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Resumo

A presente pesquisa, intitulada Situacbes
amorosas - uma poeética de entrelagamentos em artes
visuais, procede de uma producdo pessoal, em artes
visuais, que tem como assunto o amor e de que forma ele
se desdobra em praticas artisticas. Procuramos assinalar
guais situacbes estas manifestacdes do amor evocam, a
partir do confronto do espectador com as proposi¢cdes
aqui examinadas.

Sao situagcbes em que o0 amor é percebido como:

No primeiro capitulo, languido, acolhedor, sensual.
No segundo, como embaralhamento, dificuldade de
transpor para palavras o sentimento de amor. No
terceiro, é a idéia de abrandamento, repouso, oferece-
nos, também, a concepcdo de finitude. No quinto
capitulo, o amor surge enquanto figura da perseveranca e
do provisorio. No ultimo capitulo, é a figura de procura e
insatisfacdo, demanda e siléncio, relacdo de amor que
Nnao se consuma.

Essas maneiras de pensar o amor, elaboradas em
proposicdes artisticas, convocam o espectador a incluir-se
nessa experiéncia em artes visuais. Elas tém seu
balizamento a partir daquilo que o publico toma para si,

atualizadas de acordo com suas praticas de vida.
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Abstract

The present research, entitled Love Situations - a poetic
view of interwoven affairs in visual arts, comes as the
result of a personal production in visual arts which has as
its subject the love and in what way it unfolds itself
inside artistic practices. We try to distinguish what
situations these love manifestations evoke from the
confrontation of the viewer and the propositions
examined.

They are situations where love is perceived as:

In the first chapter languid, cozy and sensual. In
the second as shuffling, a difficulty in translating into
words the feeling of love. In the third the idea is
mitigation, rest, and also the idea of finite forms. In the
fifth, love comes as the image of perseverance and the
provisional. Finally in the last chapter, it is the image of
search, dissatisfaction, request and silence. The relation
of love that is not accomplished.

Such ways of thinking love, elaborated in artistic
propositions, summon the viewer to become part into this
visual art experience. They set their boundaries from
what the audience takes to itself, updated according to

their life experiences.



Introducao

A investigacdo que desenvolvo em Poéticas Visuais
visa um aprofundamento do estudo de nocdes e idéias
gue afloram na minha producdo artistica. Essa
investigacdo procede da experimentacdo que ¢é
registrada, sob forma de estudos, esbogos, em cadernos
de notas e rascunhos. Através da analise desses registros
indiciais, procuro remarcar o percurso percorrido até a
conclusdo, mesmo que parcial, da obra. A
experimentacdo apresenta-se sob forma fisica, quando os
registros destes eventos de testagem sdo determinados
materialmente, durante a confeccdo dos trabalhos e suas
montagens.

Como artista, exercito um processo de criacdo que
procura tornar visivel, isto é, trazer para algum sistema
de significacdo reconhecivel e partilhavel, as informacdes
gue transitam ao nosso entorno e sdo por mim captadas
sob forma de pensamento. Em que a "(...) maior
afinidade na circulacio do pensamento acontece
exatamente na passagem daquilo que € indefinivel para

aquilo que pede sua forma definida™

. A compreenséo que
se busca, neste espaco de interlocucdo dentro de um
texto ou de uma obra, decorre do procedimento de
desvelar "(...) as experiéncias sensiveis, nascidas em
estado bruto, vagando por um tempo sem medidas numa
zona de abstracdo lapidadora (...)"2. Um estado de
conversacdo € instituido pela alteracdo das relacdes
internas ou externas deste sistema de producdo, que se

dirige das formas sensiveis, de abstracdo mental, para

! Edith Derdyk. "Ponto de chegada, ponto de partida”. In: A invencéo
da vida: arte e psicandlise. Org. Edson de Sousa; Elida Tessler; Abréo
Slavutzky. Porto Alegre, Editora Artes e Oficios 2001, p. 14.
2

Id. Ib.




uma formalizacdo mais definida.

Um movimento tradutério® é percebido, n&o
apenas na apropriacdo daquilo que nos circunda, mas,
inclusive, na construcdo de uma teia de linguagens que
se cruzam para fundar o ato criador. Cecilia Almeida
Salles demonstra que "o processo de criacdo tende para a
construgdo de um objeto em uma determinada
linguagem, mas seu percurso € feito de muitas outras.
(...) Nos documentos de processo sdo encontrados
residuos de diversas linguagens e, assim, aparece a
criacdo como um continuo movimento de traducdo de
uma linguagem para outra: percepgdo visual se
transformando em palavras; ou palavras surgindo como
diagramas, para depois voltarem a ser palavras, por
exemplo"*. Esse principio de traducéo institui um transito
de linguagens que é observado em varias etapas do meu
processo de criacéo.

Para o desenvolvimento de uma reflexdo sobre a
minha producdo em arte, foi preciso cercar questdes
concernentes aos trabalhos e ao processo criativo que
envolve a feitura desses ultimos. Tarefa nada fécil,
escorregadia, justamente por ser efetuada durante o
percurso de executar um trabalho em arte. Dificuldade
gue se explica pelo fato de que, ao analisar uma obra em
processo, a propria analise apresenta-se volatil, pois as
proposicdes analisadas sdo inconstantes, suscetiveis as
acoes construtivas e transformadoras do artista. Nesta
oscilacdo, contudo, existem elementos que saltam das
obras e tornam-se um pouco mais fixos, persistentes,

acompanham as operacdes artisticas até sua temporaria

® Termo utilizado por Cecilia Almeida Salles, no cd-rom Gesto
Inacabado. S&o Paulo, Centro de Estudos de Critica Genética, Pos-
graduagdo em Comunicacdo e Semidtica, PUC/SP,. Cd-
rom/Traducédo/

* ldem.



concluséo.

O tema desta pesquisa surgiu da observagcdo de
“Preguica Grande”, uma rede feita em tear manual, com
seu comprimento dilatado. Trabalho que néo opera
apenas com 0 espago que o circunda, mas carrega em Si
um lugar suplementar, constituido para servir como
receptaculo de corpos amorosos. Objeto para ser
instalado, acionando outros objetos postos em um local
circunvizinho, bem como o observador e 0 espaco ao
redor. Provocando uma alteracdo neste, tornado-o um
lugar de vivéncia em comum. A rede converte 0 espago
onde se encontra disposta em um lugar de repouso e
folga, d4 uma conotacédo de um sossego languido.

A tematica de cunho amoroso esta presente nos
seis trabalhos aqui analisados. O recorte que proponho no
texto desta dissertacdo - ao examinar e expor minha
producédo artistica - refere-se a elaboracdo de situacdes
amorosas e o0s lugares desenvolvidos por estas, a partir do
confronto do espectador com as obras. A questéo base da
presente pesquisa, colhida a partir da reflexdo sobre a
constancia de uma tematica que tem como objeto o
enlace amoroso, €: de que maneira essas situacdes
vinculadas ao amor sdo presentificadas em proposicoes
em artes visuais? Tendo como desdobramento desta
primeira questdo, uma outra pergunta: que lugares essas
proposicdes constituem, a partir de seu encontro com o
publico?

O método empregado na construgdo do presente
texto, desenvolveu-se a partir da pratica artistica e da
elaboracdo de anotacbes sobre cada trabalho,
juntamente com as leituras realizadas durante o periodo
da pesquisa. Optei, entédo, por dividir a dissertacdo em

seis capitulos que analisam seis proposi¢cfes, percebendo



gue esta era a forma mais pertinente ao meu processo de
pensamento e, consequentemente, ao mMeu pProcesso
criativo.

Processo este que ndo separa a pratica da teoria,
gue se constréi como uma teia circular, em que conceitos
e idéias aparecem e reaparecem ao longo do texto.
Trancando uma trama de relagcbes entre minha producgéo
e a de outros artistas e autores inseridos em diversos
campos do conhecimento. A dissertagdo, mesmo que
segmentada de acordo com os trabalhos, evita dividir-se
em compartimentos, ja que questbes e procedimentos
S80 recorrentes.

Para compor este texto recorri a montagem de
pecas de origem diversa. Tomando como referéncia a
literatura, poesia, filosofia, cinema, textos de artistas,
diversas foram as fontes que serviram de estimulo e base
para pensar esta investigacdo, deixando em minha escrita
e producéo plastica os rastros deste contato. Sdo autores
como Franz Kafka, Maria Gabriela Llansol, Roland
Barthes, Gilles Deleuze, André Compte-Sponville, Haroldo
de Campos, Edith Derdyk, Cecilia Almeida Salles, entre
outros, que contribuiram de maneira fundamental para
esta reflexdo em forma de texto. H4, também, aquilo que
emergiu de conversas com amigos, colegas, professores,
pessoas que atravessaram esse caminho que trilhei em
palavras e trabalhos.

Estdo incluidas nesta dissertacdo as proposicoes de
outros artistas que me instigaram, tanto na producao dos
trabalhos plasticos, quanto na execucdo do texto,
favorecendo o reconhecimento de minha insercdo dentro
de um contexto -cultural. Fortalecendo, seja por
oposicdo, seja por aproximagao - formal ou conceitual -

as idéias que minhas proposi¢cbes artisticas articulam.



Aproximo-me de artistas como: Marcel Duchamp,
Panamarenko, Waltercio Caldas, Leonilson, Richard Serra,
entre outros.

Uma referéncia decisiva para esta investigacao é o
livro “Fragmentos de um discurso amoroso” de Roland
Barthes. A leitura deste texto apontou-me - tanto no que
diz respeito a metodologia de escritura, quanto nas
nocdes desenvolvidas pelo autor a respeito do discurso
amoroso - para a elaboracdo de “figuras” enunciadas por

Barthes:

“Podemos chamar essas fracbes de discurso de
figuras. Palavra que ndo deve ser entendida no
sentido retérico, mas no sentido ginastico ou
coredgrafo; enfim (...) de uma maneira muito mais
viva, 0 gesto do corpo captado na acdo, e nédo
contemplado no repouso. (...) A figura é o enamorado
em acao”.

Cumpre indicar alguns sentidos para o titulo dessa
dissertacdo: Situacbes amorosas - uma poética de
entrelacamentos em artes visuais. O que sdo situacdes
amorosas?

Comecemos pelo inicio da sentenca. Situacéo, diz
respeito a tudo aquilo que implica em um estado
circunstancial. Termo que tem como defini¢cdo: “O modo
como alguma coisa ou pessoa esta situada em relacdo a
determinado ambiente, posicdo, localizacdo; Condicéo
social, ou econbmica, ou afetiva, emocional, em que
alguém se acha™. Esta definicdo acentua um
acontecimento que fala daquilo que é volatil, modifica-se
com o passar do tempo. Tem como caracteristica uma
transitoriedade que implica na sua permanente

transformacéo, fundada por encontros e impasses.

® Dicionario Aurélio Eletrdnico - Séc. XXI. Versdo 3.0, Versdo
eletronica Lexikon Informatica Ltda, 1999.



A palavra amoroso refere-se a existéncia do
sentimento de amor, ou quando se esta propenso a ele.
Tem como defini¢cdo: “Em que ha, ou que denota amor;
De, ou relativo ao amor, a coisas de amor; ligacao;
correspondéncia”®. Amoroso - ou como no titulo,
amorosas - refere-se a uma disposicdo afetiva que tem
como particularidade a busca por estabelecer lagos, por
incluir o outro em nossas vidas. Mas isso ndo se d& isento
de impasses, sdo varios os empecilhos que, muitas vezes,
nés mesmos colocamos no caminho desta procura. Mesmo
guando logramos compartilhar nosso cotidiano com outra
pessoa, a relacdo deve ser constantemente cuidada, para
gue ndo desmorone.

Convém delimitar o significado da palavra
entrelacamentos. Esta palavra € empregada, com um
sentido de estabelecer um vinculo, prender, ligar os
corpos enlacando um no outro. Pode ter também o
sentido de misturar, confundir. A definicdo para essa
palavra é: “Ato ou efeito de entrelacar (-se); entrelace,

entrelaco”’

. Aponta para a as relagbes que sdo tecidas
entre pessoas. Uma poética de entrelacamentos procura
falar de uma situacdo em que os espectadores véem-se
incluidos, abragados, por assim dizer, pelo trabalho.
Quando as proposi¢des convocam o publico a adotar uma
posicdo menos passiva em relacdo aquilo que ele
apreende.

Cada trabalho, portanto, evoca uma situacdo que
tem como tema o amor e alguns de seus aspectos
particulares. Em “Preguica Grande”, por exemplo,
percebemos um amor languido, acolhedor, sensual. Um
convite a usufruir deste leito de aconchego, dilatado em

sua forma e ato construtivo. Tecido que envolve, porém

61d.
"d.



conserva seu interior vazio. No trabalho *“Palavras
Cruzadas”, o0 amor surge como embaralhamento,
dificuldade de transpor para palavras um sentimento de
amor. Querer escrever o amor é, sobretudo, “(...)
enfrentar a desordem da linguagem: essa regido
tumultuada onde a linguagem € ao mesmo tempo demais

»8 «“Concavo” manifesta o amor

e demasiadamente pouca
segundo a idéia de abrandamento, repouso, um
desfalecimento prazeroso resultado da pratica de
amantes. Ao mesmo tempo, entretanto, oferece-nos uma
leitura que se atribui a finitude. “Concreto” encontra seu
sentido na construgdo continua. E o amor enquanto figura
da perseveranca, do provisorio que insiste em desmoronar
e que nos demanda zelo e empenho na reconstrucéo
daquilo que, eventualmente, desaba. “Linhas de
Pensamento” evoca, através da leitura de seu texto, um
lugar para amantes de gestos largos. Nele, a tematica que
vem norteando esta pesquisa, ndo aparece de forma
explicita. Os processos mentais que envolvem a produgéo
de uma proposicdo em artes visuais sdo o principal foco

deste trabalho. Em “Através...” 0 amor surge como
procura e insatisfacdo, demanda e siléncio. Uma relacéo
amorosa que ndo é consumada, ato que fica em suspenso.

Sdo maneiras de pensar o amor desdobradas em
proposicdes artisticas. Convocam o espectador a incluir-
se nessa experiéncia, a partir do momento que este toma
para si aquilo que os trabalhos articulam: as diversas
manifestacbes de um estado amoroso e seus

entrelacamentos em artes visuais.

8 BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de
Janeiro, Editora Francisco Alves, 1997, p.142.




1. Estiramentos: uma preguica grande

“Ninguém escreveu em portugués
no brasileiro de sua lingua:

esse a vontade que é a rede,

dos alpendres, da alma mestica,
medindo sua prosa de sesta

ou prosa de quem se espreguica.”’

Jodo Cabral de Melo Neto

Cordbes de algoddo, trama de fios, em um tear
manual “Preguica Grande” (Img.1) foi produzida. De um
lado a outro, durante dias, a lancadeira entrelagou o
barbante por entre os fios da urdidura, até compor o
corpo da rede. Um tecido alongado, com
aproximadamente dez metros, de trama ndo muito
apertada, mas com as laterais estreitas, resultado da
dimensdo maxima do tear em que esta foi trancada. Sua
extensdo longitudinal dilatada e sua largura estreita, um
metro e oitenta centimetros, impossibilita que mais de
uma pessoa ocupe, lado a lado, o espaco interno da rede.

“Preguica Grande” ndo foi concebida para o
espectador servir-se de seu assento, mas para trazer a
imaginacdo ou a lembranca daquele, a experiéncia dos
usos de uma rede-de-dormir. Esta proposicdo, com sua
extensdo dilatada, é o lugar vago para corpos ausentes.
Evocando, no observador, as possibilidades de utilizacdo
de um objeto, que toma como referencial formal um
utensilio que Ilhe €& bem familiar e encontra-se
completamente entranhado na nossa cultura.

Em seu livro “Rede-de-dormir”*®, Camara Cascudo
nos oferece um estudo pormenorizado do surgimento da

rede nas sociedades pré-coloniais, sua absorcdo pelo

® MELO NETO, Jo&o Cabral de. A educacdo pela pedra e depois. Rio
de Janeiro, Nova Fronteira, 1997, p. 61.

10 CASCUDO, Luis da Camara. Rede-de-dormir. Rio de Janeiro,
Departamento de Imprensa Nacional, 1959.




Img.1 - Preguica grande
Rede tecida com

corddo em tear manual
1,2m x 7m x 1,8m

1998
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conquistador, como ela se espalhou pelos quatro cantos
do mundo, e seu destino contemporaneo. Neste exame,
atribui ao indio da América do Sul, a primeira manufatura

deste leito suspenso, e verifica que:

“(...) a primeira citacdo nominal da rede datava de
abril de 1500. Dai para nossos dias constituia um
elemento indispensavel e normal na existéncia de
milhdes e milhdes de brasileiros em quatro séculos.
Nasciam, viviam, amavam na rede. Eram conduzidos
para o cemitério na rede. (...) Significava assento

para a janta, encosto para a sesta, abrigo para o

sono”t.

7

A rede ndo é um objeto neutro, despojado de
significado, os séculos em que foi empregada lhe
garantiram uma carga de significagéo decorrente dos usos
que o0s povos, desde o0s mais primitivos até os
contemporaneos, imprimiram sobre ela. Neste sentido,
“Preguica Grande”, uma rede com suas dimensdes
originais corrompidas, mantém-se vinculada a toda uma
histéria que sua antecessora carrega. No entanto, a
experiéncia de estar defronte ao trabalho, ou mesmo ao
deitar-se em uma rede convencional, é da ordem de uma
percepcao do individuo.

O espectador ndo se encontra sozinho no espago da
obra. Estabelece com outros que, eventualmente, por ali
passam, e com o0 objeto instalado, uma “(...) rede de
conexdes entre os fatos, entre as pessoas e entre as

»12  Como s3o estabelecidas essas

coisas do mundo (...)
conexdes, entre as pessoas, O trabalho, e a carga
histérica e imaginaria, que este carrega e aciona? Sao
estabelecidas pela presenca dos observadores, da

materialidade de seus corpos que transitam em contato

1d. p.12.

12 Cecilia Almeida Salles. “A intimidade da criacdo”. In: Linha de
horizonte: por uma poética do ato criador. Edith Derdyk. Sdo Paulo,
Editora Escuta, 2001, p.6.
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com a materialidade do préprio trabalho.

E inevitavel, ao se confrontar com essa rede
transformada pela pratica criativa, que venham a tona
algumas questdes que dizem respeito a conversdao de um
espaco expositivo, sem uma carga de significacdo
estabelecida pela atuacdo do artista, em um lugar
constituido pela obra. Como este espaco é acionado pela
insercdo do objeto e de sua sequente apreciacdo pelo
espectador? Qual o lugar que o0s corpos ocupam em
relacdo ao trabalho? Em Tupi o vocabulo para rede é Ini,
o sentido etimoldgico desta palavra é: “(...) o lugar de se
estar assente, (...) pousado”®3. A rede instaura no espaco
um lugar de conforto, de sossego caprichoso, onde se
encontra com seus punhos presos em um armador.

Torna-se necessario precisar as nogoes de espacgo e
lugar que aparecem no decorrer de toda esta dissertacao.
Para isso, apresentamos determinadas defini¢cdes, ja
amplamente conhecidas e discutidas na
contemporaneidade, segundo alguns autores. A distingéo
gue Michel de Certeau estabelece entre estes dois termos
€ referéncia inevitavel. Conforme este autor, o lugar é
fixo, inerte, “(...) é a ordem (seja qual for) segundo a
qual se distribuem elementos nas relacdes de
coexisténcia. (...) Um lugar é portanto uma configuragéo
instantanea de posicdes. Implica uma indicacdo de

estabilidade™*.

Por conseguinte, atribui aos elementos
gue se encontram em posi¢cdes circunvizinhas, a
caracteristica de ndo ocuparem o mesmo lugar no espaco.

O espaco, segundo Certeau, € o cruzamento de

moveis, ndo é fixo, mas variavel, sem estabilidade. Neste

13 CASCUDO, Luis da Camara. Rede-de-dormir. Rio de Janeiro,
Departamento de Imprensa Nacional, 1959, p. 75.

14 CERTEAU, Michel de. A invencdo do cotidiano: 1. Artes de fazer.
Rio de Janeiro, Editora Vozes, 1994, p.201.
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sentido, existe “(...) espaco sempre que se tomam em
conta vetores de direcdo, quantidades de velocidade e a

»15  Assim, o desenho de nossa malha

variavel tempo
urbana é praticada pelos usuarios, que o convertem em
espacos de transito, “(...) o espaco é um lugar
praticado™®.

Uma outra acepcdo de espaco e lugar, oferece-nos
Marc Augé. O lugar surge aqui como uma caracteristica
mais antropolégica e experiencial, o lugar de uma
inscricdo social. Conforme Augé o lugar “(...) ndo é em
absoluto o lugar que Certeau opde ao espaco (...): € 0
lugar antropoldgico. (...) incluimos na nocdo de lugar
antropoldgico a possibilidade dos percursos que nele se
efetuam, dos discursos que nele se pronunciam e da
linguagem que o caracteriza™"’.

O termo espaco, por sua vez, € considerado mais
abstrato, empregado a enunciacdo de uma area,
distancias entre duas coisas ou pontos, extensdes fisicas,
periodos de tempo. “E recorrente ver associado o termo
espago a coisas distintas, como: espaco cultural, espaco
verde, espaco de lazer etc.; €& também utilizado,
principalmente, nos discursos urbanisticos, mais gerais™*®.

Nesta pesquisa, aproximamo-nos da nocgao
desenvolvida nos textos de Marc Augé e Cristina Freire,
gue relacionam a idéia de lugar a uma re-significacdo do
espaco em que as proposi¢cdes encontram-se inseridas.
Neste sentido, os trabalhos ativam o espaco onde estéo
dispostos, incitam o espectador a experimenta-lo como

um lugar de conforto languido, também como lugar de

>1d. p.202.

®1d. ib.

" AUGE, Marc. Ndo-lugares: introducdo a uma antropologia da
supermodernidade. Campinas, Editora Papirus, 1994, p.76.

'8 FREIRE, Cristina. Além dos mapas: 0s monumentos no imaginario
urbano contemporéaneo. Sao Paulo, Editora Annablume, 1997.
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jogo, de receptaculo que envolve e campo que magnetiza
a atencdo e movimentacdo do publico. Lugar que age
sobre os corpos que por ele se deslocam. Mas, ao nosso
ver, as acepcdes dos dois autores acima, ndo se excluem
umas as outras. Pois, dentro do lugar delimitado pela
acao transformadora do artista, podem inserir-se outras
espécies de espaco, que dizem respeito a espagos de
leitura. Os intersticios que um texto provoca em seus
leitores.

De onde surgiu a idéia de produzir uma rede?

Para os indigenas pré-colombianos “a idéia
<podera> ter nascido dos balancos ludicos nas lianas da
mata e ocasionais descansos gostosos num breve
sentamento nos cipds curvos que lancavam arvores
proximas™®. Nao é possivel precisar o0 momento exato em
gue ocorreu a idéia de fazer uma rede de dez metros,
tampouco cercar com precisdo as fontes que deram
origem ao trabalho. Resta apenas apontar algum indicio,
ou outro rastro que possa nos encaminhar até o principio
deste processo de criagdo artistica.

Para indicar o surgimento desta idéia, de
confeccionar uma rede distendida, convém assinalar
algumas imagens desencadeadoras do projeto que gerou
“Preguica Grande”. Este, foi inicialmente despertado
pelo desdobramento de dois trabalhos, elaborados por
mim, o primeiro chama-se “O Objeto” e o segundo “Um
Buraco”®. S&o, também, fruto da leitura de duas obras
da literatura brasileira e mundial: uma refere-se a

Macunaima®* - imagem de sensorialidade e vollpia -

19 CASCUDO, Luis da Camara. Rede-de-dormir. Rio de Janeiro,
Departamento de Imprensa Nacional, 1959, p.67.

2 A analise de ambas as obras ndo sera aprofundada no texto da
dissertacdo, mas cumpre cita-las aqui na medida em que desataram o
processo de elaboracdo de Preguica Grande.
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outra, a Penélope®’, e suas relagdes com uma
temporalidade que se dilata em seus fazeres cotidianos.

Para refazer o caminho que leva até os primeiros
momentos de concepcédo de “Preguica Grande”, lancamos
mao de um trabalho que foi produzido no ano de 1998,
antes deste: “O Objeto”? (Fig.1). Consiste em um arco de
madeira com uma flecha em forma de falo, afixada no
centro da curvatura da vara, depositado sobre um tapete
de origem persa. Essa obra é resultado da descoberta de
uma imagem oriunda de antiga tapegaria iraniana: um
tratado sobre o amor fisico®® (Fig.2). A intencdo ao mandar
confeccionar este arco era a de dar corpo a esta imagem,
torna-la concreta. Na reproducdo que serviu como ponto
de partida para este trabalho, o arco € manipulado por
duas pessoas, que com ele fazem amor. A flecha se
converte em objeto penetrante e o arco serve como apoio
e mola propulsora do ato sexual.

Na montagem que realizei, o arco foi colocado
sobre o tapete, resguardando um espaco desocupado,
logo ao seu lado. Com essa operacdo, de deslocar do
centro a peca de madeira, convoco 0 observador a
refletir sobre a funcdo deste objeto, que se encontra
estrategicamente posicionado. Nesta proposicdo, ao
contrario da imagem tecida na tapecaria, 0S USUArios
encontram-se ausentes. O espagco vazio, deixado na

auséncia daqueles amantes, suscita um intervalo a ser

2L ANDRADE, Mario de. Macunaima o her6i sem nenhum caréter. Ed.
Critica / Telé Porto Ancona Lopez, coordenadora. Florianépolis,
Editora da UFSC, 1988.

22 HOMERO. QOdisséia. Sintra, Editora Europa-América, 1987.

% Trabalho produzido no ano de 1998. Integrante da exposicdo
coletiva IN CORPORE. Mostra realizada com Elaine Tedesco e lolanda
Gollo, com curadoria de Patricio Farias, na Galeria Obra Aberta /
Porto Alegre, em 2000.

24 Miniatura de um tratado de amor fisico, sem titulo nem nome do
autor. Robert Sourieu. Ensaio sobre as representacdes erdticas e o
amor no Ird de outras épocas. Genebra, Ed. Nagel, 1967, p.147.




Fig.2 - Autor desconhecido

Miniatura de um tratado de amor fisico.
Tapecaria

Semdata

Fig.1- “Oobjeto”

Madeira e cip6 sobre tapete
200x270x5cm

1998
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preenchido. Neste trabalho percebi se esbocarem minhas
primeiras preocupacbes em articular um lugar para o
espectador ocupar de maneira imaginaria. Convertendo o
espaco em um lugar onde aquele pode incluir-se, a partir
das fantasias que elabora ao se deparar com o0 objeto
feito de madeira.

Apés a realizacdo deste trabalho, produzi “Um

Buraco”?®

(Fig.3), arco de madeira com seu comprimento
dilatado e atravessado por um orificio. Um objeto solido,
mas ao mesmo tempo fragil, pois se vergado com forca,
como um arco convencional comportaria, possivelmente
se partiria em dois pedacos. Essa fragilidade decorre da
retirada de matéria do corpo do trabalho, sob forma de
buraco inserido na madeira, trespassando-a. A idéia de
produzir esta proposicdo surgiu como resposta direta ao
trabalho anterior. Um objeto que, de alguma maneira
funcionasse como polo de oposicdo e, a0 mesmo tempo,
de encaixe e complemento de “O Objeto”. A adicédo de
um orificio no corpo do arco, ndo tem apenas uma
conotagédo de ordem sexual. Fala muito mais de uma
fragilidade latente, de uma materialidade propicia a
romper-se.

Para a apreciacdo desta obra foi preciso pensar
qual a melhor maneira de posiciona-la no espago, levando
em consideracdo o ponto de vista do espectador em
relacdo a abertura feita no arco. Desta maneira, julguei
ser mais eficaz prendé-lo na parede, rente ao teto, com o
orificio voltado para baixo e a corda para cima. Com essa
montagem, o trabalho e, sobretudo, aquilo que nele

enfatizo - sua forma atravessada por uma presenca que

% Trabalho produzido no ano de 1998. Integrante da exposicdo
coletiva IN CORPORE. Mostra realizada com Elaine Tedesco e lolanda
Gollo, com curadoria de Patricio Farias, na Galeria Obra Aberta /
Porto Alegre, em 2000.



Fig.3 - “Um buraco”
Madeira e cip6
300x50x4cm

1998
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Ihe é estranha, uma subtracéo - fica mais evidente para o
observador que se vé impelido a deslocar seu olhar para o
alto da parede.

Nesta proposicdo, ja aparece uma outra
preocupacdo que acompanha grande parte da minha
pesquisa: trata-se da distensdo formal do objeto, uma
distorcdo das medidas originais do elemento que serviu
como referéncia para a realizagdo do trabalho. Este
desvio confere ao objeto um outro feitio, uma nova
configuracdo, concedendo-lhe um aspecto particular. O
lugar vago - elaborado pela retirada dos usuéarios do arco-
flecha-penetrante - em “O Objeto”, acrescido do
dilatamento das dimensbes em “Um Buraco”, acabou por
desaguar no processo de elaboragcdo de “Preguica
Grande™.

Nos dois trabalhos acima citados, ha uma espécie
de erotismo. No primeiro, essa referéncia ao erotico €
clara e direta, presente desde o principio, na imagem que
originou a obra. Uma temética com carater erético,
ganhando materialidade no objeto de madeira com sua
flecha, encaixada no corpo do arco, em forma de falo. No
segundo, o0 erotismo aparece de maneira mais
subjacente, quer dizer, existe neste arco um orificio, que
pode ser comparado, de forma andloga, aos orificios
sexuais. Essa associacdo torna-se mais intensa, quando 0s
dois trabalhos sdo vistos conjuntamente.

No objeto “Um Buraco” o erotismo ndo € o ponto
crucial. Ndo ha intencdo de provocar no observador uma
reflexdo acerca da utilidade desde arco vazado,
preocupagdo que estava presente no anterior. O
deslocamento do enfoque erético, que se inicia em “O
Buraco”, consolida-se em “Preguica Grande”. Neste, a

preocupacdo ndo esté restrita ao ato propriamente dito,



19

mas muito mais voltada para a conformacdo de um lugar,
onde um par amoroso pode enlagar-se, esparramando-se
em seu tecido alongado.

Ao produzir ambos os arcos, entrei em contato com
alguns indios Caigangues, pois necessitava de informacdes
mais especificas sobre os materiais: tipos de cipds para
fazer a corda, madeiras. Interessou-me sobretudo a
maneira com que eles realizam o fabrico de seus
artefatos e compartilham tradi¢cdes com os mais jovens.
Justamente nessa época estava lendo Macunaima o heroi
sem carater. Imersa nesse universo, meu imaginario foi
fecundado por muitas informacgdes que me assaltavam.

Percebi durante a leitura do livro uma série de
alusbes aos usos da rede no cotidiano dos personagens:
rede para dormir folgado, para viver no sossego de uma
preguica que se espalha, onde fazer amor. A referéncia
mais intrigante, que surgiu neste livro, refere-se ao lugar
no qual se consuma uma relacdo amorosa, onde
Macunaima brinca com as cunhds. O que se fixou na
minha imaginacao foi a rede feita por Ci, Mde do Mato,

para deitar-se com o heroéi:

“De-noite Ci chegava recendendo resina de pau,
sangrando das brigas e trepava na rede que ela
mesmo tecera com fios de cabelo. Os dois brincavam
e depois ficavam rindo um pro outro. (...) Ficavam
rindo longo tempo, bem juntos. Ci aromava tanto que
Macunaima tinha tonteiras de moleza. (...) Vinha uma
tonteira tdo macota que 0 sono principiava pingando
nas palpebras dele. Porém a Mde do Mato inda nao
estava satisfeita ndo e com um jeito de rede que
enlagava os dois convidava o companheiro pra mais
um brinquedo.”?

Macunaima €& um personagem marcado pela

astucia, um her6éi um tanto contraditério, heroi da

% ANDRADE, Mé&rio de. Macunaima o heréi sem nenhum caréter. Ed.
Critica / Telé Porto Ancona Lopez, coordenadora. Florianoépolis,
Editora da UFSC, 1988, p. 24.
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malicia, das pequenas manhas, figura de desconcertante
malandragem. Um outro tipo de heroi, como nos fala
Darcy Ribeiro, “(...) o trickster; insolito, que se encontra
com tanta frequiéncia nas nossas mitologias indigenas” *.
Esse embusteiro, travesso e magico personagem, encarna
a figura do brasileiro, da mesticagem, das misturas de
crengas e culturas. “O brasileiro dele € o do carnaval, da
cacoada folclérica, da gente que cantando, dangando
ironizando, rindo - inocente e sem medo - se vinga de
quem, além de oprimi-lo e explora-lo, ainda quer fazer
sua cabeca”®.

Para sobreviver as armadilhas e dificuldades,
encontradas durante sua trajetoria dentro da narrativa de
Mario de Andrade, Macunaima faz uso de toda sua
esperteza e artimanha. E trapaceando que o herdi
encontra seu lugar, é burlando os limites impostos por um
meio opressor orientado pelo senso comum, que ele se
vinga dos séculos de dominacdo. E por sua alegria que
transborda pelas paginas do livro, acrescida de uma
preguica larga, que o herdi se rebela. Uma preguica que
irrompe desde o nascimento do personagem, quando este
se recusa a falar durante os primeiros seis anos de sua
infancia. Apenas proferindo, quando estimulado, a
seguinte frase: “ - Ai que preguica...””.

Ao nomear “Preguica Grande”, busquei salientar
aquilo que estd impregnado nos sentidos de uso deste
artefato de dominio popular: a preguica que este
receptaculo acolhedor e solidario desperta em nossos

sentidos. Tomando como referéncia direta a propria frase

2" Darcy Ribeiro. “Liminar”. In: Macunaima o heréi sem nenhum
carater. Ed. Critica / Telé Porto Ancona Lopez, coordenadora.
Florianépolis, Editora da UFSC, 1988, XIX.

8 1d. Ib.

2 ANDRADE, Mé&rio de. Macunaima o heréi sem nenhum caréter. Ed.
Critica / Telé Porto Ancona Lopez, coordenadora. Florianoépolis,
Editora da UFSC, 1988, p. 5.
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proferida pelo personagem arquitetado por Mario de
Andrade e a imagem do herdi, estendido em sua rede-de-
dormir. Acrescida a essa idéia de mandriice, que o
artefato rede desperta, encontra-se a dimenséao dilatada
do proprio corpo da rede. Entdo, a partir dessas
observacdes, o titulo do trabalho foi elaborado. “Aliéas,
essa preguica de Macunaima é (...) outro talento
brasileiro. Preguica como desgosto de fazer qualquer
esforco que ndo dé gozo: e até mesmo 0S gozosos, por
vezes™®,

Através dos primeiros exercicios de tramar um
tecido, utilizando a técnica de macramé, pude verificar
gue sozinha néo conseguiria levar a termo o plano ao qual
me aplicava. Entdo, para produzir este trabalho foi
necessario a inclusdo de uma outra pessoa que, com
conhecimentos técnicos em tear manual, compartilhou
comigo a execucdo da obra. Esta inclusdo decorreu de
minha impossibilidade de tecer a rede, por ndo dominar a
técnica adequada e, principalmente, por constatar que o
tempo de dedicacdo e concentracdo ao trabalho seria
muito maior do que aquele que estaria pronta a dispor. A
incluséo de outras pessoas, no processo de execucdo de
minhas obras, tem sido frequente.

“Preguica Grande”, como imagem do descanso,
encontra seu ponto de contradicdo exatamente no
momento de sua confeccdo. Pois, se este objeto suscita a
idéia de mandriice, ja no préprio titulo, a manufatura do
tecido nos conta outra historia. Ao transmitir a
incumbéncia de confeccdo a outrem, ndo tinha a claro a
dimenséo do esforgco a ser investido nesta empreitada. A

pessoa que aceitou executar a tarefa, tampouco

% Darcy Ribeiro. “Liminar”. In: Macunaima o herdi sem nenhum
carater. Ed. Critica / Telé Porto Ancona Lopez, coordenadora.
Florianopolis, Editora da UFSC, 1988, XX.
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imaginava que o trabalho se alastraria por sua casa.
Tomaria grande parte de seu tempo diario, assim como
demandaria de seu corpo uma resisténcia e persisténcia
bem maior do que estava acostumada a investir em
outros trabalhos de tecelagem.

O projeto deste trabalho exigia que o corpo do
tecido fosse inteirico, sem costuras ou remendos. Por
essa razdo era necessario fazer a urdidura com toda a
extensdo final da rede. Para que isso ocorresse, foi
preciso desnovelar os fios por toda a casa, para entdo
posiciona-los no tear. Cada fio da urdidura deveria ter
pelo menos sete metros de extensdo. O tear dispunha de
cento e oitenta furos®, nos quais foram introduzidos os
fios de algodado, para perfazer a largura de cento e
oitenta centimetros. Aproximadamente, mil duzentos e
sessenta metros de corddo foram esticados, cortados e
postos no tear, para servir como urdidura. Somado a isso,
mais toda a movimentacéo de atravessar a lancadeira por
entre os fios da trama. Contas sem fim, um tempo
dilatado na feitura do objeto. Marcado pela velocidade
dos gestos, suas aceleracdes e pausas, por mergulhos e
distanciamentos.

A rede enlaga, envolvendo em sua trama o par
amoroso do livro de Mario de Andrade. E solidaria ao
feitio das formas corporais, molda-se com facilidade
aquilo que recebe em seu colo, é acolhedora. O que
resulta deste encontro, da rede com os amantes, é a
imagem do prazer, do aconchego, de dois corpos que se
deitam no receptaculo céncavo, entrelacando-se em seu
tecido. Essa é a sugestdo que percebo reverberar de

“Preguica Grande”, a insinuagdo de um prazer a ser

3 Esses orificios estdo dispostos horizontalmente em uma grade de
madeira, na parte posterior do tear, por eles passam os fios da
urdidura, por onde sera tramado o tecido.
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experimentado no seu interior: a malicia de seu uso.

A languidez da matéria, atravessando a sala de
exposicdo, partindo-a ao meio, proporciona uma
experiéncia para o corpo. Este se aproxima, movimenta-
se em torno do trabalho, abaixa-se para atravessar até o
outro lado, percebe a gravidade do espaco no caimento
do tecido, sente o odor dos cordbes de algoddo e sua
textura irregular. Convoca-nos a nos movimentarmos, um
vai e vem leve que “(...) colabora na movimentacdo dos

sonhos”%.

Uma experiéncia para os sentidos, que se
projeta no observador através dos registros que suas
lembrangas atualizam, dessa maneira sua memdria ganha
materialidade. “Ao ser preenchida ndo por corpos mortos
e passados, visdes virtuais do que ndo existe, mas pelo
nosso proprio corpo fisico, exposto a massagem das
idéias, histérias, paisagens e até mesmo das fotografias e
representacdes”®. O lugar de “Preguica Grande” é o dos
viajantes e por “(...) isso tentei essa viagem ao redor da
réde-de-dormir”®*.

A intervencdo de Carmela Gross, intitulada “Em
Vao” (Fig.4), consiste em faixas eléasticas presas as
pilastras, na sala de exposi¢éo, do Centro Cultural Oswald
de Andrade. Em uma éarea de trinta por oito metros, a
artista, distende diversas tiras de elastico que atravessam
todo o espaco expositivo, fendendo-o em partes. Para
atravessa-lo, o espectador se vé obrigado a movimentar-
se por entre as faixas, que delimitam e direcionam o0 seu
deslocamento. Como um grande desenho no espaco, esta

intervencdo, apresenta a experiéncia de uma

% CASCUDO, Luis da Camara. Rede-de-dormir. Departamento de Rio
de Janeiro, Imprensa Nacional, 1959, p. 13.

% MOURA, Leonel. Tempo.
http://www.pt/babel/biblioteca/tempo2.htm

% CASCUDO, Luis da Camara. Rede-de-dormir. Rio de Janeiro,
Departamento de Imprensa Nacional, 1959, p. 17.



Fig.4 - Carmela Gross

“Em vao”

Intervencdo com Faixas elasticas
emumaareade 30 x8m

1999
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impossibilidade. Neste lugar, ndo se pode passar pelo vao
dos pilares, em linha reta. Somos compelidos a orientar o
nosso sentido de movimentacdo de forma obliqua, ou
entdo passar por debaixo das faixas.

Ao mesmo tempo que € um obstaculo, “Em Vao”
proporciona uma ativacdo do espagco, faz com que
percebamos as passagens de circulacdo, estes intervalos
entre o0s apoios das estruturas arquiteténicas,
precisamente na parcial obstrucdo do fluxo de passagem.
A palavra EM significa: “lugar onde se esta, ou onde
sucede alguma coisa™**. Como espaco indistinto, no vdo
nada acontece, € um lugar em que se esta apenas em
transicdo. Carmela trata, com sua intervencéo, de inserir
uma interrupcdo. Ali, onde estdo os elasticos, € preciso
parar.

O vocabulo VAO, por sua vez, significa: “espaco
vazio entre dois pontos, duas coisas”. Este vazio,
converte-se em ocupacdo. Como em um jogo de ligar
pontos, a artista, traga um percurso de pilastra a pilastra.
O espectador, passa a ser o elemento que refaz esta
caminhada, é ele quem percorre as linhas entre o vao e
insere-se na trama do trabalho. As duas palavras juntas,
EM VAO significam: “debalde, embalde, inutilmente”®.
Ao mesmo tempo em que a atuacdo de Carmela Gross
insere-se no espacgo, fala de uma inutilidade, talvez de
um esforco que se perde. Da tentativa de singrar o
espaco, para entdo se deparar com as barreiras fisicas
gue os elasticos apresentam. Esta intervencdo trata de
uma continuidade fluida e, simultaneamente, de uma
intermiténcia.

A idéia desta proposicdo de Carmela Gross é ligar

% Defini¢do encontrada no Dicionario Aurélio Eletrdnico - Século XXI.
Verséo 3.0, 1999.
% 1d.
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pontos, pér em comunicagdo as colunas que constituem
este vao, um movimento de contracdo contrario a
expansdo, propria de “Preguica Grande”. Enquanto a
rede estende sua forma dilatada pelo espago expositivo,
as faixas elasticas tensionam o espaco provocando uma
adesdo entre os pilares que, antes da acdo daquela
artista, era inexistente. A intervencgéo potencializa o véao
do espaco arquitetbnico, da mesma forma a rede
potencializa o espago expositivo, convertendo-o em lugar
de sossego, repouso, um lugar de prazer. Assim como
“Preguica Grande” concede uma outra significacdo ao
espago, preenchendo-o, “Em Vao” igualmente ocupa-o.
Converte o vao, que até entdo se configurava como um
espaco neutro, em um espaco pleno de significado,
transforma-o em area util, agrega o espaco fisico a

intervencdo, ele se reconstitui através da acao artistica.

“Quando comecei a trabalhar com os elasticos, a
questdo fundamental era estabelecer pontos de
apoio, fixos, na parede e unir esses pontos com o

elastico. Como se fosse um grande desenho feito por

pontos™’.

Em video produzido para o Instituto Itad Cultural,
Carmela Gross relaciona “Em Vao” a trama urbana da
cidade de Sdo Paulo, ao emaranhado de vias e linhas -
gue se superpde quase ao infinito - de que cidade é
composta. Pensa a cidade como constituida por vaos,
determinada por fluxos correntes e estados estanques.
“Em Vao” marca essa movimentacdo e sua suspensao, €
nos intervalos entre as colunas interligadas e os elasticos
tensionados, que o observador ocupa seu lugar na

intervencao.

" Depoimento da artista Carmela Gross em video: Carmela Gross.
Direcdo de Luiz Duva, roteiro de Luiz Duva e Tatiana Lhomann, Série
Encontros do Ital Cultural. Sdo Paulo, 2000.
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“A cidade é feita desses vdos, ela é o tempo inteiro
demarcada por estacas, por possibilidades de fixacao
e por uma fluidez que passa através”®.

A rede convencional é fabricada para receber o
peso e a medida de pessoas, como consequéncia deste
propoésito, seu tamanho corresponde a dimensao da escala
humana. O sentido deste objeto deve-se a serventia que
ele assume, sua forma esta totalmente vinculada aquele
corpo para o qual ele foi feito. “Preguica Grande”,
apesar de seu alongamento, ainda assim mantém esta
analogia. Mas uma estranha analogia, pois o receptaculo,
gque antes estava a proporcdo de seu ocupante, passa a
ser descomunal. Sua forma dilata-se, agiganta-se sobre
nés, convidando-nos a pensar sobre que corpos poderiam
ocupar esta outra forma estendida e, principalmente, a
reconhecer a desconformidade da rede, tomando como

referéncia a proporcionalidade de nosso préprio corpo.

“Quando percebemos uma certa dimensdo, 0 corpo
humano entra no continuum das dimensdes e se situa
como uma constante na escala. Sabemos
imediatamente o que é menor e 0 que é maior que
nés mesmos (...)"%.

O estiramento formal denota, na imagem da rede,
uma distensdo temporal, pois esta figura alongada
remete-nos ao arduo trabalho de tecer manualmente o
seu tecido. Imagem que alude a Penélope: dia apoés dia,
tecendo o manto mortuéario destinado a envolver o corpo
de Laerte - pai de Ulisses - quando da ocasido de sua
morte. Para conter o avanco de principes que - julgando-

se com direito ao trono deixado vago - avangavam com

38

Id.
% R. Morris. “Notes on Sculpture”. In: DIDI-HUBERMAN, Georges. O
gue vemos, o gue nos olha. Sdo Paulo, Ed. 34, 1998, p. 123.
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cada vez mais impeto sobre Penélope, esta determinou
gue escolheria 0 novo rei, apos o término do véu funebre.
No entanto, durante o dia tecia o0 manto e a noite
desfazia seu trabalho. Manobra astuciosa que lhe serviu
de resguardo das investidas dos pretendentes que, nos
vinte anos de auséncia de Ulisses, acorreram para Itaca a
fim de desposa-la. Deste episédio da Odisséia “(...) veio a
expressdo ‘pano de Penélope’, utilizada para designar as
obras em que se trabalha sem cessar e que nunca
terminam™*°.

Do que trata essa desmedida na forma do objeto e
na sua realizacao?

Trata de um ato construtivo inerente a minha
pratica artistica e esta presente em todos 0s meus
trabalhos. Assim como Penélope, que ao tramar a capa
mortuaria de seu sogro, ingressa em um trabalho
interminavel, percebo em minhas obras esse mesmo fio
criativo, desdobrando-se de um trabalho a outro. S&o as
imagens de vastiddo que me interessam. Que fazem
alusdo a um processo ilimitado de produgdo, em que as
conclusdes sdo provisorias. Em sua tessitura, fazer que se
desfaz ao anoitecer, Penélope assinala um tempo da
auséncia, em que Ulisses acha-se distante e seu
afastamento é demarcado pelo trabalho sem fim de sua

esposa.

“E a mulher que da forma a auséncia: ela tece e ela
canta; as tecelds, as ‘chansons de toile’, dizem ao
tempo a imobilidade (pelo ronrom do tear) e a
auséncia (ao longe, ritmos de viagem, vagas
marinhas, cavalgadas)”*.

0 COMMELIN, P. Mitologia grega e Romana. Sdo Paulo, Ed. Martins
Fontes, 1993, p. 330.

“1 BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de
Janeiro, Ed. Francisco Alves, 1998, p. 53.
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O interior de “Preguica Grande” contém um lugar
vago, da mesma maneira, a trama produzida por
Penélope - esse trabalho que ganha tempo - encerra
gualquer possibilidade de ocupacéo do lugar que s6 cabe
a Ulisses. No trabalho de Penélope, a auséncia daquele
aparece na sombra do tecido que jamais sera finalizado.
Da mesma maneira - no que tange “Preguica Grande” - 0
corpo do usuario, que supde-se ocupante da rede, ndo
seria percebido justamente na medida de sua auséncia? O
lugar que aquele deveria ocupar, no interior do tecido,

ndo fica evidenciado na sua falta?

“O tempo de que se fala é (...) essencialmente o da
revelacdo de auséncias ou faltas. (...) Falar do tempo
€ procurar o espaco, o lugar dos encontros, ndo tanto
com a historia, a teoria ou a possibilidade, mas antes

de tudo com outros corpos predispostos a experiéncia

da partilha”*.

Um tempo que é dilatado, tanto na aventura de
Ulisses®® e na espera de sua esposa, quanto na feitura da
minha rede. E de um perder-se de vista que nos fala
“Preguica Grande”, desse extravio produtivo que
desemboca nas proezas de Ulisses, antes de seu retorno a
itaca. O tempo dessas duas experiéncias, a ficcional e a
artistica, tem a marca de uma desaceleracdo. Uma
tentativa de burlar o fluxo vertiginoso e veloz, no qual
nos encontramos inseridos no nosso dia-a-dia, ao
respondermos as demandas que a sociedade nos coloca.
Sdo0 as velocidades do transito, dos meios de
comunicacdo, das pessoas que correm pelas ruas com

destino certo, que mal percebem umas as outras, das

*2 MOURA, Leonel. Tempo.
http://www.pt/babel/biblioteca/tempol.htm

* Na Odisséia, o herdi desta epopéia demora-se vinte anos para
retornar a sua terra natal, a ilha de itaca, ap6s a tomada da cidade
de Troia.
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informacdes em doses Unicas, rapidas, das propagandas
de trinta segundos ou menos, da Internet a cabo, dos
filmes de acdo e seus takes rapidos, com efeitos
pirotécnicos grandiosos e pouco conteudo.

O tempo da Odisséia é este do folhear de paginas,
em que se para e imagina aquilo que a narrativa oferece:
0s monstros mitologicos, os amores dos herois, suas
investidas, seus dramas particulares, duvidas, suas
contradicOes, a sabedoria e a tradicdo disseminadas por
essas narrativas, séculos ap06s séculos. O tempo de
“Preguica Grande” é dos caminhantes a passos calmos, do
olhar que vaga sem destino certo, dos que hesitam,
daqueles que ndo tém pressa em transitar por volta da
rede. O seu comprimento € para lembrar de épocas em
gue se marcava a distancia a gritos, quando se tinha
espaco para o repouso fora de hora, o descanso
preguicoso, as tardes de piquenique no parque. E tempo
em que se pde o sol, mostrando uma gama variada de
vermelhos, laranjas, violetas, a cada minuto que se

sucede.

“Com a rede, mantém-se (...) um outro trago
folclérico - sesta, comum nas cidades interioranas e

estacBes balnearias (...) onde os ponteiros do relégio

ndo castigam o homem, governando-lhe a vida™**.

“Preguica Grande” demanda um outro tempo para
ser apreciada. A desaceleragcdo deve ocorrer na maneira
como o espectador usufrui o trabalho. E uma parada,
reducdo no fluxo e na velocidade com que o olhar
percorre a obra. Esse refluxo de aceleracdo € marcado
pelo momento em que o0 espectador se vé obrigado a ir

mais devagar, abaixar-se e, com cuidado, passar por

* CASCUDO, Luis da Camara. Rede-de-dormir. Rio de Janeiro,
Departamento de Imprensa Nacional, 1959, p. 40.
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debaixo da rede, que atravessa 0 espaco expositivo.

O trabalho do artista plastico mineiro, Chico
Amaral, da série “O jogo dos 7 erros” (Fig.5), também
necessita de um tempo maior de atencdo para ser
apreciado. Trata-se de uma mesa de pingue-pongue, com
sua dimensdo fisica prolongada longitudinalmente, um
letreiro luminoso no lugar da rede, em que se pode ler a
seguinte frase: “jogue na vez do outro / seja o outro na
sua vez”*. Como o préprio artista declara: “Na mesa do
MAM, que leva o poema, a extensdo é reforcada pelo
texto ciclico, que requer um tempo para que seja
apreciado”*.

A distensdo formal da mesa de pingue-pongue de
Chico Amaral impossibilita seu uso convencional, € um
jogo/contato que néo se efetiva, tem seu destino comum
e corriqueiro frustrado. Com o prolongamento da mesa,
0s possiveis usuarios deste jogo encontram-se mais do que
apartados. A distancia entre eles ressurge multiplicada,
como um pequeno abismo que provoca uma disjungéo
entre esses pontos/sujeitos, que supostamente deveriam
comunicar-se através da partida.

Os jogadores, n6s mesmos, deparamo-nos com um
jogo cuja forma e as regras tornaram-se estranhas demais
para usuarios acostumados a seguir normas claras e
previamente estabelecidas, comuns a todos. Deste jogo
nédo saem vencedores ou mesmo derrotados, a tensdo ndo
estd posta na disputa por uma vitoria, mas justamente

nesta competicdo em suspenso, que nao se finaliza.

** Chico Amaral. In: Gentil Reversdo. Org. Marilia Panitz. Brasilia,
Centro Cultural Banco do Brasil, 2002, p.104.

6 Depoimento concedido pelo artista Chico Amaral, por e-mail em
10/07/2002.
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Fig.5 - Chico Amaral

“Jogo dos 7 erros - projeto para mesa com painel eletrénico”
Mesa de ping pong, painel eletronico

Dimensdes variaveis

1999
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“Portadores de um rigor exigido pelas regras do jogo,
0s objetos sofrem deformacdes que impossibilitam o
ato de jogar. A acdo fica confinada ao cérebro do
fruidor... e ai se esta capturado na armadilha da qual
qualquer saida tera de ser inventada. Capturado por
um movimento pendular entre a requisicdo de uma
acao fisica sobre a obra e o seu impedimento: jogue
se puder!”*

A frase que circula pelo letreiro luminoso, fala
igualmente de uma espera. Sua passagem lenta e ciclica
opde-se a rapidez com que uma bolinha de pingue-pongue
transporia, inimeras vezes, a mesa do jogo. E com essa
lentiddo que os espectadores devem aprender a jogar.
Nessa partida de pecas bizarras, os lugares estdo vagos,
na expectativa de um preenchimento, de uma ocupacao
que lhes sinalize com algum sentido reconhecivel e
comum, indicando com quais regras se joga. “Apenas
jogamos o jogo, desejando um dia, talvez, descobrir a sua
regra”™*®.

A distensdo formal de “Preguica Grande” também
esta presente em “A Bela Adormecida” (Fig.6), instalacédo
composta por uma rede de voile, acylon e a inscricdo da
frase/titulo na parede lateral a montagem do trabalho.
Nesta proposicdo, a artista plastica Bet Olival, apropria-
se do espago, distendendo sua rede pela galeria onde
esta foi exposta. Somos direcionados pelo titulo a pensar
na ocupante que jaz imersa em sonhos, no leito céncavo
de sua rede. Aquela, oriunda de contos de fadas, tem seu
lugar reservado no interior da rede, este leito suspenso
cabe somente a ela. Durante a exposicdo desta

proposicdo, muitas pessoas “(...) tentavam sentar ou

*" PANITZ, Marilia. Gentil Reversdo. Brasilia, Centro Cultural Banco
do Brasil, 2002, p. 98.

8 Gé Orthof. In: Gentil Reversdo. Org. Marilia Panitz. Brasilia, Centro
Cultural Banco do Brasil, 2002, p.104.




Fig.6 - Bet Olival

“Abela adormecida”

Voile, acylon, texto s/parede
500 x500x1100cm

1998
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deitar, mas percebiam logo que existia o impedimento,
pois como diz o titulo - j& havia alguém ali deitado”*.

Ambas as redes, tanto a produzida por mim,
guanto aquela de Bet Olival, ndo foram concebidas para o
uso do espectador. Este deve contentar-se em testar, as
duas proposicbes, apenas na sua imaginacdo. Neste
sentido, Bet Olival afirma: “A distensédo formal, né&o
descaracteriza a forma de rede que € muito peculiar e
imediatamente identificada, mesmo em proporc¢des
maiores das que uma rede tem. A questdo da escala, do
tamanho vem marcar e afirmar o imaginario, o sonho.”*°

A dimensédo de sonho, a que o objeto de Bet Olival
nos envia, esta assinalada no titulo do trabalho. O conto
da Bela Adormecida narra a historia de uma princesa que
se vé refém de um sono magico, resultado de um feitico
gue lhe foi infligido ao picar-se no fuso de uma roca de
fiar. Com ela, em um sono que dura cem anos, O reino
todo adormece e fica a espera de um beijo que desperte
0 préoprio tempo, pois até este cessou de passar. Dentro
do castelo, nada nasce nem morre, é tempo de suspenséo
em que todas as coisas ficam pendentes. A Unica lei que
se mantém € a da gravidade, agindo sobre as formas. S&o
0s corpos pesados que pendem para o centro da terra.

Da rede de Bet Olival, pendem formas por toda a
superficie inferior do tecido, essas espécies de tentaculos
parecem repelir o uso de um corpo. Enquanto a forma
semelhante a uma rede-de-dormir e a delicadeza do
material - empregado na confeccdo de “A Bela
Adormecida” - chamam ao aconchego, os tentaculos
pendentes configuram-se como entrave a esse contato

confortavel e cobmodo, evocado pela rede e assinalado em

* Depoimento concedido pela artista Bet Olival, por e-mail em
15/07/2002.
0 |d.
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“Preguica Grande”. E neste ponto que as duas
proposicdes divergem. A medida que uma inquieta o
observador pela estranheza de seus bracos de tecido -
pendurados no corpo da rede - a outra é convidativa,
chama ao descanso, propde uma maior proximidade,
enunciando um sossego dilatado.

Como leito suspenso, convidativo, a rede convoca-
nos a circular em seu entorno, evoca a suas imagens de
uso: tecido em que se pode fazer amor, gozar de uma
preguica que se espalha, lugar para se dormir com folga e
sossego. Traz a imaginacdo a languidez que sua forma
expressa. Este receptaculo solidario aos contornos de
nosso corpo distende-se pelo espaco em que se encontra
montado, despertando em nossos sentidos a uma grande

preguica.
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2. Enlaces: o amor embaralha as palavras

“tinha uma maneira distante de fazer amor:

pelos olhos e pela palavra™®.

Maria Gabriela Llansol

Jogar com as palavras, brincar com elas, pode
despertar uma acao criativa. Uma boa leitura, poesia que
desloca-nos do lugar em que nos encontramos,
recombinando o que estava determinado. Até mesmo o0
nada pode ser pretexto para se produzir uma obra.
Manoel de Barros langa-nos: "(...) o nada de meu livro é
nada mesmo. E coisa nenhuma por escrito: um alarme
para o siléncio, um abridor de amanhecer, pessoa
apropriada para pedras, o parafuso de veludo, etc, etc. O
gque eu queria era fazer brinquedos com as palavras.
Fazer coisas desuteis. O nada mesmo. Tudo que use
abandono por dentro e por fora". Para o poeta, poetizar é
“fabricar brinquedos com as palavras”, na primeira parte

de seu livro, "no fim de um lugar"?

, as criangas brincam
de inventar jogos com palavras.

Exercito poemas em pequenas frases que, apés um
tempo de decantacdo, amplificam-se em proposicdes
artisticas. E o caso de “Palavras cruzadas” (Imag.2). Neste

pequeno objeto®®, composto por um tabuleiro®, pecas

L LLANSOL, Maria Gabriela. O Livro das Comunidades. Porto, Editora
Afrontamento, 1977, p. 11.

2 BARROS, Manoel de. Livro sobre nada. Rio de Janeiro, Editora
Record, 1996, p. 7.

% Pequenas pecas e suporte, provenientes de jogo homénimo ao
titulo do trabalho. Trata-se de um jogo composto por um tabuleiro
reticulado, quatro suportes de madeira, cento e vinte pedras (cento
e dezessete impressas e trés em branco). Esta partida consiste na
elaboracgdo de palavras sobre um tabuleiro. As combinacgdes surgem a
partir de um cruzamento de letras. Os vocabulos vdo sendo inseridos,
na trama do tabuleiro, no sentido vertical ou horizontal da trama,
levando em conta as palavras ja postas em jogo. E pelo acréscimo de
letras, as j& existentes no tabuleiro, que o jogo tem prosseguimento.
* Tabuleiro com detalhamento em marchetaria e gaveta embutida na

peca.




Img.2 - Palavras cruzadas
Tabuleiro e pecas de madeira
50,5cm x 50,5cm x 10cm
1999/2002
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feitas em madeira, com letras impressas e quatro
suportes, combino o sentido do texto e a forma como ele
é apresentado. E uma pequena frase que pode ser lida
circularmente, sua leitura pode iniciar de qualquer
ponto, e mesmo assim manter sua idéia primeira.

O suporte escolhido reforca aquilo que o texto
transmite: O AMOR EMBARALHA AS PALAVRAS. Como
procedemos ao embaralhar e reorganizar as frases em um
jogo de palavras cruzadas. O titulo do trabalho, entéo,
ndo deveria ser outro sendo o nome do jogo que cedeu
materialidade ao poema. Uma obviedade necessaria na
escolha do titulo, revelando que o ato amoroso trata de
um cruzamento, da construcdo de um convivio.

O trabalho “Palavras Cruzadas” surgiu da escritura
de um poema. Este objeto exprime as dificuldades de
proferir aquilo que escapa as palavras: o estado de paixao
gue mistura as frases e deixa-nos aténitos face a pessoa
gue amamos. Quem ja nao perdeu a voz, frente ao objeto
de seu amor? Nao pronunciou as palavras com hesitacéo,
sem clareza, ou ao contrario, desatou conversas prolixas,
perdendo-se nas sentencas difusamente proferidas?

Ficar sem o dominio, na procura de frases precisas,
gue possam expor aquilo que se pretende, € comum nesta
busca, pois achar *“(...) as palavras para aquilo que se
tem diante dos olhos - quéo dificil pode ser isso!”* Trata-
se de uma declaragcdo em vias de se concretizar. De
embaralhar-se no amor investido sobre o outro, e perder-
se de vista. Uma “(...) declaracdo que ndo diz respeito a
confisséo do amor, mas a forma, infinitamente

comentada, da relacdo amorosa”.

® BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas Il - Rua de m&o Unica. S&o
Paulo, Editora Brasiliense, p. 203.

% BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de
Janeiro, Ed. Francisco Alves, 1998, p. 98.
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Segundo Roland Barthes, em seu livro “Fragmentos
de um discurso amoroso”, a conversa apaixonada € como
a pelicula que reveste nosso corpo. Superficie epitelial
com a qual travamos contato com a pessoa amada,
envolvendo-a com palavras. E a inclusdo desta que se
percebe nas falas sobre o amor. Um enderecamento que
€ intrinseco a esse dialogo, pois “(...) ha sempre no
discurso sobre o amor uma pessoa a quem se dirige,
mesmo que essa pessoa tivesse passado ao estado de
fantasma ou de criatura a vir. Ninguém tem vontade de
falar de amor, se nao for para alguém™’. Falar de amor é
dizer, primeiramente, de uma presenca.

Em torno do tabuleiro, os lugares que serviriam
para quatro usuarios estdo desocupados. Esses lugares em
aberto apontam para uma negacdo da propria funcdo do
jogo, pois para que haja jogo é preciso que se tenham
usuarios dispostos a participar dele e que exista um
campo em que estes possam atuar. Mas sobre o tabuleiro,
as pecas ja aparecem dadas: as frases estdo definidas. O
jogo j& alcancou seu objetivo, por isso encontra-se
concluido. Paradoxalmente a sua fungdo, ao invés de
congregar pessoas em seu entorno - atravées do exercicio
comum de elaborar as diversas combinacdes de uma
partida - ele dissipa as atuacdes que poderia receber. As
frases continuam sobre seus suportes de madeira, o inicio
da partida ainda ndo ocorreu, porém, ao mesmo tempo,
ja atingiu seu termo.

Esse jogo prescinde de usuarios, mesmo tendo a
disposicdo quatro lugares para receber jogadores, a
partida foi pensada para duas pessoas. Trata-se de
enderecar as palavras, pequenas demandas apaixonadas,

a outrem. E um principio que se aproxima da dedicatoria:

>"1d. p. 99/100.
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“Episodio da linguagem que acompanha todo o presente
amoroso, real ou projetado, e, (...) todo o gesto, efetivo
ou interior, pelo qual o sujeito dedica alguma coisa ao ser

amado”>®

. Quando se escreve é para alguém que se
direciona a escrita, mais ainda quando o texto &
elaborado amorosamente - quer dizer, visando
estabelecer um enlace de ordem afetiva. Porém, ao
langa-la a publico, a escrita sai dos dominios particulares,
escapando daquele que a produziu e do destinatario desta

dedicatoria.

“Nao posso portanto te dar o que acreditei escrever
para vocé, tenho que me render a esse fato: a
dedicatéria amorosa € impossivel (eu ndo me
contentaria com uma subscricdo mundana, fingindo
te dedicar uma obra que escapa a nés dois)”.

E a presenca do outro que “Palavras Cruzadas”
expbe. Na auséncia dos usuarios deste jogo, nos lugares
vagos em torno do tabuleiro - sobre o qual esta assentada
a frase/poema e seus suportes - essa presenca fica mais
evidente. Trata-se de uma inscri¢cdo: “(...) 0 outro esta
inscrito, ele se inscreveu no texto, deixou ai seu rastro
multiplo®. Como ocorre em “Preguica Grande”, trata-se
de lugares para serem experimentados imaginariamente,
na retirada dos participantes do jogo. Uma partida que
estd, ao mesmo tempo, em aberto e concluida. Cuja
minima alteracdo, na disposicdo das pecas, desordenaria
todo o jogo e a leitura que deste resulta. “Palavras
Cruzadas” néo foi produzido para ser manipulado. O
namero de pecas com letras impressas, esta restrito ao

necessario para formar toda a sentenca do poema.

% BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de
Janeiro, Ed. Francisco Alves, 1998, p. 101.

*1d, p. 106.

0 1d, ib.
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Se o amor embaralha as palavras, ele também faz
andar em circulos, pois somente é possivel apreender o
sentido deste trabalho, quando se Ié o poema. Para que
isso ocorra, € essencial que os espectadores, desloquem-
se em torno do objeto. E ao enlace que aspiro, envolver o
espectador neste movimento de circular a obra que esta
posta aos seus pés. Absorvé-lo por alguns instantes,
guando este ingressa na leitura do poema. Em “Palavras
Cruzadas”, esse lagco pode ser estabelecido no momento
em que os espectadores transitam em torno do objeto. Da
mesma maneira que o poema atrela o olhar daquele que
Ihe transpde, capturando-o, o leitor também usufrui da
obra com seu corpo, que abraca a peca de madeira com
seus passos lentos.

A montagem dos suportes com as palavras, sobre o
tabuleiro, da-se no sentido anti-horario - nessa
sequéncia, circulando a peca, € possivel ler o poema da
seguinte maneira:

0 amor embaralha as palavras

embaralha as palavras o amor

as palavras o amor embaralha

palavras o amor embaralha as.

Porém, ao inverter o sentido de leitura,
movimentando-se no sentido contrario ao estipulado pela
montagem, pode-se ler:

o0 amor palavras as embaralha

palavras as embaralha o amor

as embaralha o amor palavras

embaralha o amor palavras as

Como néo é possivel determinar por qual direcdo o
observador vai optar, ao perfazer o seu percurso em
torno do objeto, resta aguardar que aquele o percorra

suficientemente para compor o poema.
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“Palavras Cruzadas” teve uma primeira experiéncia
de exibicdo em uma exposicao realizada na Galeria Obra
Aberta®. Por ocasido desta mostra, pude testar e aferir
com maior precisdo 0s desacertos desta montagem.
Inicialmente, essa proposicdo foi pensada para ser
posicionada diretamente sobre o piso da galeria. Até este
momento, ainda ndo havia confeccionado o tabuleiro
onde, atualmente, o0s suportes com as letras estédo
pousados. Com as pecas do jogo soltas sobre o chdo, sem
nenhum anteparo, pretendia acionar 0 espaco,
configurando o entorno das pecas como lugar de jogo.
Penso que, ao posicionar o trabalho sobre um cubo®, este
estaria apartado do espaco e ndo poderia agir sobre ele.
Pois é na experiéncia de circular proximo as pecas, que 0s
observadores articulam este espaco de jogo, de transito.

A montagem de “Palavras Cruzadas” diretamente
no solo, trouxe a tona um problema que nado havia
considerado: as pecas estavam expostas em demasia a
acdo, por vezes, descuidada e desinteressada do publico.
Este, ao se deparar com as pecas soltas, sem nenhuma
protecédo ou indicacdo de limite, ora mexia, alterando a
sequéncia da sentencga, ora simplesmente ndo enxergava
0 trabalho, atropelando-o e espalhando as pecas pela
sala. Pude constatar, depois deste acidente de
montagem, que “Palavras Cruzadas” necessitava de uma
forma de insercdo no espaco que resguardasse sua
integridade.

A melhor forma encontrada para resolver este
problema de apresentacdo - acentuando o espago em que

se da o jogo - foi pensar em algum elemento de

¢ Exposicdo coletiva ‘Bahzart contemporaneo’, Galeria Obra Aberta /
Porto Alegre, 2000.

%2 Ou qualquer outro tipo de suporte que ndo constitua, junto com as
pecas, o proprio trabalho. Como, por exemplo, uma prateleira ou
uma mesa.
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suspensdo, que elevasse as palavras alguns centimetros
do piso. Pensando na referéncia do jogo, decidi produzir
um tabuleiro, feito a maneira da peca original do jogo de
palavras cruzadas®™. Montadas sobre o tabuleiro, as pecas
ficam ao resguardo de eventuais acfes desatentas.

Na video-instalacdo “I don’t love you anymore”®
(Fig.7), de Laércio Redondo, um fio embebido em gasolina
gueima em camera lenta, até destruir-se completamente.
Laércio, declara que esta obra trata da “(...) questdo da
memoéria e de seus ‘apagamentos’, voluntarios ou n&o”®.
Contudo, o titulo da obra conjugado as imagens do video,
inevitavelmente, remetem-nos a uma situacdo amorosa,
tendo como enfoque seu limite. Como uma paixdo que
arde intensamente para entdo, consumir-se nas suas
proprias labaredas. E a concepcdo de amor, segundo nos
apresenta Platdo, em seu livro “O Banquete”. Esse amor
gue se extingue como a chama de fogos de artificio, toma
como base a experiéncia da falta, em que a paixdo, apés
o fascinio de seu inicio, desvanece e se consome por
inteiro, até virar cinzas.

Um amor que jamais deve ser saciado sob pena de
ser extinto, sO6 persiste na infelicidade, e na
impossibilidade da sua continuidade. Essa situagéo

amorosa, vivida por um sujeito apaixonado, tem seu

% No tabuleiro original, entre a trama quadriculada, encontram-se
guadrados premiados. Estes sé@o sinalizados por marcag@es coloridas
gue, dependendo da cor, podem duplicar ou triplicar o valor da letra.
Estes valores estdo impressos, em cada pedra, ao lado da letra
correspondente. Para confeccionar o tabuleiro que comporia
“Palavras Cruzadas”, omiti essas marcacdes de texto que multiplicam
os valores das letras. Mantive apenas a trama e reservei, nas bordas
desta, 0 espago para colocar 0s quatro suportes de madeira.

® (Nao te amo mais) Video-instalacdo de um minuto e trinta
segundos, projetada em looping durante quatro horas, sobre uma
parede branca.

% Entrevista de Laercio Redondo concedida a Fernanda Lopes, para
revista ObraPrima.
http://www.obraprima.net/talentos/tal20/tal20.html



U anmymaore

Fig.7 - Laercio Redondo
“ldon’t love you anymore”
Video em looping, 1’30
2000
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desejo por determinado objeto justamente na auséncia
deste. Como um ponto sempre alhures, o enamorado
observa seu objeto de afeto a distancia. Aproximar-se
dele implicaria, paradoxalmente, na sua perda, no
decréscimo do desejo investido. Nesse amor sem
poténcia, o enamorado busca o futuro, como se a
felicidade e a realizacdo estivessem escondidas sempre

no préximo instante.

“0 amor, escreve Platdo, ‘ama aquilo que lhe falta, e
gue nao possui’. Se nem toda a falta é amor (...),
todo amor, para Platdo, é mesmo falta (...)
(consciente e vivida como tal) de seu objeto (mas
determinado). (...) o amor insaciavel, o amor
solitario, sempre inquieto com o que ama, sempre
carecendo de seu objeto, é a paixdo, a verdadeira, a
que enlouquece e dilacera, a que esfomeia e tortura,
a que exalta e aprisiona”®.

Em “Palavras Cruzadas” o embaralhar-se
assinalado pelo poema - diferentemente daquilo que esta
explicito em “I don’t love you anymore” - ndo implica no
término de uma relacdo amorosa, mas justamente em seu
contrario: a tentativa de firmar esta relagéo.
Compreende um cruzamento, embaralhamento que nao
se d& unicamente nas palavras, mas principalmente nos
sujeitos apaixonados. Trata-se da incluséo do outro em
um cédigo peculiar, uma fala que, justamente por ser
baralhada, revela aquilo mesmo que encobre: a demanda
por um entrelacamento. Ao passo que o amor se inflama
e consome-se por completo na video-instalacdo de
Laércio Redondo, indicando a exaltacdo apaixonada que

culmina em um “(...) momento da paix&o triste(...)”".

% COMTE-SPONVILLE, André. Pequeno Tratado das Grandes Virtudes.
Sdo Paulo, Martins Fontes, 1995, p. 253.

7 BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de
Janeiro, Ed. Francisco Alves, 1998, p. 37.




47

Laércio declara que lhe “(...) interessa mais
investigar as estruturas por dentro das relacdes, e de que
forma elas acontecem.”®®. Faz parte de uma geracdo de
artistas - nascidos em torno da década de setenta - que
tem como primado o carater confessional, investindo de
sentimentalidade e afeto suas obras. Promove o
envolvimento do observador, que se inclui e se contagia
com a trama das imagens de lembrancas e eventos
retirados do mundo particular do artista, uma
aproximacao da arte com sua vida cotidiana®.

A revelacdo de um acontecimento intimo e proprio
da experiéncia de vida do artista, evidenciando o carater
confessional do trabalho, também é inerente a producéo
de Leonilson. A partir de um dado particular, ele explicita
uma experiéncia que € universalmente identificada: a
busca de um enlace amoroso e toda a probleméatica que
implica este acionamento. Os desenhos, objetos,
instalacbes de Leonilson falam de um enderecamento
apaixonado.

O artista dirige-se ao outro - lugar aberto onde os
espectadores podem incluir-se - procurando estabelecer
uma relacdo, ponte entre abismos, tentativa de transpor
a distancia que nos separa uns dos outros. Mas a quem

Leonilson envia sua obra? Qual o destino final de seu

® Entrevista de Laercio Redondo concedida a Fernanda Lopes, para
revista Obra Prima.
http://www.obraprima.net/talentos/tal20/tal20.htmi

% Christine Macel - curadora do Centre Georges-Pompidou, Paris - no
artigo Just the two of us - Video sentimentale, publicado na revista
Art Press, Paris, n° 279, 2002, assinala a recorréncia dos
componentes sentimental e afetivo em proposi¢des - que tém como
enfoque desvelar as relagbes interpessoais - de alguns artistas
nascidos na década de setenta. S&o artistas que fazem uso da video-
instalacéo para “(...) reintroduzir uma forga emocional nas obras, em
explorar relacBes e a reinventar atitudes™ (p. 40). Runa Islam e Salla
Tykkéa sdo duas artistas citadas pela autora, que se inserem no perfil
de proposicdo tracado no artigo. Estas artistas estdo presentes em
analise desenvolvida nesta dissertacéo, no capitulo
“Calafalaimagina”.
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enderecamento? Poderiamos dizer que a alguns amores,
até mesmo ao espectador, por certo estamos incluidos no
caminho da producdo deste artista. Poréem, é ao proprio
ato de amar - matéria de sua obra e via trilhada

solitariamente - que o artista orienta seu trabalho.

“E a0 amor que a obra se endereca e fica como que a
pulsar esperas... na captura do olhar distraido com
ares de quem nao quer... querendo”™.

Leonilson expde-se em suas obras, revela seus
medos, fraquezas, dulvidas, anseios, conta-nos suas
batalhas pessoais. Fala-nos como homem falho, que
tropeca sobre seus desejos, que se deixa a descoberto,
gue se sabe fragil e nos recorda nossas proprias
fragilidades. Da visibilidade ao seu lado emotivo, oferece-
nos seu coracdo. Essa iniciativa, no entanto, ndo esta
isenta de pesar, pois “(...) expor 0 coracdo € ato
doloroso, sobretudo em tempos de cinismo e ceticismo,
trazendo consigo e com frequéncia ambiguidade e
contradicdo”"*.

Com uma producdo com tons autobiograficos,
Leonilson realizou seus trabalhos como quem escreve um
diario. Registrando, em grande parte de suas pecas, sua
interioridade pela via do romantismo. Tornando publicos
os conflitos gerados pela busca em estabelecer vinculos
afetivos e pelo movimento contrario a essa procura, a
reclusdo. Suas imagens fazem referéncia a queda, ao
desfalecimento que causa vertigem, e faz o apaixonado

prostrar-se frente ao seu amor, rendendo-se ao dominio

" Clara de Gées. “Livro 6: Leonilson + Clara de Gées”. In: Imagem
Escrita. Org. Renata Salgado. Rio de Janeiro, Editora Graal, 1999, p.
93.

™ Adriano Pedrosa. “Voila mon coeur”. In: Leonilson: sdo tantas as
verdades. Org. Lisette Lagnado. S&o Paulo, Editora DBA Artes
Graficas/Companhia Melhoramentos, 1998, p. 20/21.
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de seu objeto de afeto. A queda como imagem da
rendicdo terna, é o “(...) emblema da perda de controle
sobre si mesmo. O homem cai para entregar-se,
deliberadamente, ao controle amoroso do outro”’?.
Leonilson convida-nos a fitar dentro do abismo, o que
atrai € esse vislumbre do risco, ficar temporariamente
privado de dominio sobre si mesmo.

A temética com acentuacdo amorosa também esta
presente em meus trabalhos. Apesar dessa aproximacao
com a producdo de Leonilson, ndo observo em minhas
proposicdes a mesma carga autobiografica que percebo
nas pecas do artista. Tratando de um assunto que € de
comum dominio, essa experiéncia é simultaneamente
particular e pertencente a muitos, ou mesmo a todos nos.
Neste sentido, ao se defrontar com os trabalhos, os
espectadores podem tomar para si esta experiéncia,
identificando-se com aquilo que esta escrito nos objetos,
articulado em poema/frases.

Em *“Zig Zag” (Fig.8) - peca feita de tecido bordado,
com pedras costuradas nas suas bordas e a inscrigcdo de
frases - 0 apaixonado é lancado dentro de um caminho
sinuoso. Rio de curvas ondulantes, afluentes que né&o
convergem para lugar algum, sdo apenas canais abertos:
“Um rio que tenha trocas, passeios e raptos na sua
memoéria”’®. Ao fundo est4 um bordado de flores que se
entrelacam. Sobre estas, sete circulos, bordados de
forma irregular, estdo pousados: sete pérolas feitas de
costura. O texto, igualmente bordado com descuido,

tranca a busca do apaixonado: “Apaixonado / O zig zag /

2 |jsette Lagnado. “O Pescador de palavras”. In: Leonilson: séo
tantas as verdades. Org. Lisette Lagnado. S&o Paulo, Editora DBA
Artes Graficas/Companhia Melhoramentos, 1998, p. 39.

8 LLANSOL, Maria Gabriela. Ardente texto Joshua. Lisboa, Editora
Reldgio D’agua, 1998, p. 9.




Fig.9 - Leonilson
“Jogos perigosos”
Acrilicas/tela

60 x50cm

1989

Fig.8 - Leonilson
“0Zig-zag”

Bordado e pedras s/tecido
33x22cm

1991
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5 minutos / A porta / Pérolas / Abracos sem / Beijos”"".

Um percurso em ziguezague, linha descontinua, indireta,
gue nos fala de amores e seus desenganos.

“O erro na costura, inscreve ou borda a falha, o
tropeco do enderecamento amoroso ao outro.”’

Uma maneira de andar em embaraco, espécie de
relacdo amorosa que se da de forma intrincada, confusa e
emaranhada. “Zig Zag” expde um apaixonado que esta a
espera, a dependéncia do outro. E uma relagdo que se
efetiva na frustracdo de seu desejo, submetido a vontade
deste outro. O zigue zague, como um andar cambaleante
e imerso em incertezas, de um sujeito que ndo dispde de
seu tempo - o que fica evidente pela primeira frase de
seu trabalho - cuja distancia que separa as duas figuras €
marcada por esses cinco minutos.

Na sequéncia em que as frases nos sdo oferecidas,
€ possivel identificar um certo percurso: daquele que esta
apaixonado e perambula em busca de seu amor. Dispbe
de si mesmo a esperar que o objeto de sua busca
manifeste-se. Deposita nesta espera suas pérolas,
sentimentos mais preciosos, expde-se ao reconhecimento
ou desaprovacao. Ao final de seu percurso, ele consolida
seu desejo, mas ndo por completo: a retribuicdo a suas
expectativas vem em forma de *“abracos sem beijos”.
Uma unido que se consuma como falta, como realizacao
parcial. Pratica de tramar, bordar, amar, como uma

escritura da imprecisao.

™ Transcricdo das frases bordadas sobre tecido, no trabalho “Zig
Zag”. In: Leonilson: sdo tantas as verdades. Org. Lisette Lagnado. S&o
Paulo, Editora DBA Artes Graficas/Companhia Melhoramentos, 1998,
p. 163.

® Clara de Gées. “Livro 6: Leonilson + Clara de Gées”. In: Imagem
Escrita. Coordenacdo do projeto Renata Salgado. Rio de Janeiro,
Editora Graal, 1999, p. 93.




52

“(...) o outro faz tremer a linguagem: ndo se pode
falar dele, sobre ele; todo atributo é falso, doloroso,
desajeitado, embaragoso: o outro € inqualificivel

(...)"".

Em “Jogos Perigosos” (Fig.9), Leonilson professa o
gque para ele se configura como penoso, seu impedimento
em estabelecer juncdo entre os dois pontos opostos de
um despenhadeiro: a dificuldade de transpor as barreiras
gue impossibilitam as pessoas de consumar um enlace
amoroso. Nesta peca, produzida no ano de 1989, séo
representadas sobre a tela duas figuras humanas que se
encontram interligadas por uma ponte.

Cada figura acha-se nas extremidades opostas da
ponte, embaixo desta, uma estrada interpde-se entre 0s
dois protagonistas da cena. Juntamente com as duas
pessoas que se encontram apartadas por um caminho que
ndo pode ser trilhado, imobilizadas na borda extrema
desta construcdo que é destinada a estabelecer ligagéo
entre margens opostas, o artista inscreveu a seguinte
frase: “Esses jogos perigosos / N&o sdo guerra / Nem
estdo no mar ou no espacgo / Mas por detras de 6culos /7 E
um par de jeans”.

No trabalho acima citado, “esses jogos perigosos”
sao reflexos de um sistema de poder. Um jogo com regras
obscuras, em que um dos jogadores encontra-se em
situacdo de vassalagem, de sujeicdo aos designios e
vontades do outro. Talvez por essa razéo, as duas figuras
estdo representadas em posi¢do contraria uma a outra, e
totalmente inertes. Ocupam lugares opostos, em
permanente tensdo. Aqui ndo h& encontro, comunhdo,
mas conflito. Em*“Palavras Cruzadas”, apesar de sua

aproximacao ao jogo, o conflito esta ausente. A disputa é

8 BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de
Janeiro, Ed. Francisco Alves, 1998, p. 50.
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inexistente, 0s supostos usuarios deste tabuleiro com
texto ndo se debatem por uma vitéria. Nao ha perda ou
ganho, prejuizo ou vantagem, o jogo de ‘“Palavras
Cruzadas” é aquele compreendido como vinculo. Laco
gue é estabelecido a partir da congregacdo em torno de
algo. Mas o sentido de triunfo, ou mesmo ruina, esta
suspenso. O jogo estd, por assim dizer, congelado, em um
movimento circular, voltamos sempre ao ponto de
partida.

Segundo Gilles Deleuze, em “Légica do sentido”, os
jogos  habituais, envolvem regras previamente
estabelecidas, correspondentes “(...) a um certo nimero
de principios (...)”"", estdo inseridos dentro de um
sistema limitado a modelos implicitos a sua propria
estrutura, por exemplo: “(...) modelo moral do Bem ou
do Melhor, modelo econdmico das causas dos efeitos, dos
meios e dos fins”’®. Neste sentido, a experiéncia de jogar
segue regras fixas que determinam as variantes do acaso,
dentro das ac¢des dos usuarios. Essa ordenacdo normativa
do acaso organiza hipoteses que referem-se ao eixo perda
ou ganho, situando “(...) as consequéncias das jogadas
(...) na alternativa “vitéria ou derrota’”"®.

Seguindo esta perspectiva, um outro jogo interpde-
se na experiéncia da producdo em arte, aquilo que
Deleuze enuncia como um *“jogo ideal”. Elaborado a
partir de *“(...) outros principios, aparentemente
inaplicaveis, mas gracas aos quais o jogo se torna puro”®.
Nesta partida, as regras elaboradas a priori sdo abolidas.
Assim, 0 jogo abre-se para a amplitude de um acaso que

nédo € delimitado por normas. Fundando um espaco onde

" DELEUZE, Gilles. Légica do sentido. S&o Paulo, Editora Perspectiva,
2000, p. 61.
®1d. p. 62.
“1d. p. 61.
81d. p. 62.
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ndo existem hierarquias: batalha sem vencedores ou
vencidos. Em que o desempenho, frente a esse desafio,
ndo é mais medido pela habilidade ou destreza.

Ao falsear a propria funcdo do jogo, deslocando-o
de seu proposito de uso, “Palavras Cruzadas” subverte as
regras constitutivas desta atividade, corrompe sua funcéo
original. Uma pergunta surge: como jogar com um
namero reduzido de pecas previamente organizadas em
suas posicoes? As jogadas nédo se efetivam. As palavras
ndo sdo depositadas em seu lugar de destino, ndo sdo
postas em jogo, ndo formam sentencas diferentes. As
pecas ndo sdo oferecidas ao manuseio, ai existe uma
interdicdo. Um dado que insere no desejo de participar
do trabalho - brincando com ele - a idéia de frustracédo.
Retirando do tabuleiro e suas pecas o sentido de
utilidade.

“Jogos? Sim, mas de outro tipo e com outras regras,
gue agora desconfiam de suas fung¢des normativas,

sorrindo nos limites do atil, e que sabem que a arte

ndo esta pronta, que a arte ainda se faz”®.

O espectador se vé frente a uma partida que nao
lhe pertence, sua insercdo nesse campo da-se pela
leitura. Aqui, os lances ndo sdo praticados de maneira
direta sobre as pecas. As novas regras que esta partida
particular postula, dizem respeito a uma inacdo do meio
exterior sobre o interior do tabuleiro. S&o silenciosas,
pois ndo estdo dadas de forma explicita. Idealizadas no
momento de montagem do trabalho, ndo se deixam
capturar, tampouco foram definidas e acordadas entre o0s

possiveis usuérios deste jogo.

81 Waltercio Caldas in: Waltercio. Organizadora: Ligia Canongia. Rio
de Janeiro, Centro Cultural Banco do Brasil, 2001, p. 119.
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Contrariamente ao procedimento wusual, que
compreende inserir-se de forma ativa sobre as pecas,
guebrar esta ordem normativa, postula um outro
estatuto, encerrado na concepcédo do produtor desta nova
partida, mas aberto ao usuario, pois ndo delimita o0s
lances de apreciacdo de “Palavras Cruzadas”. Um codigo
gue pretende reger as interacdes dos espectadores com o
trabalho. Todavia, ao se aproximar da concepcdo de
“jogo puro”®, essas regras subjacentes podem ser
guebradas - independentemente da vontade do artista e
de suas delimitagbes. Pois, no “jogo puro”, cada lance
reinventa suas proprias normas, é o acaso insuflado de ar,
encontro que suprime estatutos fixos.

Como atividade que supde interacao, insercéo, que
implica em um passatempo, € uma partida que esta
indisponivel aos usuarios. Pde em jogo, porém, essa
indisponibilidade, tensiona-a ao evocar o0s vestigios de
uma jogada inicial, que “(...) pressupde o lugar do outro
como o de elaboracédo de sua prépria participacdo”®. Um
usuario que tem a alternativa de elaborar outras
significacdes para aquilo que o poema evoca: a
possibilidade que temos de consolidar - ou ndo - um
vinculo de natureza afetiva.

Waltercio Caldas discute a relagdo arte/jogo em
“Dado no gelo” (Fig.10). Trata-se de um dado inserido
dentro de um cubo de gelo. Uma afirmacdo que reitera

aquilo que a imagem fotografica oferece com o proprio

8 DELEUZE, Gilles. Légica do sentido. S&o Paulo, Editora Perspectiva,
2000, p. 62.

 Depoimento de Marilia Panitz - historiadora de arte, curadora da
exposicdo ‘Grafias do Lugar’ - mostra integrante do Projeto Rumos
[tad Cultural Artes Visuais - Edicdo 2001/2002. Participam desta
mostra: Carla Linhares, Fabiana Wielewicki, Glaucis de Morais,
Marcelo Feij6 e Rodrigo Borges - concedido por e-mail em
02/07/2002.




Fig.10 - Waltercio Caldas
“Dado nogelo”
Fotografia colorida

40 x60cm

1976




57

titulo do trabalho, proposicdo de cunho tautoldgico®.
Demarcando que, aquilo que vemos esta para além das
metaforas e das crencas, consiste na relacédo precisa da
imagem com seu enunciado. Objeto - apresentado sob
forma fotogréafica - na sua aridez, ndo indica nada mais
do que ele mesmo pois, “(...) o titulo descreve
literalmente o que estamos vendo”®. Ao mesmo tempo
em que afirma a literalidade da imagem, Waltercio
posiciona-se de maneira critica e bem humorada,
enviando-nos a pergunta: “(...) ‘0 que € arte?” e o
recalque de suas respostas-limites”®.

O assunto de “Dado no gelo” - como referéncia ao
sistema da arte, a atribuicdo de valores e sentidos aos
objetos artisticos - trata da “(...) linguagem, (...) o jogo
gue embaralha sujeito e objeto, o abismo que ao mais
leve toque se abre dentro dos conceitos, das categorias e
das certezas empiricas®’. Encontra eco na concepcéo de
“jogo ideal”, prescrita por Deleuze. Exercicio livre que

rompe com regras preexistentes, ramifica a agdo do acaso

8 Segundo Georges Didi-Huberman em “O que vemos, 0 que nos
olha” - a partir de uma leitura de obras e escritos de artistas
minimalistas - um objeto tautolégico apresenta-se exatamente por
aquilo que ele é. Por exemplo, um cubo nada mais € do que uma
peca ndo representacional com seis faces quadradas. Objetos que
rompem com a idéia e necessidade de contetdos de ordem figurativa
ou iconografica. Nao narram uma histéria, nem trazem algum
significado latente, além de sua propria forma. “Uma aridez sem
apelo, sem conteudo. Volumes - paralelepipedos, por exemplo - e
nada mais. Volumes que ndo indicavam outra coisa, sendo eles
mesmos. (...) Tratava-se em primeiro lugar de eliminar toda iluséo
para impor objetos ditos especificos, objetos que ndo pedissem outra
coisa sendo serem vistos por aquilo que séo. (...) Diante deles, nada
havera a crer ou a imaginar, (...) ndo escondem nada, nem mesmo o
fato de poderem ser vazios, (...) uma arte esvaziada de toda
conotacdo”. O que vemos o que nos olha. Sdo Paulo, Editora 34,
1998, p.50/59.

% DUARTE, Paulo Sergio. Waltercio Caldas. S&o Paulo, Editora Cosac
& Naify, 2001, p. 125.

% 1d. p. 126.

8 Brito, Ronaldo. Waltercio Caldas Jr. “ Aparelhos”. S&o Paulo, GBM
Editoria de Arte, 1979, p. 12.
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em cada lance, lancando-o para além dos limites de seus

estatutos, para além da apreensdo de seu sentido.

“0O jogo, qualquer jogo, compreende o0 acaso, as
regras sdo em Ultima instancia os limites do acaso.
(...) O prazer sadico do trabalho é jogar com esses
acasos hdo  prescritos pelas regras mas
necessariamente implicitos no jogo™®.

Um jogo que desestabiliza o senso comum. Onde o
trabalho deveria dar sentidos, ele se furta de
corresponder as expectativas dos espectadores. Em
contrapartida, ele oferece o n&o-senso, provoca uma
interrupcdo na nossa capacidade de apreender -
intelectualmente, de forma racional - aquilo que nos
apresenta. Ao invés de nos dar respostas, constrange-nos
com perguntas. Nessa operagdo, nossas certezas sao
contrariadas, somos lancados no campo da davida.

A obra de Waltercio - segundo Nina Rodrigues
Pereira do Valle®® - pode ser percebida como um koan®.
Um exercicio do Zen Budismo que tem como objetivo
desobstruir a mente dos vicios e costumes da linguagem,
bem como do pensamento racional. Os koans revelam as
limitacbes do pensamento logico, ao demandarem por
solugBes que se apresentam impossiveis. Lancam areia em
nossa visdo légica do mundo, como desnorteadores de
nossas certezas. “Dado no gelo” age da mesma forma
sobre nossos sentidos. Provoca um desequilibrio em nossa

coeréncia racional. Quanto mais procuramos por

81d, p. 97.

8 Waltercio. Organizadora: Ligia Canongia. Rio de Janeiro, Centro
Cultural Banco do Brasil, 2001.

% http://www.nossacasa.net/shunya/default.asp?menu=332 - Koan é
um principio de esvaziamento da mente, praticado por questfes que
um mestre zen lanc¢a a seus discipulos. Sdo perguntas como: "Qual era
sua Face, antes que seus pais nascessem?"; "O cachorro tem natureza-
Buda ou ndo?" Através destas perguntas, o mestre procura despertar
em seus discipulos uma forma de consciéncia que nado se limita ao
intelecto.
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solucdes, mais despojados ficamos. Tanto o koan, quanto
“Dado no gelo”, funcionam como um obstaculo aberto -

uma “Barreira sem Portdo”®.

“Diante de Dado de gelo, Tubo com copo de leite,
Prato com elasticos, Pastas com espelhos e papel
carbono, Convite ao raciocinio e outras paginas do
Manual da ciéncia popular, o leitor, malgrado as
adverténcias do autor, é embaido pela visdo da obra,

que Ihe frustra e impede o pensamento, fixando-o na

concretude do objeto”®.

Sao questdes paradoxais, que colocam em suspenso
todo o processo de pensamento. Mas € justamente neste
esvaziamento da légica e do senso comum, que “(...) a
obra € um convite ao pensamento. Instigado pela obra e
obstruido por ela, o sujeito é iludido pelo objeto”®. Dali
ele nada retira. Como imagem tautoldgica, especifica,
esta apresenta-nos em seu enunciado uma aridez que
esta para além da construcdo de metaforas, ou mesmo de
figuracbes, uma imagem “(...) sem jogos de
significacdes”®. Indica-nos que esta fotografia de um
dado no gelo - cujo titulo é a prépria situacdo em que se
encontra o dado - encaminha-nos para a maxima
minimalista: o que vocé vé é o que vocé vé (what you see
is what you see)®.

Porém, ao contrario do que ocorre em “Dado no
Gelo”, “Palavras Cruzadas” da a ver um poema que nao
pretende esvaziar-se de sentido. Pelo contrario, a partir
das leituras que proporciona, oferece a possibilidade de

atribuir outros significados, para além do mero

o d.

%2 Nina Rodrigues Pereira do Valle in: Waltercio. Organizadora: Ligia
Canongia. Rio de Janeiro, Centro Cultural Banco do Brasil, 2001, p.
46.

%1d. ib.

% DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos o que nos olha. S&o Paulo,
Editora 34, 1998, p.59.

®1d. p.55.
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formalismo do tabuleiro e suas pecas de jogo. O proprio
titulo do trabalho envia-nos para a idéia de troca, para a
necessidade de estabelecer um vinculo através das
palavras. Contudo, o poema disposto sobre o tabuleiro,
enuncia as dificuldades de concretizar esse cruzamento.
Tanto no trabalho de Waltercio Caldas, como em
“Palavras Cruzadas”, o jogo esta interrompido. Uma
partida para ndo-jogadores, para ser experimentada com
o olhar e ndo pela manipulacdo e reordenacdo da
sequéncia de suas letras. Em “Dado no gelo”, o dado que
representaria a sorte, o imprevisto, a manifestacdo do
acaso, aparece rigorosamente congelado. Aquilo que
deveria fazer parte das diversas combinacdes de um jogo,
esta preso, sem possibilidade de ser lancado. Tem seu
fluxo estanque, ndo somente por encontrar-se
enregelado, também, por tratar-se de uma imagem
fotografica que procede a uma analise critica da propria

eternidade do instante fotografico.

“Esse objeto-coisa, vivo, ou ao vivo, termina quando
da liquefacéo do gelo. A sua sobrevida, que coincide,
ironicamente, com a sua morte como objeto, s6 é
garantida pela fotografia. A reproducgédo fotogréafica o
faz ‘ressuscitar’, mas paradoxalmente, é esse 0
momento em que ele se ‘solidifica’, congelando ai,
inclusive, a possibilidade do jogo. O dado surge como
elemento da sorte, do destino, da vida; morto (como
‘coisa) (...)”%.

“Palavras Cruzadas”, tratando-se de um objeto
presente ao espectador, em tempo e espago concretos -
ao contrario do “Dado no gelo” apresentado somente
como fotografia - esta exposto a acdo do publico,
independentemente das determinacdes do trabalho - que

ndo tem como principio a alteracdo do posicionamento de

% Ligia Canongia in: Waltercio. Organizadora: Ligia Canongia. Centro
Rio de Janeiro, Cultural Banco do Brasil, 2001, p. 30/31.
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suas pecas. O espectador, como agente, descreve em
torno do tabuleiro um percurso de leitura. E somente
através dessa caminhada que ele apreende o poema. Seu
embate ¢é direto, uma “(...) apreensdo tactil de
apropriacdo cinésica” ¥’.

Um andar ao redor do tabuleiro, como um ato de
inscricdo dentro da poesia, semelhante ao ato de andar
na cidade que Michel de Certeau nos apresenta em seu
livro “A invencdo do cotidiano: 1. Artes de fazer”. Este
filosofo compreende o ato de andar pela cidade como a
formulacéo de sistemas que elaboram um texto urbano,
tracado pelos passos de seus caminhantes, de seus
usuarios. Um outro texto que se sobrepde a trama da
cidade, a seus mapas, residuos, cruzamentos, € escrito
sem que se possa lé-lo, pelo simples fato de estarem
imersos nessa escrita. “Esses praticantes jogam com
espacos que nao se véem; tém dele um conhecimento tédo
Cego CoOmo NO COrpo-a-corpo amoroso”™®.

Os caminhantes que se apropriam dos percursos da
cidade, descrevendo outras histérias e trajetos - através
dos usos que sobrepde a trama social - assemelham-se aos
espectadores de “Palavras Cruzadas”. Estes ultimos
praticam o trabalho com seu andar. As leituras que
processam, acompanham os ritmos de seus passos, suas
voltas, reviravoltas e desisténcias - quando estes se
afastam do poema antes de concluir sua sequéncia. Esse
corpo que se desloca no espaco - em volta da peca - “(...)
articula outros tempos, resgata memoérias que

acompanham os ritmos dos passos™®.

9" CERTAU, Michel de. A invencdo do cotidiano: 1. artes de fazer. Rio
de Janeiro, Editora Vozes, 1994, p.176.

®1d, p.171.

%  FREIRE, Cristina. Além dos mapas. Sdo0 Paulo, Editora
Annblume/FAPESP/SESC, 1997, p. 122.
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Por intermédio dessa articulagdo do espaco
rememorativo, 0s espectadores tém a possibilidade de
atualizar o poema, transpondo-o para um campo
particular, produto de suas proprias vivéncias. Os
caminhantes podem tomar para si 0 sentido das palavras
ali depositadas. O lugar vago, em torno do jogo,
reconfigura-se como um espaco em que se cruzam
olhares. Onde se percebe - quando mais pessoas estado
envolvidas na leitura do poema - a movimentacdo dos
outros corpos em uma ciranda de leitura, deixando seus
rastros que serdo apagados por rastros futuros. Trago
invisivel, perfazendo um contorno nas palavras.

Uma leitura que move circularmente seu leitor, no
sentido de um atravessamento: daqueles que transpdem o
poema, mas também dos que se deixam atravessar pela
escrita. Que se contaminam por ela, elaborando uma
trajetéria que ndo é impessoal, impregnada, contudo, de
subjetividade. O enlace a que “Palavras Cruzadas” se
propde €, primeiramente, a tentativa de estabelecer um
encadeamento entre o observador e a escrita que lhe é
apresentada. Uma outra maneira da fazer amor, fundante
de um intervalo de estreita intimidade, constituido pelo
cruzamento de olhares e palavras. Leitores/espectadores

gue se embaralham nas bordas do texto.
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3. Contextura: amortecendo cavo aconchego

“sd depois de ter achado essas palavras é
que surgiu, da vivéncia superdeslumbrante,
a imagem com firmes mossas e profundas
sombras.”*%

Walter Benjamin

Quatro planos, quatro paredes, uma porta, uma
janela dupla: um espaco a ser ocupado. Primeiro, um
guarto vazio, em um segundo momento, a nomeagao
deste espaco em atelié. Neste instante ele ganha
significado, de um estado de neutralidade passa, pela
nomeacao e pelo uso que se insinua, a ter um sentido de
lugar. Onde a obra de arte pode habitar e “(...) ter lugar,
ou seja: advir™*®. O lugar se sobrepde ao espaco que o
recebe. E firmado pela atuacdo do sujeito que instaura
um cotidiano de acdes, de eventos, como experiéncia de
uma presenca que o utiliza, de uma obra que redefine o
espago em que se encontra inserida.

Segundo Nelson Brissac Peixoto: “O lugar ndo se
confunde com o espaco fisico, recobre-o com camadas de
significagdo. O lugar € determinado e instaurado pela
atividade simbolizadora do homem”!%?. Esse atelié com a
intimidade de um quarto, no espago recluso da casa,
transfigura-se em obra. Ndo é apenas onde se produz um
trabalho de arte, mas é o proprio suporte em que a
criacdo inscreve-se. Desta maneira, “(...) o quarto, em
comunicacdo com a rua, torna-se o espaco principal da
experiéncia. O quarto comum, (...) onde se desenrolam

0s acontecimentos miudos da vida do dia-a-dia, é o lugar

100 BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas Il - Rua de M&o Unica. S&o
Paulo, Editora Brasiliense, 1997, p. 203.

101 pEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S0 Paulo, Editora
SENAC - Sao Paulo, Editora Marca D’agua, 1996, p. 269.

10219, p. 287.
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da poesia”i®.

“Concavo” (img.3; 4; 5; 6)trata-se da intervencdo em
um dos cObmodos do apartamento onde resido. Nesta
proposicdo, todas as paredes da peca sdo preenchidas.
Através da subtracdo de sua superficie lisa registra-se um
poema, uma pequena frase. No plano dessas paredes
grava-se a poesia: AMORTECENDO CAVO ACONCHEGO.
Primeiro escrevendo-a com grafite, depois cavando o
reboco até marcar um relevo com pouco mais de dois
milimetros de profundidade. As letras entalhadas séo
menos elevadas no meio que nas suas bordas. E por
intermédio do processo de retirar, esvaziar, que se
constitui esta obra, deixando o quarto repleto de
palavras.

A presente proposicdo emergiu das anotacdes
produzidas durante o0 exercicio que antecedeu a
elaboracdo de “Preguica Grande”. Este mesmo material
serviu como ponto de partida para a producdo de um
outro trabalho, intitulado “Linhas de Pensamento”.
Durante a realizagcdo destas notas - fruto do aprendizado
de tecer uma trama para a confeccdo da rede - uma das
palavras que foram colhidas por este exercicio foi:
AMORTECENDO. O vocébulo esta em total consonancia
com a proposicao de produzir o tecido da rede, como um
entrelacamento que visava constituir um receptaculo
para enamorados.

Assim, AMORTECENDO surgiu da conjuncdo entre a
palavra amor e o gerundio do verbo tecer. Encontramos
no dicionario’® algumas definicbes que nos convém a
andlise do trabalho em questdo. Cito algumas, partindo

inicialmente da palavra TECER - aquelas que julguei

19314, p. 275.
104 Dicionario Aurélio Eletronico - Séc. XXI. Versdo 3.0, Versdo
eletrénica Lexikon Informatica Ltda, 1999.



Img.3 - Céncavo

Poema escavado s/paredes

posteriormente pintadas de branco

4 paredes ( 2 paredes - 266cm x 422,5cm x 0,01cm; outras 2 - 266cm x 257cm x 0,01cm)
Etapa do processo de escavacdo

1999/2002



Img.4 - Céncavo
Detalhe



Img.5 - Céncavo

Detalhe



Img.6 - Concavo
Detalhe
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estarem mais proximas aos sentidos que pretendo
imprimir a proposic¢do: entrelacar, tramar, urdir, travar,
trancar, fazer aparecer, mesclar. Desdobrando estes
termos inicias podemos ampliar a compreensdo desta
palavra como: ligacdo, envolvimento, com sentido de
cativar e, ao mesmo tempo, emaranhar.

Para AMOR, encontramos - igualmente no
dicionario - as seguintes defini¢bes: sentimento que
predispde uma pessoa a desejar alguém. De maneira
terna ou ardente, este sentimento engloba, inclusive,
atracdo fisica, mas pode assumir a forma de uma ligagéo
amorosa sem aproximagdo sexual. Amor como
encantamento, fascinio, entrega. O filosofo André
Compte-Sponville, em “Pequeno tratado das grandes
virtudes”, apresenta-nos a figura do amor como uma
virtude que ndo € regida segundo as regras de uma

coercdo ou mesmo de um dever. O autor indica-nos:

“(...) o que fazemos por amor ndo fazemos por
coercdo, nem portanto, por dever. Todos sabemos
disso, e sabemos também que algumas de nossas
experiéncias mais evidentemente éticas ndo tém, por
isso, nada a ver com a moral, ndo porque a
contradizem, é claro, mas porque nado precisam de
suas obrigagdes. (...) Quando o amor existe, quando o
desejo existe, para que dever? Que, no entanto,
existe uma virtude conjugal, que existe uma virtude
maternal, e no préprio prazer, no proprio amor, néo
ha a menor davida!”'®

Apos o registro da palavra AMORTECENDO no meu
caderno de notas, iniciei um breve exercicio de escrita.
Brincando com outras palavras, que haviam sido anotadas
algum tempo antes, compus a poesia que originou
“Concavo”. Interessava-me produzir um poema que

suscitasse a idéia de um corpo que se abranda e encontra

105 COMTE-SPONVILLE, André. Pegueno tratado das grandes virtudes.
S&o Paulo, Editora Martins Fontes, 1995, p. 242.
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seu ponto de repouso, de comodidade. Insinuando um
sentido de prazer, mas também indicando uma situacéo
relacionada a um desfalecimento, proprio de um tornar-
se como morto. Neste poema, inscrito nos planos das
paredes, podemos perceber que a frase desdobra-se em
leituras. Pois AMORTECENDO CAVO ACONCHEGO pode ser
AMOR TECENDO, ou entdo, hd a possibilidade de
significar, segundo sua leitura fonética: A MORTE SENDO.
A primeira acepcdo que aparece no poema,
encaminha-nos a assimild-lo como uma acdo que se
desenvolve no &ambito de um relacionamento. Mais
especificamente da ordem de uma relagdo amorosa que,
ao ser tecida, quer dizer, praticada por seus amantes,
culmina em um contato intimo. Um descanso ou entrega
indicando-nos protecdo, conforto, repouso feliz ap6s o
ato de fazer amor. Uma conduta que implica comunhéo,
em que um participa do outro, sem fundir-se em um s6

ser - como compreendia Aristéfanes'® - mas, pelo

1% segundo o discurso de Aristéfanes sobre o amor - em o “Banquete”
de Platdo - nos primdrdios de nossa civilizacdo, em tempos
imemoriais, nossos ancestrais tinham uma forma completamente
diversa da nossa. Cada ser era constituido como um todo, de forma
esférica, com quatro maos e um ndmero igual de pernas, mais dois
rostos opostos um ao outro. Estes seres estavam divididos segundo
trés tipos de género: o primeiro composto por duas partes
masculinas; o segundo, por duas femininas; o terceiro, nomeado
como andrégino, com ambos 0s sexos. Todos eram dotados de forca e
bravura descomunais. Presungosos a respeito de seu poder, subiram
ao Olimpo para combater os deuses. Como forma de punicdo, Zeus
decidiu parti-los em dois, de cima a baixo. Desta maneira, a unidade
primordial, havia acabado. A partir da idéia de particdo de uma
completude, cada ser se vé impelido a buscar a sua outra metade.
“Por conseguinte, desde que a nossa natureza se mutilou em duas,
ansiava cada um por sua propria metade e a ela se unia, e
envolvendo-se com as maos e enlagando-se um ao outro, no ardor de
se confundirem, morriam de fome e de inércia em geral, por nada
guererem fazer um longe do outro... E entdo de ha tanto tempo que
o0 amor de um pelo outro estéd implantado nos homens, restaurador da
nossa antiga natureza, em sua tentativa de fazer um s6 de dois, de
curar a natureza humana. (...) unir-se e confundir-se com o amado e
de dois ficarem um s6. O motivo disso é que nossa antiga natureza
era assim e nés éramos um todo; e portanto ao desejo e procura do
todo se da o nome de amor”. Platdo. O Banquete, Sdo Paulo, Editora
Difel, 1986, p.128/132.
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contrario, reafirmando a soliddo dos amantes. Um
encontro que, sobretudo, assegura a dualidade dos

enamorados e suas diferencas.

“E preciso ser dois para fazer amor (pelo menos
dois!), e é por isso que o coito, longe de abolir a
soliddo, a confirma. (...) Dois amantes que gozam
simultaneamente (o que ndo € coisa mais freqiente,
mas deixemos isso para 14) sdo dois prazeres
diferentes, um mistério ao outro, dois espasmos, duas
soliddes™*"".

A segunda idéia que nos fornece a frase refere-se a
sua leitura seguindo uma conotacdo de finitude. E a
morte que se anuncia através das palavras. Esta
interpretacdo do poema convoca-nos a refletir sobre o
destino que € comum a todos, contudo, é igualmente uma
experiéncia que se dara na total soliddo. Da mesma forma
que, ao fazermos amor, nossos gozos sdo singulares, o
evento de nossa morte - como momento crucial de
desligamento da vida - escapa aos outros.

Esta experiéncia, todavia, escapa de n6és mesmos,
pois se trata de um desaparecimento que nao emite ecos.
Vivenciamos a experiéncia da morte fisica, como
testemunhas, no lugar daqueles que assistem o
desaparecimento de outros. Assim, experimentamos um
contato com a morte mediatizado, quer dizer, € ao
acompanhar o fim da vida de nossos proximos que
reconhecemos e elaboramos o termo de nossa prépria
desaparicdo. Neste sentido, Marcel Duchamp oferece-nos
em seu epitafio: “alidas, sdo sempre 0s outros que
morrem...” %,

As duas figuras - amor e morte - presentes no

107 COMTE-SPONVILLE, André. Pequeno tratado das grandes virtudes.
S&o Paulo, Editora Martins Fontes, 1995, p.251.

108 «prailleurs, ce sont toujours les autres Qui meurent...”. Epitéfio
na tumba de Marcel Duchamp em Rouen.

DUCHAMP, Marcel. Duchamp du signe. Flammarion, Paris, 1991, p.7.
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poema, sdo representativas de dois mitos gregos. O
primeiro é Eros*®, deus do amor: jovem fregiientemente
representado de olhos vendados. Armado de arco e
flecha, direciona seus dardos tanto para deuses como
para mortais, infligindo a seus alvos uma paixdo cega e
arrebatadora. O segundo é Tanatos, personificacdo da
morte. Representado na antigtidade coberto por um véu,
portando uma foice, uma funeraria e uma borboleta
alcando véo.

Eros como figura do desejo compreende o principio
da acdo, cuja forca motriz é a libido. Um impulso de vida
qgue nos incita a atividade, a produzir sentidos para nossa
permanéncia no mundo, € sobretudo resisténcia ao
desaparecimento. E oposicdo ao desejo latente de
apagamento, presente em Tanatos: uma tendéncia a
supressdo das diferencas geradas pelo ato de viver,
pulsdo que petrifica. Forca contraria a manutencdo da
vida, que busca o siléncio ao invés da fala, a imobilidade

ao invés da acéao.

“Pulsdo de vida e pulsdo de morte revelam-se idéias
ndémades subsistentes, podendo pois sustentar
pequenas fabulas, versées modernas de mitos
ancestrais de completude/incompletude: quando
somos muito jovens esperamos encontrar no par
amoroso 0 nosso complemento, ‘a outra metade da
macd’. De decepcdo em decepcdo aprendemos ndo
existir, na vida real, este encaixe perfeito; o desejo,
porém, permanece em nossa fantasia inconsciente.
Continuamos procurando no parceiro a tranquilidade,
o relaxamento, a igualdade e encontramos a
diferenca, o estimulante, o espicagante. Procuramos
a paz, o nirvana, a ‘morte’ e encontramos o estimulo,
o conflito, a vida™*.

199 sya forca estende-se “(...) além da natureza viva e animada; ela
aproxima, une, mistura, multiplica, varia as espécies de animais, de
vegetais, de minerais, de liquidos, de fluidos (...). Eros &, pois, 0
deus da unido, da afinidade universal”. P. Commelin. Mitologia grega
e romana. Sao Paulo, Editora Martins Fontes, 1993, p. 6.

119 Uma exegese e uma pragmatica de “Além do Principio do Prazer”
Nahman Armony .
http://www.saude.inf.br/nahman/erosthanatos.doc.
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“Concavo” agrega essas duas facetas em sua
inscricdo. Elementos evocados pelo poema, pela particdo
de uma palavra. Envia-nos a idéia de pulsdo de vida e de
morte, analisadas em "Além do Principio do Prazer" por
Sigmund Freud. Espécies de instintos funcionando,
conjuntamente, como desencadeadores dos fendmenos
do aparelho psiquico e da prépria vida. Freud coloca:
"ambos os instintos seriam conservadores no sentido mais
estrito da palavra, visto que ambos estariam se
esforcando para restabelecer um estado de coisas que foi
perturbado pelo surgimento da vida"**.

“Concavo” coloca-nos frente a estas duas
tendéncias, ndo apenas pela inscricdo do poema, mas
inclusive pela exaustiva entrega em produzir um trabalho
cujo destino sera o desaparecimento. Visto que, apds um
determinado tempo de exposicdo ao publico, o quarto -
onde se processou a escavacgao - retornara a sua condicéo
inicial. Um modo de trabalho que consiste em cavar, ao
mesmo tempo, uma inscricdo na vida e a sua inevitavel
dissolucéo.

Cavar uma frase sobre uma parede é provocar uma
incisdo, é fazer sulcos, causar rugas, sobre sua superficie.
“Cbncavo” é o que sobra de uma escavacdo, um ato de
destruicdo que constréi uma cavidade. Poderia ser
associado a uma cova. Durante trés anos foi esculpida nas
paredes de um quarto/atelié a poesia. A escolha de um
material de sustentacdo fisica a frase decorreu da
constatacdo da necessidade de ressaltar aquilo que o
poema suscita. Assim sendo, a parede apresentou-se

como um suporte viavel para receber as palavras,

11 FREUD, Sigmund, "Alem do principio do prazer" (1920). In: Obras
completas de Sigmund Freud. Rio de Janeiro, Editora Imago, 1996, p.
53.
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repetidas vezes, sobre sua superficie. A melhor forma de
marcar 0 que esta proposto na frase € através do ato de
cavar, incessantemente, até revestir os quatro planos do
guarto. Um trabalho cujo processo de construcdo €
incorporado na obra, abrindo um lugar para o fazer.
"O-trabalho-a-ser-feito-que-é-feito-no-processo-de-

fazé-lo"*?

, € assim que Paul Auster fala sobre o trabalho
produzido por S, personagem de seu livro "O inventor da
soliddo". S debrucou-se durante os ultimos 15 anos sobre
uma composicdo gigantesca que estava longe de ser
acabada. Uma obsessdo, um mergulho dentro do provavel
impossivel. Olhar voltado para o inconcluso em que “(...)
as imagens da arte - por mais simples e ‘minimais’ que
sejam - sabem apresentar a dialética visual desse jogo no
gual soubemos (...) inquietar nossa visdo e inventar

5113

lugares para essa inquietude.” °. Nesta sobreposicdo de

gestos, neste excesso limpo, assim como para S, "0

resultado final, paradoxalmente, era a humildade, um
modo e medir sua propria insignificancia™.

Toda a resisténcia que a superficie da parede
oferece € inversamente proporcional ao empenho
empregado para fazer uso de seu plano geométrico.
Quanto maior o embate, mais deliciosa torna-se a
conquista. Quanto maior o tempo investido, mais intimo
torna-se o espaco esculpido. Cavar, fazer com que se
forme um texto, enquanto repeticdo, € mergulhar no
inconcebivel, desafiando-o, contradizendo-o.

Quando uma parede - que tem como funcéo vedar
ao interior o exterior, demarcar um ambiente dando-lhe a

feicdo de casa, peca e quarto - serve como suporte para

112 AUSTER, Paul. O inventor da soliddo. Best Seller, S&o Paulo, 1982,
p. 92.

113 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Ed. 34,
Sao Paulo, 1998, p.97.

14 1d. Ib.
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criacdo, ela converte-se em uma pequena casa do mundo.
Um lugar que, além das dimensbes reais, determinadas
pelo encontro dos vértices das paredes, apresenta a
extensdo da experiéncia criativa, entdo, "que alta € a
pequena casa do mundo (...)"**.

Nesta casa do mundo, disposta no interior de
“Cobncavo™, o lugar do espectador € o de ser abragado
pela obra, ser envolvido fisicamente pelo trabalho. Ao
mesmo tempo, entretanto, que é enlagado pelo lugar,
cerca-o de olhares. A presenca desta figura que se
intercala no espaco do quarto, € pensada em todos o0s
momentos em que me desloco pelo aposento. E incluida
como uma sombra do meu olhar, quando reflito sobre as
condicbes de feitura da obra. Um dialogo, entéo,
instaura-se. Este se consolidara no momento de abertura
das portas de minha casa - onde se encontra o “Céncavo”.
Para que os destinatarios deste trabalho possam ocupar o
lugar que lhe foi reservado.

Roland Barthes aponta-nos, em seu texto, sobre o
lugar do leitor, que € previsto, procurado, rastreado. Este
lugar acontece no momento em que o escritor toma o ato
de escrever como um ato de prazer/fruicdo'®, mas esse
ato de compor um texto de maneira prazerosa nao
garante ao escritor que seu leitor possa usufruir
prazerosamente da leitura que faz. Podemos pensar no
espectador e nas relacfes que ele estabelece com a obra
de arte, podemos pensar no artista, quando este constroi
seu trabalho, construindo simultaneamente o lugar deste
espectador.

“Escrever no prazer me assegura - a mim, escritor - o
prazer de meu leitor? De modo algum. Esse leitor, é

15 | LANSOL, Maria Gabriela. Hélder, de Hélderliin - livro carta.
Lisboa, Editora Colares, 1985, s/nimero de péagina.

116 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sdo Paulo, Perspectiva,
1999, p. 8.
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mister que eu o procure (que eu o ‘drague’), sem
saber onde ele esta. Um espaco de fruicdo fica entdo
criado. Ndo é a ‘pessoa’ do outro que me é
necessaria, € 0 espaco: a possibilidade de uma
dialética do desejo, de uma imprevisdo do desfruto:
gue os dados ndo estejam lancados, que haja um
jOgO."ll7

O lugar do espectador, que inicialmente se
corporifica no lugar daquele que produz o objeto
artistico, ou mesmo um texto, abre-se, quando € olhado
pelo objeto, quando o objeto ou o texto, de acordo com a
andalise de Barthes, tem condic6es de fornecer provas que
este espectador é desejado. Esta prova é o préprio objeto
e sua feitura, o processo de tornar visivel, colocar entre
parénteses determinada situacéo.

Uma pergunta se faz imperativa: como vemos e
somos olhados?

Nelson Brissac Peixoto coloca: “Olhar um objeto é
mergulhar nele. Os objetos circundantes tornam-se
horizonte, a visdo € um ato de dois lados. Ou seja: ver um
objeto é ir habita-lo e dali observar todas as coisas”'*®.
Algo nos olha na medida em que nos serve como
possibilidade de produzir imagem. As obras de arte jogam
conosco, oscilam diante daquele que vé, e sente seu
olhar rebatido - no entanto, ndo como na relacdo de
reflexo no espelho em que se busca o eco de nossa
propria imagem.

Recebemos do objeto, quando olhados por ele, um
olhar vivo que confronta o sentido mesmo de ver,
lancando-nos em um estado de inquietude. Produzo
trabalhos que promovem um lugar de interlocugcdo com o
espectador. Como é o caso de “Cbncavo” e “Através...”.

O primeiro abraca o observador com seus quatro planos,

117

Id., p. 9.
118 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S&o Paulo, Editora
SENAC - Sado Paulo, Editora Marca D’agua, 1996, p. 150.
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escritos e cavados, oferece-lhe paredes como espacos em
gue a linguagem inscreve-se. O segundo pde a vista uma
projecdo de imagens que insere o espectador em uma
paisagem verde, quase monocromatica, vazia,

7

praticamente disforme. “Através...” fala com quem
testemunha sua apresentacdo, questionando-o sobre o0s
seus modos de olhar, impelindo-o0 a reconstruir os elos
perdidos entre imagem e texto.

A desaceleragdo marcou o trabalho desde o inicio
do processo. Reducdo na velocidade de produgéo que
demarcou uma outra temporalidade. O tempo em
“Cbncavo” é o que se demora, arrasta-se. Um tempo de
execucao espacado, de resisténcia em que a acdo de
escavar persiste e faz face a rendncia de seguir
trabalhando.

E 0 “(...) tempo pedido pelas coisas”***: pelo corpo
gue se dobra ao esforco extremo, pelo ar que se adensa
com a poeira, pela maquina que esquenta em demasia,
pelas palavras que embaralham a visdo e impossibilitam
ver com clareza. Um tempo ditado pelo ritmo da
experiéncia, da atuacdo, de um gesto construtivo que
deixa como residuo, indicios de uso: os desniveis das
letras cavadas, suas irregularidades - pequenas distorc¢des
causadas pelo peso da mdo ou pela matéria porosa da
parede que se opde com menos forca.

O que resta, apesar da repeticdo continua, é
desigual. Demonstra a inconstancia do movimento de um
corpo que desbasta o suporte do poema, desacelerando
sua atuacdo de acordo com o desgaste fisico sofrido
durante o periodo de trabalho. Nao é apenas o reboco
gue se consome pelo atrito, mas o préprio sujeito

desfalece na sucessao das horas. “O que fica se sobrepée,

194, p. 184
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se articula: ampliado. Tempo por assim dizer
material”*?,

Ao procurar algum suporte que conjugasse - no
sentido de casar - texto e imagem, encontrei referéncias
gue me fizeram aproximar este trabalho a duas
construcBes de origem muculmana. Nessa busca para
estabelecer relagbes entre “Cbncavo” e outras
manifestagbes artisticas, meu olhar trafegou por alguns
livros da histéria da arte e, ali, foi parar em duas
edificacdes: o Taj Mahal e o Alhambra.

A partir desta aproximagado, percebi que as
inscricbes de “Concavo” tém a capacidade de evocar
esses lugares, onde uma suave “(...) caligrafia (...)

ilumina as paredes™*?.

Uma escrita que visa a
transcendéncia deste mundo para o0 paraiso. Na
arquitetura islamica, o equilibrio da-se justamente pelo
excesso, por aquilo que sobeja. Na abundancia de
imagens, simbolos, textos, relevos, arabescos, encontra-
se a unidade. A harmonia de tais locais esta na
diversidade de todos esses elementos que se justapdem.
A sobreposicdo de brancos marmores com reticulas
feitas de madeira - entalhadas com arabescos -
igualmente brancas, é a primeira impressdo que se tem
ao ver alguma imagem do Taj Mahal (Fig.11). Uma variagéo
de tonalidades resulta desta sobreposicdo da cor
predominante. O que se fixa no olhar, neste momento,
sdo os efeitos de contraste provocados pela luz que recai
sobre o monumento. O que podemos ver, a certa
distancia e com luminosidade incidente, € uma profuséo
de tons de cinza - que clareiam ou escurecem de acordo

com a profundidade em que se encontram os planos das

12019, p. 185.
121 Alexandre Gomes
http://sites.uol.com.br/resenhas/arquitet.html



Fig.11 - Taj Mahal
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paredes.

Taj Mahal foi construido entre os anos de 1630 e
1652, pelo imperador Shah Jahan. Projetado para abrigar
0 corpo de sua amada esposa, que havia morrido durante
0 parto de seu décimo quarto filho. Estad situado na
cidade hindu de Agra, € um monumento ao amor eterno.
A arquitetura de um lugar, feito para durar além da vida
do préprio idealizador do monumento.

Allambra (Fig.12), ao pé da Sierra Nevada,
contempla a cidade de Granada. E um conjunto
arquitetonico cuja construcdo data aproximadamente do
século XlI. Ultimo foco de resisténcia mugulmana na
Espanha, foi tomado pelos reis catélicos Fernando de
Aragdo e Isabel de Castilha, por volta de 1492. Concebido
para criar uma copia do paraiso na terra, em seu interior
estdo trabalhados os sete céus islamicos. Uma visdo
constelar de uma cultura acostumada a olhar o espaco
ilimitado por onde os astros deslocam-se.

Sobre suas paredes estdo numerosas e requintadas
inscricbes do Alcordo. Palavras que, aliadas aos canticos
do muezim'??, aos jardins internos banhados de sol e a
“(...) ordem matemética e harménica do conjunto”?,
apresentam o Jardim do Paraiso. No Alhambra, a
abundancia dos textos esculpidos, pintados e em baixo
relevo, sobre as paredes marcou meu olhar. A
possibilidade de converter texto em imagem, buscando o
equilibrio pelo excesso, foi 0 que me inclinou a utilizar
como referéncia a imagem deste palacio construido na

Espanha.

122 Muezim, segundo definicdo do Dicionario Eletrénico Aurélio é:
entre os muculmanos, aquele que anuncia, em voz alta, do alto das
almadenas, a hora das preces.

123 Alexandre Gomes

http://sites.uol.com.br/resenhas/arquitet.html



Fig.12 - Allambra

Textos Islamicos com
passagens do Alcoréo,
elogios as edificacbes e aos
seus criadores.

Figura inferior: Patio dos
LeGes. Marmore entalahado
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“Mas o que pode haver no Alhambra para ver, além
da maravilha arquitetdnica, da luz que penetra entre
suas colunas do cenario celeste - uma beleza sé
apreensivel pelo olho - tudo aquilo que um cego néo
pode ver e que as palavras ndo poderdo jamais lhe
descrever? A cegueira do fotografo - na sua acuidade
visionaria - nos revela precisamente que existe algo
que ndo podemos ver na mesquita. Suas imagens
aludem a uma presenca - estar ali, naquele local -
aludem & indizivel imponéncia e amplitude do
lugar™*?*,

Essa amplitude de que nos fala Nelson Brissac
Peixoto diz respeito a impossibilidade de abarcar com um
anico olhar todo o trabalho. Refere-se a uma apreensao
gue esta para além do sentido da visdo, ndo se limita a
ele. E a préatica de uma apreensdo que sé ocorre no lugar
em que a obra foi edificada. Assinala uma multiplicidade
de pontos de vista, vivenciados com todos os sentidos do
corpo.

“Cobncavo” é lugar para ser praticado pelo
espectador, essa € a Unica maneira de assimila-lo: entrar
em suas pecas, movimentar-se por ele, senti-lo com as
maos, ouvir os rumores da rua, tomar seu lugar dentro
deste comodo. A palavra ampliada neste aposento insere-
nos em uma condicdo de proximidade. Nesta “(...) visao
aproximada, tatil, tudo é visto ao alcance da méo”*®.

A UOnica forma de apreender esta proposicdo é
ingressar em minha casa, no quarto destinado as
palavras. Ndo existe uma outra maneira de apresentacao
deste trabalho, para tanto, a obra ficara a disposi¢cdo do
publico, em minha residéncia, por um longo periodo de

tempo®?®. Qualquer tentativa de retira-la de seu lugar,

124 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S&o Paulo, Editora
1SZIE_)NAC - Sao Paulo, Editora Marca D’agua, 1996, p. 262.

Id, ib.
126 «Cpncavo” exigiu um espaco e tempo determinados, que n&o
estariam a minha disposicdo tratando-se de circunstancias mais
convencionais como galerias de arte, museus, etc. Sendo assim, a
visitacdo do trabalho decorrerd mediante prévio agendamento.
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implica na elaboracéo de uma outra coisa, diversa daquilo
gue a obra expde. Nao é possivel transpb-la para qualquer
outro lugar, pois o trabalho compreende a incorporagéo
de seu espacgo expositivo. “Cdncavo’ surge como um lugar
fixo, construido dentro do espaco fisico de um quarto.

No ambito da presente pesquisa - que visa como
desfecho a defesa desta dissertagdo, juntamente a
apresentacdo dos trabalhos na Pinacoteca Bardo de Santo
Angelo - pelas peculiaridades deste trabalho, que s6 pode
ser apresentado onde foi construido, uma questdo
interpbe-se. De que maneira dar visibilidade a esta
experiéncia, que tem como caracteristica ser inerente ao
local de sua constituicdo? Como proceder a essa
transposicdo sem ferir as peculiaridades desta
proposicdo? Acreditamos que a maneira mais adequada de
dar a ver “Concavo”, fora de seu campo de acdo, €
através de seu registro documental - a ser apresentado
na Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS, sob forma
de video e impressdao em plotter de uma das paredes do
quarto.

Em “Cbncavo” o acumulo extremo ndo se encontra
apenas na materialidade resultante do trabalho. A acéo -
o esforco para escavar as palavras - compartilha com a
imagem produzida neste local a idéia de excesso. O
maximo aqui ndo é apenas a mateéria resultante, porém
principalmente o ato gerativo do trabalho. E a saturag&o
do texto cavado - que se sobrepds a escritura em grafite -
encontra seu equilibrio na cor branca que torna coeso o
gue, no relevo, € desigual. O excesso estd na sua
construcgéo, no gesto que produz a obra.

O poema, tantas vezes escrito, até quase cobrir
todas as paredes, até a exaustdo, até encher as vistas, ja

me demandava, desde o inicio, seu espaco de existéncia.
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Utilizando um molde vazado, feito de radiografia, a frase
foi escrita sobre as paredes. Depois dessa inscricdo, as
palavras foram escavadas com uma ferramenta chamada
mini retifica. Foram cavados aproximadamente dois
milimetros de profundidade, o suficiente para trazer a
tona uma velha camada de tinta verde. Ap0s a escavacao,
as paredes foram pintadas com tinta branca.

Para efetuar este trabalho foi preciso incluir outras
pessoas no processo de execucdo. Este principio de
inclusdo tem se mostrado, como j& foi dito, freqliente em
minha produgdo. Decorre da necessidade de finalizar uma
proposicdo que demanda um esforco - para dar conta do
volume de trabalho - que encontra barreira em minhas
limitagbes: fisicas e técnicas. Dessa maneira, algumas
obras exigiram uma manufatura especifica, a qual néo
tinha dominio.

A técnica ndo é preponderante as idéias que
moveram a confeccdo dos trabalhos. Contudo, considero
fundamental um acabamento das pecas que corresponda
ao projetado. Por isso, a execucdo de algumas obras
prescinde da minha operacao direta, ou solitéaria, sobre a
manufatura das mesmas. Percebe-se esse principio,
especificamente, em “Preguica Grande”, ‘“Palavras
Cruzadas” e “Cbncavo”. Em alguns outros casos - como,
por exemplo, a construcdo do castelo de cartas em
“Concreto” - a minha acdo, sobre determinada matéria
ou objeto, é parte constitutiva da proposicéo e, portanto
indispensavel.

O baixo relevo é ressaltado pela luminosidade que
entra da rua, pela janela lateral a essa parede. A luz
desempenha uma funcdo crucial, é um elemento que
constitui o trabalho, que lhe da visibilidade. Ela modifica-

o, fazendo-o apresentar seu relevo de diferentes formas,
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de acordo com a hora do dia. A luminosidade provocada
pela acdo do sol, parece-me a mais apropriada para se
ver a intervencdo. O sol ndo se projeta diretamente
dentro da sala, disseminando um espectro difuso,
diluindo-se na medida que se propaga pelo ambiente.
Assim, as partes ndo banhadas por essa claridade, nao
mostram o0s contrastes e contornos marcados pelo baixo-
relevo das palavras.

Estes campos de invisibilidade migram pela sala
conforme o transito solar, a medida que as horas véo
passando. Existem certos pontos fixos, que ndo sao
privilegiados pela incidéncia de claridade, sdo as partes
superiores das paredes, 0s cantos proximos ao teto.
Obviamente, a parede onde se encontra alojada a janela,
recebe pouca radiacdo solar, ficando da metade para
cima, quase totalmente branca, provocando a impressao
de uma superficie imaculada.

A luz ndo é o ponto central de "Céncavo", mas um
meio pelo qual a obra se faz presente na retina do
espectador. Este, poderia, ausentando-se da sua
capacidade visual e retirando-se da luz, usufruir desta
obra através de seu tato. Experimentar os desniveis das
paredes tateando-as, é o que Evgen Bavcar denomina

“ver de perto”?’:

um olhar que nos envia para nossa
interioridade. Nesta situacdo estamos no ponto da

aproximacgdo - para ver o poema - e da sua dissolucéo -

127 «Quando amamos uma mulher, passamos também pelas trevas.

Quando nés a beijamos, nos colocamos ao lado de Eros, isto €,
adotamos um olhar erético, um olhar de perto. (...) Eu entro no
mito, pois eu sé posso perceber o olhar do outro de forma erética,
qguero dizer, com um olhar de proximidade. (...) E da mesma maneira
gue os ‘photons’ caem sobre a retina, eu toco para olhar de perto.”
Evgen Bavcar. Uma camara escura atras de outra camara escura -
entrevista com Evgen Bavcar. Elida Tessler e Muriel Caron, in: A
invencdo da vida: arte e psicanalise. Org. Edson de Sousa, Elida
Tessler e Abrdo Slavutzky. Porto Alegre, Editora Artes e Oficios,
2001, p. 36.
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guando a auséncia de luz impossibilita o reconhecimento
dos relevos. Somos convocados a um contato direto com a
materialidade das letras. Apreensdo que apalpa as coisas.
Como um cego tateia para reconhecer o lugar que o
cerca. O texto provoca uma tensdo no plano da parede,
converte-a em superficie tactil.
“No embate, fisico, com os elementos ndo ha para o
cego nenhuma diferenca entre interior e exterior, o
proximo e o distante. Desconhecendo a perspectiva, a
disposicdo das coisas no espacgo, ele as busca pelo
toque. (...) O olhar apalpa as coisas visiveis. (...) O
visivel e o tocavel pertencem ao mesmo campo. (...)

“Tudo (...) é observado, como ocorre ao cego, a
distancia da mao”'%.

Lugar em que o poema configura um espago
vazado, trabalho que deixa transparecer o esforgo
empregado na sua construcdo. Um trabalho tremendo,
para o desaparecimento, isto acontece pois dependendo
do angulo de observacédo e da incidéncia da luz, o texto
inscrito desaparece. Os relevos somem, gradualmente
com sutileza, na sombra da luz, onde esta n&do alcanca as
saliéncias cavas da superficie das paredes.

Quando penso no espago interno, este lugar do
vazio, erigido na repeticdo, penso na experiéncia que
Tony Smith nos propdem com seus cubos. Ao confrontar-
se com um fichéario negro, na casa de seu amigo, o artista
teve seu olhar perturbado, retirado de seu eixo de
tranquilidade e, na madrugada daquela noite, perdera o
sono. A imagem da caixa preta néo lhe saia da cabeca, o
objeto lhe olhava. Algum tempo depois, Smith construiu
uma réplica cinco vezes maior que o original, porém,
manteve as proporc¢des relativas as arestas do fichario.

Um cubo construido em madeira preta, intitulado

de forma descritiva como: “The Black Box™ (Fig.13). Ao ver

128 1d, p. 160/174.



Fig.13 - Tony Smith
“The black box”
Madeira pintada
57x87x87cm

1961

Fig.14 - Tony Smith
[ Die”

Aco

183 x183x183cm
1962
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o volume negro, “(...) sua filha pequena perguntou-lhe o

que tanto queria esconder la dentro™®.

Objeto que
apresenta uma superficie impenetravel, lisa, denotando
uma estrutura hermética e, em contrapartida, € um
receptaculo, oco, cavado. Apresenta-se como um exterior
arido, que se presta a inumeros jogos de associacdes, a
sussurrar um interior profundo.

Os cubos de Smith nunca sdo apenas cubos, apenas
a imagem de objetos simétricos, planos quadrados que se
encaixam, formando angulos retos - seguindo uma logica
restrita a tautologia. Concentram em si, a referéncia ao
humano, referéncia as dimensdes do corpo, um jogo que
oscila entre o ereto e o estendido. Mencdo que aparece
expressa nas dimensdes de um outro cubo. Este, em
guestdo, tem como medidas 183 centimetros em todas as
suas arestas. Sao seis palmos que sugerem, igualmente, o
tamanho de um homem e a condicdo de morto. Smith
intitula sua peca geométrica como “Die” (Fig.14), assinala,
dessa maneira, aquilo que a dimensdo de seu solido
evoca.

E o involucro final, podemos adivinhar seu possivel
conteudo. Deste espaco de conversacdo, em que
buscamos algo que nos satisfaca, o cubo, em realidade,
retira-se, retira-nos alguma coisa, deixa-nos despojados.
Pois na sua simplicidade de objeto demasiado
geometrico, essencialmente frio, segreda-nos aquilo que
sua forma carrega: a crueza de nosso destino. Tony Smith
estd para além da tautologia, pois seus cubos ndo se
esgotam na apreensdo de um formalismo que considera
apenas as especificidades do objeto. Mas, também, néo

se restringem a uma analise que busca reconhecer em

129 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. S&o
Paulo, Ed. 34, 1998, p.91.
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suas formas uma construcéo alegérica®®.

“0O que vemos é 0 que vemos. Por mais minimal que
seja, € uma imagem dialética: portadora de uma
laténcia e de uma energética. Sob esse aspecto, ela
exige de nos que dialetizemos nossa propria postura
diante dela, que dialetizemos o0 que vemos nela com
0 que pode, de repente, (...) nos olhar nela. Ou seja,
exige que pensemos 0 que agarramos dela face ao
gue nela nos ‘agarra’ - face ao que nela nos deixa em
realidade, despojados.”!

Os objetos de Smith colocam-nos em uma situacao
gue nos dirige a fazer face ao vazio que nos habita,
constrange-nos. Seus cubos sugerem a imagem de um
ataude, a imagem da subtracdo da vida em seu decurso.
Em “Cbncavo” a subtracdo de matéria converte os quatro
planos em superficies plenas. Retendo a memodria do
gesto que as escavou, € o lugar das palavras/cavidades,
desniveis da parede, que se tornou cheia de sulcos e
rugas. Dobras de um corpo que a escrita produz, pele que
reveste aquele que ali ingressa. Esta superficie desdobra-
se sobre os espectadores, quando estes procuram ler o
texto saturado. Saturam-se, também, de poema. Abrem

132

um intervalo™ - um espaco de leitura - onde o olhar pode

vagar até perder-se de vista, uma errancia pelas palavras.
“O tumulo é meio de escavar, penetrar mais fundo na
terra. Um descenco, verdadeira queda. Resulta na

petrificagcao de tudo. A arte da espessura e concregao
ao mundo, emprestando-o solidez corpérea.”**®

O poema vazado, integra o lugar com o ato que o

elabora. A cavidade que materializa 0 poema, sugere um

13014, p.95

13 d. ib.

132 Nelson Brissac Peixoto, em Paisagens Urbanas, define intervalo
como: “(...) a palavra resulta da conjuncéo de inter (entre) e vallum
(parede, muro). Uma arquitetura do intervalo é, literalmente, ‘entre
paredes’. O que sugere um lugar entre muro, um labirinto, um lugar
de perambulacdo”. p. 318.

133 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S&o Paulo, Editora
SENAC - Sdo Paulo, Editora Marca D’agua, 1996, p. 155.
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olhar para dentro de n6s mesmos. Paul Auster ao relatar
sua experiéncia de escrever um livro, dentro do escritorio
do pai falecido - escritério que se tornou seu quarto
durante o tempo da escrita - relata-nos suas impressdes

sobre este espaco dimensionado pelas quatro paredes.

"Estas quatro paredes contém apenas 0s sinais de sua
prépria inquietacdo, e para encontrar alguma medida
de paz nesse ambiente ele deve cavar cada vez mais
fundo dentro de si mesmo."**

Um lugar carregado de memodria, paredes que
imprimem no escritor as marcas de toda uma vida e as
incertezas de um presente que vai se fazendo. Onde
riscar €, sobretudo, arriscar. Nesse campo de articulacao,
o trabalho é tecido com o sujeito que o compde. Uma
trama que se estende até seu espectador, integrando-o a
essa area de acdo. Entrelacando-o no poema, texturas
que convocam a um mergulho nas palavras, em seus

sentidos e concavidades.

134 AUSTER, Paul. O inventor da soliddo. Sdo Paulo, Best Seller, 1982,
p. 79.
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4. Equilibrio precério:

inclusGes do sopro e imantacéo dos gestos

“Por dez vezes corro o perigo de cair, mas
na décima primeira tentativa consigo
manter o equilibrio. Sinto-me seguro e
tenho diante de mim uma grande
perspectiva.”*®

Franz Kafka

Coracg0Oes, cartas sem numeros, apenas 0 naipe de
copas de as a dama. Da manipulacdo de um baralho
banal, desses que se encontram em qualquer tabacaria,
em qualquer loja de jogos, produzi um baralho
especifico, com o intuito de construir uma torre de
cartas, um trabalho intitulado: “Concreto” (Img.7; 8).
Castelo feito apenas de coracdes, montado carta a carta,
sob o signo de um equilibrio precario. Uma persisténcia
em manter sua estrutura na posi¢ao vertical - mesmo que
aparentemente insustentavel - a despeito de seu destino
incerto ou sua fragilidade.

Este trabalho tem seu sentido na construcéo
continua, na atitude constante de empilhar cartas. E o
“(...) projeto de uma obra de arte, que faz da categoria
do provisOrio a sua propria categoria da criacdo, pondo
em questdo, constantemente, a idéia mesma de obra
conclusa, instalando o transitério onde, segundo uma
perspectiva classica, vigeria a imutabilidade perfeita e
paradigmal dos objetos eternos (...)"*%.

A idéia de produzir a experiéncia que €
“Concreto”, surgiu ao me deparar com a imagem de um

trabalho do artista plastico belga Panamareko. Em um

3% Franz Kafka in: Inferno. August Strindberg. S&o Paulo, Editora Max
Limonad, 1982, p. 7.

1% CAMPOS, Haroldo de. Arte no horizonte do provavel. Sdo Paulo,
Editora Perspectiva, 1977, p. 19.
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Img.7 - Concreto

Construgéo do castelo de cartas
Dimensdes variaveis

2000/2002



Img.8 - Concreto

Construgéo do castelo de cartas
Dimensdes variaveis

2000/2002
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catalogo seu, encontrei a reproducdo da obra:
“Panamarenko’s nee” (Fig.15). Esta despertou
profundamente o meu interesse, na medida em que se
tratava de um objeto mecéanico envolvendo a acdo de
lancar no espaco cartas de baralho. E uma méaquina, feita
de ferro e madeira. Acionada por um motor, projeta no
interior da galeria cartas de baralho com a inscricdo:
“(...) Le Siécle de Kafka et le NON de Panamarenko”**’. O
artista discute, neste trabalho, as relagbes de poder
exercidas por curadores e diretores de museus, que
jogam com os artistas como com cartas.
“Eu pensei que estas pessoas eram terriveis e que
estes grandes especialistas horriveis vinham a esta
mesa para jogar com os artistas como com cartas,
para dizer: ‘Vocé ndo foi selecionado’. Entédo eu fiz

esta maquina que jogava na sala de exposi¢éo cartas
de baralho (...).”**®

A imagem das cartas arremessadas no espago -
independente daquilo que Panamarenko pretende com
sua obra - trouxeram-me a lembranca um antigo habito:
brincar de construir castelos. A partir da experiéncia de
rememoracao, provocada pelo contato com a obra do
artista belga, ocorreu-me a idéia de produzir este
trabalho que envolve a acdo de montar uma torre de
cartas. No entanto, o que diferencia “Concreto” da
experiéncia praticada por criancas, e mesmo por adultos -
gue visam quebrar recordes montando gigantescos
castelos - é a intencionalidade desta pratica: inserir esta
intervengcdo em um espaco expositivo convocando o
observador a ocupar um lugar ativo em relacdo a acgéo
gue ele presencia. Nao ser apenas espectador, mas fazer

parte, integrar o trabalho com sua simples presenca no

137 panamarenko. Org. Michel Baudson, Paris, Edition Flamarion,
1996, p. 111.
38 1d, ib. Traducédo de Mariana Silva.
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Fig.15 - Panamarenko

“Panamarenko’s nee”

Madeira, ferro, motor, cartas de baralho.
28x16x16,5cm

1986
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lugar em que se obra “Concreto”.

Desse encontro com a obra de um outro artista,
vislumbrei a possibilidade de converter uma brincadeira
lddica em uma pratica de arte. Para isso, porém,
precisava me apropriar materialmente dos objetos que
me seriam essenciais na execuc¢do de minha idéia. Nao
bastaria fazer uso de um baralho de cartas comum. Era
preciso algo mais, que provocasse a transposicdo do
objeto original - as cartas convencionais - para o campo
da arte, segundo os meus interesses. Uma modificacdo
gue implicaria em imprimir cartas completamente novas
e Unicas, para um sO fim: a construcdo de “Concreto”.
Ocorreu-me, entdo, a idéia de retirar 0s numeros,
resguardando todas as outras informacdes.

Qual o sentido de alterar graficamente um baralho,
escolhendo apenas o naipe de copas e descartando 0s
outros? Porque mandar imprimir em off-set seis mil cartas
alteradas, com a mesma gramatura e acabamento de
cartas convencionais?

A primeira pergunta da a conhecer, na resposta
gue segue, 0 que me motivou a praticar essa intervencéo,
realizada, pela primeira vez, no espaco de arte
Torredo™®, utilizando como instrumentos a atuacdo de
meu corpo, cartas feitas especialmente para essa acao e
a presenca de um espectador/cumplice. Ao adulterar
graficamente o naipe de copas, retirei os algarismos
ardbicos e mantive apenas o0s coracfes. Esse
procedimento corresponde ao propdésito de executar um
projeto cujo tema versa sobre a conservacdo de uma
relacdo amorosa e no que envolve a sua manutencao.

Uma ligacdo entre enamorados, que buscam dar

1% 0 Torredo é um espaco de producdo e discussdo de arte
contemporénea, em Porto Alegre, criado por Elida Tessler e Jailton
Moreira em 1993.
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sustentacado e equilibrio aquilo que, muitas vezes, pode
tornar-se volatil. Perseverando na reconstrucdo daquilo
que, a cada momento, corre o risco de desmoronar e
efetivamente cai. E o equilibrio, zelo e cuidado que
precisam ser empregados, dia ap0s dia, para que as
pessoas envolvidas nesse enlace preservem seus vinculos
afetivos'®.

Durante a manipulagéo gréfica dos elementos desta
proposicao, vi-me obrigada a retirar uma das treze cartas
gue compde a sequéncia do naipe de copas. Isso ocorreu
em decorréncia da necessidade de adequar a
diagramagéo para um melhor aproveitamento do papel
utilizado. Para que isso acontecesse, configurei as doze
cartas em uma mesma folha, com as dimensdes totais de
28,3cm de altura por 25,2cm de largura. A exclusdo de
uma carta, em funcdo da disposicdo destas em quatro
colunas de seis linhas, configurou-se no total em doze
cartas utilizadas no trabalho. Devido a esse limite,
precisei escolher uma das cartas para retirar da
impressdo. Como me interessava manter a sequéncia
inteira, preferi ndo subtrair nenhuma carta do meio
desta. Entdo, restava-me, escolher entre o inicio - 0 as -
e o final - o rei.

Ndo me interessava, para esta construcao,
principiar sem a primeira carta, o as, no entanto, era
muito mais aceitavel ficar sem um final fixo. Uma
contagem particular de cartas, determinando um meio,
um inicio e um fim, mesmo que em aberto, calculos

mentais que me acompanharam desde a concepcdo do

140 Essa tematica esta presente em todos os trabalhos analisados no
corpo desta dissertacdo. Observo que esses trabalhos tratam de uma
elaboragdo de situagbes amorosas. O que procuro questionar é: de
gue maneira essas situagfes sdo presentificadas em obras e que
lugares essas Ultimas constituem, a partir de seu encontro com o
publico?
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trabalho até sua execucdo. Assim, para manter o fluxo
desta contagem com principio e meio, optei por retirar a
carta, que tem como emblema, a imagem do rei, a ultima
carta da sequéncia.

Compreendo, todavia, as implicacbes desta
escolha. Percebi, logo no primeiro encontro das cartas
impressas com o publico, as questdes que essa subtracdo
alavancaram. Algumas dessas questbes, que me foram
colocadas, dizem respeito & negagdo de uma suposta
forca ou hegemonia masculina. Pois, o rei € o senhor do
castelo, figura de forca, soberano que detém o poder
absoluto. Desta figura medieval, emanavam as leis e
decisdes sobre o destino de patrias inteiras. O valete -
imagem que se mantém nas cartas por mim
confeccionadas - das figuras de baralhos de jogar, é a que
normalmente vale menos que o rei e a rainha. E 0 homem
jovem, aquele que esta a servico de seu soberano ou de
sua senhora. A rainha, por sua vez, € a segunda carta em
hierarquia. Com a retirada do rei, torna-se dominante,
soberana entre todas as outras cartas.

Ao extrair da sequéncia das cartas do castelo, o
rei, ndo pretendia langar nenhuma luz sobre uma
discussdo de géneros: sobre uma suposta forca feminina
gue se sobrepde a uma forgca masculina predominante na
sociedade. Nao se trata de um embate entre forcas que
se opdem. Nao é um cabo de guerra, tensionado pelos
seus extremos. A tensdo ndo vem de uma oposicao entre
um elemento que se presume como masculino e seu
contrario/complementar. A tensdo vem do ato de
equilibrar as cartas, umas sobre as outras, independente
daquilo que cada imagem impressa suscita.

Na construgcdo do castelo, qualquer hierarquia

desaparece, nado existindo uma carta que seja melhor ou
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superior a outra. Seus valores sdo iguais durante a
execucdo da minha rotina de trabalho. Nado existe uma
ordem na montagem que determine qual carta vira antes
da outra, a escolha € aleatéria. Nenhuma funcéo
diferenciada, ndo importa se € o as ou a dama, cada
carta tem 0 mesmo peso na montagem. Por essa razdo,
na impressao nao repeti uma mesma carta, ndo privilegiei
uma imagem especifica do naipe de copas, em
detrimento de outras. Interessava-me, na confeccéo
deste baralho, apresentar a variedade da configuracéo de
coracgOes do naipe em questéo.

A impressdo de seis mil cartas, modificadas atraves
de manipulacdo digital, corresponde a necessidade de
utilizar um material fiel a sua referéncia. Mesmo
transmudado pela minha acdo sobre ele, sua parte
posterior é idéntica as cartas de uso corriqueiro. Para a
integridade da torre € preciso que haja uma certa
resisténcia fisica dos materiais empregados. Pela
experiéncia em construir castelos de cartas, pude
constatar, em sua textura, a resisténcia necessaria -
tanto ao peso quanto ao deslocamento provocado pelo
acumulo de fileiras - para a elaboracdo do trabalho.
Sendo assim, a aproximacdo formal entre os dois
elementos era fundamental. O verniz empregado em
ambos os conjuntos de cartas é igual, assim como suas
dimensbdes. A dessemelhanca entre os dois materiais
encontra-se apenas na parte frontal daqueles que mandei
confeccionar. De resto, ambos sdo analogos.

“Concreto” é resultado da perseveranca em dar
corpo a uma estrutura volatil. E retomar a construcdo
guando essa desmorona, empenhando-se completamente
neste empreendimento, que esta fadado a perder-se.

Ainda assim comprometo-me na realizacdo desta tarefa.
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Esse mesmo engajamento percebo na acdo do
personagem Gorciacov, do filme “Nostalgia”'** de Andrei
Tarkovski. Poeta russo que, ao viajar pelo interior da
Itdlia, conhece em um vilarejo termal Domenico*.
Personagem que, qualificado como louco pelas pessoas da
cidade, demanda a Gorciacov levar a cabo uma acéo que
era incapaz de realizar: atravessar o0s banhos quentes
com uma vela acessa, impedindo que sua chama apague
com os vapores da piscina.

O poeta protela seu retorno a Russia, até cumprir
sua promessa e missdo. Ele ingressa na piscina vazia,
acende a vela e tenta atravessa-la até o outro lado. Mas
inimeras vezes a chama apaga-se e Gorciacov se Vvé
obrigado a retornar ao inicio de sua jornada. Assim, ele
perfaz repetidas vezes esse caminho, até conseguir
chegar ao outro extremo com a vela acesa (Fig.16; 17).
“Nostalgia” trata de uma obsessdo por um passado que
invade os personagens, sob forma de Ilembrancas
melancdlicas. A Unica forma de salvacdo acaba sendo
levar até o fim esta tarefa que aponta para a infinitude.

Persistir na continuacdo de uma tarefa lenta e
ardua € ao que me proponho no ato de empilhar as
cartas. Nessa tarefa empenho-me, o tempo necessario,
com meu corpo. Ele é a ferramenta de trabalho, que
equilibra carta por carta, uma sobre a outra. Nessa
montagem ndo é utilizado nenhum artificio, outro
suporte, cola ou fixacdo. O castelo mantém-se firme,
amparado pela tensdo dos materiais que se escoram uns
nos outros. Esse equilibrio é decorrente de sua lei

formativa, das regras que sigo para construi-lo. Um

141 TARKOVSKI, Andrei. Nostalgia. Filme em 35mm, 120 minutos,
Italia, 1983.

142 Domenico acreditava que, para salvar o mundo de seu fim e
destruicéo, seria preciso atravessar as termas de Santa Catarina com
uma vela acessa.



Fig.16 - Andrei Tarkovsky
“Nostalgia”

Fotogramas do filme
35mm, 125’

1983




Fig.17 - Andrei Tarkovsky
“Nostalgia”

Fotogramas do filme
35mm, 125’

1983
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método que provém das adaptacfes necessarias para que
a torre de cartas continue em pé. No entanto, essas
normas ndo sao fixas, moldam-se de acordo com os
movimentos e vibracdes da construcdo, de minhas maos,
de meu deslocamento entorno do trabalho, da presenca
do observador na cena e de sua movimentacao.

O modo operativo que culminou em um método de
atuacdo, que se adapta as transformacdes do trabalho,
surgiu do préprio processo de montagem. Essa vivéncia de
levantar a torre, levando em consideracdo o numero de
colunas necessarias, o balanco, e peso que cada carta
exerce sobre as que estéo abaixo, surgiu durante o tempo
gue testei a idéia deste projeto em meu atelier. Com
alguns baralhos em punho, comecei a levantar uma torre,
apos algum tempo ela atingiu a altura de dez andares por
cinco colunas de profundidade. Neste momento ela
comecou a pender para um dos lados, até que a acdo da
gravidade, combinada com a inclinagdo da torre, pés
abaixo grande parte do trabalho. Foi entdo que percebi a
necessidade de direcionar a montagem de acordo com a
direcdo de inclinacdo da torre. Pois, a partir do décimo
andar, com um numero pequeno de colunas, comegam as
trepidacdes, e a construcéo pende para o lado com menos
colunas.

A partir deste confronto inicial com a construcéo,
pude perceber certas exigéncias que o trabalho colocava-
me. Exigéncias que moldaram o proprio processo de
construcdo. Durante o ato de obrar “Concreto” foram
adotados varios procedimentos em decorréncia da
observacao do trabalho em vias de sua feitura. Como, por
exemplo, reconhecer em que o tipo de chéo este deveria
ser montado, verificar a necessidade de erguer o castelo

ampliando a sua largura em colunas, a medida que sua
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altura cresce, certificar-me da auséncia de circulacéo de
vento no ambiente.

O piso, para receber “Concreto”, deve oferecer
resisténcia para que as cartas ndo resvalem com muita
facilidade. Um piso demasiado liso impossibilitaria
consolidar a construcdo com muitos andares. E essencial
que o chdo no local de execuc¢éo do trabalho seja aspero,
proporcionando o atrito que impedira o deslizamento das
cartas. No caso de pisos lisos, escorregadios, adoto uma
estratégia: revesti-los com um vinil auto-adesivo,
transparente, com uma superficie aspera.

Com as primeiras experiéncias de testagem,
procedimento executado em meu atelier, pude verificar a
necessidade de aumentar o numero de colunas a medida
gue o castelo aumentava de altura. Isso se justifica ao
constatar que, pela oscilacdo da estrutura, o castelo
pende para o lado que contém menos colunas. Isso quer
dizer que: uma forca, proveniente da acdo do peso das
cartas, age sobre a construgcdo, inclinando-a
perigosamente para um dos lados. Quando a inclinacdo
comeca a acontecer, € preciso compensar essa distorgao
colocando mais colunas para impedir a queda da torre
para 0 lado que esta se inclina. E da observacdo do
castelo - como um organismo vivo, que se transforma,
movimenta-se, trabalha internamente, durante todo o
tempo de montagem - que me aplico em minha atividade
de construcéo e conservacao de sua verticalidade.

A auséncia de qualquer agente externo -
excetuando o observador e a mim mesma - durante a
realizacdo da obra, é imprescindivel para que o trabalho
aconteca. Assim, qualquer corrente de ar que possa por
abaixo a construcdo deve ser evitada. Neste sentido,

tenho o cuidado, durante escolha de um local para a
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montagem, que este esteja resguardado de algum tipo de
ventilacdo que possa incidir sobre a torre.

Na primeira exibicdo em publico, no Torredo,
mantive todas as janelas do aposento fechadas'*.
Percebi, nesta primeira montagem do castelo, que as
pessoas ingressavam na sala por uma escada, em passos
lentos e cuidadosos. Implicavam-se na execucdo do
trabalho. Foi possivel constatar claramente a tenséo
gerada pelos gestos de pousar as cartas. Nenhuma
movimentagdo se deu de forma displicente. As conversas
gue foram travadas durante a montagem, tinham um tom
baixo, préximo ao sussurro. Os espectadores circulavam
em torno da torre de cartas, integrando-se a construcéo.
O trabalho ditava o ritmo das acbGes dentro daquele
recinto. O contato com o publico se deu com muita
proximidade. Por estar exposta, as pessoas sentiam-se
livres para perguntar e compartilhar assuntos relativos a
construcédo de “Concreto”.

Na segunda exibicdo do castelo, realizada durante
uma mostra coletiva, no Paldcio das Artes, Fundagéo

Clovis Salgado*

, em Belo Horizonte, procurei escolher
um espaco que me oferecesse a protecdo desejada.
Comecei a montagem de “Concreto” em um local
distante de janelas e das portas da sala de exposicéo.
Sobre o chdo de marmore, colei um vinil adesivo que

proporcionou as cartas maior aderéncia.

143 «Concreto” foi montado quatro vezes, em lugares diferentes. A
primeira no Torredo, em Porto Alegre em 2000, a segunda na
Fundacéo Clévis Salgado, em Belo Horizonte, a terceira no Instituto
Ital Cultural, em S&o Paulo e a ultima na Fundagdo Joaquim Nabuco,
em Recife - todas essas trés foram realizadas no ano 2002 como
integrantes de mostras do Projeto Rumos Itad Cultural Artes Visuais,
edicdo 2001/2003.

144 Exposicdo Intitulada: ‘Rumos da Nova Arte Brasileira’. Mostra
integrante do Programa Rumos Ital Cultural Artes Visuais 2001/2003,
realizada de fevereiro a marco de 2002, sob curadoria geral de
Fernando Cocchiarale. Participaram desta mostra mais 68 artistas de
todo o pais.
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Constatei uma diferenca fundamental entre esta
experiéncia e a de Porto Alegre. Durante a abertura,
inversamente ao que ocorreu no Torredo, os olhares e a
mobilizacdo de grande parte do publico, deu-se com
descaso. Em certos momentos, algumas pessoas passaram
completamente desatentas, proximas ao castelo, sem
divisar a natureza volatil da torre, desconsiderando que
sua presenca poderia fazer desabar toda a construgéo.

Em Sdo Paulo, no Instituto Itad Cultural, o espaco
destinado a “Concreto”, ndo privilegiou o deslocamento
do publico em volta da obra. O castelo foi montado
proximo a um canto, uma posicdo mais estratégica, ao
resguardo das acbes que desconsideram a fragilidade da
torre. Entretanto, durante o periodo da construcdo, em
um momento que me ausentei do trabalho, a torre sofreu
sua primeira intervencdo direta. Teve dois andares
derrubados pelo sopro de um espectador. Este decidiu
testar - ou confirmar - a precariedade da torre. O contato
com o publico, nesta terceira pratica, foi mais proximo
do que em Belo Horizonte. Pude, como em Porto Alegre,
conversar com diversas pessoas sobre o0s possiveis
sentidos do ato de erguer uma torre de cartas.

A montagem de Recife, na Fundagdo Joaquim
Nabuco, foi a que mais se aproximou da primeira,
realizada no Torredo. O espaco era mais amplo, o que
favoreceu a circulacdo. Consequentemente efetivando
um campo de apreensdo do trabalho, onde o0s
espectadores transitavam com zelo. Reconhecendo a
forca que seu corpo exercia sobre a estrutura do castelo.
Jogando com a vontade de ver a derrocada da construgéo
e com a sua resisténcia na posicdo vertical. Campo de
imantacédo dos gestos daqueles que presenciaram a minha

atuacao naquele local.
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Nas trés exibicdes de “Concreto” - em decorréncia
da delimitacdo de um periodo de uma semana, para a
execucdo da obra - precisei buscar uma maneira de
evocar as etapas da construcdo. Pois, ao término dos sete
dias de montagem, o castelo era deixado a sorte das
acdes, sem ser reconstruido, caso sua estrutura fosse
desmantelada. Providenciei, durante todas as fases da
execugdo, um registro fotografico focando os diversos
momentos do trabalho. Ao término da montagem, as
fotografias eram afixadas em uma parede proxima, dessa
maneira, os espectadores que nao tiveram a possibilidade
de presenciar minha atuagcdo, poderiam reconstruir meus
passos atraves das imagens fotograficas.

Erigir uma torre de cartas € uma experiéncia
desafiadora, feita de atos e reflexos. Creio que
comprometimento seja a palavra mais cara, neste
contexto. Implicar-se naquilo que se faz, em algo que
necessita dedicacdo, presenca, para envolver aqueles que
se aventuram a habitar o entorno da construcdo. Local
com uma atmosfera magnética, imanente das relacdes
gue ali se travam. Onde estamos sujeitos as
transformacfes que tal ato de insercdo impele-nos a
observar. Onde somos agentes e, ao mesmo tempo,
agidos. A repeticdo de um gesto, téo cuidado, tédo gentil,
instaura este lugar: espaco para delicadeza. “Concreto”
pontua este peso que reside na leveza. E a construcéo de
uma visualidade transitiva, sempre em vias de cambiar
sua forma, em permanente transformacdo. Entre a
fixacdo e seu desaparecimento.

Ao levantar o castelo, convivo com a certeza de
gue tudo pode cair a qualqguer momento, mas ao mesmo
tempo, a incerteza de sua solidez mantém-me desperta e

tranguila. A possibilidade de sua queda é uma experiéncia
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indizivel, que ndo se compartilha, pertence a cada pessoa
gue a experimenta, como uma sensacao singular. J&, por
sua vez, a tensdao que emana dos gestos de pousar as
cartas umas sobre as outras é compartilhada com aquele
gue assiste. Creio que consegui transferir para o publico
parte da responsabilidade de manutencdo deste castelo
na sua posicdo vertical. E nele que a tensdo reverbera,
acumula-se, este outro experimenta a acado e a influéncia
da construcéo.

Um castelo de cartas é dificil de levantar a prumo.
Um de seus atributos, motivo de fascinio entre aqueles
que o contemplam, € o de se sustentar por si mesmo,
ficar em pé sozinho. Mas, ao mesmo tempo, uma de suas
principais inclinacbes € contradizer esta auto-
sustentacdo. Sua estrutura, sua altivez depende da
cumplicidade daquele que vé a torre crescer e
transformar-se na sua frente, depende da insisténcia em
prosseguir assistindo. Como se na auséncia deste olhar
tudo pudesse ruir.

Dessa maneira, o observador converte-se em uma
figura que opera sobre o trabalho. Da mesma forma este
altimo projeta-se sobre o primeiro, como as imagens
fixam-se sobre o negativo de um filme. O observador
torna-se o0 suporte em que todas as trepidacoes,
transformacdes, quedas e reconstrucdes, depositam-se. A
sua presenca pde o trabalho em acdo. Em “Concreto” o
espectador é de fundamental importancia no contexto da
obra, sua movimentacdo, seu andar podem influenciar
nas relacbes ambientes que ali sdo travadas, bem como
na prépria construcdo do castelo.

Nessa edificacdo cambaleante, compartilno com
guem Vvé a torre se transformar, o lugar de testemunha de

uma construgcédo em vias de sua destruicdo. Nesse lugar de
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trabalho, o mais breve gesto, ou algum movimento sutil,
pode inserir uma interrup¢do no processo de construcao.
Uma provavel quebra de fluxo corroborando a instauracao
de um campo de “(...) desequilibrio e disjuncBes, um
movimento centrifugo que expele as coisas em diferentes

direcdes” .

Percebi, na primeira montagem de
“Concreto”, essa area em que o0 espectador, vé-se
confrontado pela obra, e busca distanciar-se dela. O
Torredo, um dos locais da intervencgéo, € uma sala no alto
de uma torre, ndo muito grande e cercada de janelas.
Observei nesta montagem como as pessoas, que ali
ingressavam, comportavam-se ao se deparar com O
castelo. As reacdes, logo de inicio, eram de perplexidade
e em seguida, encantamento.

Essa area instaurada pelos gestos construtivos que
ddo forma e consisténcia a “Concreto”, resulta na
delimitacdo de um lugar onde o observador hesita em
deslocar-se. Contudo, ele é atraido pela tensdo instalada
na relacio espectador-obra-artista. Quando este percebe
a fragilidade da construcédo, permanece parado por alguns
instantes, guardando uma certa distancia e resguardando-
se de uma possivel derrocada do castelo. ApOs esse
primeiro reconhecimento, ele se aproxima lentamente,
com passos trépidos, movimentos brandos. Com plena
nocdo do peso de seu corpo naquele lugar e do quanto
sua presenca coloca em risco todo o andamento do
trabalho. Uma parcela de espectadores restringia-se a
ficar logo na entrada, olhando a torre sem sair da escada.
A grande maioria enfileirava-se nas paredes, alguns
poucos chegavam perto do trabalho. Todavia, quando se

aproximavam, andavam de forma suave e ao falar

145 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S&o Paulo, Editora
SENAC - Sao Paulo, Editora Marca D’agua, 1996, p. 302.
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sussurravam, como se 0 menor ruido pudesse trazer
abaixo toda a construcao.

“Concreto” como imagem do provisorio “parece ter
incorporado o relativo e o transitorio como dimensao

mesma de seu ser’4,

Ele existe justamente no
desenrolar de uma atitude criativa que, ndo visando como
fim um objeto acabado, desenvolve-se em aberto,
lancando-nos em um estado de inconclusdo. Esta
intervencdo evidencia a transitividade como uma nogao
gue perpassa o trabalho. Nos faz transitar por entre um
processo de elaboracdo de uma obra, que nos segreda: no
instante seguinte tudo pode vir abaixo, pode escapar de
nosso controle. Como algo que nos escapa, 0 escultor
norte-americano Richard Serra efetuou em 1969 “Mao
agarrando chumbo™ (Fig.18). Filme de trés minutos que
tem como foco a méo do artista executando,
sucessivamente, uma unica tarefa: tentar agarrar uma
sequéncia de filetes metdlicos, que atravessam a
imagem.

O sentido deste filme é a permanéncia de Serra a
executar a tarefa a qual se propés diversas vezes. Uma
constancia inabalavel de atuacdo. A cada tentativa, bem
sucedida ou fracassada, sobrepde-se outra, e mais outra.
Algumas vezes ele consegue reter a tira de chumbo, para
logo em seguida precipita-la novamente em queda livre.
Em outras, o metal simplesmente percorre rapidamente o
espaco por entre seus dedos. Da mesma forma executo o
programa de meu trabalho. Estabeleco uma rotina de
acao, em que, durante um periodo determinado, monto
as cartas em colunas e andares. “Concreto” é firmado

nesta persisténcia, cujo objetivo ndo € apenas a sua

146 CAMPOS, Haroldo de. Arte no horizonte do provavel. Sdo Paulo,
Editora Perspectiva, 1977, p. 15.




Fig.18 - Richard Serra
“Mao agarrando chumbo”
Fotogramas do filme
16mm, p/b, 3°30”

1968

Fig.19 - Richard Serra

“House of cards”

Chumbo antiménio

Quatro chapas 122 x 122 x 2,5cm
1969
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conclusdo, mas a sucessdo de esforcos para resguardar a
sua forma, bem como se entregar a sua reconstrugéo,
guando necessario. A queda do castelo, no entanto, néao
significa um fracasso, apenas a tendéncia interna de sua
estrutura precaria.
“Um dos aspectos surpreendentes desse filme é sua
incansavel persisténcia - realizar uma determinada
tarefa repetidas vezes, sem considerar 0 ‘sucesso’ um
climax particular qualquer; simplesmente acrescentar

uma acdo especifica a seguinte, tal como um nautilo
vai acrescentando camaras & sua concha”**’.

No filme de Serra o corpo do artista ndo € apenas a
ferramenta que executa sua acdo. Em sua mao a propria
acao esta concentrada. Seu corpo € 0 seu programa em
execucgdo: o ato de tentar capturar, por um instante ao
menos, as pecas de metal que atravessam a imagem do
video. Penso que, ao dispor de meu corpo para executar o
plano de trabalho, ele deixa de ser apenas um
instrumento que torna efetiva uma agéo. Mas, incorpora-
se a atividade que executo. Nos gestos, movimentos,
expressdes de cansago, respiracbes brandas ou afoitas,
desequilibrios, toda a sorte de relaxamentos e tensdes
gue acontecem durante o percurso de execucdo do
trabalho, concentra-se a propria tarefa de construir o

castelo.

“Ao assistirmos ao filme, compartilhamos o tempo
real da concentracdo do escultor em sua tarefa e
temos a sensacdo de que, durante esse tempo, o
corpo do artista € essa tarefa: seu préprio ser esta
representado por essa demonstracdo externa de
comportamento  contraida até uma  Unica
extremidade.”'*®

Em “Mao agarrando chumbo” é possivel identificar

147 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da escultura moderna. Sdo Paulo,
Editora Martins Fontes, 1998, p. 291.
18 1d. p. 331.
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as preocupacdes de Serra com a materialidade de um
corpo que, nesse caso especifico, atua executando uma
obra. Sobretudo, em seus trabalhos monumentais,
produzidos nos anos subsequentes, a questdo de um
trabalho que altera a percepcéo do espectador ao brincar
com seus referenciais espaciais, esta presente. “As pecas
alteram e redefinem as relacdes com o espaco de acordo
com o angulo de visdo de quem as observa™*°.

A cada alteracdo, ou deslocamento deste ponto de
vista, a obra apresenta-se de outra maneira e sempre
fragmentada. Assim, a percepcdo desta e do espaco que
ela configura reorganiza-se de acordo com as varias
possibilidades de ver e experimentar as esculturas. Da
mesma maneira “Concreto” apresenta-se aos Seus
espectadores. Nao € possivel abranger, com um dnico
olhar, de um s6 angulo de visdo, a totalidade da obra. E
um trabalho para ser visto, ndo somente pelo sentido da
visdo, mas principalmente com a materialidade corporal.

A fragilidade da construcdo e seu caréater
transitério sdo intensificados pela forca da presenca do
espectador no lugar em que se encontra a torre.
Dependendo do ponto em que este observador encontra-
se, ele percebe - posicionando-se na lateral da obra - um
plano compacto, como uma parede que lhe represa o
olhar. O que ele vé, sdo as costas das cartas, com sua
textura cinza. Ao deslocar-se para uma posicao frontal,
em relacdo ao trabalho, o espectador experimenta uma
outra visualidade. Pela sobreposicdo de colunas, o que
parecia compacto, impenetravel e soélido, apresenta-se
vazado. Sdo linhas finas, compostas pela espessura das

cartas. Por um efeito Optico, provocado pela

149 Fernanda Lopes. Richard Serra: o espaco como verbo.

Http://www.obraprima.net/materiais/html506/htmI506.html
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movimentacéo frente ao trabalho, € possivel visualizar o
desaparecimento de um pedaco da sua estrutura. Quer
dizer, dependendo da incidéncia do olhar, € possivel ver
uma linha e a parte do interior das cartas. O efeito que se
projeta sobre a visdo, € a de um buraco, um circulo, que
acompanha a movimentacao do observador.

A experiéncia que nos propdem Serra € a corpérea,
de um corpo que vivencia a percepc¢do da sua fisicidade.
Ao se confrontarem com a imponéncia das esculturas
deste artista, os espectadores se véem constrangidos,
esmagados, apertados, limitados pelo posicionamento das
pecas, com seu transito alterado. Nesse encontro com a
realidade fisica, proporcionado pelas obras de Serra, é
assinalada a opacidade, o peso e a densidade de seus
corpos. E a “(...) nogéo de escultura como o pensamento
proprio da experiéncia fisica da presenca, a investigacao
por exceléncia da participacdo material do homem no

mundonl50

. “Concreto” também opera nesse sentido. E da
presenca dos espectadores, da tensdo e inter-relacdo
instaurada pelo processo de trabalho, que se constitui o
lugar de apreensdo da obra. Esse lugar, segundo a
acepcdo de um espaco que sofre a intervencdo da
atuacdo de corpos - dos espectadores e 0 meu proprio -
torna-se o campo onde ocorrem todas essas relacdes:
entrecruzamentos de olhares, deslocamentos.

Pelo peso e equilibrio, o castelo mantém-se ereto.
Na acomodacdo das cartas, umas sobre as outras e
recostadas frontalmente, esta a medida da conservacéo
da arquitetura da torre. A sua sustentacdo da-se nessa
medida, um calculo ndo muito preciso que me indica qual

o sentido da proxima coluna a ser acrescentada e quantos

150 Ronaldo Brito. “Espaco em ato”. In: Richard Serra. Organizadora:
Vanda Mangia Klabin. Rio de Janeiro, Centro Hélio Oiticica, 1997, p.
29.
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andares esta deve ter. Este equilibrio precario ocorre
pela tensdo entre os elementos desta intervencdo: a
movimentagcdo interna entre as cartas, que deslizam
lentamente pelo acumulo de seu proprio peso; a
trepidacdo de meus gestos durante a atividade de
construcdo; a atuacdo de outras pessoas sobre o castelo;
agentes externos imprevisiveis ou mesmo desconhecidos,
abrindo espaco para a manifestacdo do acaso. Essa agéo
desestabilizadora lanca-nos em um territério movedico,
cuja contingéncia da queda é a Unica certeza.

Em um trabalho intitulado “Castelo de Cartas”
(Fig.19), Richard Serra tece um comentario sobre as
tensdes entre peso e equilibrio. Trata-se de uma
escultura composta por quatro placas de chumbo, de
250kg cada, encostadas umas nas outras, apenas nos seus
cantos superiores. O artista ndo utiliza nenhum recurso
gue fixe, permanentemente, essas placas em seu local de
montagem. O que mantém sua verticalidade é a forca de
seu préprio peso. Serra obtém uma igualdade aproximada
entre forcas que pela natureza do material empregado,
por sua densidade, caracterizam-se em poélos opostos.

Considerando que a tendéncia natural de todos os
objetos é ceder a acdo da gravidade, uma tentativa de
retardar ou mesmo impedir que essa atracdo direcione 0s
corpos no sentido descendente, constitui-se como uma
resisténcia. Uma forca criadora que se op0e as condicdes
impostas pelas circunstancias naturais, pelas leis fisicas,
desafiando os limites impostos pelos materiais,
procurando sempre ir além de uma experiéncia ja

conhecida e segura.

“E a distin¢do entre o peso pré-fabricado da histéria
e a experiéncia direta que evoca em mim a
necessidade de fazer coisas que nunca foram feitas.
(...) tentando valer-me da minha prépria experiéncia
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€ meus proprios materiais mesmo quando me
defronto com uma situacdo que esta além das
possibilidades de realizacdo. Inventar métodos sobre
0s quais ndo sei nada, utilizar o contetdo da
experiéncia de modo que ela se torne conhecida para
mim, e entdo desafiar a autoridade dessa experiéncia
e desse modo desfiar a mim mesmo”**!.

Ao fazer face aquilo que se apresenta como
inevitavel - a queda iminente - Richard Serra faz “(...)
depender a propria existéncia da escultura de cada
momento passageiro. (...) Dessa forma Serra cria uma
imagem da escultura como algo constantemente
compelido a renovar sua integridade estrutural,

»152  Da mesma maneira,

mantendo seu equilibrio
“Concreto” confronta um destino ao qual ele ndo tem
possibilidades de evadir. Porém, diversamente do que
acontece com “Concreto” - que efetivamente cai - a
escultura de Serra mantém-se estavel sobre seu proprio
peso, justamente em decorréncia de sua densidade
elevada.

Em sua resisténcia, “Castelo de Cartas” atualiza
uma antiga experiéncia do artista norte-americano: o
lancamento de um navio ao mar. Uma enorme
embarcacdo que, depois de ter suas amarras soltas,
mergulhou no mar, submergindo meio casco, balancando
até estabilizar-se. O petroleiro da lembranca de Serra,
com seu “(...) peso imenso (...), era agora uma estrutura
flutuante, livre e solta”**.

“Concreto” instaura um cotidiano de atuacdo, um
campo de relagbes que sé&o estabelecidas entre o

espectador e eu, tendo o trabalho como interface'®

%1 Richard Serra. “Peso”. In: Richard Serra. Organizadora: Vanda
Mangia Klabin. Rio de Janeiro, Centro Hélio Oiticica, 1997, p. 53.

152 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da escultura moderna. Editora S&o
Paulo, Martins Fontes, 1998, p. 322.

153 Richard Serra. “Peso”. In: Richard Serra. Organizadora: Vanda
Mangia Klabin. Rio de Janeiro, Centro Hélio Oiticica, 1997, p. 52.
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destes sujeitos que se encontram. Intermediario entre
nossos olhares, ele é a razdo de nossa estada naquele
lugar. E o que nos aproxima e repele, aquilo que aparta.
Lanca-nos em uma distancia intima, que “(...) se
converte em condicdo da construcdo. A distancia €
experimentada como sempre envolvendo a insuprimivel

»1% Qual é a natureza desta

presenca de um outro
relacdo que tem como elo e eixo esta obra?

E na cumplicidade que este enlace consolida-se.
Laco ou vinculo reciproco entre as pessoas que tém o
mesmo objetivo: acompanhar o crescimento da torre, ou
mesmo seu decréscimo. Uma solidariedade €& firmada
neste espaco de relacdes, vinculando-nos aos interesses e
as responsabilidades que implicam estar naquele lugar -
frente a acdo que ali se desenrola. Tornamo-nos agentes
e partilhamos essa experiéncia, ao mesmo tempo em que
sua construcédo participa em nés. Ao expor a instabilidade
da torre, “Concreto” faz emergir no espectador/agente,
uma gama variada de reacoes.

As respostas aos estimulos que o trabalho pde em
jogo, trazem a tona sua indole, temperamento, ou
mesmo a forma como esse espectador age em uma
determinada situacdo. Através destas ‘co-acdes’,
compartilhar de experiéncias, respiracdes, propositos,
aspiracoes, firma-se um campo de imantacdo dos gestos e

olhares. Lugar onde questiono e sou questionada, sobre

%% segundo Claudia Duarte em “Marcel Duchamp, olhando o grande
vidro com interface”, a interface € um elemento que tem a funcao
de mediar determinados processos e “(...) sua ac@o depende das
compatiblidades e dos confrontos que intermedia, das afinidades que
os aproximam, dos conflitos que os diferenciam” p. 11. E a interface
como um processo de ligagdo, em que o espectador deixa de ser uma
figura de neutralidade, deixa de ser passivo e passa, através de sua
atuacdo, a “(...) articular o transito entre a representagcdo e a
experiéncia da obra” p. 13.

155 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S&o Paulo, Editora
SENAC - Sado Paulo, Editora Marca D’agua, 1996, p. 310.
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os sentidos e ndo sentido em executar uma tarefa que
fatalmente se dissolve. Com “Concreto” abre-se um lugar

para a convivéncia.

“Ao emoldurar o transitério, o olhar tem de se
adaptar as formas provisoérias, aos enfrentamentos de
erros, as correcdes e ajustes. De uma maneira bem
geral, poder-se-ia dizer que 0 movimento criativo é a
convivéncia de mundos possiveis”*®.

Durante o exercicio de meu oficio, fico exposta ao
publico, as suas perguntas, ao seu olhar, a sua
cumplicidade ou descuido. Expor é dar a ver, assinalar
determinada situagdo que, antes dessa acentuacéo,
poderia passar desapercebida. Também significa arriscar,
colocar-se em perigo. E através desta exposicdo do
processo de edificacdo da torre, que estabeleco com o
espectador um lago. Uma ligacdo que ocorre a partir do
instante em que este partilha da feitura do castelo.

Compartilhno com o publico o desejo de ver a
conclusdo da construcdo e, concomitantemente, a sua
ruina. Ao mesmo tempo em que ele me acompanha na
montagem, acompanho sua movimentagdo. Assim como
ele pode perceber as alteracbes de meus gestos, meu
cansago, percebo suas hesitacées ou sua seguranca. Ele
pode atingir a construcdo direta ou indiretamente, de

maneira acidental ou intencionalmente.

“Somos a soma de nossos gestos visiveis. Somos tao
acessiveis aos outros quanto a nds mesmos. NOssos
gestos sdo, eles proprios formados pelo mundo
puablico (...)"*’

O meu ritmo de trabalho esta interligado ao ritmo

156 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado - processo de criacéo
artistica. Sdo Paulo, FAPESP, Editora Annablume, 1998, p. 26.

157 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da escultura moderna. S&o Paulo,
Editora Martins Fontes, 1998, p. 322.
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de apreciacdo do espectador. Em face dele, estou sem
protecdo ou garantias, a descoberta, vulneravel em meu
exercicio construtivo. Entrego-me a tarefa de edificacéo,
ao olhar deste outro, com a mesma intensidade com que
um enamorado entrega-se ao objeto de seu desejo.
Converto-me nesta figura que se oferece ao olhar do
publico, como o despelado de Barthes: individuo exposto,
completamente acessivel as a¢gBes de seu par amoroso.
Estando acessivel ao espectador, ndo fico impassivel as
suas colocacgbes, as manifestacdes de prazer frente ao
desmoronamento da torre de cartas, ou mesmo a sua

manifesta solidariedade.

“Despelado: sensibilidade especial do sujeito
apaixonado, que o torna vulneravel, & mercé das mais
leves feridas. (...) Nao tenho pele (a ndo ser para as
caricias)”**®.

Em “A construcdo”, conto escrito por Kafka, um
homem, quase animal, narrador/personagem, retira-se do
mundo para uma toca subterranea cavada com suas maos.
O barro € esmagado com sua cabeca contra as paredes
desta toca - corpo feito ferramenta - dando forma ao seu
habitat e refugio. Ele constroi indmeros corredores,
labirintos, armadilhas irreais para um suposto, esperado
invasor. Neste movimento de retirada do mundo,
paradoxalmente, em um movimento contrario, o mundo o
invade todo tempo, na figura da ameaga, do intruso.

O personagem vé-se invadido por um olhar que o
enxerga de dentro, um rumor que o escuta de dentro, na
realidade o invasor esti presente em seus pensamentos.
O que lhe parece estrangeiro, na verdade é intimo, com a

proximidade de um palmo da m3o. E a intimidade que se

1% BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de
Janeiro, Ed. Francisco Alves, 1998, p. 111.
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converte em estranheza. Para rastrear a localizacdo de
seu inimigo, o homem/animal encosta seu ouvido contra a
superficie da parede. Procura definir qual o ponto exato
em que se encontra aquilo que o persegue. O ruido
acompanha-o de perto, ele sempre escutara a voz de seu
invasor, pois ela vem de dentro, ele invade a si mesmo,

ele é seu préprio abismo, cavado com suas maos.

“A noite subterrénea parece oferecer a seguranca de
uma morada, mas sua construcdo exige que a terra,
chdo dessa toca, seja constantemente removida. Ao
proteger-se da ameaca exterior abre-se a seus pés o
mais ameacador dos abismos”**°.

Cada vez mais, esse homem/animal embrenha-se
em seu projeto de constru¢do. O que menos importa € o
trabalho concluido, pois o sentido do trabalho esta posto
na capacidade de tornar solida a fortaleza que se
aprofunda na terra. Porém, nenhum gesto &
completamente eficaz, nenhum reflugio € totalmente
seguro. Na medida que o personagem cava, uma outra
parte da construcdo desmorona, em um movimento sem
fim. Entdo, ele volta a cavar, abre outros tuneis,
corredores, acessos a praca de sua fortificacdo. Submerge
nos volumes de terra, desaparece e volta a ressurgir.

A condicdo da construcdo do castelo de cartas é
sua proépria dissolugdo, como no conto de Kafka, construir
a “(...) toca-fortaleza implica na ruina de seu ch&o”'®. E
a impossibilidade de manter a estrutura do castelo
aprumado até seu cume, que faz com que continue
executando minha tarefa. “Concreto” efetiva-se nesse
processo de mudanca de estados, entre a integridade de

sua forma e sua derrocada. A reconstrucdo pode ser

159 PEIBART, Peter Pal. Da clausura do fora ao fora da clausura -
loucura e desrazado. Sao Paulo, Editora Brasiliense, 1989, p. 77.
104, p. 79.




121

retomada de qualquer ponto, e executada inumeras
vezes. E um processo continuo, como coloca Maurice
Blanchot, em “que a obra seja infinita, isso significa que
o artista, ndo sendo capaz de lhe pb6r fim, é capaz, no
entanto, de fazer dela o lugar fechado de um trabalho
sem fim (...)"**'. O personagem de Kafka consagra-se na
execucgdo de sua tarefa infindavel com a mesma obsesséo
gue me entrego na construcdo do castelo de cartas. O
meu lugar em relagcdo ao castelo coincide com esse
personagem que insiste em seu trabalho continuo - ambos

estamos fadados a reconstruir aquilo que desaba.

“(...) poderiamos dizer que a arte pode na duracéo
finita, até mesmo efémera de seus suportes
materiais, inventar o tempo sem tempo de se

conservar eternamente. Tudo o mais se desmancha

no ar...”%?

O invasor, no conto a “Construcdo”, esta em todo
0 processo de elaboracdo da toca. As direcdes que o
personagem da ao seu trabalho sdo decorrentes da
constatacdo dessa presenca inevitavel. Ao evadir-se pelos
corredores escavados, na verdade, o homem/animal
busca por aquele que o assiste. E a presenca deste que da
sentido a construcdo, € para ele - para furtar-se de um
confronto - que o0 personagem persiste em suas
escavacdoes. O espectador, frente a “Concreto”,
assemelha-se a figura do invasor de Kafka, porém seu
sentido ndo esta carregado de negatividade, como ocorre
ao primeiro. Nao procuro desviar-me dele, mas, ao
contréario, inclui-lo como elemento que aciona e da

sentido aquilo que me aplico a fazer.

161 BLANCHOT, Maurice. O espaco literario. Editora Rocco, Rio de
Janeiro, 1987, p. 12.

%2 | udmila Branddo. Aspectos De Uma Estética Deleuziana.
http://www.rizoma.net/ - arte & fato.
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Entre o inicio e o fim, trabalho incessantemente.
De um espago vazio passo a sua ocupagdo, converto-o em
lugar onde atuar, produzindo uma obra de arte. Trespasso
este entorno despovoado até torna-lo pleno de acgdes,
percepcdes, confrontos. Um lugar que participo com
todas as pessoas que se dispdem a viver uma experiéncia
de transitoriedade. A visdo do castelo concluido é téo
cativante quanto a imagem de seus restos desmoronados.
Até hoje, foram poucas as vezes que pude presenciar o
instante crucial da queda de “Concreto”. Em um desses
desfalecimentos pude perceber - pelo atrito entre as
cartas que despencavam com rapidez e seu encontro com
0 chdo - o som que emanou de sua queda. Repercutindo
por toda a sala onde se encontrava o castelo, o som do

cair das cartas figurou-se como uma bater de asas.
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5. Linhas de Pensamento:

percursos mentais do fazer

“ - Se eu nada fizer, nada existira.

- Mas, se fizeres, poderé existir. Ou nao.

- Sempre a inexisténcia tem mais forca? -
pergunto. Mas ndo particularmente a
ela™'®,

Escrever € desenhar com palavras. Baseia-se em
redigir sobre qualquer base possivel, uma sentenca. Trago
continuo que encaminha-nos em uma determinada
direcdo, linha de composicéo, linha de batalha. Escrever
é tracar linhas de pensamento. A escrita retém, enraiza o
pensamento, manifesta-o para que ele ndo desvaneca.
Ela nos da um recorte das reflexdes que produzimos,
proporciona um lugar onde o irrealizavel torna-se viavel,
e detém-se frente ao olhar de um ledor.

“Linhas de pensamento” (img.9; 10; 11) € o resultado
de um projeto mental. Com esse projeto pretendia
produzir uma rede de dez metros de comprimento por um
metro e oitenta centimetros de largura, e a espessura de
um barbante mais ou menos grosso. Para tanto, aprendi a
fazer macramé e, durante um certo tempo, teci algumas
pecas, testando o tipo de no - se estava mais apertado ou
frouxo - o nimero de horas que levaria para confeccionar
a minha proposicdo. Para que eu mesma fizesse essa
atividade, confeccionei um suporte de madeira com
trezentos e sessenta pregos fixados em duas linhas. Cada
prego foi inserido a uma distancia, um do outro, de meio
centimetro. Durante o preparo da trama, feita com o
auxilio de Elida Tessler - que havia me ensinado a técnica
do macramé - produzi uma série de anotacbes em meu

caderno de rascunhos. Ela, por sua vez, executou o

183 | LANSOL, Maria Gabriela. Ardente texto Joshua. Lisboa, Editora
Reldgio D’agua, 1998, p. 7.




Img.9 - Linhas de Pensamento

Pregos s/madeira, texto impresso s/papel
32cm X 193cm X 3cm

2000



Img.10 - Linhas de Pensamento
Detalhe



Linhas de pensamento

Desmedida, 30/07/1998 ou depois. Eu estou comecando a pensar grande, do
pequeno ao quase sem limites. Um sem limites é um caminho sinuoso que
burla o limite sem nega-lo. Eu vou fazendo, sem ter pressa. Eu olho as
pessoas correndo pelo mundo, e eu ndo tenho pressal Preciso de tempo para
refletir. E assim, vai...tecendo, anoitecendo, acontecendo. E para ter dez
metros de comprimento por um metro e oitenta centimetros de largura, é
para ser feita com barbante mais ou menos grosso, é para amantes de gestos
largos. Entdo, martelo em punho, ponto zero, talvez um inicio, um
centimetro, mais outro e outro. Isto é dificil, é dificil manter o foco. Como
cercar a intencdo e mostrar aquilo que quero, do jeito que vislumbro? Mais
um. Para cada centimetro dois, cento e oitenta centimetros, trezentos e
sessenta gestos rapidos, mais. Muito mais é preciso para ficar firme, para
entrar fundo, sendo escapa. E se escapar? Fazer outra vez. Duas linhas,
quase retas, trezentos e sessenta pontos, insercdes. E para ficar preso na
parede, é para trabalhar durante seis horas por dia, todos os dias, durante
dois anos, ai da para fazer dez metros por um e oitenta. E se pesar? Pode cair.
Aparede aglienta? Eu agliento? O que sobrar é o que vai ser. Os primeiros nés
de teste. Fica bonito assim. S6 de pensar no tempo, no trabalho me
desespero, canso so de olhar. Continuo, néo posso parar. E tdo facil parar.
Agora um gesto sem forca, sem brutalidade, apenas repeticdo, a cabeca ndo
para. E assim, 6. Primeiro prende bem, passa por aqui, por cima, faz avolta,
vai para l4, fica no final. Comeca outra vez. E preciso pegar o fio condutor.
Qual é o fio principal? Eu troquei o fio. E uma questdo de habilidade,
fazer/desfazer/refazer. Mas o que € que eu estou fazendo? E facil de ver, ele
passa por dentro, € ele que da estrutura. Sera que eu acertei? Deixa eu ver.
Assim ndo da tanto medo de fazer. Tem que puxar bem. Quantos fios
precisaria? Da para fazer inteiro, de uma vez s6? E se eu me enredar? Nessa
rede o corpo existe e tem seu lugar, pontos de interesse, pontos de contato.
Agora eu nem perco o fio da meada. Minhas méaos queimam no atrito. O fio
corre, escorre suor. Eu gosto de um né fechado. Esta mais tenso. E igual. E
diferente. Os dois lados estdo bonitos. E manual, dos sentidos, é o tatil,
pensamento que escoa. Enrola-se sobre si mesmo. E espiral. Ao passar meu
dedo sobre o ferro sinto um som. E como aqueles instrumentos musicais
antigos, ndo sei 0 nome. Descobri que sou muito ligada a sonoridade das
palavras. Para ter ar. Para ser movimento freqliente e irreversivel. Quantos
verdes? Quantos lerdo? Para exceder. Para estar no mundo e prolongar o
tempo. Um trabalho que € mais gesto do que resultado. Para sossegar e
dormir com folga. E quando o cansago forma, o interesse se desmancha,
pensar no poeta. Aquele do fazer. Quéo inutil é fazer, da mesma forma que
ndo fazer. Como ele, fazer: (...) fazer oindtil sabendo que ele é inGtil, e bem
sabendo que é inatil e que seu sentido ndo sera sequer pressentido, fazer:
por que ele é mais dificil do que n&o fazer, dificilmente se podera dizer com
mais desdém, ou entdo dizer mais direto ao leitor ninguém, que o feito o foi
paraninguém. SO entédo parar, ficar sem fim.

Img.11 - Linhas de Pensamento

Texto
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mesmo procedimento, escrevendo varias coisas que eram
ditas enquanto eu trabalhava.

Apoés alguns testes, calculei o tempo necessario
para tecer a rede e cheguei a conclusdo de que seria
impossivel finalizar esta tarefa, pois o tempo de
dedicacdo era bem maior do que eu estava preparada a
dispor. Desta experiéncia frustrada, restou a peca de
madeira com pregos, e muitas anotagdes sobre o processo
de feitura daquelas tramas. Esta intencdo fracassada
desdobrou-se em um outro objeto. Reuni as notas, feitas
durante o macramé, em um texto, com o intento de
exprimir o processo pelo qual o pensamento passa
enquanto se faz uma obra.

“Linhas de Pensamento” surge de uma diferenca
entre aquilo que é intencionado - a primeira idéia de
produzir uma rede desmedida - e o que de fato se
concretiza. E um trabalho que se manifesta a partir da
impossibilidade, da falha, uma obra que se desdobra do
erro. Uma tensdo produtiva e fértil, estabelecida entre
aquilo que se pretende e o que de fato se corporifica.
Atrito do objeto idealizado, sem forma definida, ainda
impalpéavel, com a acéo de executar uma idéia, dando-lhe
materialidade, opacidade e lugar em nosso mundo
concreto.

Marcel Duchamp, em seu texto “O ato criador”,
fala-nos sobre esse lapso que se interpde entre aquilo que
o artista tenciona produzir e o que ele consegue
realmente levar a cabo. E um intervalo que se coloca néo
apenas entre o que se consegue fazer, a partir de uma
idéia, mas sobretudo entre o que se julga exteriorizar
com essa idéia, e aquilo que de fato o espectador
apreende. Ele assinala que o artista nado dispoe,

inteiramente, da noc¢édo daquilo que sua obra aciona.
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Neste sentido, € o espectador que da complemento ao
trabalho executado pelo artista. A diferenca“(...) entre o
gue quer dizer e 0 que a obra diz”, de que nos fala

Duchamp, “(...) é realmente a obra” **.

“No ato criador, o artista passa da intencdo a
realizacdo através de uma cadeia de reacdes
totalmente subjetiva. Sua luta pela realizacdo € uma
série de esforcos, sofrimentos, satisfacBes, recusas,
decisbes que também ndo podem e ndo devem ser
totalmente conscientes (...). O resultado deste
conflito € uma diferenca entre a intencdo e sua
realizagdo (...) esta diferenca entre o que quis
realizar e o que na verdade realizou é o ‘coeficiente
artistico’ pessoal contido na sua obra de arte. Em
outras palavras, o ‘coeficiente artistico’ pessoal é
como uma relacé@o aritmética entre o que permanece
inexpresso embora intencionado, e 0 que € expresso
ndo intencionalmente”*®.

Octavio Paz, em seu livro “Marcel Duchamp ou o
castelo da pureza”, aponta que as consideracdes feitas
por Duchamp sobre a constituicdo da obra de arte, a
partir desta diferenca - coeficiente criativo - ndo abrange
a totalidade do processo criador. A reinvencdo que o
espectador processa, com sua leitura, cria uma outra
obra diversa daquela pensada pelo artista, entretanto,
“(...) entre o que o artista quis fazer e 0 que o
espectador acredita ver, ha uma realidade: a obra”*®%.

“Linhas de Pensamento” ndo aborda apenas a
guestdo de uma obra que é transformada pela leitura que
0 publico processa sobre ela. Também trata da
dificuldade de transpor para a realidade, um projeto
imaginado. Essa dificuldade reside em conseguir inscrever

0 espectador neste outro mundo, que é o do pensamento,

164 pAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. S&o Paulo,
Editora Perspectiva, 2002, p. 60.

%5 Marcel Duchamp. “O ato criador”. In: A nova arte. Gregory
Battock. S&o Paulo, Editora Perspectiva, 1986, p.73.

166 pAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. S&o Paulo,
Editora Perspectiva, 2002, p. 60.
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espaco informe e volatil. Uma tentativa de efetuar a
conversdao de um codigo particular para um enunciado
gue faca parte de um sistema de linguagem comum, que
possa ser compartilhado. Inevitavelmente, neste processo
de dar integridade fisica a um pensamento criativo, algo
se perde, transforma-se em decorréncia dos limites
técnicos e dos meios de expressdo adotados para
presentificar o que ndo tem presenca definida.

Entre o que se pretende e o objeto final existe uma
disjuncdo. Uma lacuna interpbe-se entre aquilo que o
artista inicialmente planejava e os resultados de suas
acoes e escolhas. No ajuste dessas concepg¢des mentais, 0
meu processo criativo acontece: no embate entre o
imaterial da idéia e o material de seu produto, entre a
idealizacio e a realizacdo. E um espaco interno infinito,
convertendo-se em obra que, por sua vez, alimenta-o,
firmando um ciclo que nunca cessa de se renovar.
Processo que se movimenta entre esses extremos.

A idéia de produzir este objeto surgiu durante um
exercicio de leitura. Exercicio que implica na coleta de
vocébulos soltos, no decorrer da leitura de um texto. Esta
escolha tem como carater capturar palavras que se
sobressaiam ao texto, enfatizando os procedimentos
envolvidos na concepcdo dos trabalhos. Diversas vezes
pude pbr em acao essa pratica de coleta, dela resultaram
versos que compde os trabalhos onde a presenca da
palavra € constitutiva da obra. O meu lugar frente a um
texto, como leitora, € aquele da descoberta, da
curiosidade, de quem recolhe aquilo que o texto oferece.
Como uma colecionadora, coleto as palavras cujo sentido
mais se ajusta a constituicdo de meus trabalhos. Atuo
sobre aquilo que leio, interpreto, aproprio-me, permito

gue a escrita de outros autores ressoe em minha
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producao.

Diferentemente das outras proposicdes analisadas
nesta dissertacdo, “Linhas de Pensamento” ndo & um
trabalho cuja questdo da tematica de cunho amoroso ou
mesmo romantico - assunto esse que vem norteando a
presente pesquisa - apresenta-se de forma explicita. A
guestdo aparece de forma deslocada, ou melhor indireta.
Surge a partir da referéncia que faz, no conteudo de seu
texto, a outro trabalho: “Preguica Grande”. No interior
da escritura, que relata as formas de operacionalizar uma
determinada idéia, alude ao propoésito primeiro de
produzir uma rede distendida. A razédo deste projeto,
convertido em escrita, era receber amantes de gestos
largos.

Essa primeira intencdo sé pode ser percebida no
momento que o espectador inscreve-se na leitura do
texto - do inicio ao seu final. Cria-se, a partir dessa
insercdo, um espaco em que aquele se relaciona com as
idéias ali elaboradas. O que ele passa a experimentar € a
“(...) inscricdo de um falta, local investido de significado

pelo artista™®’

. As palavras agregadas ao objeto tear,
vém evocar a auséncia da trama tecida e,
consequentemente, do enlace dos corpos de seus
usuérios. Os gestos que seriam largos, falam de uma
espécie de uso que contradiz a brevidade das relagdes.
Falam de se espalhar, de um amor abundante, de ritmos
generosos. Em que 0s corpos procuram seus encaixes,
testam-se pelo tato, olfato, paladar, com todos o0s
sentidos despertos.

Um espaco intimo abre-se por intermédio das

leituras as quais “Linhas de Pensamento” esta exposto.

7 Excerto de texto de Marilia Panitz, enviado por e-mail em
02/07/2002.
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Esse campo de intimidade ndo emerge apenas por fazer
referéncia ao desejado destino daquele tear - este ultimo
teria a funcdo de produzir uma rede para enamorados -
mas principalmente por convocar o publico a ingressar em
um campo imaginario. Integrando-se aos fluxos do meu
pensamento criativo.

O lugar do espectador, frente a “Linhas de
Pensamento”, é igualmente o de um leitor, contudo, um
leitor incomum. Pois ele se vé impelido a realizar uma
leitura que nédo diz respeito exclusivamente ao objeto
artistico. Para que o processo de apreensdo desta
proposi¢cdo concretize-se, € necessario que o texto seja
lido do principio ao fim. Ele ndo é apenas um leitor ou um
espectador apartado do trabalho. Ele ingressa nele, entra
na intimidade dos pensamentos que revelam o processo
de elaboracdo de uma obra. Seu lugar é de quem a
aciona, através de sua atuacdo, do tempo que dispensa
para a leitura. Entdo, da conjugacdo desses dois estados
leitor/fruidor de uma proposicéo artistica, ele converte-
se em legente™®®.

A formulacdo da linguagem surge de um
desaparecimento. Essa retirada é o Fort-Da, de que nos

2169

fala Freud em “Além do principio do prazer”=", quando

descreve a aventura de seu neto ao acompanhar o

188 Nogéio cunhada pela escritora portuguesa Maria Gabriela Llansol,
para abrir lugar na sua escrita a fim de fazer o leitor ingressar como
figura atuante em seu texto. O leitor passa a ocupar este lugar
guando € movido, pela forca da escritura, de uma posicdo comoda
de quem esta acostumado a usufruir de uma narrativa que transcorre
de forma continua e sem maiores percalcos, para um lugar ativo. Um
lugar movedico que atrai para o interior do texto o leitor que se
deixou transfigurar. Esta nogdo me é preciosa por colocar em estado
de "xeque" a posicdo de quem |é um texto ou uma obra de arte,
guando estes Ultimos rompem com o0 entendimento mais
convencional do que é arte ou literatura. Quando, no que toca a
minha producdo, as obras extrapolam o sentido de objetos e ganham
espaco, construindo numa relagdo com o observador - quase sempre
atuante - e comigo mesma, um lugar de convivio.

189 FREUD, Sigmund, "Alem do principio do prazer" (1920). In: Obras
completas de Sigmund Freud. Rio de Janeiro, Editora Imago, 1996.
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desaparecimento e reaparicio de um carretel,
vocalmente. Neste momento a crianca ingressa nha
linguagem, formulando, no desaparecimento do carretel
lancado ao longe, um som que se sobrepfe a coisa que se
perdeu. E o ato inaugural de nomear os objetos que nos
circundam que presenciamos neste momento. No
apagamento da coisa, do carretel com que a crianca
brinca, a palavra vem para substituir o objeto”.
Sobrepbe-se a ele para que possamos reconhecé-lo
mesmo na sua auséncia, uma maneira de recuperar aquilo
que ndo esta presente, através da palavra. E a escritura
como um trabalho contra a perda e a perda em si mesma,
“(...) os signos e as miragens de objetos que eles
representam”*’:.

O texto de “Linhas de Pensamento”, também surge
dessa retirada. Forma-se como tecido, para se sobrepor
ao proéprio tecido da rede, que esta ausente no tear. Este
esta vazio, sua funcdo original - produzir uma trama de
dez metros de comprimento por um metro e oitenta
centimetros - ndo se realiza. E o resto tomando lugar da
acdo que deveria ter se concretizado atravées do artefato
precariamente construido. E um trabalho que faz
referéncia a outra obra: “Preguica Grande”. Funciona, de
certa maneira, como um diario de bordo, em que
aparecem registradas as idéias envolvidas na elaboracéo
de uma rede de dormir descomunal.

A relacdo que se da entre as duas proposicdes - do
objeto acabado e seu correlato de intencdo e projeto -
encontra eco em duas obras de Marcel Duchamp: “O

Grande Vidro” e a “Caixa Verde” (fig.20). A primeira

70 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos e o que nos olha. S&o
Paulo, Editora 34, 1998, p. 80.

17t BARTHES, Roland. O prazer do texto. S&o Paulo, Editora
Perspectiva, 1999, p. 14.




Fig.20 - Marcel Duchamp

“Caixa Verde”

Caixa com anotacg@es, imagens
Quatro chapas 122 x 122 x 2,5cm

1969

LN RN e T.
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proposicao sera analisada no capitulo que segue a este. A
segunda trata-se de uma caixa de papeldo, forrada com
veludo verde, em que estdo arquivados noventa e trés
documentos, entre fotografias, desenhos, textos, notas
produzidas no decurso do periodo entre 1911 a 1915. Esse
material conecta-se diretamente ao processo de producao
de 70 Grande Vidro”. Sdo “(...) anotacdes a respeito das
idéias sobre a concepcéo geral e sobre cada um de seus

elementos (...)"*"

empregados na realizacdo dessa obra.
E, a0 mesmo tempo, documentacdo e obra. Segundo

Octavio Paz:

“A Noiva... e a Caixa Verde constituem um sistema
de espelhos que intercambiam reflexos; cada um
deles ilumina e retifica os outros™".

A “Caixa Verde” contém as anotacdes
concernentes as operacdes empregadas na producdo do
“Grande Vidro”. N&o se trata apenas de uma descri¢do do
processo de elaboracdo desta obra. O material que esta
contido neste recipiente de papeldo é o elemento
decisivo que inicia o espectador/leitor na viagem de
apreensdo do “Grande Vidro”. Nestes escritos, gréaficos,
desenhos, esquemas, Duchamp revela o funcionamento
interno de sua obra/méaquina, com suas figuras desejosas
- e seu movimento ciclico que inicia na Noiva e retorna
para ela, apés passar pelos seus celibatarios. Sdo textos
gue nos demandam a decodificacdo de seus sentidos, com
inimeras possibilidades de leitura, apontam para um

“(...) processo de reflexdo sobre a concepcéao de obras de

172 DUARTE, Claudia. Marcel Duchamp, olhando o Grande Vidro como
interface. Rio de Janeiro, Editora Rios Ambiciosos, 2000, p. 28.

173 paZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. S&o Paulo,
Editora Perspectiva, 2002, p. 31.
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arte (...)"*".

As notas ndo sdo elementos meramente
explicativos do “Grande Vidro”. Nao funcionam como um
manual de instrucbes que dita as formas especificas de
usufruto do objeto a que se refere. Tampouco ordenam
explicitamente como o espectador deve servir-se do
trabalho: quais caminhos ele deve trilhar para decifrar o
gue esta sendo dado pela obra, ou mesmo de que modo
pode assimilar e reelaborar as informacgbes captadas. Da
mesma maneira, “Linhas de Pensamento” ndo €& uma
referéncia explicativa a “Preguica Grande”. E certo que o
texto deriva das experiéncias que antecederam a
producdo da rede. Porém, ndo funciona como uma bula
gue aclara todas as acdes contidas nesta pratica inicial.

“Linhas de Pensamento”, ao contrario das notas de
Duchamp que estéo intrinsecamente ligadas ao “Grande
Vidro”, realiza-se independente de seu objeto de
referéncia, do qual se apresenta como desdobramento. E
aquilo que sobeja e transborda durante o processamento
de uma idéia: a reflexdo e andlise de uma atividade
criativa. Essa agdo criadora converte-se em uma agao
critica que pensa, ndo apenas a execucdo formal do
objeto artistico, mas principalmente a elaboracdo da
execucdo do trabalho. Pondo em questdo a correlagéo
entre o projeto inicial, aquilo que se efetiva em obra e as
leituras efetuadas pelo publico apos a producédo do
trabalho.

“Inventando técnicas que tornem visiveis as idéias e
integrando as técnicas aos processos internos,
Duchamp inventa um coeficiente de arte que se auto-
avalia, pensa a elaboracgéo da elaboracéo do trabalho
como parte do resultado (...)"*"

174 DUARTE, Claudia. Marcel Duchamp, olhando o Grande Vidro como
interface. Rio de Janeiro, Editora Rios Ambiciosos, 2000, p. 26.
175 DUARTE, Claudia. Marcel Duchamp, olhando o Grande Vidro como
interface. Rio de Janeiro, Editora Rios Ambiciosos, 2000, p. 44.
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176 manifestam o

O tear e o texto que o acompanha
gue estd para além do campo de visdo, quando
apreciamos uma obra de arte. D4 a conhecer os indicios,
circunstancias acidentais, rastros deixados durante o
decurso do trabalho, pequenas partes de um todo
consolidado na obra, que na maioria das vezes passa
despercebido pelo publico. Duchamp em suas anotacoes,
igualmente “(...) examina (...) (ndo sem deixar de incluir
interpretacdes arbitrarias), esta dimensdo que os olhos
ndo enxergam”’’. Ele pondera sobre tudo o que esta para
além da aparéncia da obra, para além da sua superficie
retiniana. Agregando ao trabalho, as indecisdes, medos,
recusas, abandonos e retomadas, questées que emergem
da propria pratica.

Vera Chaves Barcellos em “Testarte” (fig.21) - série
de aproximadamente dez trabalhos, iniciada em 1974 -
também procura assinalar o que esta para além das
imagens por ela apresentadas. Compde esta série, um
conjunto de fotos impressas em off-set e textos que
convocam a participagédo do espectador. Este se defronta
com um texto semelhante aquele utilizado em testes
psicolbgicos, escritura que o envia para uma realidade
que estd além do recorte fotografico operado pela
artista. As imagens utilizadas sdo de portas, janelas,
jardins, escadarias, detalhes de muros e paredes. Os
textos que acompanham estas imagens ndo realizam
apenas uma simples descricdo daquilo que podemos

identificar. Falam-nos das condi¢cbes em que aquelas

176 Atribuindo-lhe a condicdo de obra de arte e ndo mais de utilitario,
deslocando-o de sua fungéo original.

7 DUARTE, Claudia. Marcel Duchamp, olhando o Grande Vidro como
interface. Rio de Janeiro, Editora Rios Ambiciosos, 2000, p. 101.
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Fig.21 - Vera Chaves Barcellos
“Testartel”

Off-set em preto e branco, 7 laminas
24 x16,5cm (cada)

1974
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foram captadas, dos obstaculos que se interpdem, dos
possiveis caminhos a seguir e, sobretudo, questiona-nos
sobre quais decisdes podemos tomar frente ao que ali nos
é desvelado.

Vera inscreve-nos em um outro espaco - vivido por
ela - nos momentos de registro dessas fotografias.
Convoca-nos a experimentar o uso de determinados locais
a partir das percepgdes que invoca, somos lancados na
dimensédo da imaginagéo, atualizando essas informacdes
através das experiéncias particulares de cada um. A
artista apresenta-nos os processos mentais, envolvidos na
captacdo de seu material de trabalho. Como
desdobramento disso, ela procura desencadear nos
espectadores outros processos que reflitam sobre a

elaboracdo dessas imagens.

“(...) estou interessada em processos mentais. E para
desencadea-los uso imagens, imagens diversas.
Algumas colocadas com a finalidade de uma leitura,
uma constituicio mental de tudo quanto foi
necessario para a existéncia do objeto representado
(...) formas ou situacdes ambiguas sdo provocadoras
de escolha, acbes ou projecdes pessoais, em que
memorias e conteldos de diversos niveis afloram nas
respostas as perguntas formuladas, dando-nos as
'imagens da imagem™*".

“Testarte” procura examinar o0s dispositivos
mentais, que envolvem as projecdes subjetivas de seus
espectadores sobre as imagens e textos que lhes séo
oferecidos. Inscrevendo-se neste espaco, 0 espectador
elabora um texto paralelo, uma outra histéria. Ele
constréi uma ficcdo que estd intrinsecamente ligada as

suas préaticas cotidianas, seus costumes. Dizem respeito

1”8 Fragmento retirado de texto do Catalogo da Bienal de Veneza -
Pavilhdo Brasil, 1976 - declaragdo de Vera Chaves Barcellos. Vera
Chaves Barcellos. Textos de Aracy Amaral, Ana Hauser Brody, Evelyn
Berg loschpe, Cris de Vigiano. Porto Alegre, Espa¢o NO Publicagbes,
1986, p. 18.
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“(...) as maneiras de frequentar um lugar, (...) aos mil
modos de instaurar uma confiabilidade nas situacdes
sofridas, isto é, de abrir ali uma possibilidade de vivé-las
reintroduzindo dentro delas a mobilidade plural de
interesses e prazeres, uma arte de manipular e
comprazer-se"'’®.

De acordo com a artista, o0s textos que
acompanhavam as imagens convidavam a uma outra

180 " Similarmente,

leitura, complementando o trabalho
texto e objeto complementam-se em *“Linhas de
Pensamento”. Um concede ao outro a condicdo de obra
de arte. Separados, ambos ficam incompletos, e as
acentuacgdes que podem promover ndo se consumam. Sem
a apreciacdo das duas pecas em contiglidade, o
espectador vé-se impossibilitado de encadear as
informacdes que o texto veicula, com o suporte de
madeira. Privando-o de remeter-se a um procedimento
construtivo, anterior a confeccdo das duas pecas.

O primeiro “Testarte” era constituido por sete
imagens em off-set - impressas em alto contraste - dentro
de um envelope. Acompanhadas por perguntas, as
impressdes eram oferecidas ao publico, que as respondia
silenciosamente. Uma das imagens era a de uma porta
entreaberta, através dela era possivel ver outra porta,
esta estava fechada. Depois de uma breve descricdo da
situacdo de estar defronte a essa porta, a pergunta era:
“vocé vai conseguir passar e atingir o outro quarto?”’*®:.

Nas proposicdes seguintes do “Testarte”, a artista

recolne as respostas por escrito. Neste periodo ela

17 CERTAU, Michel de. A Invencdo do cotidiano: Artes de fazer. Rio
de Janeiro, Editora Vozes, 1994, p. 50/51.

18 pepoimento concedido por e-mail em 22/09/2002.

181 yera Chaves Barcellos. Testarte. In: Vera Chaves Barcellos. Textos
de Aracy Amaral, Ana Hauser Brody, Evelyn Berg loschpe, Cris de
Vigiano. Porto Alegre, Espaco NO Publicacbes, 1986, p. 83.
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apresenta seu trabalho na Bienal de Veneza, no ano de
1976. A participacdo do publico, neste momento, € bem
mais efetiva. Os espectadores, ndo tém apenas acesso a
leitura do texto, mas também adquirem a possibilidade
de registrar, em um suporte fisico, suas impressées e
projecdes a respeito daquilo que lhes € demandado.
Inversamente ao que ocorre na proposicédo de Vera
Chaves Barcellos - que trata de uma interacdo de carater
bem mais fisico - em “Linhas de Pensamento” a atuagéo
do espectador da-se de forma indireta. Quer dizer, ele
ndo manipula a pega, ndo deixa nenhum registro escrito
sobre sua fruicdo. No texto ndo existe nenhuma pergunta,
previamente elaborada, a ser respondida. Sua atuacao
sobre o texto e o tear € de ordem imaginaria. O
espectador, ao desfrutar da escritura, inscreve-se nas
minhas estruturas de pensamento. A partir dai ele toma
para si essas sentencas particulares e as universaliza,
reelaborando este percurso de trabalho. Com sua
182

imaginacdo—“ ele cria versdes possiveis para esta acao

82 Aproximo-me, neste sentido, da concepcdo de imaginacdo que
Vilém Flusser disp6e em “Filosofia da Caixa Preta”. Na parte em que
cria um “Glossario para uma futura filosofia da fotografia”, enuncia o
termo imaginacdo como: ‘“capacidade para compor e decifrar
imagens”, p. 78. A imaginacdo € entendida aqui, como uma
capacidade de abstrac@o daquilo que o autor denomina de dimensdes
espaco-temporais. “Em outros termos: imaginacdo é a capacidade de
codificar fendmenos de quatro dimensdes em simbolos planos e
decodificar as mensagens assim codificadas”. p. 07. FLUSSER, Vilém.
Filososfia da Caixa Preta:ensaios para uma futura filosofia da
fotografia. Rio de Janeiro, Ed. Relume Dumard, 2002.

Por sua vez, Jean Paul Sartre, em seu ensaio “A imaginacdo”,
concebe o ato de imaginar como fazer imagens. As imagens
elaboradas mentalmente tém o status de existéncia, identificando-se
com o0 objeto que lhes serviu de referéncia. Numa passagem do
texto, Sartre fornece-nos a figura de uma péagina de papel em
branco, posta sobre a sua mesa e por ele observada. Segundo o
filésofo, esta folha tem uma existéncia, ao mesmo tempo, presente e
inerte, uma “existéncia em si”’, aquilo que o autor denomina ““coisa”.
Ao retirar o foco da folha, virando para o lado, Sartre relata-nos um
acontecimento: “A folha de papel ndo esta mais ai. Sei, entretanto
gue ela ndo se aniquilou. Ela cessou, simplesmente de ser para mim.
(...) N&o virei a cabeca, (...) nada se mexeu no quarto. Entretanto, a
folha me aparece de novo com sua forma, sua cor, sua posigéo (...).
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evocada pelas palavras, assim, seus “itinerarios de

leitura”®®

acabam amplificando-se.

“Linhas de Pensamento” descortina 0S processos
mentais como um campo em que o espectador torna-se
atuante, através das leituras que processa, sobre o texto.
Fruto de uma atitude investigativa dos procedimentos
criativos, o trabalho convoca o espectador a posicionar-se
de forma critica sobre o que lhe é apresentado. Séo
palavras que falam de aces artisticas, um inventério de
atitudes que sdo igualmente exploradas por Richard Serra
em sua lista de verbos (fig.22). Uma relacdo de verbos
transitivos, produzida entre 1967 e 1968. S&o anotacdes
de trabalho, feitas no caderno de notas do escultor, que
apontam para uma acdo a ser praticada sobre um

material ou suporte, ndo definido pelo artista.

“(...) Serra, registra uma relacdo de atitudes
comportamentais. Percebemos, contudo que esses
verbos sdo, eles proprios, os geradores de formas
artisticas: sdo como maquinas que, postas em
funcionamento, tém a capacidade de construir um
trabalho.”*®

Essas palavras aludem a uma futura conjugacéo de
acdes. S&o o modus operandi de Serra, como ele atua
sobre sua matéria de trabalho, e seus conceitos
operatorios. Ao escrever 0s verbos no infinitivo, Serra
insere suas acbes no tempo do devir. Assinalando as
continuas transformacdes pelas quais as obras passam,

durante sua producdo. Uma temporalidade que se refere

A folha que me aparece neste momento tem uma identidade de
esséncia com a folha que eu via a pouco. (...) E bem a mesma folha,
(...) mas ela existe de outro modo. (...) Em uma palavra, ela nao
existe de fato, existe em imagem”. SARTRE, Jean Paul. Colecéo
Pensadores. A Imaginagdo. Sdo Paulo, Nova Cultura, 1987, p. 35.

88 Excerto de texto de Marilia Panitz, enviado por e-mail em
02/07/2002.

184 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna. S&o Paulo,
Editora Martins Fontes, 1998, p. 331.
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a um estado de frequente estar-se-produzindo,
assinalando uma condicdo de mobilidade. Marcando,
também, um caminho que estad aberto, construido dia
apos dia, pelos gestos e pensamentos do artista. Alguns
dos verbos que fazem alusdo aos procedimentos de Serra

sdo:

ROLAR
VINCAR
DOBRAR

ARMAZENAR
CURVAR

ENCURTAR
TORCER
TRANCAR
MANCHAR
ESMIGALHAR
APLAINAR
RASGAR
LASCAR
PARTIR
CORTAR
SEPARAR
SOLTAR™®®

Anélogo ao que Serra efetua, com sua coleta de
verbos, a artista mineira Marila Dardot apresenta “Hic et
nunc” (fig.23). Este trabalho consiste em uma projecdo de
video sobre uma lousa branca. No video, uma listagem de
72 verbos (entre eles: esquecer, experimentar,
multiplicar) todos concernentes ao processo criativo da
artista. Esta coleta de palavras indica uma agéo, a
maneira como a artista atua sobre seu material de
trabalho. Dando visibilidade aos procedimentos que
geram suas obras. No video, os verbos/acdes sdo escritos
com mao direita e apagados com a esquerda. Desta
maneira, as agdes sobrepbem-se, ndo apenas ao revelar o
processo, verbo por verbo, mas pelo acumulo fisico das

palavras que sdo escritas, umas sobre as outras, ap0s seu

18 | istagem parcial dos verbos, em “Caminhos da Escultura Moderna™
de Rosaild Krauss, p. 330.



Fig.23 - Marila Dardot

“Hic et nunc”

Projecao de video em lousa branca
2002
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apagamento. Os verbos, contudo, ndo desaparecem por
completo da lousa, deixam um rastro de sua passagem
sobre o quadro, indicio material de sua existéncia e

persisténcia nos procedimentos de Marila.

“E um trabalho metalingiistico, pois fala do proprio
processo criativo, do que me move” %

O traco residual resultante desta escritura e seu
apagamento surgem como uma teia que se superp0e,
“(...) trama complexa de propositos e buscas: problemas,
hipoteses, testagens, solucgdes, encontros e

desencontros”*®’

. Notacdes que preservam as marcas da
imersdo da artista, ndo somente em seu projeto poético,
mas inclusive no universo cultural no qual encontra-se
inserida. Na sua acgdo, Maril4 atualiza a experiéncia de
Serra, apropria-se dela convertendo-a como um meio de
refletir sobre seu préprio processo criador.

O titulo do video tem como definicdo no dicionario:
“aqui; nestas circunstancias”'®®. Demarca uma atuag&o no
campo da arte, que leva em consideracdo o estado dos
elementos envolvidos no processo criativo, ndo apenas da
autora, mas de procedimentos que muitas vezes sao
comuns e identificaveis na arte contemporanea. Pondera
sobre as condi¢Oes desta atuacdo, no que compreende
este gesto criador de significacdo, derivado de acdes
concretas. O aqui fala de um tempo ndo apenas presente,
mas sempre a se atualizar. Indica que 0 momento mais

favoravel para a criacdo é este que produzimos. O que

% Entrevista de Marila Dardot concedida a Fernanda Lopes, para
revista Obra Prima.
http://www.obraprima.net/talentos/tal20/tal20.htmi

187 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado - processo de criacdo
artistica. Sdo Paulo, FAPESP, Editora Annablume, 1998, p. 36.

8 Dicionario Aurélio Eletrénico - Séc XXI. Versdo 3.0, Versdo
eletronica Lexikon Informatica Ltda, 1999.
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nos esclarece que a boa ocasido, trata-se na verdade, de
uma construcdo exaustiva. Enuncia, também, algo que se
passa em um lugar determinado. Neste lugar que o artista
insere suas acdes, revestindo-o com camadas de sentido,
ou entdo o esvaziando de seu aspecto e usos habituais.

A expressdo nestas circunstancias - presente na
definicdo do titulo - encaminha-nos a pensar em tudo
aquilo que esta envolvido com o processo criativo, para
além do dominio ou presciéncia do artista. Pontua o0s
acasos, acidentes, acontecimentos imprevisiveis, agentes
externos que se insinuam no ato criador. As
circunstancias sdo as condicbes em que a obra é
desenvolvida em determinado momento. E o meio, 0s
materiais empregados, 0 tempo despendido,
particularidades que operam sobre as acdes da artista.

“Linhas de Pensamento” dialoga com as
proposicdes dos dois artistas acima citados, visto que nas
trés situacbes percebe-se que as palavras encontram-se
em um estado de adesdo ao modo de proceder de cada
um. Registro processual, quase documental, de uma idéia
gue logra o status de obra. Assinalam “(...) dialogos
internos: devaneios desejando se tornar operantes; idéias
sendo armazenadas obras em desenvolvimento; reflexdes;
(...) pensamentos que, as vezes, sdo registrados em

»189  Tratam da

correspondéncias, anotacdes e diarios
elaboracdo material dos processos geradores de
trabalhos.

A elaboracdo formal do texto de “Linhas de
Pensamento” esta de acordo com a distribuicdo dos
pregos sobre o suporte de madeira. A escolha do tamanho

da fonte, bem como o direcionamento de seu fluxo'®, foi

189 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado - processo de criacdo
artistica. Sdo Paulo, FAPESP, Editora Annablume, 1998, p. 43.
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pensada para entrar em conformidade com o tear
manual. O comprimento e a distancia entre as linhas de
pregos tém a mesma proporcao das frases diagramadas. A
moldura, com o texto, tem as mesmas medidas que a
madeira utilizada para a confec¢cdo do tear. Sdo dois
objetos distintos que se correspondem. O suporte com
pregos desencadeou a feitura da escritura e delimitou a
sua formatagdo. O posicionamento desses dois objetos,
foi determinado pela relagdo entre o texto - que vem
para suprir a falta do tecido da rede - e o lugar que este
tecido ocuparia no tear. Dessa maneira, a disposicdo que

julguei mais acertada é a do tear logo acima da escritura.

“Texto quer dizer Tecido; mas enquanto até aqui
esse tecido foi sempre tomado como produto, por um
véu todo acabado, (...) nés acentuamos agora, no
tecido, a idéia gerativa de que o texto se faz, se
trabalha através de um entrelagamento perpétuo;
perdido neste tecido - nessa textura - o sujeito se
desfaz nele, qual uma aranha que se dissolve ela
mesma nas secrecdes construtivas de sua teia”*".

A escritura, colocando-se no lugar de tecido,
estabelece uma trama de idéias. Nesse enredo, em que o
pensamento volta-se sobre si mesmo - caracterizando a
obra como auto-referencial - as “(...) palavras afirmam o
lugar da imagem™®*”: do tecido que foi subtraido do tear,
da acdo que nao se efetivou de tecer a rede. Inclui no
trabalho aquilo que normalmente se encontra fora do
alcance do espectador. Este se torna participativo ao se

dispor a ler aquilo que estd escrito. Atravessa a teia

10 A direcdo da escritura indica uma leitura que inicia na linha
superior, da esquerda para a direita. Nao se refere apenas a forma
convencionalmente estabelecida para processar a fruicdo de um
texto. Mas estd ligada ao modo como, inicialmente, produzi os
primeiros tecidos de teste no tear: tecendo da esquerda para a
direita, de cima para baixo.

191 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Sdo Paulo, Editora
Perspectiva, 1999, p. 82/83.

192 DUARTE, Claudia. Marcel Duchamp, olhando o Grande Vidro como
interface. Rio de Janeiro, Editora Rios Ambiciosos, 2000, p. 72.
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textual, acionando as relagbes entre os residuos de uma
idéia e seu objeto ausente. Esse legente, converte-se na
lancadeira, arremetendo-se por entre os fios da urdidura
do texto, entrelacando-se com as palavras, € ele quem

complementa o tecido da rede textual.
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6. Calafalaimagina

Um slide ap6s o outro, imagens fora de foco. A
énfase recai sobre o texto que se mantém nitido. Trata-se
de um dialogo, sdo perguntas e argumentacbes, a
resposta € silenciosa. O fundo é de uma paisagem com
pouca variacao tonal, € possivel identificar alguns rastros.
Duas pessoas atravessam um bosque. “Através...” (img.12)
€ um trabalho que foi produzido entre os anos de
200072001, e consiste na projecao ininterrupta de oitenta
slides, que estédo dispostos em um carrossel circular. O
tempo de apresentacdo € determinado pelo proprio
mecanismo do aparelho: esse delimita o ritmo de
sucessao da sequiéncia de slides, de acordo com os ajustes
gue o dispositivo de timer oferece. As imagens devem ser
projetadas em uma sala com luminosidade baixa, sobre a
superficie de uma parede branca, com a dimenséo
aproximada ao tamanho de um televisor com vinte e nove
polegadas.

“Através...” é o resultado de um processo de
criacdo que tem como condicdo de elaboragcdo o meu
entrelagamento com as coisas que absorvo. Esta obra foi
desenvolvida como produto do acaso. Ao estabelecer uma
relacdo entre o filme iraniano "Através das Oliveiras", de

Abbas Kiarostami, e a intervencdo “Concreto”, decidi



mojque naol concorde-
digaalgo. Reaja!

Entac) &Jﬂ“ﬂ}ﬁn auygle-

Img.12 - Através...

Projecdo em looping de 80 Slides s/parede
(Sequéncia parcial com 18 slides)
Dimensoes variaveis

2001



151

registrar em fotografias a cena que me interessou, desta
pelicula.

Fiz uma bateria de trinta e seis slides. Nao
consegui obter o resultado esperado, pois ndo sou uma
fotografa profissional e essa técnica, para mim, ndo é um
meio especifico de producdo. Na maioria das vezes é a
forma que esta mais ao alcance para realizar registros de
meus trabalhos. Este fato ocorreu devido ao uso de uma
fita de video que néo se apresentava em boas condicdes,
impossibilitando a utilizacdo da tecla pause, do
videocassete. Como ndo foi possivel manter a imagem
parada no video, vi-me obrigada a fazer as fotos com a
fita rodando.

A fotometragem da maquina indicava pouca
luminosidade, sendo assim, aumentei o tempo de
exposicdo do negativo. A consequéncia foi uma sucessédo
de imagens desfocadas - os personagens, os planos de
cena que se encontravam em movimento, ficaram
borrados. No entanto, o tempo de exposicdo da fotografia
coincidiu com o tempo de permanéncia das legendas na
tela do televisor. O produto deste acidente de trabalho é
um conjunto de fotografias que exibem formas sem foco:
rastros fantasmagoéricos que imprimem seu espectro no
plano de fundo da foto, e legendas totalmente nitidas,
qgue relatam o embate amoroso entre um homem e uma
mulher.

Mesmo ndo sendo bem sucedida em minhas
intencdes iniciais, esta operacdo demonstrou conter um
potencial de construcdo de uma outra obra de arte. Ao
perceber o que me oferecia o acaso, passei a trabalhar
seguindo as novas regras que a proposicao indicava-me:
somar um tempo de exposicdo fotografico mais

prolongado a um tempo de video, que transcorria em seu



152

percurso normal - o tempo de exibicdo do filme.

O acaso aparece, no ato criativo, como uma
poténcia criadora, capaz de redirecionar a producdo de
um trabalho, uma pesquisa, uma forma de pensamento e,
até mesmo, dar origem a obras. Dessa forma “assiste-se
(...) a acdo do poder criador do acaso” em que “(...) 0
olhar do artista transforma tudo para seu interesse, seja
uma frase entrecortada, um artigo de jornal, uma cor ou
um fragmento de um pensamento filoséfico”*%.

A partir do acolhimento do acaso, iniciei um
processo de apropriacdo e deslocamento. Apropriei-me de
algumas imagens da pelicula dirigida por Kiarostami,
filme que ja& se encontra inscrito dentro do universo
cultural, e promovi, por intermédio da minha acéo
transformadora, a sua re-inser¢gdo em um outro universo
de producdo de arte. Cecila Almeida Salles explica o
procedimento de apropriacéo:

“A poeticidade ndo esta nos objetos observados mas
no processo de transfiguracdo desses objetos. (...) O
termo apropriacdo é sempre associado a concretude
dos objetos ready made. No entanto, seu conceito vai
além dos limites desses objetos “ja feitos”. O artista

apropria-se da realidade externa e, em gestos
transformadores, constréi novas formas.”*%

Da pelicula em movimento, as imagens apropriadas
passam a figurar em outro contexto, o da sobreposi¢cédo de
fotogramas e da sua manutengcdo em um estado de
permanéncia da imagem: a passagem de uma imagem-

movimento para uma imagem-tempo'®. Esta passagem

198 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado - processo de criacdo
artistica. Sdo Paulo, FAPESP, Editora Annablume, 1998, p. 35.

1%%1d. p. 95.

% Imagem-movimento e imagem-tempo s&o nocdes instituidas por
Gilles Deleuze em sua teorizacdo acerca do cinema. A imagem-
movimento diz respeito a um tipo de montagem, anterior a Segunda
Grande Guerra, que tem como prerrogativa o encadeamento de
cenas visando um sentido l6gico. Com uma agdo dramatica como eixo
linear da historia narrada, um movimento retilineo. E, de acordo com
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implica em uma desconstrucdo do elemento que serviu
como detonador do trabalho e na sua transposicdo para
outra realidade. Ou melhor, é o transito entre o real
(exterior que nos assalta diariamente) e o virtual
(elaboracdo consequiente e concomitante desta investida
do real sobre noés e vice-versa).

“Através...” realiza um retrocesso do processo do
cinema, uma desmontagem até chegar ao texto traduzido
dos dialogos dos dois jovens personagens e na imagem
desacelerada - que concentra em si diversos quadros ao
mesmo tempo, promovendo assim uma simultaneidade de
visualizacdo das imagens apreendidas, uma juncao que se
produz pelo acumulo. Utilizando como matéria prima o
filme “Através das Oliveiras”, procedo a outro tipo de
montagem.

O registro fotografico do filme foi feito a partir da
escolha de algumas cenas que transcorrem desde o
momento em que a moc¢a - Tahereh - vai embora do set
de filmagem e é seguida pelo rapaz enamorado. Este
tenta através de sua fala, conquista-la e convencé-la a
casar-se com ele. A montagem tem uma capacidade
transformadora. Realiza-se por meio de traducées’® que

re-significam e alteram as formas assimiladas, atribuindo-

Peter Pal Pelbart em O tempo ndo-reconciliado, “a representacao
indireta do tempo”. E se “(...) 0 movimento recebe sua regra de um
esquema sensorio-motor, isto €, apresenta um personagem que reage
a uma situacdo, entdo haverd uma histéria” escreve Deleuze em
Conversagdes e ele segue: “Se, ao contrario, o esquema sensorio-
motor desmorona, em favor de movimentos ndo orientados,
desconexos, serdo outras formas, devires mais que historias”. Este é
0 sentido da imagem-tempo. Ela advém de uma crise pds Segunda
Guerra Mundial. Aparece, primeiramente, no Neo-realismo italiano e,
posteriormente, na Nouvelle Vague francesa. Essa crise do cinema
expbe um tipo de montagem lacunar e dispersiva. Sem
encadeamento entre as seqiiéncias de cena, uma desconexdo entre a
acdo dos personagens e as situacdes que os envolvem. E “a
apresentacao direta do tempo”, segundo Pelbart.

% 0 movimento tradutério, termo utilizado por Cecilia Almeida
Salles, é percebido, ndo apenas na apropriacdo daquilo que nos
circunda, mas, inclusive, na constru¢do de uma teia de linguagens
gue se cruzam para fundar o ato criador.
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lhes outros sentidos. Eisenstein, citado por Cecilia
Almeida Salles define montagem como:
“(...) Os processos de montagem sdo transformacées
na medida em que os resultados da acoplagem de um
fotograma a outro € um elemento novo. Novas formas
surgem ao longo do processo criador, muitas vezes, a

partir da metamorfose de formas ja existentes,
inclusive formas do proprio artista.”**’

Waltercio Caldas, em seu livro de artista
“Velazquez” (fig.24), também faz uso do procedimento de
apropriacdo para confeccionar um objeto artistico. O
artista ndo se apropria apenas do objeto livro, ele “(...)
apropria-se do desejo de posse do homem comum
(parecendo alienar-se nele) para subverté-lo de maneira
radical.”*®® Este livro, como objeto de consumo de arte,
em um primeiro momento, ja contém uma aura por se
tratar de um livro de arte que transmite um certo grau de
status ao seu possuidor. “Ele é, ou finge ser, um
vilipéndio as obras de luxo, um livro de arte (sobre arte)

alterado, sobre Velazquez™'®.

O artista produziu
industrialmente, utilizando os meios graficos de
impressdo em quatro cores, 1.500 exemplares de um

“livro que é sobre Velazquez (um livro de Velazquez),

197 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto Inacabado. Centro de Estudos de
Critica Genética, Pds-Graduacdo em Comunicacdo e Semidtica,
PUC/SP, S&o Paulo. Cd-rom/Ac¢éo Transformadora/.

1% Tadeu Chiarelli. “Para que Duchamp? Ou: sobre alguns trabalhos
de Waltercio Caldas”. In: Por que Duchamp? Leituras duchampianas
por artistas e criticos brasileiros. Textos de Daniela Bousso, Tadeu
Chiarelli, Maria Alice Milliet, Agnaldo Farias, Maria Izabel Branco
Ribeiro, Paulo Herkenhoff, Celso Favaretto, Stella Teixeira de Barros,
Lisette Lagnado e Angélica de Moraes. S@o Paulo, Itau Cultural, Paco
das Artes, 1999, p. 30.

19 SILVEIRA, Paulo. A pégina violada: da ternura & injuria na
construcdo do livro de artista. Porto Alegre, Ed. Da
Universidade/UFRGS, 2001, p. 190.




Fig.24 - Waltercio Caldas
“Velazquez”
Livro de artista

30,7x26,8x2,1cm
1996
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mas que é dele, Caldas™ ?®.

A apropriacdo nado se da somente no ato de tomar
para si as imagens de outro artista, mas também em fazer
uso de recursos similares a producdo de um livro sobre
arte. Ao utilizar os meios de edicdo de imagens por
computador para confeccdo de uma obra - que tem como
referéncia outro artista - Waltercio requer de seu
espectador/leitor “(...) um novo olhar, ainda mais
inteligente, detetivesco (...)"*". Esse olhar, agindo sobre
o livro, diferencia-o e proporciona o0 reconhecimento
daquilo que o torna peculiar e o converte em um objeto
artistico, isto €, a atuacdo do artista sobre o material e
técnica por ele praticada. Lancando-nos em uma situacéo
de questionamento e reflexdo sobre “(...) o sistema de
valores na arte e até mesmo (por que nao?) a propria
eficiéncia tecnoldgica a disposicao”?®.

Em “Velazquez”, Waltercio apresenta-nos a
impossibilidade de fixar o foco nas reproducdes das
pinturas do autor homénimo ao titulo do livro. Ele
manipulou digitalmente as imagens das pinturas,
retirando as figuras da representacgédo, e desfocando o que
restou das imagens. A saida das figuras da cena, neste
caso, significa a retirada do foco central da
representacdo. Com esse procedimento Waltercio desfoca
0 assunto da pintura e cria uma densidade entre o olhar

do espectador e a superficie da paginaZimagem. Cria um

20 Tadeu Chiarelli. “Para que Duchamp? Ou: sobre alguns trabalhos
de Waltercio Caldas”. In: Por que Duchamp? Leituras duchampianas
por artistas e criticos brasileiros. Textos de Daniela Bousso, Tadeu
Chiarelli, Maria Alice Milliet, Agnaldo Farias, Maria Izabel Branco
Ribeiro, Paulo Herkenhoff, Celso Favaretto, Stella Teixeira de Barros,
Lisette Lagnado e Angélica de Moraes. Sdo Paulo, Itad Cultural, Paco
das Artes, 1999, p. 30.

201 S|LVEIRA, Paulo. A pagina violada: da ternura & injdria_na
construcdo do livro de artista. Porto Alegre, Ed. Da
Universidade/UFRGS, 2001, p. 190.

202 1d. Ib.
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espaco entre aquilo que vemos e o objeto observado.

Os textos que comporiam uma possivel leitura de
Veladzquez aparecem desfocados. A imagem, mesmo fora
de foco, continua a ser imagem, no entanto, o texto, ao
ser desfocado, passa por um processo de conversdo de
palavra em imagem. E provocada, dessa forma, uma cisdo
entre os planos de apreensdo e compreensdo da matéria
escrita, que surge ali, inscrita de outra maneira. E
corrompido entdo, o sentido do emprego da palavra
articulada ou escrita como forma de enunciacdo de
pensamentos e de comunicagédo entre pessoas. Pratica-se
a experiéncia da leitura levando-se em “(...)
consideracdo a dissertacdo oculta nas imagens denotadas
e conotadas”?®.

Outra referéncia de analise, aproximando-se a
concepcao de “Através...”, sdo as cronofotografias (Fig.25)
produzidas pelo fisiologista Etienne-Jules Marey no final
do século XIX. Algumas dessas fotografias sdo capturas de
cenas de cavalos a galope ou de um homem saltando,
horizontalmente, de um ponto a outro das fotos. Nestas
imagens, Marey ndo faz apenas um registro do movimento
sucessivo como acontece nas fotos de Muybridge®®. Aqui,
0 movimento acumula-se no mesmo suporte, fundido
sobre si mesmo.

Para obter esse resultado e “(...) evitar o simples
registro em imagens distintas das diferentes etapas da
corrida, (...) Marey cria um dispositivo que faz varias
tomadas numa Unica chapa. O tempo de percurso, que 0s

intervalos entre uma foto e outra deixam escapar, passa a

203 gILVEIRA, Paulo. A péagina violada: da ternura & injuria na
construcdo do livro de artista. Porto Alegre, Ed. Da
Universidade/UFRGS, 2001, p. 190.

204 Edward Muybridge, fotgrafo que, no final do século XIX, captava
guadro a quadro os varios fragmentos de movimentos humanos e
animais.




Fig.25-E. J. Marey

“Cheval au pas portant des repéres blancs
“Chronophotographie d’un sout sans élan”
Cronofotografias

1882 -1886/87

”
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ser contido na prépria imagem®?%

. Na sobreposicdo de
movimentos, Marey ndo se atém na instantaneidade dos
momentos.

O tempo surge como elemento de ativacdo do
trabalho, ndo apenas como a peca chave que desencadeia
a proépria feitura da obra em questdo, mas como um co-
assunto. Compartilha meu foco de interesse com a
elaboracdo de situagbes amorosas, que perpassam O
didlogo/mondlogo dos personagens do filme “Através das
Oliveiras”. O tempo marcado na obra “Através...” €
aquele do contratempo - se lembrarmos que esse trabalho
originou-se de um acidente, de um pequeno fracasso.

E o contrafluxo, o contramovimento - se pensarmos
gue a obra acontece na passagem do video (em
movimento) para a fotografia (momento capturado),
retomando, contudo, seu curso de deslocamento
temporal ao ser projetado ininterruptamente. E
importante ressaltar, também, o carater de distensdo do
tempo no cinema iraniano: como acontecimento
cotidiano, da convivéncia, do dia que passa em vinte e
quatro horas, dos planos desacelerados, das paisagens
sem movimento, da morosidade das cenas, dos
personagens ordindrios e seus rostos comuns na multidao.

Assim sendo, o trabalho refere-se a um caminho,
“(...) é uma presenca, € um siléncio, é uma
insisténcia®®, provocado pela utilizacdo das imagens
borradas, do texto nitido, da persisténcia do personagem,
do siléncio da mulher, da constancia da projecdo dos
slides, da presenca inconstante do espectador, pela

imprevisibilidade de sua permanéncia frente a projecao.

205 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. Sdo Paulo, Editora
SENAC - S&o Paulo, Editora Marca D’agua, 1996, p. 190.

26 COMPTE-SPONVILLE, André. O Ser-Tempo. Sdo Paulo, Martins
Fontes, 2000, 144.
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Este caminho esta no percurso transposto pelos dois
personagens nos ultimos minutos do filme. Situacao
amorosa que nos deixa, em suspensdo, esperando o
desfecho que ndo ocorre diante de nossos olhos, que
talvez ndo aconteca nem mesmo no filme.

Na pelicula produzida por Kiarostami, a histéria
desenrola-se em torno de uma busca amorosa, tendo
como cenario uma paisagem bucélica no interior do Ira.
Lugar que guarda na memoria de seus moradores as
impressdes da destruicdo e da perda, sofridas pela acéo
de um terremoto. O tempo no filme transcorre
lentamente, compassado, € o tempo presente e sua
presenca esta nessa desaceleracdo e na sua constancia.
As imagens sdo apresentadas em planos parados, sem
muitos movimentos de camera. Neste filme néo é possivel
afirmar, ou mesmo negar, se 0 personagem apaixonado
logra seu objetivo.

A insisténcia € o fator predominante no filme - em

“Através...” também. Insisténcia do personagem que
segue a moga, a resisténcia desta em responder
diretamente a demanda de seu interlocutor, a
permanéncia de quem assiste. Somos tomados por um
sentimento de cumplicidade, que se manifesta a partir do
momento em que nos mantemos firmes frente a lentidao
das cenas. Uma solidariedade com este sujeito
apaixonado que prossegue em sua busca. A insisténcia em

“Através...” esta presente no olhar do espectador que
dispbe de seu tempo para assistir a projecao dos oitenta
slides. Esta na continuidade da apresentacdo destes
fragmentos retirados do filme, movimento sucessivo de
imagens que remontam, aos pedacos, a historia de uma

procura amorosa.
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Uma abordagem das rela¢cdes humanas, segundo
uma oOtica de acentuacdo amorosa, € igualmente
explorada por jovens artistas que se servem do video para
apresentar as varias facetas entre relacdes duais:
amor/dédio; atracdo/repulsa; inclusdo/exclusdo. Nesse
sentido a “(...) recorréncia em diversos trabalhos da
representacdo das relagcbes duais incita a pensar que
esses artistas concentram-se sobre o dominio do

207 convertendo o video em um

psicoldgico intimo (...)
dispositivo quase testemunhal, sentimental e tenso, com
um tom confessional. S&o proposi¢cdes que nos desvelam
um espago da intimidade, revelando uma disposicéo
afetiva dos artistas em perceber e interagir com o0 seu
mundo de forma afetiva, trazendo a luz os efeitos desses
contatos.

Sdo artistas como Runa Islam e Salla Tykka, que
fazem uso do registro de imagens, por meio do video,
para nos inserir em um universo que € singular e, ao
mesmo tempo, comum a muitos de nds. Suas proposi¢oes
fazem prevalecer o carater emocional e romantico,
contrapondo-se a analises frias e distanciadas. O que
essas artistas propdem, é um mergulho nas suas

12208

experiéncias mais intimas. Os videos “Power”<™, “Turn

(Gaze of Orpheus)”?®

, s4o um exemplo desta iniciativa e,
em decorréncia disso, estdo em consonancia com as
minhas  proposicbes  artisticas, analisadas nesta
dissertacdo. Esses trés videos estdo em posicdo analoga
ao trabalho examinado no presente capitulo.

O video “Power” (fig.26), feito em preto e branco,

mostra duas pessoas lutando boxe, sdo elas: a artista -

27 Christine Macel, Just the two of us - Video sentimentale, Art
Press, Paris, n® 279, maio, 2002, p. 40. Traducdo Mariana Silva.

28 video produzido por Salla Tykk& no ano de 1999, com 4 minutos e
15 segundos, foi filmado originalmente em 16 mm.

29 video projecéo em looping, de Runa Islam, produzida em 1998.



Fig.26 - Salla Tykka
“Power”

Video, 4’45

1999
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vestindo apenas um cal¢cdo de boxeador - e um homem
negro de grande estatura. Estdo ambos em um ring aberto
confrontando-se, ao fundo desta cena em que as duas
figuras medem forcas, esta a trilha sonora do filme
“Rocky - O lutador”. A musica demarca uma vitoria que
de fato ndo pertence a um ou a outro. Com “Power”,
Salla Tykk& tensiona os lagos firmados entre as pessoas -
no caso especifico do video, entre homem e mulher. A
agressividade de movimentos e acOes, escolhas e
condutas, convivem sem oposicdo com a vulnerabilidade
dos corpos que se embatem. Os rounds se sucedem sem

gue se determine um vencedor.

“Trata-se da relacdo entre os sexos, da questdo do
poder e do controle deste poder. A musica do filme
Rocky vem em contraponto evocar a vitoria, ali onde
a relagdo dual aparece como uma luta sem vencedor,
um duelo que deve desaparecer no armisticio” ?*°.

A espécie de relacdo que se discute, com o video
de Tykka, é a que se encontra entre a dominagédo e a
submissdo. A artista convoca 0s espectadores como
testemunhas desta cena de jogo de forcas, pondo em
guestdo quem detém o controle da situacdo. Discutindo
os lugares de vitima ou algoz, e como ndo estédo
fixamente determinados. A pergunta que nos assalta é:
Seria ela uma vitima, ou presa de seu proprio desejo? Ela
ndo teria em seus punhos cerrados, o poder de se desligar
deste estado de enfrentamento e, ao mesmo tempo, de
dar continuidade a essa situacdo? “Power” “(...)
representa também a tentativa de expressar a emocao

3 211

intensa de estar vivo , € 0 relato de uma experiéncia

particular, vivenciada no ambito familiar.

210 Christine Macel, Just the two of us - Video sentimentale, Art
Press, Paris, n° 279, maio, 2002, p. 41. Tradugdo Mariana Silva.
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“Salla Tykka relata como, apds ter experimentado um
intenso sentimento de agressividade, brincando em
seu balanco, ela tomou consciéncia de sua propria
pulsdo de vida e das energias empregadas em seus
relacionamentos. Power nasceu também, como
enuncia a frase de introducdo do filme, de um
pensamento em relagcdo a sua mae: ‘eu queria fazer

uma obra que o assunto fosse minha méae, e tudo o

que eu pude pensar, foi em meu pai’” 22,

Percebo em “Através...” algumas das questdes
abordadas por Tykka em seu video. O enfrentamento que
se instaura entre o enamorado e a moga assemelha-se ao
vivenciado pelos personagens de “Power”. No entanto
observam-se algumas diferencas, neste jogo de poder -
entre aquele que se coloca como desejoso e aquela
desejada - as forcas estdo invertidas. Ele encontra-se em
uma condicdo de submissdo ao olhar que lIhe é negado.
Clama pela retribuicdo de seu amor, recebendo em troca
siléencio e distanciamento. E, como no video acima
analisado, um embate que ndo explicita para quem cabe
a vitoria. Nenhum dos dois se rende ou abandona sua
arena de luta.

A busca do apaixonado funde-se inimeras vezes no
slide, sobrepde-se em um eco que nao produz uma
ressonancia direta. Porém, a moca também esta cativa
desta situagdo, pois em seu siléncio ela convida o jovem
apaixonado a seguir seus passos. Ela é presa do
encantamento que exerce sobre seu pretendente. Ambos
estdo interligados por lacos de atracdo e repulsdo. Esse
vinculo esta assinalado pela insisténcia do personagem
masculino na sua argumentacao, e na auséncia da fala do
personagem feminino. Ao suprimir sua fala, a personagem
isenta-se de determinar o fim da procura do jovem. E um

jogo sem éxito, em que um influencia o outro.

21 d. ib.
2214, ib.
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Em “Turn (Gaze of Orpheus)” (fig.27), Runa Islam
apresenta um video em looping, em que uma jovem de
costas vira-se lentamente em direcdo a camera - por
conseguinte, aos espectadores - e torna a virar de costas,
interrompendo o cruzamento de olhares. Islam discute
em seu trabalho “(...) a perda do objeto do desejo”**,
tomando como referéncia o mito de Orfeu®*, figura
mitoldgica que desce até o Tartaro - reino dos mortos,
regido por Hades e Perséfone - para procurar por sua

esposa Euridice.

“O mito de Orfeu que vai procurar Euridice nos
infernos, mas ndo resiste e volta-se para olhar sua
bem amada, € aqui chamado para mostrar que o
olhar ja é um relacionamento”?".

Em “Através...”, o personagem masculino procura
instiuir com a jovem um laco amoroso, ele deseja
desposa-la. Para isso, durante todo o filme de Abbas
Kiarostami, o jovem procura o olhar daquela que aspira

como sua esposa. Ela, por suavez, nega-lha o olhar. As

3 1d. p.42.

214 Orfeu era reconhecido pelo dom de encantar com sua lira, feras,
seres animados e inanimados. Era capaz de mover rochedos, mudar o
curso dos rios. Apaixonou-se por Euridice e a desposou. Porém, apos
a cerimbnia, enquanto caminhava pelo campo, Euridice foi picada
por uma vibora, vindo a falecer logo em seguida. Desesperado, Orfeu
decide ir ao encontro dos deuses infernais e pedir-lhes permissédo
para trazer sua esposa para 0 mundo dos vivos. Com seu canto ele
comove o senhor do reino dos mortos, que decide permitir o regresso
de companheira a vida. No entanto, Orfeu é advertido de que, caso
olhasse para tras, durante sua caminhada para a superficie terrena,
sua amada retornaria para as trevas. Assim, ambos os apaixonados
tomam a estrada que os encaminharia para fora daquele reinado.
Orfeu sabia que Euridice estava bem atrds de seus passos. N&o
resistindo ao desejo de olhar para ela, vira-se antes de se
encontrarem face a luz do dia. Neste mesmo instante, Euridice
desaparece para sempre em meio a brumas.

25 Christine Macel, Just the two of us - Video sentimentale, Art
Press, Paris, n® 279, maio, 2002, p. 42.



Fig.27 - Runalslam

“Turn (gaze of Orpheus)”
Video, 5” (looping)

1998
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cenas finais, recortadas do filme pela acdo fotografica,
acentuam a tensdo entre os dois personagens. Como no
mito de Orfeu, ambos caminham em linha, um a frente do
outro. Porém, diferentemente ao que ocorre com a figura
mitolégica, em nenhum momento a jovem desejada
volta-se para seu pretendente. Aqui as posicOes estdo
invertidas: ela caminha na frente, ele a segue logo atras.

Runa Islam reafirma o teor emocional contido no
mito de Orfeu em seu video. Trata-se de um olhar que é
lancado na direcdo dos espectadores e, imediatamente
apOs 0 primeiro contato, retirado. E um convite e uma
negacdo, ao nos fitar a jovem de “Turn (Gaze of
Orpheus)” assegura a presenca deste outro que esta para
alem da tela de projecéao. Inclui-nos neste campo firmado
entre olhares. Espaco marcado pela disténcia, entre
aquele que busca o olhar e o que desaparece frente ao
primeiro. Essa distancia converte o espectador em ponto
observado: “(...) espacamento tramado do olhante e do
olhado, do olhante pelo olhado’?*.

Nesses estados de apreensdo que se entremeiam, o
espectador do video é flagrado pelo olhar da jovem.
Invertem-se as posicdes entre aquele que vé e aquilo que
€ olhado. Todavia, conduzido pelo titulo, quem assiste a
cena, inevitavelmente se vé reenviado ao mito de Orfeu.
Nesta narrativa a esposa do herdéi desaparece quando este
Ihe dirige o olhar. O lugar do espectador ndo coincidiria
com o de Euridice? Nao estaria ele destinado igualmente
a ocupar o lugar do desaparecimento?

Talvez por essa razdo, a personagem do video de
Islam retorne seu olhar para o interior da tela, pois dessa

forma ela procura restituir, aquele que a acompanha, a

216 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos o que nos olha. S&o0 Paulo,
Editora 34, 1998, p. 147.
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visibilidade que Ihe foi privada. Trata-se de um paradoxo:
no olhar dela se reconhece a presenca do espectador,
entretanto - pela associacdo ao mito - ao lancar seu olhar
para fora da projecdo, ela delimita o espaco desse
apagamento.

7

Em “Através...” a relacdo amorosa é examinada
segundo a Otica da ndo concretizagcdo: um enlace que se
da em suspenso. Similarmente, ao que ocorre a Orfeu que
perde Euridice antes mesmo de consumar seu
matrimonio, o par amoroso de “Através...” ndo efetiva
seu enlace. E a ldgica do inacessivel, daquilo que se
esquiva. Uma relagédo que se funda neste abismo entre o
desejado e o desejoso. No entanto, ao mesmo tempo em
gue este ultimo procura pelo amor do outro, aquele que
escapa deixa seu rastro, alimentando as investidas de seu
perseguidor. Desta maneira, a busca nunca cessa, €
continua, uma procura insaciavel. Uma relacdo que se da
na auséncia de uniéo.

“A noiva despida por seus celibatarios, mesmo” ou
“O Grande Vidro” (fig.28) de Marcel Duchamp,
analogamente a proposi¢cdo de Islam, discute a relagéo
amorosa/erdtica - entre homem e mulher - segundo o
ponto de vista de um intercurso que nunca se consuma.
Este enlace efetiva-se, jJustamente na sua néo
concretizagdo: um ato que ndo atinge seu termo ou
mesmo um ponto culminante. Esta relacdo da-se em
suspenso, trata de uma “(...) questdo ligada ao desejo
qgue procura eternamente sua satisfacdo e que, quando a
encontra, volta a seu estado de insaciabilidade, num ciclo

ininterrupto e constante, préprio a sua natureza” *’.

217 DUARTE, Claudia. Marcel Duchamp, olhando o Grande Vidro como
interface. Rio de Janeiro, Editora Rios Ambiciosos, 2000, p. 29/30.




Fig.28 - Marcel Duchamp

“Anoiva despida por seus celibatarios, mesmo”
ou “O grande vidro”

Oleo, verniz, folha de chumbo, fio de chumbo e
pé sobre dois painéis de vidro montados em
molduras de aluminio, madeira e aco.
272,5x175,8cm

1915/23
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Esta obra de Duchamp é basicamente composta por
dois painéis de vidro, emoldurados em aluminio, madeira
e aco, com as dimensdes de: 176 centimetros de altura
por 272 centimetros de largura (o conjunto). E dividido
em dois dominios: na parte superior encontra-se 0
territério da noiva, por sua vez, a parte inferior é
designada aos solteiros ou celibatarios®. Um horizonte

nomeado como as “roupas da noiva”?*®

e constituido por
uma dupla haste de chumbo, interpbe-se entre esses dois
campos, separando seus habitantes de qualquer contato

fisico. Sua ligacdo da-se a partir de uma troca reciproca

218 De acordo com descricdo de Claudia Duarte, o “O Grande Vidro”,
“Além de pintado a dleo, foi trabalhado com fios de chumbo, folhas
metélicas, poeira. Foram utilizadas técnicas fotogréaficas, de
gravacdo, de colagem e de perfuragdo; varios tipos de perspectiva, 0
efeito da brisa sobre pedagos de tecido, tiros de revolver de
brinquedo™. Através do uso de técnicas e procedimentos pouco
convencionais e estranhos ao universo da arte vigente na época,
“Duchamp mistura producdo em série e trabalho artesanal, célculos
matematicos e efeitos casuais, vidro e papel, especulacdo cientifica
e brincadeiras infantis; estas técnicas ( e as formas que resultam de
sua aplicacdo) interferem no modo como o trabalho é visto e
pensado”. P. 27. Duchamp trabalhou em “O Grande Vidro” durante
guase dez anos, apds este periodo, deixa a peca propositadamente
incompleta em 1923. Sua principal influéncia e inspiracdo foi o
romance/teatral “Impressions d'Afrique” de Raymond Roussel, por
ele assistida, em 1912, no Théatre Antoine de Paris. Para a presente
analise interessou-me mais me fixar na ligagdo estabelecida entre a
noiva e seus solteiros. Em funcdo disso, a descricdo das partes
constitutivas do trabalho, ndo estd detalhada. Sdo elementos dentro
do vidro que desempenham funcgdes especificas no circuito mecanico
desenvolvido pelos movimentos desejantes. Mesmo sem examinar
profundamente cada funcdo exercida, algumas descri¢cdes fazem-se
necessarias: No mesmo plano em que se encontra a noiva, paira uma
nuvem de cor acinzentada nomeada de Via L&ctea. Nesta nuvem
estdo quatro recortes retangulares, similares a tabuletas. Estas sdo o
Letreiro de Cima e cumprem a fungdo de enviar aos celibatarios o
chamamento da noiva. Comp&em a noiva - de acordo com Octavio
Paz - 6rgdos como o Emissor e Receptor de Ondas, focalizado para os
celibatarios. Na parte superior do vidro, a direita, estdo os disparos
de revolver, procedentes dos solteiros. No plano inferior, logo abaixo
da Noiva, encontram-se 0s nove solteiros. Logo a sua direita
encontra-se a Carreta, um carrinho com patins. Mais a direita ainda,
esta o Tamis, sete pecas conicas. Na parte central do vidro esta o
Moinho de Chocolate. Ao seu lado direito, estdo as Testemunhas
Oculares, figuras de carater geométrico. Para melhor compreender
como funciona a M&aquina desejante e qual o papel que cada
elemento acima citado desempenha, ver o livro de Octavio Paz:
“Marcel Duchamp ou o Castelo da Pureza”, pagina 35.

219 MINK, Janis. Duchamp. Lisboa, Editora Taschen, 1996, p. 77.
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de olhares e de estimulos, de desejos e recusas. A noiva
oferece-se aos seus celibatarios, mas retira-se para um
ponto inatingivel, frustrando a realizacdo deste desejo

em ato.

“A imagem se oferece vestindo-se de proibi¢do. De
ver. E proibido olhar. (...) A imagem visivel & como a
Noiva, que nega febrilmente despir-se diante do olhar
desejante dos Solteiros, apesar dos chamados
calorosos que envia na direcdo deles. A imagem seduz
e nega, instiga a transgresséo do que proibe.”?.

Constitui a Noiva diversas partes que, segundo as
indicacbes de Duchamp em suas anotacdes compiladas
nas Caixas, funcionam como um mecanismo que envia
apelos sedutores a seus Celibatarios. Ela € um motor em
movimento, coloca-se frente a seus observadores como
figura a ser desejada. Alimenta-se desta vontade de posse
inconcretizada e, “(...) através do desejo erotico neles
despertado, aciona seus mecanismos de desejo por si
mesma” ?*!. Assim como os Solteiros clamam pela Noiva,
de quem se encontram apartados, a fala do jovem de
“Através...” também revela essa mesma inclinacdo para
alcancar o objeto de seu desejo. Este, por sua vez,
parece sempre escapar para mais além.

Da mesma forma que, em “Através...” a unido
conjugal entre os dois personagens do filme ndo se
efetua, a comunhdo dos corpos da Noiva e dos Solteiros,
ndo acontece. Trata-se de uma separacao intransponivel
entre os dois sexos. Entre a Noiva e seus Celibatérios - e
os dois personagens do filme - ndo ocorre um contato
direto, porém, uma interacdo imaginaria. O apaixonado

inquire a jovem sobre um possivel olhar que esta teria lhe

220 DUARTE, Claudia. Marcel Duchamp, olhando o Grande Vidro como
interface. Rio de Janeiro, Editora Rios Ambiciosos, 2000, p. 31.
2211d. p.26/27.
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lancado, no dia do funeral dos pais dela. Afirma que
desde aquele olhar ele a vem seguindo. Ela se cala frente
a suas perguntas: mesmo nao afirmando a veracidade do
fato, ndo nega, deixando este espaco de conversacdo em
aberto. Com seu siléncio alimenta o desejo do jovem que

a acompanha pelo bosque de oliveiras.

“0O encontro carnal entre eles jamais se consuma, e
as tensdes internas do Vidro ocorrem entre as duas
areas por meio das trocas de olhares entre Solteiros e
Noiva’??,

A partir das colocacdes do personagem, a jovem de
“Através...” aparece como uma imagem idealizada. Seu
desejo é reconstruido pelo olhar dele. A medida que o
rapaz elabora possibilidades de organizar uma vida em
comum, Tahereh converte-se em reflexo deste olhar.
Como uma caminhada continua, sem termo definido, a
relacdo instituida entre os dois personagens langam-nos
em um estado de tensdo. Nao sabemos qual o destino
deste confronto, nem mesmo se acompanharmos toda a
projecdo dos slides. Ficamos na expectativa de um final
gue se nado desenrola frente a nossos olhos. Como ocorre
no Vidro, a negacdo desta entrega amorosa pbde em
funcionamento uma engrenagem que tem seu movimento
ininterrupto, alimentando-se de sua prépria irrealizacao.

Para abordar a questdo do tempo, assunto que se
impde para pensar “Através...”, desde o seu processo de
criacdo até sua execucdo, deparei-me com duas posturas
distintas. A primeira ndo desatrela o tempo da sua
experimentacdo no presente. N&o concebendo nem
passado, sequer futuro, mas entendendo o passado como
uma atualizacdo no presente, como memodria, e o futuro

como uma antecipacdo. Figuras da temporalidade que

221d. p 27.
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ndo sao “(...) o tempo tal como ele é, ou seja, tal como
passa; é o tempo tal como dele nos lembramos ou como
imaginamos (...)”??*. Passado e futuro sdo integrantes da
natureza do pensamento, da subjetividade, subsistindo no
presente por intermédio de um corpo que as
experimenta. Nesse sentido a tese do filésofo André

Comte-Sponville é:

“(...) memoria e antecipacdo fazem parte do mundo,
(...) sdo tdo reais quanto o resto... Sem dudvida. Mas
elas s6 existem no tempo, sdo reais apenas no
presente: o passado e o futuro ndo existem de modo
algum, mas subsistem unicamente no que existe, o
presente, e somente contanto que um corpo os vise
ou o0s constitua, aqui e agora, como dimensdes,
retrospectivas ou prospectivas, de sua propria
consciéncia.”?*

O tempo, de acordo com os preceitos de presenca,
ndo é uma entidade, uma casa que nos recebe e onde nos
encontramos albergados, nem uma roupa que nos cobre,
matéria com a qual somos revestidos. Ele esta na nossa
pele, nos poros, impregnado na superficie do corpo, esta
entranhado em todas as nossas experiéncias de vida. E
ato, o corpo em ato “(...) e essa materialidade de minha
existéncia ndo € sendo a minha presenca no mundo -
minha presenca no presente. Somos no tempo como
somos no mundo: abertos no aberto, passantes na

»225  Uma realidade

passagem, presentes no presente...
concretamente experimentavel, dia apo0s dia, sempre
atual.

Outra leitura nos é oferecida por filésofos que néo
concebem o tempo apenas como sucessdao de atuais,
como um presente sempre continuo, que atualiza seu

passado e se sobrepde sucessivamente. Afirmam a

223 COMTE-SPONVILLE, André. O Ser-Tempo. S&o Paulo, Martins
Fontes, 2000,p. 32.

24 1d. p. 51.

25 1d. p. 49.
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simultaneidade, a concomitancia de tempos que se
embaralham sobre si mesmos. E o tempo do pensamento
e da subjetividade fluidica, ou melhor, sdo diversos
tempos e velocidades com que 0s pensamentos
solidificam-se e se liquefazem, constituindo uma
subjetividade inter-relacionada com o mundo exterior. De
uma concepcdo de tempo ciclica, marcada pelo eterno
retorno - caracteristica de culturas que tém seu modo de
transmissdo de informacgdes fundado na oralidade - e de
uma outra linear - baseada no surgimento da escrita -
passamos para uma terceira em que todos os tempos
coexistem em uma virtualidade. Essa é a nogao de rizoma
temporal de Deleuze, uma trama em que cada no fala da
rede que compde, cada um contém uma infinidade de
entrelacamentos e relagdes possiveis que podem ser
travadas em varias direcdes, sdo conexdes heterogéneas,
compostas das mais diferentes naturezas. Peter Pal
Pelbart lanca-nos uma questédo e, ao mesmo tempo, uma
proposta: “Como pensar o tempo como uma rede, e ndo
mais como um circulo ou como uma linha?”’?*® Pensando-o
como multiplicidade, sem fim e igualmente sem
principio, emaranhado em que o passado convive com 0
presente em um turbilhdo, uma coexisténcia temporal.
Cumpre agora apontar aquilo que, nestas duas
posicdes, considero relativo a “Atraveés...”. Na primeira,
0 que me interessa € o sentido de continuidade, a
perseveranca do tempo. Talvez, a perseveranca da
imagem sobre o olhar do espectador - tanto no filme
guanto no trabalho - uma imagem que se prolonga no
tempo. Algo que se mantém, que sustenta o olhar,

imprimindo um sentido de permanéncia. A projecao

2% peter P4l Pelbart. Rizoma Temporal. In: Educacdo, Subjetividade
e Poder. Porto Alegre, Nimero 5, vol.5, julho de 1998, p. 62.
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circular remete a movimentos ciclicos, é a acdo de um
mecanismo externo que delimita quanto tempo cada
imagem permanece visivel, determina também o tempo
de leitura das legendas. Na sua circularidade, os slides se
repetem, por essa razdo, é possivel assistir a projecao
partindo de qualquer ponto. O inicio é determinado pelo
observador - levando em consideracdo o momento em que
este se propde a ver/ler o trabalho - e o fim é igualmente
firmado por ele - quando retira seu olhar. De resto, o
aparelho segue apresentando as imagens, no seu proprio
ritmo, continuamente.

A outra nogdo, anteriormente apresentada, refere-
se a uma concepcao de tempo labirintica, prevalecendo a
simultaneidade sobre a sucessdo. A imagem dos
fotogramas sobrepostos e fundidos surge, entdo, como
uma massa de tempo. Esta sobreposicdo dos quadros
cinematograficos procede do registro fotografico com um
tempo desacelerado de captura, dando a impressao “(...)
de que se adianta dois passos para se retroceder um, as
imagens superpostas deixam ver ao mesmo tempo o
momento anterior e o seguinte. A passagem do tempo
evidenciada num s6 instante”?’.

A concomitancia das imagens - provocada pelo
artificio de exposicao prolongada do negativo - resulta em
uma acumulacdo de varios quadros cinematograficos em
uma unica fotografia. Sado segundos de captacao
impressos fisicamente como um indicio do andamento do
filme. Assim, “(...) os corpos em movimento deixam uma
espécie de rastro nos locais por onde passam, gracas ao
intervalo produzido pela conservagéo de suas posicoes

anteriores. A imagem traz inscrita - em cada um dos

227 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S&o Paulo, Editora
SENAC - Sado Paulo, Editora Marca D’agua, 1996, p. 189.
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guadros - o fluxo do tempo. Tempo que se contrai e que

se expande”??®

. A captura de diversos quadros em um
unico slide é determinada pela fotografia que estabelece
uma duracdo distendida da cena, o que presenciamos ali,
€ o siléncio interior das imagens assinaladas por seus
tracos de passagem pela lente da camera. “Trata-se de
um tempo que passa e que nado passa, que filtra, que
percola, (...) (como quando se passa um liquido por uma
substancia), com contracorrentes e turbuléncias”??.

A imagem-movimento contrapfe-se a sincronia dos
diversos tempos firmados em um fragmento: o slide. E a
imagem-tempo que surge ao somar os fotogramas,
provoca uma ruptura na narrativa sequencial das
imagens, conduzindo-as “para além do movimento”?®*. A
narrativa permanece, contudo, na inscricdo dos dialogos,
sobrepostos no registro fotografico. Visualmente, os
letreiros aparecem com nitidez e legibilidade, mantém-
se, aparentemente, constantes. Todavia, eles correm
pelo filme, sua fixidez deve-se a um tempo de
permanéncia maior - que a cena - ha tela. Essa
permanéncia provoca uma desconexao entre aquilo que o
texto narra e as imagens que estdo ao fundo: nem sempre
€ possivel reconhecer naquelas aquilo que transparece na
legenda. Esta ultima, por sua vez, ndo revela as
modulac¢des de movimentos, sons, vozes e luzes - proprias
do cinema.

As imagens fora de foco reforcam a situacdo de
indefinicAo em que se encontra o jovem apaixonado. O

desfocado evoca a imprecisdo, o que ndo esta evidente,

28 |d. ib.

229 peter P4l Pelbart. Rizoma Temporal. In: Educacéo, Subjetividade
e Poder. Porto Alegre, Nimero 5, vol.5, julho de 1998, p. 62.

20 Deleuze citado por Ricardo Basbaum. Formas do tempo. In:
Revista USP/Arte e contemporaneidade. Sao Paulo, USP/CCS, n° 40,
trimestral, 1998-99, p. 49.
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um desfecho incerto. Em nenhum momento do filme é
possivel ter a certeza daquilo que é real - na fala do
personagem - e 0 que € imaginado. Ao seguir a moca, ele
reclama a reciprocidade de seu afeto por ela. A jovem
percorre o caminho por entre um bosque de oliveiras, na
direcdo de seu destino, em total e absoluto siléncio. O
rapaz segue ao seu encalgo indagando-a sobre um olhar
que ela havia lhe lancado no cemitério. “Desde aquele
olhar” - fala o personagem - ele a tem seguido. O siléncio
de Tahereh €, ao mesmo tempo, recusa e assentimento,
pois ao se negar a responder ela ndo aceita, de pronto, 0
amor que lhe é oferecido. Ainda assim, ela também néo
incentiva seu acompanhante a cessar sua procura. Nesse
estado de quem se cala, Tahereh converte-se em imagem
do desejo do jovem. E na fala dele que ela surge, ganha a
dimenséo desta outra realidade, conjugada entre o som e
sua auséncia, entre o desaparecimento e sua iminente
presenca. Ela é a luz da projecdo, ele é o corpo em

palavras. Imagem que cala fala que imagina...
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Consideracdes finais:

A elaboracéo do texto da presente dissertacdo vem
ao encontro das proposicbes artisticas - executadas
durante o periodo de desenvolvimento da pesquisa - no
sentido de fazer uma analise, tendo como énfase o
processo de producdo desses trabalhos. Uma escrita que,
voltada para o exame de minhas proposi¢cdes em artes
visuais, leva em consideragéo 0 processo que as constitui:
0s pensamentos desencadeadores da pratica, as
especificidades dos materiais empregados, os sentidos
gue este fazer articula, os acidentes de percurso, as
inclusbes do acaso, aquilo que se mantém ou se afasta
dos projetos iniciais.

O desenvolvimento de uma escritura que tem como
objetivo dar visibilidade aos diversos angulos de uma
investigacdo em poéticas visuais é de grande dificuldade.
Ndo € uma questdo recente, remontam ha muito tempo
as discussbes geradas pela problematica de desenvolver
um texto voltado para a criagdo em arte. Questdo que
sinaliza para uma experiéncia da escrita, que trafega no
territério da invencdo. Ricardo Basbaum, a esse respeito,

guia-nos:

“Vivenciar um trabalho de arte e escrever sobre ele:
tarefa cercada da real impossibilidade de representacgéo
da experiéncia, condicdo que carrega o texto para a
regido da criagdo e da invencdo, em que a dicotomia
reflexdo/ficcdo da lugar a um tipo de escritura que por
um lado, procura arrancar de sua propria evidéncia os
instrumentos de uma experiéncia outra, igualmente
singular - também insubstituivel e intransferivel”?.

21 Ricardo Basbaum. Formas do tempo.
In: Arte e contemporaneidade. Revista USP, n° 40, Sao Paulo,
dez/jan/fev de 1998/99, p.46.
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Escrevo segundo um processo de contaminacao, é
uma forma de estar permeavel a tudo aquilo que
apreendo dentro da cultura e do que vivencio no dia a
dia. Pequenos acontecimentos do cotidiano, como 0s
passeios com meu cachorro, caminhadas no parque,
masicas, leituras que me absorvem, poesia que me faz
andar mais devagar, trabalhos de artistas que me
instigam a pensar sobre a minha propria producdo - ou
mesmo me desligar de qualquer pensamento ja
estabelecido - conversas com amigos. S&o varios 0s
elementos que se inseriram de maneira transformadora,
tanto neste texto, quanto na minha concepc¢éo de vida.

Nao passo incélume pelas coisas com as quais fago
contato. Neste sentido, a investigacdo que desenvolvi
durante o periodo de dois anos - com seu destino no
presente texto e na exposicdo de meus trabalhos
examinados na dissertacdo - promoveu profundas
transformacdes na minha percepcdo de mundo e no meu
modo operativo. Ao estar imersa nas operagdes de
elaboracéo das obras, percebi uma dificuldade inerente a
esses procedimentos criativos. A dificuldade de prever
quais os desdobramentos dos trabalhos, impossibilitando
cercar com firmeza a sua totalidade. O que ofereco a
leitura é uma visdo parcial de minha produgdo. Alguns
aspectos particulares que foram aferidos a partir da
observacdo de meu processo, das reacbes do publico
frente as obras e das leituras que fiz no decorrer da
pesquisa.

Neste estudo, propus-me a investigar a recorréncia
daquilo que considerei como uma tematica: as
manifestagbes do amor em minhas proposi¢des artisticas.
Procurei averiguar quais as especificidades de cada

manifestacdo, que estados ou situagcbes - os trabalhos
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com essa forte acentuacdo tematica - trazem a vista.
Procurei elucidar, em cada capitulo, a problematica que
envolve a presentificacdo dessas situacdes vinculadas ao
amor, nos trabalhos ora expostos.

Problematica que se revelou mais abrangente do
gue a questdo inicial que me moveu nesta investigacao.
Pois, durante a anélise das proposi¢des, pude perceber o
surgimento de outros focos para discussdo. Como a
tentativa de firmar com o espectador uma espécie de
enlago que configure um lugar de apreensdo dos
trabalhos. Outros pontos emergiram das reflexdes aqui
produzidas e dizem respeito a constatacdo da recorréncia
da idéia de transitoriedade, distensdo formal e temporal,
circularidade, persisténcia. Noc¢des que sdo inerentes ao
meu fazer criativo.

No quarto de “Cbdncavo”, o espaco € reformulado
em lugar mediante uma ocupacao fisica do trabalho (dos
planos das paredes) que envolve completamente quem
nele entra. Nos outros trabalhos, esta reformulacdo
ocorre de maneira diferente. O espaco € dimensionado
em lugares especificos através da elaboracdo de um
campo acionado pela experiéncia do espectador frente as
proposi¢cdes. Para que isso ocorra, complete-se, é
necessaria uma escolha do espectador, de seu
envolvimento. Vimos, por exemplo, como no trabalho
“Concreto”, o enlace sO efetua-se na medida em que ha
envolvimento, engajamento, entre fruidor-proposicéo-
artista.

Cada proposicdo forma um lugar singular. Em
“Preguica Grande”, percebemos primeiro a constituicao
de um lugar de repouso que se insere no espaco
expositivo, posteriormente observamos que em seu

interior oferece-se um lugar suplementar, que esta
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relacionado com as possibilidades de uso deste artefato.
A acentuacéao deste objeto, artesanalmente
manufaturado, como um lugar a ser experimentado por
amantes, decorre das articulacdes que o espectador faz
com aquilo que ele apreende e seus registros de
memoria, de utilizacdo deste leito suspenso.

Em “Palavras Cruzadas” o lugar que se configura é
o de caminhantes, de leitores que se deslocam em torno
da peca de madeira. E, também, lugar de jogo, deixado
vago por usuarios ausentes. SO € articulado pela leitura
do poema, € dessa maneira que o espectador € incluido
no trabalho, envolvido por ele. Ao abracar as palavras
com o movimento de seu corpo, ele imerge nesta
proposicado e € abracado por ela. Igualmente, em “Linhas
de Pensamento” e “Através...”, percebemos um lugar em
gue o espectador dispde de seu tempo, de seu olhar, de
seu corpo, para acompanhar aquilo que o texto lhe
oferece. Lugar de desaceleracéo.

“Concreto” expde de maneira clara a conversao do
espaco fisico, em que se encontra, em lugar de fruicéo,
como lugar de tensdo. A partir deste encontro do
espectador com a construcdo da torre e toda a sua
fragilidade, institui-se um campo, que denominamos
magnético, onde aquele hesita em deslocar-se. Onde
seus movimentos sdo cuidadosos, e sua implicacdo com
aquilo que me aplico a construir € grande. Aqui, O
espectador converte-se em cumplice, o enlace ocorre a
partir deste comprometimento.

As seis proposicGes serdo expostas na Pinacoteca
Bardo de Santo Angelo, no Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. A montagem
das mesmas ocorrera de acordo com o esquema grafico

aqui apresentado (Img. 13). Essa montagem foi concebida



Img.13 - Plano de montagem para a Pinacoteca Bardo de Santo Angelo.
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levando em consideracdo o espaco fisico da Pinacoteca.
Essa ultima tem como configuracdo a forma de um L. Os
trabalhos foram distribuidos seguindo o principio de
reservar a segunda parte da Pinacoteca para a sua
alocacéo.

O percurso, por mim estabelecido, inicia-se com a
documentacgéo do trabalho “Cdncavo” - video e imagem
impressa em plotter - montado no canto logo a direita da
entrada do espago expositivo. Seguindo pela esquerda,
encontra-se a construcao de “Concreto”, juntamente com
sessenta fotografias que compdem o registro das
montagens do castelo em diversas exposi¢des. Seguindo
na direcdo da segunda parte da Pinacoteca - parte com
maior area - dispus os outros trabalhos principiando pela
fixacdo de “Preguica Grande” atravessando toda a
extensdo desta area, cindindo este espaco de exposicado
em duas partes. A partir da rede estdo montados 0s
outros objetos. Compreendo que esta montagem nao se
trata de uma instalagéo, propriamente dita, mas sim
proposicdes instaladas no espaco da Pinacoteca.

Percebi, no decorrer desta investigacdo, que
existiam poucos estudos sobre a presenca de uma
tematica de acentuagcdo amorosa no ambito de uma
pesquisa em poéticas visuais. Neste sentido, acredito que
o trabalho, aqui presente, contribui de forma qualitativa,
para alargar esse campo especifico. Uma pergunta impde-
se neste momento: como termina uma pesquisa em artes
visuais?

Para comecar a responder esta pergunta aproximo-
me das colocacdes de Barthes, sobre o fim do amor. Ele
responde, quando essa questdo emerge: “Como termina
um amor?”. “(...) eu mesmo, (sujeito enamorado) néao

posso construir até o fim minha histéria de amor: sou o
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poeta (o0 recitante apenas do comeco); o final dessa
histdria, assim como a minha propria morte, pertence aos
outros; eles que escrevam o romance, narrativa exterior
(...)"%2. Sendo assim, o estudo que levei a efeito no
periodo deste curso, antes de se concluir como um objeto
fechado lanca questdes que abrirdo futuros caminhos para

0 desdobramento desta pesquisa em outros trabalhos.

232 BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de
Janeiro, Francisco Alves, 1998, p. 130/131.
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