um determinado contexto para ser infroduzida em outro”*-
procedimento este que, em grande medida, lembra as agcdes de Marcel
Duchamp. Também, como nos ready-mades, os trabalhos de Leirner pretendem
“gerar, através desse ato de desvio, novas associacdes de idéias e outros circuitos

11203

desentido

“|bid., p.09

2 JIMENEZ, Ariel. Circuitos do ver e do fazer. In: JAC LEIRNER: AD INFINITUM. Rio de Janeiro:
Centro CulturalBanco do Brasil, 2002. p. 37

*|bid., p. 37
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Fig. 101

Jac Leirner

Os cem (roday),
1986
Papel-moeda e
aco

7 x 66 cm

Fig. 102

Jac Leirner
Pulmao, 1987
Selos de confrole e
entretela

120 x 40 x 40 cm
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Dessa forma, a perversidade presente em seus arranjos provém menos das
tatilidades materiais do que da identidade estampada no corpo de cada objeto;
sdo slogans, grifes, logotipos e autenticacdes que dizem respeito a contextos
especificos: sacolas de museu versam sobre o papel das instituicdes culturais e
sobre o consumo que também se faz presente nesses lugares; cédulas de dinheiro
remetem ao fluxo monetdrio, bem como, aos sistemas de valoracdo versus a
pessoalidade; assim como magos de cigarro, acompanhados do titulo Puimé&o,
dizemrespeito ao consumo e dintegridade fisica. Dessa forma, pode-se dizer que o
emprego desses objetos “tem a ver, simultaneamente, tanto com sua beleza
pldstica, quanto com seu sentido de produto destinado a uma funcdo precisa e a

maneira como se insere no corpo social™.

No frabalho Os Cem, em que milhares de cédulas de dinheiro estdo unidas por um
corddo - como em diversas séries apresentadas por Leirner - a acumulacdo gera
outros sentidos para uma matéria carregada de valor monetdrio e simbdlico. Ariel
Jiménez diz que, com esse trabalho, Leirner “oscila entre dois pdlos: o espaco
sociolégico, econdmico, de onde extrai seus materiais, € o mundo eminentemente
pldstico de suas construcdes””. Para o autor, a obra “cria uma estrutura de parddia

11206

a situacdo instdvel e cadtica das economias inflaciondrias"*, mas, ao mesmo

tempo, "o valor econdmico da cédula encontra-se completamente absorvido por

11207

seu valor formal ou estético, comuma cor e uma forma determinada

“bid., p. 38
|bid., p. 38
“bid., p. 38
“Ibid., p. 38
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Embora a minha producdo e a de Leirner possuam caminhos distintos para se
chegar ao objeto industrializado, um fato comum nos aproxima: a tentativa, por
meio de processos acumulativos, de dar um novo corpo material para o objeto.
Leirner, assim como em meus arranjos, desencadeia agdes para com “objetos que

"8 Esse cardatfer incerto

ao mesmo tempo sGo e ndo sAo O que parecem ser
presente nas obras ndo provém do emprego de objetos inusitados, mas, pelo
conftrdrio, a matéria utilizada é extremamente corriqueira. O cardter dubio faz-se
presente, em grande medida, com a formacdo de um corpo material constituido
por meio de formas similares. Nessas circunst@ncias, pode-se dizer que a
acumulacdo permite que se perceba o que j& era conhecido, de uma maneira
ainda ndo avaliada. Talvez seja na transfiguracdo do corriqueiro que o olhar se

torne mais atento, como se o estranho pudesse apresentaro comum.

A constituicdo de um novo corpo material por meio de pequenos objetos € uma
das discussdes abarcadas por prdticas que se valem de processos cumulativos, no
entanto, muitas outras questdes foram sentidas no decorrer do processo, entre elas,
faz-se significativo explicitar os mecanismos que envolvem a delimitacdo das
quantidades, bem como o cardter temporal que os gestos repetitivos implicam.

Iniciarei essas explicitacdes com algumas consideracoes sobre as quantificacdes.

H& algum tempo atrds, quando eu ainda cursava as séries iniciais - periodo de
alfabetizacdo -, iniciei um audacioso e ingénuo projeto pessoal a partir de uma
definicdo colocada pela professora. Ela disse: “os nUmeros sdo infinitos”. Sem saber
ao certo o que queria dizer a palavra 'infinito’, interpelei a professora e ela
acrescentou: “infinito € quando hd muito, quando hd uma quantidade muito
grande”. Entdo, comecei aimaginar gue o infinito era uma categoria; assim como
existiam os nUmeros pares, os impares e os centesimais, fambém existiiam os
nUumeros infinitos. A partir dessa constatacdo, separei dois cadernos peguenos de
brochura e iniciei uma seqUéncia numérica na primeira pdgina de um deles: “01,
02, 03, 04, [...]" e prossegui: “1000, 1001, 1002 [...]". Terminados os dois cadernos e
tendo alcancado ndo mais que quinze mil, constatei que havia chegado aoinfinito

numeérico, pois quinze mil era, naguela circunsténcia, “uma quantidade muito

*® CHIARELLI, Tadeu. Jac Leimer. In: CHIARELLI, op. cit., p. 205
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grande”, amaior que eu jd havia visto registrada.

Talvez, se a professora tivesse me fornecido uma outra definicdo, como “oinfinito é
algo gue ndo termina nunca”, eu ndo tivesse iniciado aquela débil tarefa e,
conseqUentemente, estabelecido um correspondente numérico para o infinito.
Hoje, ao rememorar essa narrativa, sem deixar de lado o humor, penso que,
naguele momento, foi possivel restringir e quantificar algo que, a principio, ndo
possui um fim. Ao cortar cotonetes e ordenar uma grande quantidade de
pequenos objetos, ndo pude deixar de visualizar essa anedotainfantil e pensar que,

talvez, o desejo de tornar tangivel algo ilimitado ainda persista em minhas acoes.

Em cada trabalho dessa pesquisa, deparei-me com dividas sobre a quantidade
de objetos que deveriom (ou poderiam) estar presentes nos arranjos. Na tentativa
de estipular quantidades, que sempre desejam ser infinitas, dei-me conta do
quanto que as medidas, as quantidades e os pesos sdo relacionais. O que € muito?
O gue é pouco? Compreendi, durante o processo de trabalho, que as possiveis
respostas para estas interpelacdes vao depender mais das circunstdncias em que

as quantidades sdo sentidas, do que do nUmero de pequenos objetos que redno.

Ao manipular pequenos itens, percebi que as impressdes a respeito das
quantidades sdo ponderadas, entre outros fatores, pelas dimensdes dos objetos
que se acumula, bem como, pelas propriedades fisicas desses materiais. Durante o
manejo com cotonetes, fésforos e dalfinetes, constatei que a quantidade
visudlizada por meio dos nUmeros € uma constituicGo numérica abstrata
estabelecida a priori, que pouco diz aos sentidos o que pode ser muito ou o que
pode ser pouco. Cerca de vinte e cinco mil objetos pode ser muito, mas, em se
tratando de pontas de cotonete, ou seja, material branco e diminuto, essa
qguantidade ndo fransparece abundéncia e, efetivamente, ndo chega a ocupar
Im*do espaco.

As quantidades, no inicio do processo, ndo conseguem achar um correspondente
numeérico. Sei apenas que necessito de uma quantidade que ultrapasse o sentido
corriqueiro do objeto empregado. Mas, mesmo com essa premissa guiando a
repeticdo dositens, ndo é possivel saber, de antemdo, se precisarei de dez, cem ou
mil unidades de um mesmo objeto. Nesse momento, alguns preceitos praticos e,

por vezes, mais ou menos objetivos, inserem-se no processo e me auxiliam a cia
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delimitaruma quantidade. Em Protuberdncias, foi o nUmero de estruturas circulares
- j& que esse material era proveniente de articulacdes passadas - que estipulou a
quantidade de mddulos. No entanto, de maneira geral, as acumulacdes e as
contencdes provém de duas intencionalidades dialéticas: que o objeto extrapole
sua aparéncia funcional - dado que impulsiona a grandes quantidades; e, ao
mesmo tempo, que a repeticdo e a acumulacdo ndo assumam uma existéncia

grosseira ou ostentosa - fatores esses que levam d contencdo e dsintese.

H& um esforco constante, durante o processo, para que ndo se perca a sutileza,
que, muitas vezes, € um dado inerente ao objeto quando visto sozinho ou em
peqguena quantidade. Nesse sentido, a acumulacdo é uma operacdo arriscada,
pois 0 excesso pode desembocar em extravagdncias e situacdes grosseiras. E
preciso que os materiais aparecam, ganhem um corpo No espaco, mas, A0 Mesmo
tempo, é preciso que essa aparicdo seja sutil, ou seja, que tenha uma medida
necessdria. No entanto, como saber qual é a medida? Em cada trabalho essa
pergunta buscou se subsidiar na observacdo do convivio entre os materiais e,
também, em algum tipo de preceito organizacional - nichos, mdédulos, caixas de
acrilico, dreas geométricas - para, como colocado anteriormente, ndo cair no

caos que as grandes quantidades podem engendrar.

Em Protuberéncias - Situacdo Campo, por exemplo, um pegueno nicho
quadrangular com cem pontas de cotonetes apontou-me que, para que o
trabalho apresentasse um conjunto perceptivel, ou seja, que interferisse, mesmo
que minimamente no espaco, eu precisaria agrupar uma quantidade muito maior
de pontas de cotonetes. Quando os nichos assumiram a disposicdo em modulos
com dezesseis espacos - caixa de acrilico - ent@o a quantidade passou a ser
condicionada por uma légica de organizacdo geométrica. A utilizacdo de regras,
nesse caso, & necessdAria para que o trabalho exista. Sdo tantas as possibilidades de
acumular, organizar e apresentar essas pequenas pontas que somente as
impressdes subjetivas ndo sdo capazes de restringir um campo numeérico. As regras
e organizacdes geométricas sdo estratégias capazes de instituir quantidades e

organizar os volumes no espaco.

Mas, mesmo sendo meu processo em arte subsidiado por algumas regras, a
questdo é que elas ndo sdo fixas. Embora o processo esteja condicionado ds

infencionalidades explicitadas anteriormente, € a experiéncia sensivel -
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extremamente relacional - que, em grande medida, delimita ou expande as
quantidades. As vezes o infimo, mesmo acumulado, se mantém infimo e, em outras
ocasides ndo, ele se torna grandioso. E preciso visualizar, em cada tipo de material,
como a repeticdo e a acumulacdo afetam suas caracteristicas. Mas,
independente da quantidade que efetivamente serd alcancada, um fato é
inexordvel: quando se trabalha com grandes quantidades é preciso se auto-
estabelecer regras e etapas. E necessdrio circunscrever uma drea de acdo para
tornar palpdvel o que, a principio, deseja tocar o infinito. E essa medida, por vezes
drdstica, é fundamental para que o trabalho exista, mesmo que provisoriamente,
ou seja, em uma instancia acumulativa primeira. A intfencdo, nessas delimitacdes,
ndo é restringir ou colocar um ponto final no processo, mas discernir o minimo
suficiente para que um corpo material se estabeleca e, quem sabe, a partir dessa
experiéncia inicial, lancar-se em novos projetos que expandam a situacdo criada.
Os processos de quantificacdo e de delimitacdo agem como uma espécie de
consciéncia que diz que todo trajeto, iremediavelmente, é constituido por meio

de passos.

As instGncias de constituicdo de cada trabalho sdo compostas por pequenos
objetos e por acdes que necessitam de tempo para provocarem alguma
alterac@o no meio em que se inserem. E preciso relevar o fato de que as
proposicoes sdo compostas por objetos pequenos e ndo por versdes diminutas ou
parcelas de um objeto maior; mesmo quandoisso acontece, ou seja, quando utilizo
somente uma parte do objeto - como as pontas dos cotonetes - o objeto em si,
assim como parte de seu corpo, sdo diminutos. Precisaria de um punhado deles
para conseguir preencher a palma da mdo. Trabalhar com objetos pequenos
demonstra, primeiramente, o interesse por existéncias materiais infimas. Nesse
admbito - do olhar que se detém um pouco mais em aspectos que quase ndo sdo
notados e em manifestacdes que ndo possuem nenhuma grandilogUéncia -
recordo-me da producdo do escritor Francis Ponge, em especial dos poemas em

prosa que compdem O partido das coisas.””

* Cito apenas dois tfrechos deste livro para que o leitor tenha uma breve idéia da forma como

Ponge conduz a sua narrativa: “Como na esponja hd na laranja uma aspiracéo arecobrar a
compostura apds ter sido submetida & prova da expressdo. Mas, onde a esponja é bem-
sucedida, alaranja nunca: pois suas células rebentaram, seus tecidos se rasgaram. Enquanto
s6 a casca se restabelece molemente em sua forma gracas a sua elasticidade, um liquido de
dmbar se derramou, acompanhado de refresco, de perfume suaves, sem divida, - mas
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Italo Calvino coloca que a producdo de Ponge, principalmente a obra citada,
“criou um género Unico na literatura contemporénea: exatamente o ‘caderno de
exercicios' de um escolar que comeca a exercitar-se dispondo suas palavras sobre
a extensdo dos aspectos do mundo e consegue exprimi-los apds uma série de

tentativas, rascunhos, aproximacdes”?®.

A proximidade de Ponge com as
pequenas manifestacdes, como coloca Calvino, é tdo estreita que eu chego a
supor que o poeta fala do mundo como se o visse aftravés da janela de seu quarto;
fala de coisas que habitam o seu quintal e, pela infimidade com que fala, é
evidente que hd muito tempo ele sabe dessas existéncias e as observa: o
comportamento das folhas no decorrer das estacoes; o ruido das portas; as distintas
densidades dos pingos das chuvas; o corpo texturado das frutas. A escrita de
Francis Ponge sugere que o olhar sobre essas minUsculas manifestacdes cotidianas

sdo portais para existéncias ainda desconhecidas.

No entanto, como compartilhar, como falar - ndo sem claudicar, j& que o
compartihamento de uma experiéncia, tal como a sentimos, possui,
iremediavelmente, uma grande parcela de fracasso - do visto, do vivido e do
percebido? Como as coisas pequenas falamg Como articular com essas vozes que
sdo, por natureza, infimase Para tocar nessas existéncias, que sdo quase irrisérias,
Ponge vale-se de uma articulacdo rasteira com a palavra. Para o autor, o infimo é
relevante justamente porque € irrisdrio; sua poesia tem consciéncia de que ndo hd
a necessitasse de se compor narrativas elogUentes para o que, por si s, j&

despontarepleto de encantamento.

Assim, com a linguagem escrita, Ponge “reconstrdi a fisicalidade do mundo por

1211

meio da impalpdvel poeira das palavras™''. Nesse caso, temos “um poeta que se
bate com alinguagem para transformd-la na linguagem das coisas, que parte das

coisas e retorna a ndés tfrazendo consigo toda a carga humana que nela haviamos

freqUentemente também da consciéncia amarga de uma expulsdo prematura de
sementes.” PONGE, Francis. A laranja. In: O partido das coisas. SGo Paulo: lluminuras, 2000. p.
67/ "'S6, evidentemente o caracol é bem sé. NGo tem muitos amigos. Mas deles ndo precisa
para ser feliz. Cola tdo bem na natureza, desfruta-a tdo perfeitamente de t&o perto, € amigo
do chdo que beija com todo o corpo, e das folhas, e do céu ao quallevanta tdo altivamente
a cabeca, com seus globos de olhos tdo sensiveis; nobreza, lentiddo, sabedoria, orgulho,
vaidade, altivez". In: PONGE, Francis. Caracdis. In: Ibid., p. 87

7 CALVINO, ltalo. Seis propostas para o novo milénio: licées americanas. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1990.p. 89

pid., p. 90
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investido Em Ponge “o mundo tem a forma das coisas mais humildes,
contingentes e assimétricas, e a palavra é o meio de dar conta da variedade
infinita dessas formas iregulares € minuciosamente complexas”?®. Para o poeta, a
palavra - empregada com “discricdo, atencdo e cautela, respeitando o que as
coisas (presentes ou ausentes) comunicam sem o recurso das palavras” - é um
importante instrumento para tocar naquilo que se mostra de forma minima e

passageira d nossa percepcdo.

Partindo de alguns posicionamentos presentes na poesia de Francis Ponge, p0sso
dizer que, em meus arranjos com pequenos objetos cotidianos, € a acumulacdo do
préprio objeto que me auxilia a dar visibilidade e voz as pequenas existéncias
materiais. Assim como Ponge projetava “na objetividade da lingua a meméria
etimolégica da coisa a fim de fazé-la existir fora de suas significacdes dadas
prontas””®; além da percepcdo atenta e envolvida com o observado, também
utilizo a repeticdo como uma forma de ultrapassar as insténcias pré-moldadas da

percepcdo e alargar o senfido usual dos materiais empregados.

A artista Rivane Neuenschwander, em didlogo com a critica de arte Lisette
Laghado, pergunta-se: “Por que fazer um trabalho repetitivo2”®® Talvez, as
acumulagcdes materiais que constituo possam emanar algumas proposicoes que se
relacionem diretamente com a interpelacdo colocada: repetir, porque uma sé
acdo é pouco. Porque um pequeno objeto, sd, é pouco. Porque uma pequena
maciez, sO, & pouca. Entdo, é preciso falar que existe mais do que um. Entdo, é
preciso falar mais que uma vez, pois a voz dos materiais utilizados é baixa e
delicada. Entdo é preciso falar vdrias vezes e em seguida, para que o pequeno
exista um pouco mais. Entdo é preciso repetir uma acdo milhares de vezes, para ver
que o peqgueno, embora colocado em grande quantidade, ainda é pequeno.
Protuberdncias - Situacdo Campo possui 25.600 pontas de cotonetes, além das

centenas de micro-pregos dourados, e ocupa menos que um metro quadrado.

*?|bid., p. 89

*bid., p. 90

*lbid., p. 91

“PPETERSON, Michel. O partido do poeta. In: PONGE, op. cit., p. 27

¢ LAGNADO, Lisette; NEUENSCHWANDER, Rivane. Atos de fala. In: RIVANE
NEUENSCHWANDER. SGo Paulo: Galeria Camargo Vilaga. Londres: Stephen Friedman Gallery,
1998. Dubin: The Douglas Hyde Gallery, 2000.p. 13
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Repetir para ver que o pequeno é pequeno e aprender a conviver com as suas sutis
intervencdes no espaco. Trabalhar com a repeticdo sé para ter certeza de que o

pegueno é muito pequeno.

Mesmo assim, constatando a maneira como o pequeno se mostra, o que eu
gostaria de propor € um olhar para o objeto, um olhar que se expande, mesmo o
objeto sendo mitdo; um olhar que se alarga porque o pequeno se afirma muitas
vezes, chegando até a constituir pequenos campos. Vejo os objetos pequenos
como sussurros, vozes ténues que podem ser estendidas. A intencdo ndo é fazer
com gue esses sussurros se transformem em gritos, mas que essa voz infima se

estendaem framas que a estabilizem um pouco mais.

Na atencdo para com as pequenas existéncias e na tentativa de expandir as
significacdes, reside, segundo Larrosa, um importante aspecto da pesquisa

ensaista. Dizo autor:

Ai estd a magia e o talento do ensaista, nesse olhar afinado que
permite prestar atencdo aquilo que habitualmente passa
desapercebido, ao detalhe, mas que, ao mesmo tempo,
consegue que esse detalhe apareg¢a sob uma nova perspectiva
e gue se amplie até o infinito, que expresse todo um mundo e
todo uma forma de habitd-lo e, ao mesmo tempo, o estranhe até
tornd-lo habitdvel. Ou, tornd-lo habitdvel, mas, precisamente,
nesse estranhamento.?”

Mesmo o pequeno mantendo, no contexto de minha produgcdo, uma existéncia
infima, arepeticdo permite-me, como coloca Larrosa, que o “detalhe apareca sob
uma nova perspectiva”®. O todo é constituido por meio de pequenos objetos que
sdo agenciados a fim de formarem uma superficie. Nessas circunstdncias,
considero que hd o emprego “do pequeno que se legitima na repeticdo
engendrando um territdrio de seres que se afetam mutuamente e nessas afetacdes
sucessivas povoam um ambiente todo |he dando cara e identidade”?”,
caracteristicas estas que transitam entre o que o cardter unitdrio pode fornecer
enguanto informacgdo visual, e o que novo corpo material, proporcionado pelo

conjunto deitens, & capaz de fornecer a visibilidade.

*7 LARROSA, op. cit., p. 35

“®|bid., p. 35

" VILLA, Danillo Gimenez. Das pequenas coisas. In: TANIA SUGETA. Londrina: Divisdo de Artes
Plasticas/ Casa de Cultura da Universidade Estadual de Londrina, 2007. p. 04
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Interessante destacar que, na maioria dos trabalhos - Protuberdncias,
Protuberdncias - Situacdo Campo, série Coexisténcias e Ninho - a disposicdo dos
objetos ndo favorece a constituico de um campo (cobrir uma superficie) de
forma prdtica e rdpida. Isso porque o corpo do objeto é disposto de tal forma que,
muitas vezes, o que sobra, enquanto informacdo visual, € um ponto - seja de

algoddo branco, de metalincisivo, ou ainda, vermelho do palito de fésforo.

Dentre os elementos compositivos, Wassaly Kandinsky considera o ponto o mais
infimo. O autor aproxima esse elemento da invisibilidade, pois, para ele “o ponto
geométrico & um serinvisivel”” que deve “ser definido como imaterial™®, tamanha
a sua concisdo fisica. Outro dado relevante apontado pelo autor diz respeito ao
carater temporal do ponto. Para Kandinsky “a estabilidade do ponto, a suarecusa
em se mover em um plano ou para ld dele, reduzem ao minimo o tempo necessdrio
d sua percepcdo de maneira que o elemento-tempo € quase excluido do
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ponto™**. Mas, o que ocorre quando a ocupacdo fugaz do tempo, desencadeada
pelo gesto rdpido que constrdium ponto, é repetida milhares de vezes? Que tempo

é esse que arepeticdo de pontos pode constituire

Um das primeiras situacdes que constato € que, com a acumulagdo de pontos,
pode-se visualizar, com o passar dos dias, a formacdo de pequenas superficies. O
emprego paciente de pequenos elementos, até mesmo de pontos, pode
reverberar em intervencdes significativas, embora as agcdes tenham ocorrido de
forma silenciosa. Isso me faz lembrar, enfre outras coisas, um famoso ditado
popular: “dgua mole em pedra dura tanto bate até que fura”. Esse ditado explicita
a maneira como acdes, vistas como insignificantes, desimportantes ou frageis,
frente a outros contextos, podem provocar, pela acdo sucessiva e persistente,
alteracoes perceptiveis em meios que, a principio, eram vistos como implacdveis.
Rosa Martinez, ao abordar a producdo de Neuenschwander, dizque “hd exercicios
manuais que sdo como iluminacdes, pois Nos conscientizam que nossa
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vulnerabilidade é paradoxalmente nossa forca Produzir trabalhos que

20K ANDINSKY, op. cit., p. 35

“'Ibid., p. 35

|bid., p. 42

 MARTINEZ, Rosa. O trabalho dos dias. In: RIVANE NEUENSCHWANDER. XXIV Bienal de Sé@o
Paulo. SGo Paulo: Fundagdo Bienal de S&o Paulo; Galeria Camargo Vilaca. Londres: Stephen
Friedman Gallery, 1998.p.01
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perpassam insténcias manuais morosas fornece-me uma espécie de certeza
acalentadora de que, por mais grandiosas ou complexas que possam ser algumas
construcdes/ situacdes, elas foram, em algum momento, interceptadas por um
processo de constituicGo desencadeado pela jungcdo ou acumulagcdo de

elementos e acdesbem menores do que asua totalidade.

Trabalhar com a acumulacdo de uma grande quantidade de materiais ndo
implica apenas adquirir a matéria-prima e expd-la, mas também, “significa
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repeticdo e dedicacdo, um afeto que implica cuidado™, paciéncia e
concentracdo para com os gestos. E o gesto, repetido inUmeras vezes, que
constituird o trabalho. E preciso cortar e encaixar ponta por ponta de cotonete;
polir lémina por I&dmina; separar os palitos de fésforo que, mesmo novos, possuem
defeitos de fabricacdo; cortar algoddo em forma de quadrilateros; perpassar
cotonetes com dlfinetes e pregos dourados: manipular uma unidade em cada
instante. Assim, os trabalhos expostos ndo apresentam apenas o acUmulo de
materiais, mas, principalmente, o acumulo de gestos e de tempo; os trabalhos

est@orepletos de umlaborsilencioso.

Nesse aspecto, a repeticdo dos gestos expde uma temporalidade. Temos alguns
segundos em prol do manejo com um cotonete; entdo, milhares de cotonetes
correspondem a milhdes de segundos. Talvez Protuberdncias - Situacdo Campo,
trabalho em que hd o maior nUmero de objetos acumulados, também traga, em
seu corpo fisico, uma temporalidade; pode-se até ver esse trabalho como uma
espécie de ampulheta com mais de vinte mil grdos. Cada cotonete um grdo. Cada
grdo marcando um tempo. Tempo de fransito, fempo de paciéncia, tempo de
cuidado, tempo de trabalho, tempo de pensamento em arte e nas insténcias que

constituem avida.

¢ LAGNADO, Lisette; NEUENSCHWANDER, Rivane. Atos de fala. In: RIVANE
NEUENSCHWANDER. SGo Paulo: Galeria Camargo Vilaga. Londres: Stephen Friedman Gallery,
1998. Dubin: The Douglas Hyde Gallery, 2000.p. 13
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Tudo é incerto. E no entanto dentro da ordem.”

A tentativa de ndo cair no caos, presente em minhas acdes para com os materiais,
desemboca em arranjos que se organizam por meio de mddulos, partes e nichos
permeados por um sistema ordenado. O artfista Mel Bochner coloca que “para
alguns artistas, a prépria ordem é o trabalho. Outros manipulam a ordem em
diferentes niveis, criando tanto a légica conceitual quanto a ldgica perceptiva*.
As possibilidades apontadas por Bochner, pode-se, ainda, acrescentar outra
situacdo: alguns sistemas organizacionais sdo estabelecidos, simplesmente, para
evidenciardadosildégicos; "aldégica de uma peca em particular ou de uma série de
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pecas & um dispositivo que as vezes é usado sé para ser desconstruido’ .

Para o artista Sol Le Witt, "a I6gica pode ser usada para camuflar a verdadeira
infencdo do artista, para franqguilizar o observador com a crenca de que ele
entenda a obra, ou para inferir uma situacdo paradoxal (tal como légico versus
il6gico)"™. Com essa colocacdo, ndo pretendo aproximar a minha producdo
daquelas insténcias cadticas que, por apresentarem um nimero demasiado de
regras, ndo é mais possivel identificar os par@metros que regeram a sua
organizacdo. Mas, ao vincular o sistemdatico ao aleatdrio, gostaria de discutir sobre
mais um aspecto dialético que desponta na relacdo que mantenho com os

materiais.

Como na problemdtica explicitada por Sol Le Witt, considero que os meus trabalhos
se utilizam de sistemdticas para que arelacdo com o ildgico se estabeleca. Sabe-
se, até mesmo pelo contato cofidiano que se mantém com as diversas
engrenagens que sustentam as redes sociais, que € preciso que muitas coisas se
comportem de maneira similar para que seja possivel estabelecer uma
recorréncia. ldentificada a recorréncia (a regra), qualguer deslocamento do
comportamento vigente gera uma quebra, um desvio. E entre essas regras e esses

desvios que minha producdo se estabelece. Eimportante, primeiramente,

**LISPECTOR, op. cit., 1998, p. 59

**BOCHNER, Mel. Arte serial, sistemas, solipsismo. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit., p. 171
*LEWITT, Sol. Pardgrafos sobre arte conceitual. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit., p.177
?|bid., p.177
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observar-se como a sistemdtica se apresenta nos arranjos, para, posteriormente,

identificar os elementos que asubvertem.

Cattani coloca que na repeticdo importa, sobretudo, “a expressdo constante, ou
seja, aquilo que, numa obra ndo é o aleatdrio, o casual, o eventual, e sim o
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permanente, o recorrente”*. Entre os trabalhos que abordo nesse texto, hd a
presenca ndo apenas de objetos que se repetem, mas, também, o emprego de
modulos similares formados pela acumulacdo desses objetos, o que, segundo
Cattani, poderia ser visto como uma recorréncia que aponta para uma légica no
emprego darepeticdo.

Tanto na arrumacdo dos itens quanto na disposicdo dos mddulos, hd uma forte
sistemdtica. H& a presenca, em cada arranjo, de um senso organizador que dispde,
adlinha e geometriza os matericis. Em Profuberdncias, tem-se a presenca de
dezessete pequenos mddulos circulares dispostos horizontalmente na parede; hd
similaridades entre as partes e o emprego sistemdtico de pontas de cotonetes. Em
Casulo, as duas vitrines que compdem o trabalho trazem, de forma organizada, a
mesma quantidade de l&minas; hd um alinhamento tanto vertical quanto
horizontal dos itens. Em Protuberdncias - Situacdo Campo, milhares de pontas de
cotonetes est@o agrupadas e dispostas em nichos geométricos, com a mesma
quantidade de elementos (cem), o que, por sua vez, resulta em dezesseis caixas de
acrilico dispostas na parede de forma a constituir outro nicho, sé que, agora, bem
mais expansivo. Na série Coexisténcias, os palitos de fésforo mostram-se agrupados
de forma regular, e cada trabalho da série possui seus elementos organizados em
caixas de acrilico que geometrizam os arranjos. Em Ninho, os alfinetes e os
cotonetes, embora sugiram uma proliferacdo orgénica, também se encontram
contidos e sustentados por uma grade quadrangular. Em A espera, sGo 0s
quadrildteros de algoddo e de 1@ de acrilico que estabelecem a dimensdo

espacialdo tfrabalho e que condicionam a disposicdo dos cabides de parede.

Mel Bochner diz que "o pensamento sistemdatico geralmente tem sido considerado

a antitese do pensamento artistico”*. Isso porque “os sistemas sGo caracterizados

* CATTANL, Icleia Borsa. Série e repeticdo na arte moderna e contempordnea. In: FARIAS, op.

cit., p.79
*BOCHNER, op. cit., p. 172
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pela regularidade, inteireza e repeticdo na execucdo. Eles sdo metddicos. Em sua

11231

consisténcia e na continuidade de aplicacdo que os caracterizam”™' - premissas
estas que se contfrapdem a inspiracdo, d causalidade e ao gesto Unico hd muito
tempo associados ao fazer artistico. Dessa forma, a descricdo da maneira como os
materiais e os mddulos se organizam, realizada hd pouco, aproxima-se, em grande
medida, das colocacdes de Bochner. O 'pensamento artistico’, no contexto de
minha producdo, assim como apontado pelo autor, ndo se desencadeia por meio
de gestos considerados Unicos ou conjuntos materiais apresentados de maneira
inusitada. Também, a maior parte dos materiais utilizados, ao adentrarem no
contexto dos frabalhos, ndo se veicula dinstauracdo do novo, mas, ao contrdrio, as

centenas (ou milhares) de objetos contribuem para a formacdo, ordenagdo e

identificacdo de umsistema.

Nesse sentido, posso dizer que a acumulacdo dos materiais busca a afirmacdo de
uma regra. E latente que, em determinado momento do processo, sGo as regras
qgue regem as quantificacdes e a disposicdo dos objetos e, neste contexto, as
grades pldsticas e as caixas geométricas™ sdo importantes dispositivos
organizacionais, pois tornam simétricas as distdncias entre os materiais e as juncdes

mais ou menos uniformes - bases para aregularidade do sistema.

Outro dado que auxilia na aparéncia sistemdtica dos trabalhos € o emprego de
maodulos, ou seja, a repeticdo de estruturas similares em um mesmo trabalho.
Rosalind Krauss, em Caminhos da Escultura Moderna®, identifica dois momentos
em que a repeticdo de elementos similares, em uma mesma obra, traz para o
terreno da arte importantes questdes arespeito da narratividade e do emprego de
sistemas de composicdo. Tem-se Rodin, com A porta do inferno, no inicio do século
XX, em que a repeticdo de uma mesma figura se contrapde a idéia de narrativa
que vigorava nos arranjos escultéricos da maioria de seus contempordneos; e,
algumas décadas depois, os mddulos minimalistas e a premissa de Donald Judd de
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“uma coisa depois da outra”™, que propunha, por meio do emprego de sistemas

®bid., p. 172

* O emprego de grades pldsticas e de caixas de acrilico - dispositivos que auxiliam na
organizagcdo dos materiais - serd abordado no tépico 3.2, momento em que analiso a
presenca da geometria.

*®KRAUSS, op. cit.

#* JUDD, Donald. Objetos especificos. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit., p.102
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Fig. 103

Auguste Rodin

A porta do inferno
(detalhe), 1880-
1917

Bronze

548 x 365 x 83 cm

modulares geométricos, a quebra de
sistemas relacionais constituidos de

antemdo.

Segundo Krauus, a repeticGo em A
porta do Inferno é vista, quando
comparada a fradicdo escultdrica
corrente até meados do século XIX,
como um dado perturbador. Isso
porque Rodin apresenta, no mesmo
conjunto escultérico, figuras idénticas
- apenas rearranjadas em posicoes
distintas. Com esse esquema de composicdo, ndo se pode supor que o escultor
almejasse representar o desencadeamento das acdes de um mesmo personagem
no decorrer do tempo, estratégia esta empregada amilde nas alegorias que se
veiculavam a uma narrativa vista enquanto literdria ou histérica™. Embora A porta
do inferno tenha sua origem vinculada a um sistema narrativo - a obra foi pensada
a partir de uma encomenda que deveria ter como base a Divina Comédia de
Dante - o desencadeamento légico dos fatos é subvertido e a repeticdo torna-se
um dos elementos que mais desestabiliza o cunho sequUencial que poderia existir na
disposicdo das figuras.

EmRodin, arepeticdo de elementosidénticos em uma mesma obra-como o grupo
intitulado As trés sombras, localizado no centro superior da porta - evidencia que o
conjunto escultérico ndo mais se detém no momento dpice de uma histéria, a fim
de fornecer ao espectadorindices que possam acusar os momentos anteriores e os
posteriores ao instante congelado na representacdo escultdrica. A repeticdo, nas
circunst@ncias em que Rodin a considera, “parece denotar o rompimento do
principio da singularidade espaco-temporal que é um pré-requisito da narrativa
|6gica, uma vez que a duplicacdo tende a destituir a possibilidade mesma de uma

seqUéncia narrativa l6gica”*. Dessa forma, Rodin “substitui o conjunto narrativo

* Para esses artistas “a histéria era compreendida como uma espécie de narrativa,
envolvendo a progressdo de um conjunto de significados que se reforcam e se explicam
mutuamente, e que parecem movidos por um mecanismo divino rumo a uma conclusdo,
rumo ao significado de um aconfecimento”. In: KRAUSS, op. cit., p. 12

*|bid., p.21
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Fig. 104

Auguste Rodin

As trés sombras
(detalhe de A porta
do inferno), 1880-
1917

Bronze

548 x 365 x 83 cm

por um conjunto que ndo conta coisa alguma,
além do repetitivo processo de sua proépria
criacdo™. O emprego de figuras idénticas faz
com que Rodin afirme a escultura engquanto
realidade matérica vinculada ao presente:
“diante da Porta mergulha-se na percepcdo de
um acontecimento no momento em que este se
plasma, sem o distanciamento com relagdo a

esse acontecimento que uma histéria de suas

causas conferiria”®.

No entanto, apesar de A porta do inferno
evidenciar um dado relevante para a reflexdo que pretendo tecer - que a
repeticdo de elementos similares, em um mesmo trabalho, ndo se vincula,
necessariamente, a instncias narrativas logicas - analisarei, mais detidamente -
devido das proximidades e aos distanciamentos para com as proposicoes
minimalistas presentes em diversos momentos desta pesquisa - o pensamento que

regia asrepeticdes modulares do artista Donald Judd.

Batchelor coloca que “as composicdes propriamente modulares de Donald Judd
comecam por volta de 1966", sendo que “quase toda a imensa producdo de
Judd, de 1966 até sua morte, em 1944, foi baseada nos mesmos principios: estrutura
de caixa aberta, materiais planos e lisos, unidades rebitadas reunidas, cor inerente
ou aplicada™®. O emprego desses preceitos, em diversas situacdes, resultou em
modulos similares que eram dispostos no espaco de forma ordenada, como no
trabalho Sem titulo (1970). Nesse arranjo “cada unidade € idéntica, com intervalos
idénticos entre cada uma, e cada intervalo tem as mesmas dimensdes que cada
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unidade
Com intencionalidades proximas ao pensamento escultérico de Rodin - no que diz

respeito a utilizacdo de dispositivos que afastem o trabalho de narrativas légicas -

Donald Judd ndo apenas repete mddulos similares a fim de constituir um Unico

*bid., p. 25

*|bid., p.35/36
*’BATCHELOR, op. cit., p. 42
*|bid., p. 44/45

*'bid., p. 42
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Fig. 105

Donald Judd

Sem titulo, 1970
Latdo e acrilico
fluorescente

304,8 x 68,6 x 61 cm

sistemdtica bastante corriqueira. Para Judd, “uma estrutura
parte-por-parte ndo pode ser simples nem muito
complicada. Ela deve parecer ordenada™; uma ordem
que ndo seja alusiva ou narrativa, mas apenas uma
disposicdo que organize as partes. Contudo, qual a 'regra’
que Judd utiliza para dispor as partes dessa forma? E, além
disso, o que implica esta disposicdo - simples, porém
ordenada-dos elementosno espaco?

As organizacdes de Judd, assim como a disposicdo dos
elementos na produg¢do da maioria dos artistas minimalistas,
repelem significados subjacentes. Como coloca Frank
Stella, “o que vocé vé é o que vocé vé&"**. Para esses artistas,
ndo hd nenhuma idéia presente no trabalho que ndo esteja
expressa de forma literal em seu corpo fisico ou emane da relacdo que a peca

estabelece como espaco.

Com base nas colocacdes de Rosalind Krauss™, e, também, tomando como
referéncia textos e entrevistas de Donald Judd®™, pode-se afirmar que as
organizacdes presentes nas proposicoes da minimal arte, em especial na
producdo de Judd, almejavam a extrema simplicidade e concisdo. Em uma de
suas reflexdes tedricas sobre o assunto, Judd diz que “ndo é necessdrio para um
frabalho terum monte de coisas para olhar, para comparar, para analisar uma por
uma, para contemplar. A coisa como um todo, sua qualidade como um todo, é o
que é interessante”®. Dessa forma, segundo o pensamento vigente na minimal
arte, quanto mais simples e precisos forem os arranjos materiais, maior forca o

trabalho adqguire.

Por isso, para Judd, "a ordem ndo é racionalista e prioritdria, mas é simplesmente
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ordem, como a da continuvidade, uma coisa depois da outra™. Essa forma de

*2 JUDD, Donald. Objetos especificos. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit., p. 101

*®STELLA, Frank; JUDD, Donald. Questdes para Stella e Judd. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit., 131
#KRAUSS, op. cit., p. 291-343

* Refiro-me a Objetos especificos, publicado em 1965, e, também, & entrevista que Judd e
Stella concederam ao critico Bruce Glaser, Questdes para Stella e Judd, em 1964 - textos estes
citados amiUde no decorrer desta pesquisa. In: FERREIRA; COTRIN, op cit.

¢ JUDD, Donald. Objetos especificos. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit., p. 103

*bid., p.102
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organizar, por ser simples e direta, também rege grande parte dos sistemas
organizacionais em nossa sociedade, como as filas, em que os individuos se
dispdem um atrds do outro. Esta simplicidade, no dmbito da arte, nega o cardter

relacional presente na tradicdo artistica européia. Frank Stella®®

colocaquetodaa
base de concepcdo dos pintores europeus geométricos € o equilibrio; para Stella,
durante muito tempo, buscou-se dispor os elementos segundo um raciocinio logico
de equilibrio, em que a disposicdo de uma figura d esquerda, por exemplo, estava
condicionada a elementos posicionados & direita. Nessa via de raciocinio, o
trabalho de arte subjugava-se - além dos aspectos narrativos e simbdlicos - a

aparéncias visuais equilioradas.

Judd posiciona-se contra essa fradigdo; ao dispor formas assépticas e geométricas
em pontos equUidistantes, seus mddulos negam qualquer simbologia ou significado
subjetivo que essa disposicdo possa sugerir. Para Judd, “toda essa arte [européia
baseada na composicdo equiliorada de elementos] estd fundamentada em
sistemas construidos antes, sistemas a priori [que] expressam um tipo de
pensamento e de ldgica que hoje estdo bastante desacreditados como modo de

2 11249

compreendercomo o mundo &”".

Dessa forma, pode-se dizer que a simplicidade presente na organizagdo dos
maodulos em Sem titulo (1970) rejeita os sistemas de composicdo construidos de
antemado, assim como os dados metaféricos. O trabalho sugere que as possiveis
relacdes que o artista - ou o espectador - pode estabelecer com o trabalho
tridimensional nGo devem ser supostas previamente. Nesse sentido, "o trabalho de
Judd é empirico até ndo poder mais"**. Para o artista, “qualquer solucdo tem de ser

11251 . Em

encontrada na experiéncia mais do que apenas formatada no pensamento
entrevista a Bruce Glase e em didlogo com Frank Stella, Judd faz a seguinte

colocacdo:

Mesmo que vocé possa planejar a coisa foda com
antecedéncia, vocé sé pode saber como ela é depois que ela
estiverld. Pode ter-se enganado completamente, mas sé vai

** STELLA, Frank; JUDD, Donald. Questdes para Stella e Judd. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit., p.
124

* |bid., p. 125

B ATCHELOR, op. cit., p. 44

*'Ibid., p. 44
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saber disso depois de ter tido o frabalho de constituir essa coisa
[...] Pode-se pensar nela o resto da vida, em todas as versdes
possiveis, mas ela ndo é nada enquanto ndo se torna visivel.”

Para Judd, a repeticdo de mddulos se apresenta como uma forma de compor.
Uma composicdo que ndo se relaciona & tentativa de contar histérias, ajustar
formas segundo juizos de gosto, estabelecer equilibrios ou intermediar qualquer
dado alegdrico ou subjetivo. Judd opta por arranjos elementares e por uma
maneira de organizar extremamente simples - quase indiferente - para que a

literalidade das formas se afirme.

Considero que a repeticdo de mddulos, no dmbito de minha pesquisa, ndo se
veicula diretamente aos esquemas relacionais criticados por Judd - compor como
forma de induzir leituras constituidas a priori, como se fosse possivel prever e
delimitar as possibilidades de experiéncia com o trabalho. Também, da mesma
forma, ndo posso afirmar que meus arranjos materiais se comuniquem intimamente
com a elementariedade de “"uma coisa depois da outra” defendida por esse
artista. O que posso dizer &€ que considero a repeticdo de mddulos uma forma de
compor, de adensar e de problematizar um estado material que, quando
apresentado sem a repeticdo, corre o risco de se colocar como estado Unico,
como uma situacdo estangque que ndo apresenta indeterminacoes. Por isso, por
provocar e aceitar as diferencas entre os mdédulos, € que caminho em um sentido
contrdrio daquele trihado por Judd, em que a uniformidade das partes € um dado

extremamenterelevante para o pensamento em arte que esse artista constituiu.

Dessa forma, a repeticdo de moddulos, em minha pesquisa, ndo se foca na
similaridade absoluta das partes, e, conseqUentemente, na coesdo total dos
elementos. Os proprios matericis que emprego - cotonetes, fésforos, algoddo,
tecidos - e a maneira como os utilizo - drea coberta por pontos - desestabiliza a
uniformidade que, aparentemente, o todo poderia ressoar. Como colocado
anteriormente, os minimalistas frabalhavam com maddulos similares de forma que a
aparéncia geral ndo fosse perturbada pela peculiaridade das partes. No meu

caso, as particularidades - diferencas entre os mddulos e entre os proprios objetos e

®2STELLA, Frank; JUDD, Donald. Questdes para Stella e Judd. In: FERREIRA; COTRIN, op. cit., p.
135
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que se repetem - interessam-me. As diferencas, mesmo as minimas, sdo dados
importantes para o meu processo. Acredito que é por meio delas que posso
verificar que o parecido, efetivamente, ndo € igual, e que as sutis variacdes, mesmo

silenciosas, fambém desempenham um papel.

As diferencas entre os mddulos se estabelecem por meio de vdrios fatores:
primeiramente, pelo fato deles serem compostos por dezenas de pequenos objetos
justapostos; por mais que a organizacdo almeje certa regularidade e os materiais
provenham do dmbito industrial, ainda permanecem pequenas diferencas enfre
os objetos. Na série Coexisténcias, a carga cromdtica presente na ponta dos palitos
possui diferenciacdes de acordo com o lote a que pertencem; os nichos com
pontas de cotonetes, em Protuberdncias e em Protuberdncias - Situacdo Campo,
possuem densidades distintas; a 18 de acrilico presente em A espera, por ser
adquirida em estabelecimentos comerciais distintos, também possui variacdes em
sua tonalidade. Com base nesses dados, pode-se verificar que o objeto industrial,
mesmo antes de minhas interferéncias, apresenta diferencas entre si, sendo que a
repeticdo, ao propiciar a visibilidade de uma grande quantidade de objetos em
um mesmo contfexto, explicita que existem pequenas diferencas em uma quase
similaridade. As pequenas e infimas singularidades, quando apresentadas
conjuntamente em uma espécie de campo, aproximam os objetos do fluxo

orgdnico da vida, em que o parecido ndo éigual.

Além de a acumulacdo evidenciar diferencas e, nesse sentido, confrapor-se &
uniformidade presente na minimal arte, também hd a presenca, em cada
trabalho, de outro fator que desestabiliza a ordem do sistema: o emprego de
procedimentos e materiais que apontam para o eventual. SGo eles: as flores em
Protuberancias; os pequenos pregos dourados em Protuberdncias - Situacdo
Campo”; 0s espacos vazios em A espera; o algoddo em Casulo; e os materiais que

se diferem do palito de fésforo na série Coexisténcias.

A aparicdo desse outro material, esporddica e aleatdria, ndo segue ordenacdes.
Sdo ocorréncias que ndo almejam outra coisa, além de se aproximar da maneira
ilbgica como alguns fatos, mesmo cotidianamente, apresentam-se: em alguns
momentos, em pequena quantidade, em oufros, em pequena quantidade mas
com os itens dispostos de forma espacada; em certas situacdes, em grande

quantidade; e, assim, o aleatério prossegue, com uma imprevisibilidade que se -
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Fig. 106

Laura Vinci

Mona Lisa, 2001
Centro Cultural SGo
Paulo

confrapde ao sistema
ordenado em que se enconftra.
Referindo-se a instalacdo
Mona Lisa, readlizada pela
arfista Laura Vinci no Cenfro
Cultural Séo Paulo, o critico
Rodrigo Naves fala que as
pecas dispostas no espaco -
bacias fransparentes com e
sem dgua - em "“sua
distribuicdo tinha a irregularidade dos acontecimentos naturais [...] elas se
aproximam mais aqui, para distanciarem-se acold, num ritmo desigual que
pontuava o espaco de transparéncias diversas e de reflexos variados, a povoar de
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lugares estranhos o que fora uma extensdo homogénea”™. Considero que a
expressdo utilizada por Naves, “iregularidade dos acontecimentos naturais”,
também se aproxima, em grande medida, do emprego de flores, pregos dourados,

algoddo ou de auséncias, no contexto de minha producdo.

Assim como na producdo de Rodin e na de Judd, a disposicdo que faco de
maodulos ou objetos similares em um mesmo trabalho, bem como a casualidade
presente na disposicdo de alguns elementos, ndo expdem logicas narrativas
evidentes ou subjacentes. Embora o emprego de alguns materiais varie de um
modulo para outro, o que apresento ndo possui indices que evidenciem uma
narrativa. Nos trabalhos que analiso nessa pesquisa, ndo se sabe muito bem se
estamos frente a um processo de formagdo ou de dissolucdo de uma situacdo: os
pequenos pregos dourados em Protuberdncias - Situacdo Campo proliferam ou se
concentram em determinada drea do frabalho?2 O algoddo, que envolve as
[&dminas em Casulo, evidencia que estd no processo inicial de invdlucro, ou, ao
conftrdrio, expressa que o processo se encontra na etapa final? As flores em
Protuberdncias sdo ainda mais enigmdticas, alguns nichos as possuem, outros ndo;

alguns tém poucas, outros nenhuma. Interessa-me pensar que as situacoes

** NAVES, Rodrigo.Laura Vinci: Mona Lisa no meio do redemoinho. In: NAVES, op. cit., p.
360
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apresentadas sdo fragmentos (ocorréncias) que ndo possuem légicas temporais.
Sdo situacdes em que seu possivel desdobramento no espaco ndo aponta
coeréncias quantitativas ou evolutivas. Dessa forma, é possivel perceber que a
repeticdo, mesmo aquela presente em sistematizacdes, ndo aponta somente para

fins pragmdticos e objetivos, mas também paraindeterminacdes.
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E sem daruma forma, nada existe.
Fatalmente sucumbirei d necessidade de forma
que vem de meu pavor de ficarindelimitada.”*

Em todos os frabalhos, prezo pela tfransparéncia dos meios constitutivos. Os arranjos
sdo organizados de modo que o espectador possa visualizar suas engrenagens, ou
seja, fodos os materiais que foram empregados. Em A espera, como os materiqis
sGdo agregados diretamente na parede, a visualizagdo dos dispositivos de
montagem ¢é evidente. Mas, nos demais trabalhos - na série Coexisténcias,
Protuberdncias, Protuberdncias - Situacdo Campo, Ninho e Casulo - houve um
cuidado para que, na busca por meios de sustentacdo e apresentacdo dos
elementos, ndo houvesse a invalidacdo visual de qualquer item. Nesse sentido, as
propriedades do acrilico apresentaram possibilidades que contribuiram muito para
a premissa que acabei de explicitar. A transparéncia desse material revela parte
importante do processo; por meio dela, é possivel saber que os palitos de fosforos,
ou as pontas de cotonetes, permanecem posicionados de forma regular, gracas
ao auxilio de grades pldsticas.

Nessas circunstancias, em que todos os materiais séo signos visiveis, € importante
que os dispositivos de apresentacdo e organizacdo (caixas, prateleiras, grades e
mostrudrios), aparecam - de forma a estruturar e contribuir para as possiveis
significacdes emanadas pelo frabalho - mas, ao mesmo tempo, essa aparicdo ndo
deve sermaior do que a dos demais materiais. Como explicitado anteriormente, no
processo dos trabalhos que apresento nessa pesquisa, havia, primeiramente, a
busca por estruturas de sustentacdo e apresentacdo dos objetos que se
aproximassem da 'neutralidade’, ou seja, dispositivos de exposicdo que ndo
aparecessem, ou fossem, pelo menos, visualmente discretos. Buscava-se essa
suposta 'neutralidade’ devido & prépria aparéncia dos materiais ufilizados:
delicada, branca e infima. No entanto, é dificil achar algo que apareca menos que
cotonetes ou que seja mais discreto do que alfinetes.

Apdsrealizaruma série de testes, em busca daficticiainvisibilidade dos dispositivos

»* LISPECTOR, op. cit., 1977, p. 9-10
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Fig. 107

Constantin Brancusi
Torso de um jovem,
1916

Acer e pedra

48,5 cm

Fig. 108

Constantin Brancusi
Maiastra, 1912
Latdo e arenito

91 cm

de apresentacdo, percebi que
qualquer estrutura que eu
empregasse, mesmo que esta
permanecesse camuflada, ou
ainda, que fosse branca ou
fransparente, exerceria uma
relacdo com os outros materiais e,
assim, ndo poderia ser ignorada ou
encarada, ingenuamente, como
neutra. Desse modo, a busca pela
neutralidade foi abandonada em prol de solugdes que ndo apenas sustentassem
0s materiqis no espaco, mas, também, oferecessem sentidos interessantes para a
idéia do trabalho, como o mostrudrio em Casulo; as caixas de acrilico utilizadas em

Protuberdncias - Situacdo Campo e na série Coexisténcias; e a prateleira em Ninho.

O escultor Constantin Brancusi, no inicio do século XX, compunha conjuntos
escultdricos por meio de arranjos, cujos elementos - inclusive aqueles que eram
entendidos como anteparo ou pedestal - possuiam valor pldstico. Ao propor uma
intferacdo entre a escultura e abase, elemento este que, de maneira geral, era visto
como simples acessorio funcional, Brancusi sugere que hada no espaco expositivo
pode ser encarado como neutro. Dessa forma, pode-se entender que, em suas
esculturas, "abase é suporte e componente visual: ela ndo faz apenas a mediacdo
entre o objeto e 0 mundo, mas, estando entre o objeto e o chdo, representa o
mundo em termos de sua forca gravitacional em contiglidade imediata ao

11255

objeto

A partir disso, da continuidade material que a base oferece d escultura, a prdtica
desse escultor reforca os sentidos tradicionais desse dispositivo, €, ao mesmo
tempo, atribui-lne outras significacdes. Para Brancusi o papel da base € ao mesmo
tempo fisico, pois & suporte; visual, pois apresenta o objeto numa altura adequada;
e simbdlico, porque pde o objeto emrelacdo com o mundo”*; dotando, o que até

entdo era considerado sem relevéncia, de visibilidade. Assim, frente & parte

**TUCKER, William. A linguagem da escultura. SGo Paulo: Cosac e Naify Edicdes, 2001. p. 56
*|bid., p. 56
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significativa de seus trabalhos, € pouco provdvel ver a forma dissociada da base,
pois esta “ndo é sustentacdo nem pedestal, e sim parte essencial do sistema

formal”®’,

Nem mesmo o chamado 'cubo branco' - que durante algum tempo almejou certa
neutralidade frente aos frabalhos que abrigava - atualmente, pode ser visto como

258

neutro. Sabe-se, ndo apenas pelos ensaios de Brian O'Doherty™ sobre a ideologia
presente nesses espacos expositivos, mas também, pelo trabalho de vdarios artistas
que, por meio de suas acdes, tencionam e repensaram o contexto de
apresentacdo da arte, como € o caso do artista francés Daniel Buren™, que a
forma de exposicdo e/ ou apresentacdo da proposicdo € um elemento
constituinte e de fundamental importdncia para a experiéncia, para a percepcdo

e para as possiveis significacdes que serdo constituidas a partir do trabalho.

Dessa forma, em minhas proposicées, hd a consciéncia de que as grades pldsticas,
o acrilico e os demais dispositivos que auxiliam na sustentacdo e disposicdo dos
materiqis (pregos, tachinhas, alfinetes, vidro, madeira) séo elementos que pouco
aparecem, mas que possuem um alto grau de responsabilidade. SGo eles os
responsdveis pela natureza geométrica e pelo cardter ordenador presentes em
cada proposicdo. Cito o papel desempenhado por alguns desses dispositivos: é
devido & presenca de grades pldsticas que os palitos de fosforo apresentam-se

equidistantes e as pontas de cotonetes encontram-se em nichos com a mesma

*” ARGAN, op. cit., p. 463

** Refiro-me especificamente ao livro deste autor/ artista intitulado No interior do cubo
branco. Material que, segundo Martin Grossmann, discorre “sobre a matriz contextual de
significativa parcela da producdo de arte do século XX: a nocdo de espago de arte
instaurada pelo Museu de Arte Moderna de Nova York na primeira metade do século XX";
espaco este repleto de caracteristicas assépticas e atemporais que propdem um
afastamento da arte com arealidade do mundo. O livro € composto pelos seguintes ensaios:
Notas sobre o espaco da galeria; O olhar e o espectador; Contexto como contelddo; e A
galeria como intervencdo - textos publicados inicialmente na revista Art Forum durante a
década de 1970 e 1980. Nas palavras do critico Thomas McEvilley, O'Doherty investiga “o
efeito do contexto demasiadamente orientado da galeria modernista sobre o objeto
artistico e, num momento crucial para a arte moderna, como o contexto se apodera do
objeto, tornado-se ele préprio”. In: O'DOHERTY, op. cit.

* Daniel Buren, por meio de sua prdatica artistica - dentro e fora dos espacos
institucionalizados da arte - analisa e repensa a relacdo da obra com o espaco em que se
insere e com a percepcdo do espectador. Para Buren “todo lugar impregna (formalmente,
arquitetonicamente, sociologicamente, politicamente) radicalmente seu sentido no objeto
(obra/ trabalho) que é exposto”. In: DUARTE, Paulo Sérgio (org.). Daniel Buren: textos e
entrevistas escolhidos (1967-2000) . Rio de Janeiro: Centro Hélio Oiticica, 2001.p. 13
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Fig. 109

Grade pldstica
utilizada para
organizar os
materiais

guantidade. Da mesma forma, é o acrilico,
com sua rigidez, que me permite apresentar
campos organizados por meio de dreas
geométricas; ele pressiona os
conglomerados de cotonetes e,

consequentemente, determina formas

AWML I'E regulores a esses ogrupomen’ros quase
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desempenhada pelas estruturas de papeldo

em Protuberdncias.

Tanto o acrilico quanto as grades pldsticas e o papeldo conformam os materiais e
fazem com que os arranjos assumam formas geométricas. De fato, a geometria
existe e se torna extremamente relevante no contexto de minha producdo: sdo
peqguenos circulos que relnem pontas de cotonetes em Protuberdncias; em Ninho,
€ um guadrado gue delimita o campo em que dlfinetes e pontas de cotonetes
emergem; sdo quadrados que estruturam e apresentam mais pontas de cotonetes
e pequenos pregos dourados em Protuberdncias - Situagcdo Campo; quadrados
que sistematizam palitos de fésforo na série Coexisténcias; em Casulo, sdo duas
estruturas quadrangulares que apresentam as lGminas suspensas; e mais
quadrildteros de algoddo e de 1& de acrilico delimitando pequenas dreas em A

espera. Mas, que espécie de geometria é esta que permeia os arranjos materiqis?

No primeiro capitulo deste texto, abordei a relacdo que minha prdtica estabelece
com o desenho e, em determinado momento, estabeleci uma comparacdo entre
o gesto de sulcar aterra- delimitar &reas e criar situacdes com pequenos elementos
- e as acgoes presentes na série Ocorréncias. Novamente, recorro d experiéncia
com as formigas, s& que agora para tentar me aproximar do emprego da
geometria nos trabalhos tridimensionais. Considero que a geometria, no dmbito de
minha pesquisa, possui uma funcdo proxima dquela desempenhada pela linha no
espaco do quintal: aslinhas sulcadas, as caixas de acrilico ou o emprego de grades
pldsticas sdo inst@ncias organizadoras que me permitem concentrar os elementos,
constituir um campo e, consequentemente, formar uma situacdo. No entanto, as
delimitacdes de dreas que a geometria propde, no contexto de minha producdo,

ndo sdo estangues ou de cunho estritamente racional, como aquela presente em
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Fig. 110

Piet Mondrian
Composicédo, 1933
Oleo sobre tela
41,2x33,3cm

parte significativa das poéticas concretas e
construtivas. Pode-se tomar, como pressuposto de
andlise, para que seja possivel compreender uma
via objetfiva expressa pelo uso da geometria, a

pintura de Piet Mondrian.

Para Mondrian, o emprego de planos geométricos,
expressos por meio de retas horizontais e verticais,
bem como, a utilizacdo de apenas cores primdrias
(mais o branco e o preto) eram medidas de sintese
necessdrias para que a sua pintura ndo adentrasse
em inst@ncias subjetivas, ou seja, em percepcdes pessoais. Para esse artista, “ndo é
possivel conceber nada sem a percepcdo, mas a esséncia das coisas ndo se
conhece napercepcdo, e simcomumareflexdo sobre a percepcdo: umareflexdo
em gue a mente opera sozinha, com os meios exclusivos que lhe séo fornecidos por
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sua constituicdo

Nesse dmbito, de busca de uma sintese que fosse racional, o critico e historiador
Giulio Argan coloca que, embora Mondrian tenha aprendido muito com os
cubistas, em determinado momento de seu percurso artistico, ele se contrapde a
essa vertente devido & necessidade, cada vez maior, de objetividade. Para
Mondrian, o “cubismo é racional, porém ndo o suficiente: ndo leva aracionalidade
as Ultimas conseqUéncias, da andlise ndo passa a sintese. Entende a consciéncia
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em seus conteldos cognitivos, mas ndo a consciéncia em si, em sua esséncia

A busca, no contexto da producdo de Mondrian, pela esséncia, almejava uma
pintura que fosse universal, que tfranscendesse as particularidades subjetivas de um
Unico sujeito. Para isso, o artista vale-se de um vocabuldrio que, de tdo sintético e
objetivo, ndo poderia se veicular a nenhum individuo em particular e,
consequentemente, teria um alcance amplo. Mondrian acredita que a *primeira
finalidade de um quadro deve ser a expressdo universal”®?. Com base nas

colocacgdes de Argan, € possivel entender o emprego que Mondrian faz da

** ARGAN, op. cit., p. 409

*bid., p. 409

** MONDRIAN, Piet. Declaracdo. In: CHIPP, Herschel Browning. Teorias da Arte Moderna. SGo
Paulo: Martins Fontes, 1996.p.366/7
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geometria como uma instancia necessdria para alcancar uma pintura em que a

mente fenhaum poder de avaliacdo maior do que os outros sentidos.

No entanto, ao explicitar alguns pressupostos que aproximam a pintura de
Mondrian da objetividade, ndo pretendo subjugar a producdo desse artista, em
especial os frabalhos abstratos, a uma vertente da arte que ndo opera com a
sensibilidade. Os ensaios do historiador Meyer Schapiro, infitulados A dimensdo da
pintura abstrata e Mondrian: a ordem e o aleatdrio na pintura abstrata®, fornecem
indicios que afastam as grades geométricas presentes na pintura de Mondrian da
objetividade puramente racional ou matemdtica; dados esses que contfrariam
algumas premissas defendidas por Argan. Para Schapiro, “a abstracdo em pintura
evoca, mais infensamente do que nunca, o artista durante o ato de pintar - seu
toque, sua vitalidade e estado de espirito, o drama da decisdo no processo de
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feitura da arte™* - e, em especial, nas abstracdes de Mondrian, fambém hd um
valor humano expresso nas variagdes: “os fracos regulares e a ordem
rigorosamente equilibrada ndo excluem, da mesma forma, o aspecto aleatério,

11265

incompleto e contingente”™.

Porém, o que eu gostaria de reflexionar com este texto ndo dizrespeito aos distintos
posicionamentos em relacdo a pintura abstrata (préxima ou distante de estados
subjetivos), pois busco analisar uma producdo atrelada & geometria - que preza
pela precisdo - e, ao mesmo tempo, apresenta algumas indeterminacdes.
Schapiro®™ coloca que nas pinturas de Mondrian, tanto a grade de tracos negros
quanto a distribuicdo das cores, ndo assumem esquemas formais previsiveis ou
orfodoxos - como a simeftria, a propor¢cdo ou a premissa de Donald Judd de “uma
coisa depois da outra”. Mesmo com toda a busca de sintese e universalidade,
presentes nas pinturas desse artista, seus esquemas de composicdo - espessura das
linhas pretas e drea ocupada por cada cor - apresentam variagdes e denunciam

gue uma dose de indeterminacdo (ndo-légica) perpassou o processo.

Enfretanto, mesmo que a pintura de Mondrian, segundo Schapiro, apresente

algumas indeterminacdes, considero que a producdo desse artista, embora

** SCHAPIRO, Meyer. Mondrian: a dimensdo da pintura abstrata. SGo Paulo: Cosac & Naify
Edicdes, 2001.

*Ibid., p.10

**|bid., p. 36

*|bid., p.15/6
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emblemdtica para a compreensdo das dialéticas que a utilizacdo da geometria
pode gerar, ndo se coloca t@o proxima de minhas acumulacdes materiais.
Posteriores as proposicdes de Mondrian e também ao construtivismo, j& foram
apresentadas inUmeras maneiras de se relacionar com a geometria: seja
confirmando uma via racional, defendida pela maioria dos artistas pertencentes a
esse grupo, ou ainda, contrapondo o pragmatismo e a objetividade com que as

formas geométricas eram empregadas na arte européia no inicio do século XX.

No Brasil, as influéncias de base constfrutivas, ou, posteriormente, minimalistas -
vertentes que articularam e conferiram um importante status & linguagem
geométrica - foram assimiladas e rearticuladas de forma bastante particular. O
critico Lorenzo Mammi coloca que "alguns dos principais procedimentos que a arte
elaborou nesse século, como a ordem diagramdtica dos artistas concretos ou a
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seriacdo do minimalismo, sofreram no Brasil uma mudanca peculiar™. Para o
autor, “a arte brasileira parece refratdria a qualquer sedimentacdo de valores
formais, qualguer ordenacdo do mundo mediante generalizacdes. Tudo, nelq,
torna-se fluido e instavel”*®. Talvez, pelas repetidas vezes com que o assunto foi
retomado, torne-se enfdtico (ou enfadonho) relembrar “a maneira com que
artistas como Hélio Oiticica e Lygia Clark revertem os procedimentos concretistas
produzindo trabalhos que exigem uma relacdo tdtil e se recusam a visdo
11269

dist@ncia™”, proposicdes estas que, pelo cunho experimental e sensério,

subverteram o sentido hermético que regia o emprego tradicional da geometria.

Com a colocacdo de Mammi, pode-se constatar que vdrios artistas, por meio de
sua producdo, extrapolaram a indeterminacdo presente em Mondrian e
propuseram experiéncias que desestabilizam o cardter pragmdtico e, por vezes,
austero que era atribuido das formas geométricas. Para ndo alongar demais os
exemplos, poderia citar, no &mbito da arte brasileira: a movimentag¢do e tfensdo
entre as formas presentes nas esculturas cinéticas de Abraham Palatnik; os

aspectos materiais e temporais existentes nas esculturas de Amilcar de Castro”’; as

*” MAMMI, Lorenzo. Jac Leirer. In: JAC LEIRNER: AD INFINITUM. Rio de Janeiro: Centro Cultural
Banco do Brasil, 2002. p. 57

**|bid., p. 57

*|bid., p. 57

“°Sobre o aspecto temporal presente nas esculturas de Amilcar de Castro, ver o texto Amilcar
de Castro: matéria derisco. Nesse ensaio, o autor, Rodrigo Naves, coloca que o ferro, material
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sutilezas no manejo com as cores, presentes nas pinturas de Alfredo Volpi; como
lembrado por Mammi, o envolvimento fisico proposto pelos Bichos de Lygia Clark, e
o envolvimento espacial presente nos Relevos de Hélio Oiticica; e ainda, as
sugestdes de ordem subjetiva que muitos artistas propdem, mesmo trabalhando
basicamente com a geometria e/ ou com arelacdo desta com o espagco e com o
corpo do espectador. Producdes estas que foram, em sua maioria, desenvolvidas

na esteira do pensamento emanado pelo heoconcretismo brasileiro.

No dia 21 marco de 1959, no suplemento dominical do Jornal do Brasil, hd a
seguinte declaracdo: “a arte neoconcreta [..] acredita que o vocabuldrio
'‘geométrico' que Uutiliza pode assumir a expressdo de redlidades humanas
complexas”. O trecho faz parte do Manifesto Neoconcreto, assinado por Amilcar
de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo
Jardim e Theon Spanudis. No mesmo documento, esses artistas acrescentam que,
“na linguagem da arte, as formas ditas geométricas perdem o cardter objetivo da
geometria para se fazerem veiculo da imaginacdo”. Com base nessas
declaracodes, é possivel apontar uma das principais premissas que orientava o
pensamento desses artistas: uma via de envolvimento com a linguagem
geométrica em que a obra ndo tangencie o racionalismo hermético ou o
cientificismo pragmadtico, como defendia o grupo concreto”', mas, ao contrdrio,
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que a arte proponha experiéncias para “sensibilizar a geometria

A arte concreta, ndo apenas no Brasil, mas em termos mundiais (ocidente), foca-se

na geometria para torna-se, “na década de 40 e inicio da década de 50 sindnimo

gue compdem a maior parte das esculturas de Amilcar de Castro, por suas propriedades
fisicas, permite que a ferrugem denuncie a passagem do tempo; para Naves, a oxidacdo
“aceita os sedimentos que a idade acumula e que ddo as coisas uma feicdo propria”. In:
NAVES, Rodrigo. A forma dificil - ensaios sobre arte brasileira. S&o Paulo: Atica, 2001.

7' Ronaldo Brito estabelece alguns pressupostos de andlise que marcam, consideravelmente,
importantes diferencas entre o concretismo e o neoconcretismo brasileiros: a ideia de tempo
("o tempo concreto é operacional, tem uma dimensdo objetiva. O tempo neoconcreto é
fenomenoldgico, recuperacdo do vivido, repontencializacdo do vivido"); o espaco
(concretismo: exploracdo gestdltica, industrial e mecdnica/ neoconcretismo: o espaco “gira
basicamente em torno de uma concepcédo fenomenoldgica e da conseqiente recusa
undnime a uma apreensdo rigidamente gestaltista”); subjetividade em arte
(neoconcretismo “insistia no cardter também subjetivo do trabalho em arte, contrariando o
projeto concreto de objetivar ao mdximo a producdo, desligando a arte da categoria da
expressividade”). In: BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro. SGo Paulo: Cosac & Naify Edigoes, 1999.p.77-87

”?bid., p.80
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de um trabalho racionalista, obijetivista, privilegiador de procedimentos
matemdadticos e de uma interacdo positiva na sociedade”””. Subvertendo essas
premissas, os neoconcretos propdem uma espécie de relacdo com a geometria
que ndo possui um fim em si mesma; utilizar a geometria como forma de testar suas
possibilidades formais j& havia se tornado, hd algum tempo, fator limitante para
esses artistas. Entdo, tornava-se necessdrio ultrapassar o campo que j& fora
explorado por Max Bill, pela Bauhaus, por Mondrian, Pevsner ou Malevitch,
producdes estas que, segundo Ronaldo Brito”*, foram as bases do projeto concreto
brasileiro. Seria preciso, para o amadurecimento do pensamento neoconcreto,
correr-se o risco de extrapolar as indeterminacdes e as aberturas que o
envolvimento com a geometria havia gerado até entdo. Brito explicita:
Como conseqUéncia da penetracdo construtiva no pais, o
neoconcretismo foi uma tentativa de renovacdo da linguagem
geométrica, contra o cardter racionalista e mecanicista que
dominava entdo. Mais especialmente, uma tentativa de
revitalizar, no sentido quase estrito do termo, as propostas
construtivas, dando énfase aos aspectos experimentais da
prdatica artistica. E uma singularidade neoconcreta a de, como

movimento construtivo, privilegiar o momento de concepcdo do
trabalho em detrimento de suainsercdo social.”®

A partir do afastamento que o tempo coloca e com base na andlise de alguns
autores”®, posso afirmar que a utilizacdo que faco das formas geométricas
aproxima-se mais do posicionamento dos neoconcretos - que, em sua maioria,
possuicm uma base fenomenoldgica - do que dos artistas que, anteriormente,

haviam proposto uma utilizagcdo mais hermética dos preceitos geométricos.

Considero que a proximidade com o projeto neoconcreto brasileiro, ndo se
estabelece por meio de similaridades formais ou através de proposicoes que
requerem envolvimentos tdteis e sensdrios com o espectador - encaminhamento
este de extremo valor e que orienta a pesquisa de muitos artistas atualmente. Mas,

a heranca neoconcreta se faz presente quando opto por frabalhar com formas

”Ibid., p. 38

7*|bid.

7*lbid., p. 64

7¢ Refiro-me, em especial, a Ronaldo Brito (Neoconcretismo: vértice e ruptura no projeto
construtivo brasileiro; As ideologias construtivas no ambiente cultural brasileiro) e a Ferreira
Gullar (Teoria do nGo-objeto; Arte neoconcreta, uma contribuicdo brasileira).
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Fig. 111

Hélio Oiticica
Relevo espacial,
1959

Madeira

120x 152 x19,5¢cm

geométricas que se constituem por meio de pequenos
objetos que, mesmo ndo possuindo dispositivos que
convidem ao toque, estdo repletos de tatilidades.
Ronaldo Brito coloca que "o neoconcretismo surge da
necessidade de alguns artistas de remobilizar as
linguagens geométricas no sentido de um
envolvimento mais efetivo e '‘completo' com o sujeito™””.
Em minha producdo, é por meio da constituicdo de
campos macios, incisivos ou delicados - propiciados
pelaacumulacdo de objetos pueris e gestos repetitivos -
que pretendo, como explicita Brito, solicitar

envolvimentos com o sujeito; entrelagcamentos esses

expressos fanto no processo de producdo - manual e

moroso - quanto no olhar tdtil solicitado pelos trabalhos.

Além dos neoconcretos, também localizo, nas
indeterminacdes presentes nas pinturas de Alfredo Volpi, um parentesco com o uso
que faco da geometria. Volpi ndo possui uma geometria asséptica, como aquela
presente na maioria dos frabalhos do grupo concreto e até mesmo do grupo
neoconcreto. Mesmo os neoconcretos possuiam um acabamento, em suds
pinturas e nas estruturas tridimensionais, que os aproximava do primor técnico
industrial; as marcas expressivas de manipulacdo - pinceladas, montagem, entre
outras pequenas irregularidades - nGo mais sdo passiveis de identificacdo no corpo

dessas obras.

O critico Lorenzo Mammi diz que “Volpi [...] busca a solidez das coisas. Mesmo que o

11278

mundo seja confuso, a pintura estd ai para ordend-lo"”. Mas, que espécie de
ordenacdo é essa que Volpi propde? Provavelmente - pelas marcas do pincel e
pela sutileza no manejo com as cores - ndo se frata de uma ordenacdo em que o
hermetismo tenta afastar do quadro o sujeito que orealizou. A ordenacdo em Volpi
érepleta de frestas, pessoalidades que evidenciam - embora a composicdo esteja

dlicercada em formas geométricas - que o emprego das linhas retas ndo se veicula

“’BRITO, op.cit.,p.70
” MAMMI, Lorenzo. Volpi. S&o Paulo: Cosac & Naify Edicdes, 1999. p. 22
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Fig. 112

Alfredo Volpi

Sem titulo, década
40-50

Témpera s/ tela

46 x 64,8 cm

Fig. 113

Alfredo Volpi

Sem titulo, meados
da década de 50
Témpera s/ tela
56,6 x 64,3 cm

acrescenta: “Volpi [...] € um construtivo as avessas. Em vez de impor formas fortes e

marcantes, criou estruturas amenas, aparentemente nascidas de um desgaste
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moroso das coisas, de um uso paciente e prolongado Para Naves,

“diferentemente de Guignard, embora com uma aparéncia final semelhante,

Volpi a principio trabalha a partir de uma trama geométrica que ao fim a ao cabo
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demonstra pouco poder de ordenacdo

Dessa forma, embora Volpi tenha se relacionado, em meados da década de 1950,

281

com o grupo concreto™, algumas caracteristicas presentes em sua pintura o
distancia tanto do concretismo quanto do neoconcretismo. Um desses dados diz
respeito s marcas manuais presentes em suas pinturas. Frente aos trabalhos de
Volpi, é evidente ndo apenas as marcas, mas também os direcionamentos do
pincel. Isto se manifesta devido drecusa do artista a *nocdo moderna de trabalho,
voltando-se mais para uma atividade de ordem artesanal. Para ele, a reiteracdo

ndo traz aimpessoalidade do frabalho mecanizado, em que o vinculo afetivo com

|u282 i

0s objetos produzidos torna-se praticamente impossive Para Volpi, "“os

procedimentos se repetem, é certo, mas com o apoio de um saber acumulado
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durante séculos, e ndo em funcdo de uma organizacdo industrial do trabalho

?? NAVES, Rodrigo. Da dificuldade de forma & forma dificil. In: A forma dificil - ensaios sobre
arte brasileira. S&o Paulo: Atica, 2001.p. 36

*bid., p.36

® A passagem de Volpi pelo concretismo, em meados da década de 50, € ainda hoje
objeto de avaliacdes contrastantes. Para os artistas e os criticos que apoiaram o movimento,
foi uma adesdo importante. Para outros, um momento de experimentacdo que afastou,
temporariamente o pintor do fil&o principal de sua arte. Cabe dizer, em todo caso, que a
adesdo de Volpi ds poéticas concretas nunca foiincondicional, tampouco representou uma
fratura na evolucdo de sua linguagem”. In: MAMMI, Lorenzo. Volpi. S&o Paulo: Cosac & Naify
Edicdes, 1999.p.33

*?NAVES, Rodrigo. Anonimato e singularidade em Volpi. In: A forma dificil - ensaios sobre arte
brasileira. S&o Paulo: Atica, 2001.p. 188

*|pid., p. 188
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Outra vertente particular presente na geometria explorada por esse artistq,
encontra-se no jogo enfre exatiddo e inexatiddo. Alinhareta, nas pinturas de Volpi,
embora tenha absoluta consciéncia de sua responsabilidade em delimitar dreas,
aceita oscilagdes; isso para que seu frajeto, mesmo veiculado a uma fungdo no
corpo pldstico do frabalho, ndo se desvincule totalmente do sujeito que o produziu.
Assim, o 'reto’ de Volpi possui algumas 'curvinhas' e permite que a aparente rigidez
de um quadrildtero azul, por exemplo, seja sutiimente desestabilizada por uma
rebarba da drea cromatica vizinha. Ao se observar as linhas dispostas uma ao lado
da outra, poderi-se-ia supor que sdo paralelas; mas, em se tratando das linhas
tracadas por esse artista, haverd nelas uma dose de manualidade que faz com

que, mesmo emum ponto distante de suas origens, elas se cruzem.

Como em Volpi, o uso que faco da geometria organiza visualmente os elementos,
e, ao mesmo tempo, aceita indeterminacdes: em A espera, os quadrados macios
ndo sdo exatamente idénticos; os nichos com pontas de cofonetes em
Protuberancias - Situacdo Campo ndo apresentam as mesmas densidades; da
mesma forma, os palitos de fésforo que compdem a série Coexisténcias,
apresentam inclinagcdes em seus corpos, as quais comprometem, sutimente, a

regularidade de seus posicionamentos.

Assim, creio que, no contexto de minha producdo, tanto o emprego de
sistemadticas recorrentes - discutidas no topico anterior - quanto a utilizacdo de
estruturas geométricas, apontam mais para as peculiaridades, ou seja, para o que
as pequenas diferencas podem provocar, principalmente, quando adentram
sistemas permeados pela ordem, do que para pensamentos racionais univocos. As
grades pldsticas, as caixas de acrilico e as outras estruturas que conformam os
materiais geometricamente - justamente por sua natureza ordenadora - geram
confraposicdes com o aspecto orgdnico das acumulacdes e, conseqlientemente,
denunciam indeterminacdes inerentes a um projeto poético que almeja, assim

como as producdes neoconcretas, envolvimentos com o outro.
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CONSIDERACOES FINAIS




Procurei, ao longo deste texto, compreender como se move 0 meu processo em
arte e as implicagcdes que essa movimentacdo - propiciada pelas escolhas
descritas durante os capitulos -reverbera, quando vista préxima a um percurso mais
amplo do que o meu: a histéria e as teorias da arte. No decorrer desta etapa, todas
as questdes foram fratadas a partir do processo dos trabalhos, e este, por sua vez,
em muitos momentos, recorreu ao cotidiano em busca de matéria-prima, de
relacdoes e de envolvimentos. Considero que, ndo apenas minhas proposicoes,
mas, também, aquela de alguns artistas abordados - como Rivane
Neuenschwander, Jac Leirner, Eva Hesse, enfre outros - reflexionaram a questdo
proposta nos tépicos iniciais desta dissertacdo. Estas producdes desestabilizam a
premissa minimalista de que, ao dotar o corpo do objeto de particularidades,
estaria-se privando o olhar de relacdes mais expansivas, seja com o espago ou
com os sentidos do préprio espectador.

N&o apenas pelas andlises que foram tecidas, mas, principalmente, pelas diversas
aberturas que a arte contempordnea propde, sabe-se que ndo € a maciez, d
rugosidade ou a organicidade, presente no corpo dos trabalhos, que impede que
suas relacoes internas sejam expandidas. A énfase nas qualidades materiais,
dependendo da maneira como é empregada, pode se tornar a responsavel pela
afivacdo do espaco e pelarelacdo do espectador com o ambiente e, por vezes,
mesmo utilizando o chamado 'cubo branco' como veiculo de apresentacdo, as
particularidades materiais podem extrapolar as relacoes presentes nesse local e
sugerir pontes de contato com o cotidiano.

O trajeto percorrido até o momento e as diversas poéticas que me acompanharam
fazem-me pensar que as acdes que embutem fisicalidades na obra ndo estdo
desprovidas de preocupacodes sobre a natureza da arte e de como ela pode se
relacionar com o mundo. Dessa forma, a restituicdo da atencdo ao objeto, d sua
materialidade, surge como uma herang¢a, oriunda de outras prdtficas que
buscavam novas relagdes com o espaco/ contexto/ observador. A concep¢do
gue tenho de trabalho em arte, ndo € aquela que preserva a autonomia total do
objeto, da 'forma pela forma'; mas, ao contrdrio, minha pesquisa retoma a forma e

amaterialidade, levando em conta o cotidiano, o materialindustrializado e,
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sobretudo, pensando na apresentacdo dessas questdes no espaco em que elas
serdo percebidas.

Assim, verificadas, mesmo que parcialmente, algumas questdes - arelacdo que as
dualidades entre os materiais, a acumula¢cdo e o manejo com o objeto corriqueiro
podem estabelecer com o campo da arte e com a experiéncia que permeia o
fazer - tento finalizar essa etapa da pesquisa com uma interpelacdo proxima
dquela realizada no primeiro capitulo: Quando termina uma pesquisa em arte?
Pelas colocacodes feitas no decorrer do texto e, também, com base na
aproximacdo da pesquisa em poéticas visudis com o processo ensaista, & possivel
prever que, da mesma forma que a pesquisa Nndo possui pontos exatos que
demarcam seu inicio, igualmente, ndo é possivel dizer que a conclusdo desse
percurso seja um fim. A artista Elida Tessler possui um trabalho, em permanente
processo, que se relaciona infimamente com as idéias que tento expressar nesse
momento. A série chama-se Falas Inacabadas. Tessler considera o processo em
arte uma fala que, por mais expansiva e certeira que pretenda ser, sempre ird
deixar frestas e lacunas que permitam uma continuidade do didlogo estabelecido;
sempre haverd algo a acrescentar. Dessa forma, tento delimitar este texto com a
premissa de que a pesquisa em arte se comporta como um enscio; como uma fala
que se constréi ao longo de muitas proposicdes, de muitas interpelacdes e de

muitas reflexdes; tudo isso em permanente continuidade.
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