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Resumo

Nos Ultimos anos tem se testemunhado em campos téo diversos
como a arqueologia, os estudos de ciéncia, antropologia, filosofia,
histdria, artes, entre outros, o crescente interesse por uma
descentralizacdo do corpo humano como ponto de referéncia
central para pensar o mundo. E a partir destas formulacdes que
esta pesquisa propfe um pensamento sobre a escultura, em
virtude das suas fundacdes de origem — o0 corpo, a matéria e 0
espaco — sob o deslocamento da percepcdo humana como
principal centro conceitual desta linguagem. A partir disso,
trataremos de analisar aqui especificamente sobre um lugar
situado na Ameérica do Sul, no Brasil, no Planalto Central de
Altitude chamado Belchior. Poderia um lugar, pela perspectiva
das forcas escultéricas que o préprio espaco engendra, ser

concebido como escultura?

Palavras-Chave

Escultura, Matéria, Entropia, Geologia, Antropoceno, Paisagem,
Geograficidade, Lugar, Escalada, Geografia.
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Quarentena, 2020

Belchior, pico de escalada do Planalto Central, se encontra

atualmente interditado. O relato a seguir é um exercicio de notas.

Segue-se a ldgica das pedras; soltas e amontoadas.
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PROLOGO:
BELCHIOR - SELVA DE PEDRA

Os seguintes fatos narrados, referentes a este prélogo, decorreram de
uma experiéncia e escrita conjunta com a artista, pesquisadora e Dra.

Ludmilla Alves.

Este mesmo capitulo, sedimentado nesta pesquisa, também é
encontrado na sua tese Rotas, Raizes e Devoracdes — re-voltar a

pintura e outras historias selvagens.

(.)

O Lobo e a Ursinha se olharam, e tudo se resolveu no espaco deste

olhar.

Carol Dunlop e Julio Cortazar
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Sou um escultor interessado na matéria do mundo. Terra como
matéria, lugares como matéria trabalhada, talhada: escultura. Me
interesso por acOes que apresentem o espago pela perspectiva da
materialidade dos lugares que o0s constituem como prépria

manifestacdo escultorica.

O que significa compreender o espago como escultura? Pode o
escultor, através da escultura, dizer o que é o0 espaco?
Obviamente, ndo se trata de determinar e apresentar o lugar como

escultura por intermédio do cinzel e do martelo.

Pensar no espaco como escultura € elaborar a respeito do que € o
espaco ele-mesmo — naquilo que Ihe € proprio. No entanto, o que
da ao espaco a possibilidade de ser algo que recebe, abarca e
guarda? E que espaco é este que é escultura? Tratamos aqui
especificamente de um lugar situado na América do Sul, no

Brasil, no Planalto Central de Altitude chamado Belchior.

Belchior, também conhecido como Selva de Pedra, consiste em

um afloramento calcareo marcado por feigdes tipo “lapids™, de

! Forma de relevo calcério que, devido a agdo erosiva da dgua gasocarbénica,
aparece sulcado e rendilhado.
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aspecto liso e pontiagudo, e concrecdes? de aspecto texturizado.
Além disso ocorrem fraturas tanto horizontais quanto verticais
que condicionam a disposicéo dos setores e galerias. Tais feicOes
sdo formadas pela dissolucdo e precipitacdo de carbonato de
calcio (calcita) decorrente da acdo de aguas meteoricas (das
chuvas) e regime de ruptura da rocha mediante sua exposicao em
superficie. A origem destas rochas marca um passado muito
distante (mais de 600 milhdes de anos), quando porgdes do

Planalto Central eram cobertas por ambientes marinhos.

Desta maneira, Belchior estaria assentado sobre algumas das
rochas mais antigas do Planeta. Quem por ai andasse estaria
pisando sobre sedimentos de bilhGes de anos que, segundo
estudos geoldgicos, seriam metade da idade da Terra. Desmesura
ou voragem da historia: grandes movimentos tectonicos de fratura
e esmagamento de rochas, somados ao cotidiano deslocamento de
detritos e particulas de poeira, incontaveis passos e movimentos

minimos alterando centenas de vezes a paisagem. Massas de

2 ConcrecgBes sdo massas geralmente nodulares ou esféricas de substancias
quimicas e minerais diferentes agregadas nos poros de um sedimento clastico.
As concregdes esféricas comumente apresentam estrutura concéntrica e as
nodulares possuem forma mais irregular.
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terras teriam se erguido, afundado, cordilheiras altissimas
levantado e desaparecido, roidas pela erosdo, fraturadas,

esmagadas.

Para melhor compreender Belchior, talvez seja necessario
caminhar ou saltar no tempo, quando toda regido ainda era
coberta por um oceano® com as dimensbes do Atlantico que
pairava sobre o lugar que hoje conhecemos como Planalto
Central.

Belchior teria se erguido sob um conjunto de rochas composto de
calcarios e de ritmitos — ha milhGes de anos produzidos pelo ritmo
das ondas do mar que teria coberto a regido. Complexo de pedras
calcareas constituidas de sulcos de erosdo que as retalham em
cortes geoldgicos expressivos. Caindo por ali ha séculos, as fortes
enxurradas foram pouco a pouco aprofundando e talhando as
cavernas, conquistando passagens por entre os desbarrancados

massivos blocos calcareos.

3 A conclusdo é de um estudo conduzido pelo Laboratério de Geocronologia
da UnB, em parceria com os institutos de Geociéncias (IG) e Astronémico e
Geofisico (IAG) da Universidade de Sdo Paulo (USP). Os cientistas se
debrugaram sobre amostras extraidas da chamada Faixa Brasilia, conjunto de
rochas sedimentares de mar profundo que datam do periodo Neoproterozoico
- entre 1 bilh&o e 600 milhdes de anos atrés.
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Belchior, atualmente, ¢ um lugar muito conhecido pelos
praticantes de escalada da regido. Por isto, existe uma setorizacao
e mapeamento do espaco para aqueles que se ocupam de ascender
0s seus cimos calcareos. Os setores constituidos de menires
colossais que se escalonam pelo caminho e de clareiras ladeadas
pela disposicdo de grandes blocos superpostos em muros
desmantelados, recebem nomes como “Sala de estar”, “Saldo
Principal”, “Primatas” e entre outros que remontam a ideia de

uma cidade de pedras em ruinas.

O chéo por todos os setores € composto de restos da abdbada de
uma antiga cordilheira desabada. N&o ha situacdes de equilibrio.
Paisagem que impressiona por aquilo que remonta a um regime
torrencial de milénios de climas excessivos, expondo as séries
mais antigas de ultimos rebentos de cumes calcareos. For¢as que

trabalham a terra em sua conjectura intima.

Blocos de pedra cindidos em planos quase geométricos, que
surgem em numerosos pontos, dando, as vezes, a ilusdo de se
fazer face com majestosas ruinarias de monumentos antigos, em

desordem, mal seguros sobre pontos de equilibrio minimos, em
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angulos de queda, instaveis. Mares de pedras de uma muralha

corroida.

Todos os setores de Belchior estdo conectados por grutas,
cavernas e passagens no escuro, onde nas curvas, subidas e
declives, infiltra-se em algum ponto um vislumbre de luz. Luz
que quando incidente nas paredes, nos revelam e remontam 0s
caminhos das aguas, espessos lastros de seixos fraturados pelo
caminho delatando os golpes, 0s choques das pedras esculpidas

pelas marés.

O que é o Belchior como espaco — pensado como escultura? O
pensamento em escultura como conhecimento de um corpo
tridimensional orientado pela matéria e pelo espago. Belchior é
um espaco que possui 0s mesmos limites de um corpo. Uma
linguagem do lugar condicionada, da mesma maneira que a
escultura, a uma leitura do material que o constitui e como ele se

elabora espacialmente. Belchior eriga-se de contrafortes talhados.

Quando dizemos: Belchior é escultura, entdo coloca-se
imediatamente a seguinte questdo: quem é o escultor? Estaria
esculpindo quando designo o lugar como escultura? Seria o0 ato

de esculpir a propria postura de quem confronta-se com o espacgo?
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O escultor, ao talhar a madeira ou a pedra, ndo estaria, de maneira
equivalente, agindo como quem percorre 0s setores de Belchior,
conectados por suas grutas e desvios no escuro? Caminhar como
quem caminha pelos préprios fendimentos da cunha, da

talhadeira e do cinzel?

Né&o seria o oficio do escultor subtrair o espaco para as formas
aparecerem? Escavar para instalar um espaco - seria a linguagem
da escultura uma possibilidade de vislumbrar Belchior puramente
a partir de si mesmo, tal qual ele se mostra e aparece? O que
guarda a memoria dos seus entalhes? Seria aquilo que se impde
como a propria linguagem de Belchior? E o que resiste da sua

materialidade a sujeicdo de novas inscri¢cdes?

Esculpir como quem desoculta o que se presentifica. Aquilo que
se apresenta mostrando-se a partir de si mesmo. O que denomino
escultura é a perspectiva dos corpos que se apresentam. E desta
maneira que empreendo esta tese como quem declara um amor a
matéria. E como toda historia, apresenta-se a partir de um

encontro inusitado:

Topa-se com uma pedra;

17



A mao retorna para a caverna,

Revolvem-se as montanhas.
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Inicio da seca, 2015

Primeiro contato. Como escultor, conservo intacta a recordagéo
do meu fascinio e emocdo diante dessas massas de calcéreo,
cumes que parecem lancar um desafio a todos sonhadores de
pedra que entrevéem as possibilidades oferecidas por esse mundo

de rocha e altitude.
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E preciso entdo entender a palavra “geografia” ao pé da letra, como escritura.
A geografia, por ser a inscricdo do humano sobre o solo, é um

sistema de sinais cheios de sentido, ou seja, uma escritura a decifrar

e cuja significacdo ultima remete ao movimento da existéncia.
Consequentemente, se a geografia como realidade é escritura, a

geografia como saber devera ser leitura, decodificacdo, interpretacéo

dos signos dispostos sobre 0 solo ou na paisagem.

Jean-Marc Besse

O carater grafico da escrita se deve a sua possibilidade de
impressao, de marca, de rastro. Para Derrida (2010), o traco esta
sempre compreendido na condicdo de memoria, pois a escrita
pertence a ordem da recordacdo, trazendo em si a marca do

esquecimento.

Segundo o autor, o traco denuncia o carater espectral de toda
presenca, mostrando-se, portanto, como aquilo que nunca é
exatamente a coisa como tal e que se revela sempre como registro,

memoria e invencao.

Se as coisas realmente aparecessem, plenamente presentificadas,
ndo seria necessario registrar sua recordacdo. Elas seriam como
as pedras, que em si mesmas se apresentam enguanto seu proprio

registro e memoria.
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Afinal, se entendemos o traco de um gesto como um traco que
podemos ler - no sentido de sermos capazes de dizer ou especular
algo sobre as condig¢des em que foi feito -, entdo ndo seria absurdo
concluir que o rio, 0 mar e as chuvas escrevem, com seus digitos

de agua, sobre a rocha.

Essas também sdo trilhas de crescimento ou movimento, e
podemos lé-las. Caminhos percorridos pelos gedlogos, que leem
as pedras para determinarem o tempo geoldgico das camadas

sedimentares sob a crosta da Terra.

E assim que a escrita desta tese se desenvolve: semelhante &
escrita das camadas de sedimentacdo em rocha. Podemos supor
que qualquer conhecimento é formulado por estratos e camadas.
Com o intuito de esclarecer essa analogia, analisemos um pouco

mais os estratos geologicos.

Estratos séo formados por acumulagdes de rochas sedimentares,
seixos minerais que sao quase homogéneos no que diz respeito ao

seu tamanho, formato e composi¢do quimica.

Para que isto ocorra, é preciso que haja um algum tipo de

mecanismo de selecdo, que capture uma multiplicidade de seixos
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de qualidades heterogéneas e os distribua em camadas mais ou

menos uniformes.

O rio cumpre essa funcéo, ele separa e classifica os sedimentos.
Ele transporta materiais e fragmentos minerais de seu ponto de
origem, sujeito a eroséo e a precipitacao, para o lugar de depoésito

no oceano, onde irdo se acumular.

Nesse processo, seixos de tamanho, peso e formato variaveis
tendem a reagir de modo diferente a agua que os transporta. A
diversidade de caracteristicas resulta na separa¢do das pedras ao
longo do caminho, pois seixos menores e de densidade similar
chegam ao oceano antes de fragmentos maiores. A intensidade do
fluxo do rio, sua velocidade, temperatura e densidade também
afetam o transporte do material.

Uma vez que esses materiais tenham sido separados em grupos
mais ou menos homogéneos no fundo do oceano, uma segunda
operacdo € necessaria para transformar esses agrupamentos de
pedras soltas em uma rocha sedimentar. Esta operacdo consiste
na cimentacdo dos fragmentos, realizada por determinadas
substancias dissolvidas em agua (como silica ou hematita) que

penetram o sedimento através dos poros entre 0s seixos. Na
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medida em que essas substancias solidificam, 0s seixos se

consolidam numa estrutura sedimentar.

De modo analogo, palavras sdo similares a constituicdo do mundo
mineral e sedimentar. Poderiamos até mesmo considerar que a
etimologia das palavras seria o equivalente a uma leitura de seus
componentes minerais, onde é possivel compreender, por

subtracdo, sua origem morfoldgica.

Palavras formam textos, que formam contetdos, conceitos e
teorias. O transporte da leitura para a escrita segrega estes
conceitos em citacdes diretas e indiretas, notas de referéncia e

rodapé, entre outros deslocamentos.

Esse pensamento se aproxima do que o artista Robert Smithson,
no artigo Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra (2006),

afirma:

A mente e a terra encontram-se em um Processo
constante de erosdo: rios mentais derrubam encostas
abstratas, ondas cerebrais desgastam rochedos de
pensamento, ideias se decompdem em pedras de
desconhecimento, e  cristalizacBes  conceituais
desmoronam em residuos arenosos de razdo...

Colapsos, deslizamentos de escombros, avalanches,

25



tudo isso acontece dentro dos limites fissurados do
cérebro (SMITHSON 1968 in COTRIM; FERREIRA,
2006, p.182).

Smithson trata das profundas afinidades entre os processos da
mente e 0s movimentos da terra; onde ambas estdo sujeitas a
erosdes, colapsos e desmoronamentos. Para o artista, palavras e
rochedos contém uma linguagem que segue a sintaxe das fendas

e rupturas.

Neste sentido, penso que a associacdo entre palavras e rochedos
ndo ¢ muito diferente do que Michel Serres afirma: “a escrita

perdoa tdo pouco como a montanha” (SERRES, 2004, p.17).

O autor ird aproximar a escalada da escrita no livro VariacGes
sobre o corpo (2004). A péagina em branco, para Serres, desponta
verticalmente como uma montanha a ser conquistada. No
engajamento corpo a corpo, proprio da escrita, me questiono: o
que, na pagina em branco, serviria de atrito e aderéncia para o

pensamento?

Suponho que, diante da pagina-rocha, o pensamento se ampara na
experiéncia da leitura, pois, a escrita é sempre fundamentada na

mem©aria dos signos ja decodificados. Penso que a leitura, a
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golpes de entalhes, extrai e destaca sempre a qualidade mais

plastica e moldavel da palavra.

Se, por um lado, Serres estabelece a analogia entre o escritor e 0
escalador, por outro, proponho estender tal correlacdo para o
escultor, que esculpe a palavra. E qual seria esse processo
escultorico que constroi relevo para que uma pagina possa ser
escalada/escrita? Trata-se daquele praticado pelo escultor que,

como Giuseppe Penone nos lembra, esculpe como o rio®.

Nessa proposta de leitura/escrita associada aos processos de
sedimentacdo e relevo das paisagens, 0 pensamento ocupa o lugar
das aguas: desloca conhecimentos de um local de origem para
deposita-los sobre a pagina em branco, onde estardo sujeitos a

uma nova compreensdo multidisciplinar de sentidos.

Deste modo, a escrita da tese se faz por deslocamentos,
sedimentacdes de conceitos da filosofia, da fisica e de outras areas
de conhecimento, para definir os contornos de uma proposta de

4 Para esculpir a pedra na verdade, tem-se que ser rio. (PENONE, 1980 in
DIDI-HUBERMAN, 2009, p.49).

27



pensamento sobre escultura. Conteddos que sofrem alteracdes,

séo polidos, talhados e modelados nos deslocamentos realizados.

Um texto constituido de palavras sujeitas a leituras cada vez mais
subtrativas, assentando-se sobre a pagina como se orientadas pela
atracdo gravitacional dos conteudos: se acumulam, camada apés

camada, e por fim sdo soterradas e compactadas.

Nesta compactacdo, associacfes e aproximacgdes conceituais sao
estabelecidas, o que resulta na solidificagéo e endurecimento das
palavras-sedimentos em um texto-rocha. No entanto, lembremos
que o estado sélido da matéria é o de mais baixa energia. Ou seja,
as camadas estratificadas ndo sdo rigidas ou permanentes. Um
corpo sedimentado é constituido de palavras precariamente

assentadas que ainda podem sofrer erosdes e desmoronamentos.

Isto €, camadas de contedos de naturezas distintas, que através
de lacunas, fendas e fissuras possibilitam a comunicacéo entre 0s
estratos e marcam atravessamentos de leituras: um processo de
conhecimento sempre em desequilibrio. A escrita da tese é
realizada entdo como uma aproximagdo com esses movimentos

vagarosos e silenciosos das formacdes geoldgicas. Forgas que
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estdo em metamorfoses constantes e colocam o pensamento em

movimento.

Escrever seria entdo como manter o texto em estado permanente
de sedimentacdo, e a possibilidade do colapso seria exatamente

este momento em que uma nova leitura do texto possa se realizar.

Afinal, € no cume de toda leitura que um novo percurso se inicia.
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NO MEIO DO CAMINHO TINHA
UMA PEDRA

(..

Nunca me esquecerei desse acontecimento
na vida de minhas retinas tdo fatigadas.
Nunca me esquecerei que no meio do caminho

tinha uma pedra.

Carlos Drummond de Andrade
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A linha de fuga é uma desterritorializacéo (...) fugir é tracar uma linha,

linhas, toda uma cartografia.

Gilles Deleuze

No meio da paisagem, uma fundacdo (figuras 1, 2 e 3). Espécie
de marco, uma placa de concreto. Nela esta incrustrada uma rocha
calcérea, junto hd umaindicacdo, uma seta que aponta ao noroeste
do horizonte com os caracteres em alto relevo: 95 km.
Invariavelmente, uma pergunta: 95 km para onde? Territorio de
origem da pedra deslocada? A seta traca uma linha em vez de
coordenadas, produz uma diagonal, em vez de se agarrar a
latitudes e longitudes. Nessa linha transversal moveu-se uma
pedra, que ndo tem mais ponto de origem, pois ela ja é o comeco
de um novo percurso; com coordenadas proprias, ela torna-se
desterritorializada, ndo forma mais ligagdes localizaveis precisas
de um ponto a outro; como um cume a deriva da orientagdo e

distancia de quem o avista no horizonte.
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Trata-se de uma intervencéo artistica®. Um cume calcario extraido
de Belchior, fundado a 95 km de distancia. Poderiamos
compreender a placa como extensdo de Belchior? Quais
movimentos tectonicos decorreram no deflagramento desse
fragmento a parte? Processo de entranhamento, alongamento,

rompimento e retomada: os limites de Belchior se expandem.

Nesse sentido, a fundacdo se apresenta como um marco
desterritorializado, isto €, ndo possui um lugar de origem fixo. A
pedra alojada na placa remeteria a uma linha de fuga ou de
desterritorializagéo criadora. Um corpo que se define somente
pela sua imprecisdo, pelo conjunto dos afetos intensivos que ele
é capaz de provocar em outros corpos sob tais indicacbes de

orientacdo e deslocamento.

A relacdo do meu corpo com o mundo é de proximidade e
distancia: as coisas definem-se para mim como estando a certa
distancia de mim. A placa marca distancia e territério. O que é
meu ¢ primeiramente minha distancia, “(...) ndo possuo senao

distancias.” (DELEUZE & GUATTARI, 2012, p.134). Trata-se

5 Obra inserida no evento “Coordenadas Orbitadas”, circuito de intervengdes
artisticas na cidade de Brasilia no ano de 2018, no contexto da disciplina
Métodos de Deriva e Outros Deslocamentos (PPGAV-UnB), ministrada pela
Profa. Dra. Karina Dias.
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de manter distancia e proximidade com o lugar sugerido ao
alcance pela seta da placa. Seguir sua orientacdo seria me lancar
em busca de um corpo vivido antes de ser conhecido. Um mundo
que ndo me foi dado: mas que emerge de como me movo em sua

direcdo.

Podemos afirmar que o espaco emerge da experiéncia corporal,
experiéncia que é motora, sensorial. Sendo o corpo a nossa ancora
no mundo, a relacdo com o espaco € de tal maneira imbricada que
Merleau-Ponty (1999) chega a afirmar que nosso corpo nao esta
no espaco, ele é no espaco. Isso determina que o proprio corpo é

espaco e, portanto, ndo pode ser separado dele.

A fundacéo revela-se em relacGes de territorialidades implicadas
em uma compreensdo de movimentos de desterritorializagdo. A
rocha fragmentada designa o desigual, a ponta de
desterritorializacdo que propGe um jogo do que estad aqui, em
perspectiva do que estd 1a. A intencdo é de seguir o comando:

atravessar, mudar de lugar, desalojar-se.

A linha indicada como percurso pela placa € um vetor, uma
direcéo e ndo uma dimens&o ou uma determinagdo métrica. Os 95

km sdo dados de uma quilometragem vaga, imprecisa, que nao
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definem uma medida objetiva, mas indicam uma possibilidade de

colocar o ser humano ao alcance das coisas a sua volta.
1.

Mapa como matéria: o lugar em vista aponta factualmente para
uma falta, o que esté 14, na verdade, est& aqui, alojado na placa de
concreto. Abordagem semelhante a relacdo dos trabalhos
Site/Nonsite (figura 4) de Robert Smihtson.

Smithson (1996) aponta dois aspectos importantes relacionados
aos Nonsites. Primeiro: a representacdo abstrata semelhante a
cartografia. Segundo: a delimitagdo de locais especificos: “O
Nonsite existe como uma espécie de mapa abstrato tridimensional

que indica um sitio especifico na superficie da terra.”®.

Os Nonsites sdo elaborados a partir de um interesse por um
determinado local, “estes sitios ndo sdo locais comuns de se
visitar; eles sdo locais degradados ou periféricos.””. Portanto,
locais onde € possivel observar o processo entropico manifestado.

Em suma, o Nonsite trata da extracdo de materiais coletados e

8 Smithson, R. & Cummings, P (1972) "Interview with Robert Smithson for
the Archives of American Art/ Smithsonian Institution ", In: Smithson, R., &
Flam, J. D. (1996) Robert Smithson, the Collected Writings.

"1d.
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realocados em um dispositivo expositivo. As analises realizadas
nos lugares (Sites) sdo entdo apresentadas em exposicoes,
construidas com material recolhido, desenhos, mapas, fotos e
textos.

Porém, os Nonsites ndo sdo uma representacao ou registro do que
existe no Site. O ndo-lugar é constituido de fragmentos gue néo
pretendem reconstituir a configuragéo do seu lugar de origem. Os
Nonsites funcionam na verdade como uma tentativa de contencao
e ordenamento, para compreensdo desses lugares tomados pelo

amontoado desordenado de matéria e multiplos pontos de vista.

Smithson procurou esclarecer seus objetivos em relagdo aos seus
primeiros Nonsites em um pequeno texto chamado A Provisional
Theory of Non-sites, de 1968. O artista aponta que desenhar um
diagrama, uma planta de uma casa ou um mapa topografico é
desenhar uma "imagem ldégica bidimensional”. Uma "imagem
I6gica™ difere de uma imagem natural ou realista na medida em
que raramente se parece com 0 objeto representado. Trata-se de

uma analogia ou metafora bidimensional.
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Dialética de Lugar e Nao-Lugar?®

Lugar

1. Limites abertos

2. Uma série de pontos

3. Coordenadas exteriores
4. Subtracédo

5. Certeza indeterminada
6. Informacdo dispersa

7. Reflexdo

8. Beira

9. Algum lugar (fisico)

10. Muitos

Nao-Lugar
Limites fechados
um arranjo de matéria
Coordenadas interiores
Adicéo
Incerteza determinada
Informac&o contida
Espelho
Centro

Lugar nenhum (abstrato)

Um Faixa de convergéncia

8 Traduc&o de parte do escrito The Spiral Jetty que se encontra em Robert

Smithson: the collected Writings (1996).



O Nonsite (que o artista chama em um primeiro momento de um
earthwork interior) € uma imagem tridimensional abstrata, que
representa um lugar real. Brissac (1998) enfatiza 0 modo como 0s
Nonsites enfrentam a problematica da observagdo imediata, com
seus mapas fragmentados dos lugares. Desta maneira, Smithson
desloca o ponto de vista em funcdo de uma posicao fisica para um

confronto material, cartogréfico, fotografico e textual com a obra.

O Nonsite utiliza das mais diversas formas de representacdo
derivadas da percepcdo visual de um Site. No entanto, Smithson
ndo possui intencdo de traduzir ou ilustrar o que seja o lugar:
somente podemos construi-lo mentalmente a partir dos
fragmentos de representacdo fornecidos. As informacdes sobre 0
lugar sdo apreendidas pelas caracteristicas fisicas dos materiais
coletados ou imaginados a partir da representacdo mediada pela
“abstracdo” das fotografias aéreas e dos mapas e dados

topograficos.

Sédo trés formas de representacdo trabalhadas por Smithson em
seus Nonsites e que correspondem as contrastantes formas de

percepcao do lugar. A primeira consiste em fotografias aéreas,
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fazendo aluséo ao ponto de vista totalizante, possivel somente a

partir de uma perspectiva em grande altitude.

A segunda forma remete a percepcao da parte pelo todo, fornecida
por meio dos minerais coletados no local, permitindo ao
espectador obter uma compreensdo do lugar mediante sua propria

constituicdo mineral.

E por fim, temos a representacdo da mesma area na forma verbal
de um breve texto, que apresenta relatos do Site, geralmente, em
termos técnicos, como coordenadas geograficas e dados

topograficos.

O que ha de real nas dimensdes dos lugares nos Nonsites de
Smithson? Sua representacdo de um “lugar real”, tal como nos
mapas, € estabelecida como analogia ou metafora. Recriacdo do
lugar pela linguagem cartogréafica, fotogréafica e textual. Poderia
0 Nonsite ser compreendido como leitura dos lugares? Segundo
Dardel (2015) a Terra é um texto a ser decifrado e tudo que
corresponde as sinuosidades dos rios, aos desenhos das escarpas,

aos contornos dos litorais sdo signos disponiveis para leitura.
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Tal como o Nonsite, podemos pensar na l6gica da placa, com seus
95 km indicados, como uma juncdo entre a visibilidade e
invisibilidade, entre o que ndo esta posto no lugar e o0 que esta
posto como apontamento. Se assumimos a placa como um néo-
lugar, o que compreende o espaco entre o lugar real e 0 ndo-lugar?
Desprovida de qualquer outro material cartogréafico e fotogréafico,
a placa parece enunciar outras questfes para além das provocadas
pelos Nonsites de Smithson. Néo ha aqui uma relacao de interior
e exterior, somente uma relacdo de distancias. Sdo coordenadas
exteriores que nos levam para outras coordenadas exteriores. Ha

apenas limites abertos.

Se 0s Nonsites elaboram a respeito dos modos de percepcao de
um lugar tomado a distancia; a placa instaura uma compreensao
do lugar mediada por uma experiéncia de estabelecer contato:
tocar para ver de perto. A seta é um horizonte: “Siga 95 km
adiante e veja”. A placa como testemunho: atesta a existéncia
(mas ndo o sentido) de uma realidade de lugar. A fundacéo
propriamente dita ndo tem significagdo em si mesma: seu sentido
Ihe é exterior, e essencialmente determinado por sua relagédo

efetiva com sua situacdo de enunciagéo.
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Essa observacdo faz com que compreendamos que a logica da
obra utiliza plenamente a distingdo entre sentido e existéncia: a
placa-orientacdo afirma aos nossos olhos a existéncia do que ela
representa, mas nada nos diz sobre o sentido dessa representacao:
ela ndo nos diz "isso quer dizer aquilo”. O referente é colocado
pela placa como uma realidade empirica, sua significacdo
continua enigmatica para nds, a nao ser que sejamos participantes

da situacdo de enunciacdo de onde a pedra provém.

A ldgica da placa ndo é uma relagdo de Nonsite para o Site, mas
sim de Site para Site, 0 percurso como um processo de
transitividade do corpo do “ser” ao “estar”®). Se a placa é um
indicio da existéncia de Belchior, 0 movimento de percorrer 95

km é um desejo de estabelecer contato: situar Belchior no mundo.

Desta maneira, a seta nos orienta para um lugar além da anélise,
forma e imagem objetiva e nos leva ao encontro de uma
experiéncia em ato. Trata-se de percorrer um espaco intensivo,
ocupado de intensidades, da ordem dos fluxos e da

intencionalidade de me colocar em deslocamento a 95 km do

9 Este jogo dialético entre o significado do “ser” e “estar” estd explicado na
obra O sentido do mundo de Jean-Luc Nancy.

40



desconhecido e para além do que reconhecemos a forca de dados

a priori da experiéncia.

Estar diante da placa é estar em Belchior? A placa pode ser vista
como a propria fundacdo do lugar? O lugar ndo toma forma a
partir do momento que ha um desejo de se dirigir a ele? Dessa
maneira, estar diante da pedra alojada na placa é estar com seu
corpo orientado para Belchior, mesmo que 95 km distantes.
Determinacdo de um lugar que se ocupa, estar orientado € estar
localizado, estado de consciéncia do tempo ou do espaco e, logo,

ciente das suas limitacGes.

Poderiamos dizer que Belchior nos alcanca, faz contato por
intermédio da placa, mas ndo configura uma experiéncia do lugar
em si. Sozinha, a pedra na placa é constante ponto de fuga. Nao é
possivel ser isento ou imdvel diante dela. Trata-se daquilo que
esta logo a disposicdo, o que implica em um desejo de
aproximacao: deslocamento para se colocar em direcédo a algo.
Um espaco de reconciliacdo, para onde se dirigem nossos anseios,
nossa vontade de nos reconhecer no mundo. Imaginagéo em fuga
ao horizonte, rota que “... impde ao homem sua direcdo porque

ele esta propriamente “sem dire¢ao” (DARDEL, 2015, p.13).
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Jean-Luc Nancy (2002) afirma que ndo podemos habitar-nos
deslocalizados ou atemporalizados. S6 nas especulaces de um
espaco vazio, VAcuo e sem energia poderiamos vir a ser na
imobilidade. Porém, a placa aponta para um “estar de pé” em
Belchior, indice que reconstitui um deslocamento no espaco,
como também um deslocamento no tempo. Um mapa mineral;
como uma carta geoldgica'® particular que se desenha ao redor de
uma forma mineral fragmentada. Fragmentos que se desprendem
de sua rocha-matriz, guardam no seu interior, sua montanha de
origem. Avalanches, rios e precipitacdes que esculpem fractais®®.
A pedra na placa é como uma montanha em miniatura, ecoando

as formas calcéreas de horizontes longinquos e que nos aponta ao

10 Carta geol6gica é um mapa onde sdo encontradas informagdes geolégicas.
Devem ser mostradas informagdes sobre o que estd por baixo da superficie
terrestre. E possivel, ento, representar numa carta geoldgica o seguinte: Tipo,
idade relativa e localizagdo das diferentes formagdes geoldgicas;

11 A palavra fractal deriva do latim fractus que significa fragdo, quebrado,
fragmentado e foi aplicada por Benoit Mandelbrot para se referir as formas
geométricas que mantém sua estrutura em qualquer escala que sejam
observadas, ou seja, sdo estruturas auto-semelhantes que frequentemente séo
compostas por versdes sempre progressivamente menores.

42



encontro das massas de terra pré-historicas, situacdo temporal de

uma terra submersa: uma terrae incognitae®?,

Desta maneira, perscrutar o “interior” da pedra apenas nos
direciona para o seu “exterior”. O desejo de seguir adiante, pelos
95 km indicados, ndo trata de restituir o local de origem da pedra
desterritorializada, mas saber, de antemdo, que ja a reconheco
como parte de mim: um devir-pedra de forcas que se somam e

formam um novo conjunto de relacGes.

2 Terra incognita é o termo em latim para "terra desconhecida", utilizado
na cartografia para assinalar as regides nunca mapeadas ou documentadas. A
expressao surgiu pela primeira vez no século XVI.
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Seca de 2018

Abre-se um pequeno saldo. Paredes calcareas entrecortadas.
Diante delas o trabalho escultérico geoldgico das aguas, como se
a golpes de martelo e goiva, abriu passagens em torno desta massa
primitiva de Belchior. Curioso fato, o rio e o mar fazerem algo
solido.
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O devir ndo e imitar algo ou identificar-se com outro corpo.
Deleuze e Guattari (2012) afirmam que o devir é extrair
particulas, entre as quais instauramos relacdes de movimento e

repouso, de velocidade e lentid&o, a partir de relagdes de alianga.

Fazer corpo com o mineral, um corpo definido por zonas de
intensidade ou de vizinhanca. Ndo imitar a pedra, mas compor
junto a ela. Lembremos de Albert Camus em seu Mito de Sisifo,
nos afirmando que, para Sisifo', todos os grios minerais de seu
fardo, constituem o seu mundo e um rosto que pena, assim, tao
perto das pedras, se torna ele préprio pedra também. Gaston
Bachelard (2003) em Devaneios da terra e da vontade vai
complementar: um rochedo que recebe t&o prodigioso esforco do

homem j& é homem também. Partilham-se.

N&o seria a logica de Sisifo, passivel de ser pensada pela l6gica
da construcdo da fundacdo da placa? Escalar e subtrair o cume de

Belchior. Carregar o fragmento consigo para assenta-lo 95 km de

13 Heroi mitolégico grego punido pelos deuses a carregar todos os dias um
rochedo até o topo de uma montanha. Sempre quando Sisifo esta proximo de
alcancar o cume, o rochedo despenca montanha abaixo novamente. Camus nos
coloca diante de um Sisifo feliz que opta pela revolta em vez do desespero.
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distancia. A seta como um rebatimento, nos leva novamente ao
sopé da muralha calcarea. Uma orientacdo para a auséncia de
origem. Como um devir, 0 ato de construir a placa ou de percorrer
0s 95 km indicados é uma perpendicular que estd sempre no meio,
um entre-dois, fronteira ou linha de fuga, de queda. A pedra, que
antes era cume, estabelecia que, daquele ponto, ndo haveria mais
trajetos e possibilidades de continuar em elevagdo. Porém,
fundada na placa, o cume se transforma em plato, e “um plato esta

sempre no meio, ndo possui inicio nem fim.” (DELEUZE &

GUATTARI, 2009, p.33)

Construir platds em vez de conquistar altitudes. Esse rebatimento
entre planalto e altitude ja foi explorado pelo artista Cildo
Meireles, em sua obra Mutacgdes geograficas: fronteira vertical
(Yaripo) da série Arte fisica (figura 5). Neste trabalho, Cildo
retirou um fragmento de 1 cm de altura no cume mais elevado do
territorio brasileiro; o Pico da Neblina e o substituiu por um
fragmento maior de 2 c¢cm, aumentando assim a elevacdo da
altitude do pais. Fato importante; o material utilizado para a
substituicéo foi o Kimberlito, uma estrutura mineral que constitui
0s condutos vulcanicos e conecta a superficie da Terra com seu

interior, onde o magma flui e se forma.
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Diante desta acdo executada por Cildo, somos elevados em
direcdo aos cumes, apenas e tal como Sisifo, para sermos
imediatamente transportados para as partes mais subterréneas da
Terra. Somos mantidos em estado de suspensdo, em uma
condicdo intermitente de inversdes de altitudes deflagrado por um
desejo de ascender, ndo aos picos mais elevados da Terra, mas

sim aos reconditos do seu interior mais profundo.

Sisifo seria entdo aquele que possui 0 desejo de permanecer em
elevacdo continua e que faz do seu fardo, um devir. E nesse
sentido que o devir é o processo do desejo. Deleuze e Guattari
(2012) afirmam que o desejo indica uma zona de vizinhanca ou

de co-presenca de corpos distintos.

A seta da placa indica uma linha de devir. Seguir sua orientagdo
é devir como parte de Belchior, isto é, encontrar nas zonas de
vizinhanca, suas zonas de indiscernibilidade, onde as fronteiras
entre corpo e mundo se tornam cada vez mais enlagadas,

partilhadas; em composicéo.

Para isso, € preciso encurtar as distancias. Uma linha de devir ndo

se define nem por pontos que ela liga nem por pontos que a
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compdem: ao contrario, ela passa entre os pontos, ela so cresce

pelo meio dos corpos distantes.

Podemos compreender como devir o momento no qual, diante da
placa, me proponho deslocar em direcdo aos 95 km distantes?
Tragar uma rota, uma linha, meu corpo como um vetor de
desterritorializacdo. Movimento diretamente conectado a pedra,
conexdo mediada pela indicacdo da seta: desterritorializacdo que

mantém, juntos, meu corpo e o fragmento mineral.

As direcdes desse espaco ndo sdo puras coordenadas espaciais,
sdo qualidades espaciais que ndo sdo apreendidas por uma pura
consciéncia passiva e contemplativa, mas, no intimo de uma
percepcao ativa, ou de uma agdo que segue 0s caminhos de um
mundo tangivel. A localizacdo indicada pela placa, a direcdo do
espaco aonde me dirijo ndo sdo, portanto, nogdes abstratas: s6
adquirem significado em relacdo aos movimentos concretos de

uma existéncia compartilhada.
V.

A placa se insere na fronteira entre 0 mundo geografico e
imaginario. Nos deparamos com uma geografia interior,

primitiva, onde sdo designadas orientacOes e direcGes que nos
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apontam para outro lugar: sonhar para se elevar aos cumes.
Dardel (2015) ja nos aponta que a geografia ndo implica em um
reconhecimento da realidade, ela se conquista como técnica de
irrealizacdo, sobre a propria realidade. O que é uma distin¢do
entre um espaco que é denominado como cientifico, abstrato,
geométrico, homogéneo, uniforme e antagdnico ao espaco

experimentado ou imaginario, concreto, heterogéneo e orientado.

Experiéncia geografica que ocorre a partir de uma presenca
afetiva com a singularidade de um lugar. Ela ndo nos direciona
para um afastamento de si e das coisas, mas nos orienta para a
proximidade de um acolhimento com as realidades terrestres. A
pedra evoca em mim o desejo de poder habita-la. Mas o que
significa estar 14? O fragmento mineral aponta entdo para o que
poderia ser compreendido como lugar tomado a distancia, um

cimo montanhoso que se d& ao alcance de nossas vistas.

Mas aqui estamos falando de um espaco que ndo é definido
exclusivamente pelas exigéncias de uma visdo distanciada:
constituicdo de uma perspectiva central. Mas sim de um espago
experimentado, onde ndo ha horizonte, nem fundo, nem

perspectiva, nem limite, nem contorno e nem centro cabiveis de
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apreensdo mediada, unica e exclusivamente, por um ponto de

observacao fixo e imovel.

Aqui se faz necessario eliminar a distancia entre o corpo e as
coisas. E estar no mundo, é estar em Belchior. A busca se da por
um corpo: o fragmento mineral acoplado na placa ndo tanto como
objeto do mundo, “(...) se ndo como meio de nossa comunicag¢ao
com ele, o mundo ndo como soma de objetos determinados, se
ndo como horizonte latente de nossa experiéncia, sem cessar
presente, também ele, antes de todo pensamento determinante.”

(MERLEAU-PONTY, 2006, p.136)

Como entdo encurtar estes 95 km? Como encurtar as distancias
entre nosso “ser no mundo” e nosso “estar no mundo”? Me curvo
diante a placa e apalpo a rocha calcérea, imagino a possibilidade
de tocar um lugar. Tocar a pedra como quem pisa a 95 km adiante,
pois pisar, como um corpo erguido que se apoia sobre o chdo, € a

maxima expressao de “estar no mundo”.

E uma acdo transitiva, que coloca os corpos em relacdo, os
contextualiza e os faz habitarem. Uma experiéncia de limites e

territorios que tornam o mundo visivel. Afinal, o que se presencia
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nesse limite do encontro, se ndo a apari¢ao desses proprios corpos

que entraram em contato?

O trabalho aqui desenvolvido, procura organizar, estudar e refletir
acerca desta transitividade de um corpo ao outro, do “ser” ao
“estar-aqui”, “estar” como um ato do “ser” em a¢do. Nosso corpo
e 0 corpo do outro que se revela em transito, no movimento. O
ato de me dirigir a 95 km na expectativa do encontro, ndo pode
ser transmitido de outra forma se ndo por ele mesmo. O ato é em
si mesmo, é poténcia, sentido e fim em dltima instancia, € o tocar
mesmo, no limite, na apreenséo da experiéncia. Belchior como
lugar que se faz aparecer no ato transitivo de se “colocar aqui”.

Pisar em Belchior, tanto em pensamento como em ato.

Diante da placa, a experiéncia é agdo de corpos que se transitam,
que Se aparecem ao recorrerem um ao outro, em movimento, em
continuo contato. Ndo podemos apreender a dimensdo concreta
do lugar, se tomo o lugar a distancia. Devo me deslocar, transitar,
e nesse percurso possivelmente Belchior ira se construir, onde o
pensamento abre espaco para se tornar ato, préxis do sentido.
Quando dizemos que o lugar se constrdi quando transito por ele,
queremos dizer, nas palavras de Merleau Ponty, que o “corpo se

surpreende a si mesmo desde o exterior em ato de exercer uma
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funcdo de conhecimento, trata-se de tocar se tocando”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.137). Tocar €, entdo, o ato de nos
surpreendermos como corpo, medir-nos com Belchior e

compartilhar um lugar.
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Inicio da seca de 2016

Dou meia volta, e dirijo-me ao que o guia aponta ser o Saldo
Principal, onde se encontram as principais vias de escalada. Até
chegar neste local, inicia-se o primeiro contato fisico com
Belchior. Para avancar € preciso se apoiar nas pedras. Trechos nos
quais vocé se sustenta e depende tdo somente desse apoio, para
néo tropecar em pocos de 5 a 6 metros de altura.

Cumplicidade de forcas. Para equilibrar-se é preciso inclinar-se,

fazer peso sobre a pedra.







Recolha uma pedra do chao de Belchior. Essa escolha pode ser
aleatoria, ou, determinada por alguns critérios de selecdo: uma
particularidade de peso, forma, cor, tamanho ou textura. Trata-se
de uma pedra com contornos mais duros e obtusos? Ou, formas
mais suaves e arredondas? E 0 modo como a pedra assenta na

palma da sua mao? Ela parece pertencer aos seus gestos?






Ap0s selecionado o fragmento, escolha o local para onde deseja
desloca-lo. Carregue a pedra consigo ou a jogue, tombe, a
empurre ao longo do saléo até o lugar intencionado. Deixe que a
pedra guie vocé pelos tombamentos e vetores gravitacionais de

sua queda.






Faca isto até que a pedra reconheca o trajeto que lhe deu origem:
cada fresta, angulo e aresta provenientes dos choques, dos
percalgos e acidentes de seu percurso e que lhe fizeram, em

principio, tomar forma






Ela conhece esse caminho; das aguas, correntes e precipitacoes.
Mas desta vez ndo ha elementos. As médos tomam o lugar que as
aguas ocuparam, e pelo menos uma vez, se tornam parte da

construcao de Belchior.



AMOR A MATERIA

O espaco geografico é constituido por
matéria, viva e mével que é feita a

superficie do mar e da terra.

Eric Dardel
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Dardel (2015) é bem claro quando afirma que o espago geogréfico
ndo é somente superficie, ele é sobretudo matéria. O que implica
pensar em termos como profundidade, espessura, solidez,
plasticidade - caracteristicas compreendidas ndo apenas pelo
intelecto e pela percepcdo visual, mas encontradas em uma
experiéncia que ele vai determinar como expériencia primitiva:
“resposta da realidade geografica a uma imaginagdo criativa.”

(DARDEL, 2015, p.14)

A pedra alojada na placa proporciona uma experiéncia com uma
intimidade material da crosta terrestre. Estar diante dela é estar de
certa maneira diante dos entalhes profundos calcarios, as escarpas
de grandes cordilheiras, uma fundacdo daquilo que constitui a
realidade material geoldgica da Terra. Contemplo o fragmento,
como um alpinista que atinge o cume e € invadido pela paisagem
alpestre, arrebatamento que se da por uma espécie de geologia
primitiva. “(...) que € essencialmente um interesse, sendo uma
paixdo, pelos materiais e a estrutura da Terra (...) Imagens que
chegam primeiro como sensagdes tateis ou como manifestacGes
visuais de uma intimidade substancial, antes de se decantar em
ideias ou em nog¢des.” (DARDEL, p.15, 2015)

64



O escultor como alpinista e como geologo. Os trés se interessam
pela dureza material e sdo movidos pelas profundas forcas intimas
de constituicdo mineral da Terra. A rocha prové a solidez que
desafia a vontade do homem de talha-la, recorta-la, decifra-la em
codificacdes e ascendé-la a partir de cumes intocados. Existe um
desejo de expor e fazer aparecer aquilo que Dardel (2015) vai
chamar de ossatura rochosa da Terra, que resiste a erosao
continental, € inquebrantavel, inalteravel, a base mesma de
fundacdo do mundo. Sua dureza, que por muitas vezes é
experimentada de maneira hostil, nem sempre se apresenta como
recusa de um mundo que se coloca contra 0 homem, mas sim, que
se coloca a sua disposi¢do, um conhecer da Terra que se da pelo

contato, pelo agir e pelo esfor¢o. Conhecimento em ato.

A Terra como realidade teltrica ndo é estatica. Nds
falamos a proposito da superficie continental, de
“movimentos” e de “ondulagdes” do solo, de terreno
“acidentado”, “tormentoso”, “deslocado”. E como se a
feicdo da Terra respondesse a nossa mobilidade
inquieta que espera que 0 mundo se anime, se mova, se
dobre sobre nossos olhos. Esses movimentos fazem

brotar, em certa medida, a espessura e a profundidade
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da matéria terrestre, sua substancia telUrica.
(DARDEL, 2015, p.18)

Trata-se de uma compreensdo da paisagem como 0 ambiente
terrestre em torno do ser humano, que coloca em questdo suas
ligacGes existenciais com a Terra. Paisagem que ndo é feita
apenas para se olhar, que retira do homem a primazia da
contemplacgéo passiva que sujeita o conhecimento do mundo pela
I6gica da perspectiva, da geografia como uma ciéncia positiva
que opera dentro de um campo de leis a respeito das organizacbes

espaciais e dos comportamentos humanos no espaco.

A placa nos orienta em dire¢do a uma paisagem que nos requisita,
que resgata uma nog¢do de geografia que permite “(...) sermos
invadidos pela terra, pelo mar, pela distancia, de sermos
dominados pela montanha, conduzidos em uma direg&o,
atualizados pela paisagem como presenca da Terra.” (DARDEL,
2015, p.39)

Por muito tempo, a matéria foi compreendida pela perspectiva de
um determinismo funcional, no qual os materiais se definiam por
sua fungéo sob a condicdo de que determinada forma pudesse se

efetivar. Nesse sentido, a relacdo forma-matéria € inseparavel de
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um modelo hilemérfico, que implica uma forma organizadora e
determinante para a matéria. E uma busca por leis que consiste
em evidenciar constantes, padrées e formas homogéneas das

quais a matéria sempre se encontra subjugada.

No entanto, o escultor, o alpinista e 0 gedlogo ndo querem impor
uma forma a uma matéria, mas elaborar um material cada vez
mais consistente, apto a captar forcas cada vez mais intensas para
colaborar com seu imenso potencial. Como se um fluxo

energético despontasse dos proprios materiais e das substancias.

Nelson Brissac Peixoto (1998) vai afirmar, no seu livro Arte,
ciéncia e industria — Robert Smithson, que o alpinista tenta

escalar, hoje em dia, uma montanha sem tentar impor formas ao

Aristoteles propde a concepcéo do hilemorfismo: os materiais de que algo se
constitui possuem em si mesmos, caracteristicas essenciais proprias, das quais
se segue, necessariamente, um conjunto de movimentos determinados. E essas
propriedades, pelas quais cada material se dispde necessariamente para certo
tipo de movimento ou repouso, sdo incorporadas no produto que se constitui
desses materiais. No entanto, para o fildsofo, o fato de serem condicdes
necessarias nao quer dizer que sejam condi¢Bes o suficiente, que fossem
capazes de explicar plenamente por que o produto tem tais e tais propriedades.
Por exemplo a construgdo de uma parede que utiliza tijolos e pedras se da por
sua funcdo de esconder, proteger e conservar certas coisas. Ou seja, a parede
define-se por sua funcdo, a qual exige, para sua efetividade, um suporte
material apropriado, com certas caracteristicas necessarias. E essas
caracteristicas sdo necessarias sob hipétese: a condicao da fungao se efetivar.
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espaco. O escalador deve fluir montanha acima e permanecer
sensivel a possibilidade da queda. Mas na face mineral, esses
fluxos sdo mais complexos. A parede mineral é constituida de
diversas singularidades: fissuras milimétricas largas o suficiente
apenas para apoiar um dedo: sdo minusculos degraus, oferecendo
a minima friccdo para se apoiar e passar para uma saliéncia ignea
acima. A face da rocha, até entdo considerada escorregadia e sem
tracos distintivos, agora parece cheia de pontos individualizados,

trajetdrias e relagdes complexas.

De maneira similar, o escultor despe a arvore para lhe exibir seu
cerne, tratando a superficie até torna-la lisa e polida, a méo do
escultor inventa uma nova epiderme, suave ao toque. Ele trabalha
da mesma maneira 0 marmore, que uma vez talhados e
trabalhados, parecem mudar de esséncia e de substancia, como se
a forma que recebem estivesse incutida em sua constituigdo

mineral mais elementar.

Giuseppe Penone é um exemplo de escultor atento a uma
materialidade energética em movimento, portadora de
singularidades que operam como formas inerentes ao material.
Algo que podemos observar na sua série de trabalhos Alberi
(figura 6). Onde Penone escava vigas de madeiras, para fazer
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emergir parcialmente, do seu interior, uma forma prematura de
arvore. Ou seja, ele traz a luz, a arvore que determinado tronco de
madeira costumava se assemelhar, antes de ser derrubada e
seccionada em porgdes e partes iguais. Esta acdo de Penone opera
seguindo as ondulacgdes e torsdes varidveis das fibras de madeira,
que induz ndo somente o ritmo do fendimento da cunha, mas,
também na apropriacdo de eventuais nos e acidentes da madeira
talhada, que acabam por se tornar partes integrantes da

composicao da obra final. Penone comenta:

To strip the tree layer by layer from the weight of it
gestures fixed in the wood, to rediscover the moment
of equilibrium between the dimension of the wood and
the form of the tree. To gather together in a single space
the forest of trees discovered in the wood is to recreate
the interweaving of the social relationships existing
among the individual trees of the forest and the secret
contacts of their roots, the mixing, the union, the

intimacy that the idea of the wild suggests.'®
(PENONE, 2018, p.11)

15 Desnudar a arvore camada por camada, do peso de seus gestos fixados na
madeira, redescobrir o momento de equilibrio entre a dimensdo da madeira e
a forma da arvore. Reunir em um Unico espaco a floresta de arvores descoberta
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Trata-se de seguir a madeira, em busca desta materialidade
propria, em vez de impor uma forma a uma matéria: mais que
uma matéria submetida as leis vai-se na direcdo de tracos

materiais, distintos e particulares de expressao.

Para 0 gedlogo, tampouco se trata de impor uma forma a matéria,
mas extrair do solo e das rochas um material cada vez mais ativo,
dotado de capacidades morfogénicas. O seu papel é se guiar
atraves de uma série de processos (aquecimento, resfriamento,
témpera, forjamento, laminagdo) a emergéncia de uma forma, ja
inerente e singular dos materiais manipulados. E nisto que

consiste a sua atividade.

O escultor, o gedlogo e o alpinista olham para a matéria do mundo
para captar o rastro, os vestigios e tracos de uma natureza em
constante processo de transformacdo. Eles se interessam pelo
movimento imanente da propria natureza do material. A matéria,
para eles, nunca é uma matéria preparada, homogeneizada, mas é

essencialmente portadora de singularidades. Captam ou

na madeira é recriar o entrelagamento das relagdes sociais existentes entre as
arvores individuais da floresta e os contatos secretos de suas raizes, a mistura,
a unido, a intimidade que a ideia do selvagem sugere. Traducdo minha.
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determinam singularidades e heterogeneidades da matéria em vez

de constituir uma forma homogénea e geral.

A matéria ndo é mais um caos a ser submetido e organizado.
Matéria e forma entram assim em uma nova relacdo: a matéria
deixa de ser uma matéria de conteddo para devir matéria de
expressdo e a forma deixa de subjugar as forcas da matéria para
devir, ela prépria, uma relacdo material-forcas. Desta maneira, 0
escultor, o gedlogo e o alpinista sdo como viajantes, sujeitos ao
movimento, a atracao da Terra e a compreendem como lugar onde

se retinem as forcas da matéria.

O essencial esta nas forcas. Deleuze e Guattari (2012) comentam
que foi preciso esperar Cézanne para que as rochas existissem
através das forcas de dobramento que elas captam, as paisagens
através das forcas magnéticas e térmicas, as macas através das
forcas de germinacdo: forcas ndo visuais e, no entanto, tornadas
visiveis. Como consolidar um material, torna-lo consistente, para
que ele possa captar essas forcas ndo visiveis? A sintese aqui € a
do material e da forga que dizem respeito ao seu movimento

préprio e singular.
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Como definir essa matéria-movimento? Essa matéria-fluxo em
constante variacdo que perpassa todos os materiais? E possivel
falar daquilo que Deleuze e Guattari (2012) vao denominar de
phylum magquinico®. Cada phylum possui suas qualidades e
tracos, que determinam a relacdo do desejo com o elemento
técnico e material. E o fluxo de matéria-movimento, fluxo de
matéria em variacao continua, portador de singularidades e tragos

de expressao.

16 Phylum maquinico é um conceito concebido por Deleuze e Guattari. Trata-
se de matéria ndo formada, uma matéria em transformagdo que comporta
elementos heterogéneos - singularidades, qualidades, operagdes, linhagens
tecnoldgicas itinerantes (Deleuze & Guattari 1997b, p. 229,)
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Inicio da seca, 2015

A geologia revela que em Belchior, algum dia, ja foi mar .Seu
complexo de rocha calcarea originou-se dos tempos de céus
tempestuosos e desabados ha bilhdes de anos atras.

Tempos de chuvas com peso de pedra.






O fluxo da matéria. No se trata de uma matéria padronizada, mas
sim de matéria que apresenta um conjunto de diferentes graus de
caracteristicas inerentes ao proprio material como peso, volume,
massa, velocidade ou densidade. O phylum maquinico [...] indica
que fluxos ndo lineares de energia e matéria geram
espontaneamente novas configuragdes ao atingirem um ponto
critico. (BRISSAC, 1998, p.69)

Deleuze e Guattari (2012) nos colocam que o phylum maquinico
é percorrido por artesdos que seguem os tracos do material e
percebem procedimentos para criar elementos com diferentes
propriedades. O autor nos revela como o artesdo rende-se a
matéria, isto €, como a transforma levando-a a um desequilibrio.
Ele segue as singularidades do material atentando para seus tracos
e, entdo, concebendo operagbes que destaguem esses potenciais
para obter os efeitos desejados. Assim, 0 artesdo tem de seguir 0s
acidentes e variagbes de uma determinada peca, deixando que

esse material tenha voz na forma final a ser concebida.

O artesdo sera, pois, definido como aquele que esta determinado

a seguir o fluxo da materia. Seguir este fluxo é itinerar, € ambular.
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E a intuicdo em ato. Se voltarmos a analisar a fundac&o da placa
de concreto, observaremos que ela traz a luz uma vida propria do
fragmento mineral, um vitalismo tornado recoberto e dissociado
pelos 95 km indicados. Seguir a orientacdo da placa é a
consciéncia ou o pensamento da matéria-fluxo. Trata-se de uma
visdo da matéria como ativa, fluida, em movimento. Seguir o
movimento sugerido pela placa, apreender as propriedades que

emergem em seu percurso e colaborar com esse intenso potencial.

Ao seguir pelos 95 km indicados, sou tal como um arteséo que,
no processo produtivo, atuo conforme as potencialidades da
matéria. Trata-se de ao longo do percurso, acompanhar o
movimento intensivo da quilometragem indicada, de um estado a

outro, de quilémetros e quildmetros, de uma coordenada a outra.

Sigo os tracos da pedra e meu corpo é levado a um estado critico,
longe do equilibrio. Colocado em deslocamento a prova das
intensidades de estiramento, resisténcia, tracdo e torgéo
necessarias muitas vezes para abrir caminhos, percorrer trilhas,
ganhar altitudes. Tal como o artesdo que segue 0 material, em vez
de impor uma forma a matéria, sou guiado pelas qualidades e

singularidades materiais dos espacos percorridos.
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Rastrear, farejar o fluxo da matéria de Belchior. Percorrer o
trajeto, seguir um caminho, implica descobrir as propriedades
emergentes de diferentes combinagfes que meu corpo estabelece
com o lugar. Descobrir, por experimentacdo, arranjos com novos
componentes que ostentam novas propriedades. Perceber meu
corpo como flexivel, rigido, estendido, expansivo, desajeitado,
desarticulado é como atingir pontos de estabilidade e
instabilidade experimentados com os diferentes modos de cruzar
esses diferentes estados e qualidades da matéria da paisagem: das
matas, do cerrado, dos rios e das montanhas. Isto €, para um
viajante é necessario que ele permita que o préprio espago
também se manifeste e se abra em potencialidades de percurso,

atravessamentos e passagens.

Tal como os espeledlogos, exploradores que, a procura de
cavernas, grutas, passagens subterraneas escondidas, utilizam das
técnicas mais primitivas, dos sentidos do tato e do olfato para
identificar com o dorso da méo, ou com a bochecha, entre frestas
minerais, fracas correntes de ar que possam estar saindo da
caverna. Alguns exploradores tentam também sentir odores,

cheiros correspondentes a lugares encerrados por milhares de
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anos. E preciso farejar a terra como animais que vasculham nela

a espreita do que pode surgir.

Seguir o phylum de Belchior significa ent&o ir na direcdo de uma
materialidade do mundo e de sua poténcia de variacao, em vez de
impor propriedades ao espago. Este principio remete a uma
reflexdo relacionada ao modo como a filosofia pensa o
movimento. Deleuze e Guattari (2012) afirmam que por muito
tempo viveu-se com base em uma concepcdo energética do
movimento: ha um ponto de apoio ou uma fonte de um
movimento. Correr, langar um peso: tem-se esforco, resisténcia,
com um ponto de origem, uma alavanca. Porém, hoje vé-se que o
movimento se define cada vez menos a partir de um ponto de
alavanca. N&o se trata de partir, nem de chegar, mas de se inserir

numa onda pré-existente: fluxo dos caminhos da matéria.
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Final das chuvas de 2016

Paredes recuam e avancam formando uma passagem estreita.
Apenas um corpo por vez, é preciso se esgueirar para continuar

em frente.

Caminhar conforme o ritmo e passo dos relevos.






PERCORRER A MATERIA DO
MUNDO

Quero compreender esse estado...
e essa energia que estdo em mim...
Essa energia e essa vida...

que vertem da paisagem.

Andy Goldsworthy
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Recorro ao uso de imagens mediadas por satélites (figuras 7 e 8)
que se encontram amplamente acessiveis pelas plataformas
virtuais, para tracar uma reta da localizacdo da placa aos 95 km

indicados pela seta.

A imagem de Belchior gerada pelo satélite remete a uma ilha de
pedras calcareas (figura 9). Ndo € muito extensa e, em relacao ao
espaco ao redor, confere ainda uma caracteristica de resquicio de
espécie de mundo e natureza “incorrompida” pela presenga
humana. Testemunho de um passado que teria conseguido
sobreviver “intocado” desde os primordios até o presente, em face
do resultado da acdo evolutiva tecnoldgica e exploratoria da

civilizagéo ocidental.

A paisagem gerada pelo satélite € um espaco submetido a uma
vontade de controle, visual e estratégico. A paisagem como um
campo de acdo que é observado do alto, em distancia, e que nos
oferece um pensamento tatico do deslocamento: Investigar as
ruas, as rodovias e estradas necessarias que conduzem a abertura
de um Belchior porvir. Seguir em direcdo a saida norte de Brasilia
pela BR — 020, alguns quilébmetros posteriores a Planaltina, um

trevo a direita, seguir em direcdo a Alto Paraiso, passar pelo
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vilarejo de Sdo Gabriel, 10 km adiante virar a esquerda em um
baldo em direcdo ao municipio de Aguas Frias de Goias, 30 km

apods o baldo virar a direita. A 95 km espreitam cimos elevados.
.

E inegavel o grande avanco propiciado pelas tecnologias da
informacdo, o que inclui a imagem de satélite, como um recurso
instrumental para diversas areas do conhecimento, inclusive e,
principalmente, para a Geografia. O problema consiste no risco
de reducéo da disciplina aos seus meios, sob a velha alegacao de
que a precisao do instrumento confere legitimidade cientifica ao
conhecimento produzido. Besse (2014) comenta que a visao aérea
é tedrica, contemplativa, e reline em si 0s problemas propriamente

filosoficos ligados a contemplacdo do mundo terrestre.

Séo problemas relacionados a uma vista situada, a partir da qual
0 mundo parece se revelar em sua aparéncia, sem nada a ocultar.
O que significa ver do alto, e de longe? Belchior se torna um
lugar, quando avisto 0s seus contornos, por um ponto de vista
inabitavel, onde nenhum ser humano pode ver? Ou ele se torna

presente na medida em que ele se faz muralha diante de mim?
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Eric Dardel é firme ao opor o espago geografico ao espaco da
objetivacdo ocular e cientifica com o intuito de resgatar uma
sensibilidade apontada por Besse (1998) que vai afirmar ser uma
reconciliagdo do homem com o proprio movimento do mundo. A
paisagem que deixa de ser feita Unica e exclusivamente para olhar
e se torna uma consciéncia do fato de que 0 homem habitaa Terra.
Compreender uma paisagem seria “(...) ser-na-paisagem”, estd
“no ser”, ¢ ser atravessado por ela em “uma relacdo que afeta a

carne e o sangue” (DARDEL, 2015, p.31)

Pensamento proximo do conceito de geograficidade, fundado
pelo autor, que instaura o geografo/ser humano como ser
interessado no mundo a sua volta. Geograficidade como método:
Insercdo da Terra como uma das dimensbes fundamentais da
existéncia humana. A Terra como base é, para o ser humano,
aquilo que surge no seu ser, superficie sobre a qual ele erige e
constrdi todas as suas obras. Resgate de uma inteligéncia nativa
com a Terra, vocacdo negligenciada de uma objetificacdo

tecnocientifica.

Compreender a Terra como portadora de sentido e ndo apenas
como um objeto operado por um sistema de leis. “A geografia é

um saber que deve, segundo Dardel, mobilizar de maneira
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preferencial as técnicas da decifracdo e da leitura, da
compreensdo e da interpretacdo, mais do que de uma ciéncia
ociosa ao regime da explicacdo ¢ da dedugdo.” (BESSE, 1998,
p.127)

Desta maneira que a seta na placa, a pedra e a distancia
quilometrada nos orienta a pensar em uma experiéncia geogréafica
ndo limitada apenas a uma apreensdo intelectual, cientifica e
positiva do lugar. Seria pela ordem da imaginacéo, do percurso,
da experiéncia, da sensibilidade, uma maneira possivel de

compreender a experiéncia de Belchior?
M.

Dos 95 km da localizacdo da placa até Belchior, habito todos os
lugares do percurso, eu os faco crescer, no sentido em que se
constata que crio Belchior tanto quanto sou criado por ele.
Portanto, a constituicdo de um lugar baseia-se na cumplicidade
entre o sujeito e 0 meio a sua volta. E esse meio é o do corpo,
enguanto vivido e enquanto motor, enquanto me carrega dentro e

para Belchior.

Me coloco em movimento e, por assim dizer, posto em

efervescéncia pelo que poderiamos chamar de sensibilidade ao
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mundo e ao espaco, condicdo de uma geografia de proximidade e
de contato. Geografia do espaco percorrido. Um saber mais
intimo, um conhecimento do percurso, do cotidiano, uma
familiaridade baseada na experiéncia. Geografia vivida tanto

quanto pensada. E uma maneira de estar no mundo.

Conceber um espaco construido pelo movimento, um espaco
movedico, sempre passivel de reformulacdo. Belchior ndo é como
um objeto absoluto, fechado em si mesmo, posto na frente do ser
humano que seria 0 seu simples espectador exterior. A visdo,
guando ndo encarnada'’, nos coloca a distancia do lugar. No
entanto, é por todos nossos gestos e sentidos que o lugar ganha
contornos e que nos sentimos envolvidos nele e por ele. Assim, o
sentido de um lugar, sua identidade, € uma soma de
acontecimentos, de usos e de sensa¢cdes comuns que o constituem

COMO um espaco para ser percorrido e praticado.

Ser um habitante de Belchior.

17 A experiéncia da visdo ndo se restringe diante de um objeto visivel. O corpo
que vé se langa para espreitar as diferentes faces daquilo que é visivel. A
visibilidade ndo é a manifestacdo de um objeto estatico que age sobre
receptores passivos. O percebido é uma forma visivel diante de um corpo que
se pbe a ver. Como Merleau-Ponty (1991) afirma; todo olhar é movido por um
CcOrpo, que é nosso ponto de vista sobre 0 mundo.
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Seca de 2015
Belchior.

SO restam as pedras.






Inicio da seca de 2015
A montanha no horizonte é a linha que sigo. Aparece e
desaparece, tdo flutuante e incerta. Como uma onda carregada

pela mare.






NOTAS DO PERCURSO
VO BELMIRA!8

V6 Belmira é Belmira Germana da Rosa, uma mulher nascida em
1921, filha de Jodo Germano dos Santos e Ataliba Ignacia Rosa.
Germana morou por muito anos em Divino das Laranjeiras e em
algumas outras regides de Minas Gerais. Com seus 97 anos, se

estabeleceu e reside em Padre Bernado-GO.

18 E intencdo desta tese elaborar pontualmente notas a respeito de algumas
particularidades do trajeto Brasilia-Belchior que se configuram como
importantes marcos de referéncia de percurso e orientagéo.
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Logo apds a divisa entre Distrito Federal e Goids comeca a se
tornar frequente uma sinalizacéo relacionada ao restaurante VO
Belmira. As placas anunciam o estabelecimento a 100 km de
distancia, e vao pontuando a paisagem percorrida numa media de
30 em 30 km. V6 Belmira se torna entdo um indice de passagem,
quilébmetros e tempo percorridos. As placas sdo um lembrete, um
alento diante da paisagem de plantacGes de soja transcorridas. V6
Belmira como um marco de presenca: sou percorrido pelo
proprio percurso. Exposto ao trajeto, envolvido nele, utilizo das
placas de sinalizacdo do estabelecimento como instrumento de

medida e orientagéo.
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NOTAS DO PERCURSO

MONUMENTO AO ENCONTRO
DAS AGUAS

()

Para esculpir a pedra, na verdade, tem-se que ser rio.

Giuseppe Penone
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Ao longo da estrada, uma placa sinaliza: Espaco destinado a
construcéo do Monumento ao Encontro das Aguas. A elaboragao
da ideia de monumento necessita uma revisitacao histérica que
diz respeito a histéria, particularmente, da escultura. O que
consiste nos seguintes pontos importantes: a abdicacdo dos
principios académicos classicos que acarretaria, em primeiro
lugar, no abandono do ideal de representacdo baseado nos
canones classicos da construcdo das formas. Segundo ponto:
referente aos aspectos formais, a ampliacdo do espectro de
materiais utilizados na escultura em contraposi¢do ao repertorio
académico do uso de materiais tradicionais escultoricos, questao
que levou ao surgimento de uma série de novos procedimentos
que superam a talha e a modelagem tradicionais. Terceiro ponto:
o0 distanciamento da estatuéria relacionada ao antropomorfismo,
ampliando o espectro de referéncias. Portanto, essa divisdo da
singularidade da imagem traria consigo a destituicao dos valores

que até entdo eram a sede da préatica escultorica.
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Nesta redefinicdo conceitual®®, houve uma mudanca em relagio
ao principio basico de uma qualidade de permanéncia, enraizada
na légica do monumento como ideia de resisténcia a passagem
inexorével do tempo, imobilizando algum evento e instaurando-o

definitivamente na memdaria coletiva de determinado lugar.

A 4gua esté relacionada com tudo que € transitério e sujeito as
transformacdes geomorfoldgicas. Sdo movimentos relacionados
aos processos de sedimentacdo, movimentos tecténicos de fratura
e esmagamento de rochas e a cotidiana erosdo. Tudo ocorre por
uma dynamis dos rios, das chuvas, dos oceanos. A agua é um
agente transformador geologico onde “(...) as pedras se chocam,

explodem” e em que “a 4gua lava, leva a poeira de pedra, pule o
material...” (DIDI-HUBERMAN, 2009, p.46)

19 Rosalind Krauss, em seu artigo A escultura no campo ampliado, afirma que
no final do século 19 se presenciou o desaparecimento da ldgica do
monumento por meio, principalmente, da producéo artistica de Auguste Rodin
e Constantin Brancusi. As esculturas de Rodin eram destituidas de base e se
originavam de uma producéo subjetiva e autorreferente com relacdo aos seus
proprios processos de construgdo. Na producado de Brancusi a base € assimilada
pela escultura como parte intrinseca da sua estrutura, de forma que a escultura
se torna maével, sem local definido para ser instalada. Krauss nos coloca que
diante da falta da base, a escultura perdeu seu lugar de reconhecimento e
significado que funda sua origem e passa a ser compreendida por meio da sua
condicdo negativa, entre paisagem e arquitetura.
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Um monumento destinado ao encontro das aguas seria uma
contraposicdo a propria ideia de eternidade da logica e do
significado de origem de um monumento tradicional. Estaria mais
préximo de um trabalho como Contagem das aguas (figuras 10,
11, 12 e 13). Video-instalacdo que consiste em uma projecao
audiovisual de um bloco de gesso de aproximadamente 30 cm3,
parcialmente submerso sob a correnteza de um cérrego. Diante da
projecao, 9 blocos de gessos dispostos em uma linha transversal.
Todos os blocos possuem tamanhos diferentes e estdo dispostos
em uma leitura gradual de medidas e formas: do maior para o
menor, e do mais geométrico ao mais corroido pela exposicao a

corrente das aguas.

N&o é estranho observar que o gesso utilizado, e sua caracteristica
de suscetibilidade ao desgaste gerado pela constante lavagem da
correnteza, manifesta sua transitoriedade como também sua
precariedade e remove a obra da representacdo de um tempo

metafdrico para integrar uma medida de tempo real no trabalho.

Com a experiéncia adquirida deste trabalho, proponho um projeto
ainda a ser realizado: construir um poliedro massivo de gesso.
Este bloco estaria sujeito a exposicdo das intemperies das
temporadas de chuvas e tempestades. A regularidade do volume
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pluviométrico acarretaria no desgaste gradual do bloco. A forma
geométrica, como no trabalho 9 dias-contagem das aguas, se
tornaria gradualmente mais imprecisa. Trata-se de um projeto de
monumentalidade que se torna obsoleta. O abandono de sua
funcdo como memdria metaférica e representativa abre-se para
fazer da memoria um dado real e concreto da sua propria
constituicdo conceitual, estrutural e composicional da obra, uma
memoria do proprio material sujeito as inscricdes do tempo e que
expande e retoma, agora conscientemente, 0 espaco circundante

como parte estrutural do proprio trabalho.

A dissolucdo inevitavel da massa do volume sélido e compacto
culmina em uma desfragmentacdo conceitual de uma escultura
monolitica e tradicional. Esta abertura introduz vicuo a massa e
em seguida fragmenta a massa compacta com o tempo para a sua
dissolucdo. Inicia-se um processo de desmaterializacdo
progressiva da escultura, cujo Unico suporte conceitual é
continuar referindo-se, pela sua massa e volume residual, ao seu
corpo geométrico original. Mas 0 que acontece se 0 COrpo em

gesso nao estiver mais presente?

Seja através do movimento real (que temporaliza o trabalho

porque faz referéncia a um tempo real) ou por meio da finitude
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das proprias obras que determinam um comeco e um fim, uma
histéria particular com um tempo particular € instalada no
trabalho. Isso acaba dissipando os limites espaciais e temporais

de uma linguagem como a escultura.
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Fim da seca de 2015

Sensacdo de conhecer de antes estas rochas calcéareas. Tao
fraturadas e soltas. Ja habitava estes blocos e cimos rebentados
uns sobre os outros anteriormente. Durante muito tempo como
escultor, no dia a dia havia por todo atelié um caos ininterrupto
semelhante: onde tudo se tomba, choca, irrompe, estilhaga.






ARQUITETURA DA SELVA DE
PEDRA

O mundo mais belo é como um monte de pedras lancadas em

confusao.

Heraclito
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Final do percurso; proximidade de corpos. 95 km percorridos, as
coordenadas se invertem, o “estar 1a”” ¢ de um lugar conjugado no

pretérito, 95 km atras. Vejo uma placa: Belchior - Selva de pedra.

Frente a Belchior, o lugar toma os contornos de um espago
integrado ao universo real das coisas que possuem densidade,
textura e peso. Qualidades tacteis apreendidas pelo toque. Corpos
que se comunicam através do peso que exercem um sobre o outro.
O corpo do outro como medida de compreensao do nosso proprio
corpo quando entramos em contato. “Um corpo comeca e termina

com outro corpo”. (NANCY, 2007, p.10)

Nada se habita sem a mediacao do contato. Tocar é aparecer com
gravidade e peso. Reconhecer este corpo é medir-nos com
Belchior, é entrar em um mundo de seres que se constroem, que
estdo-aqui, que se habitam, que se medem, que se ancoram no

espaco, nos limites do contato.

Estar de pé, ndo é o principio mais indispensavel, para estabelecer
contato com a Terra? N&o é 0 peso de um corpo e a resisténcia da
gravidade, exigindo esse contato, o fundamento primeiro do

habitar? Pisar em Belchior como quem compartilha e participa da
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intimidade dos rompimentos, das colisfes e das fraturas: contato
do desgaste das rochas e dos solos ocasionado pelas

transformacdes do relevo.

Elevadas torres de calcareo se pronunciam na paisagem. Belchior
estende-se como uma fortaleza mineral diante dos meus olhos.
Porém, digamos que o Belchior “diante dos olhos” ainda nao é.
“Ver” nao se reduz com o que esta “diante dos olhos”. Do ponto
gue me encontro agora, 0 visto ndo € tao diferente do ponto que
me encontrava 95 km anteriores. E preciso adentrar, ultrapassar a
muralha calcérea, percorrer, tocar o espago, tomar contato.
Lembremos de Goethe, que afirma: “o olho apalpa, a mao vé”
(GOETHE, 2000, VI). Olhos que ndo deslizam pela superficie do

mundo, mas que se aderem a qualquer menor sinal de rugosidade.

O contato como sentido que nos permite passar de “ser jogados
em Belchior” a “estar colocados em Belchior”, com medida, peso
e posig¢do, pois “(...) ver é entrar em um universo de seres que se
mostram”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.105).
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A primeira vista, a paisagem mineral de Belchior se assemelha a
um estado de condigdo entropica® de indiferenciagdo da matéria.
Resultado de processos de desestruturacdo, desabamentos de
massivos blocos calcareos, um convulsionado e desordenado
amontoado de rochas solidificadas, inertes e estruturas

arrefecidas.

No entanto, vale lembrar que a partir da década de 1960, Ilya
Prigogine revisitara a termodindmica, desvinculando-a dos
principios da fisica classica newtoniana, baseada na conservacao
de energia e equilibrio. Foram introduzidos novos parametros
dindmicos na fisica que permitiram compreender o

comportamento de processos de grande escala e explicar por que

20 De acordo com as leis da termodindmica classica, a energia s6 é util e
aplicada ao trabalho se for ordenada, quando desordenada é indtil e torna-se
dissipada. A entropia prové uma medida do desordenamento da energia.
Quando a entropia de um sistema atinge um maximo, o sistema esta totalmente
desordenado. Deste modo, em um sistema fechado, a entropia nunca decresce,
somente cresce ou permanece igual. De modo geral, a entropia mede a parte
da energia que ndo pode ser transformada em trabalho. Quanto maior entropia,
menos energia disponivel.
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Belchior, na verdade, ndo esta sujeito a indiferenciacdo e ao

completo arrefecimento da matéria.

Prigogine conduz, a partir da reformulacéo do papel da entropia,
a construcdo de uma termodindmica de sistemas fora de
equilibrio®. Trata-se de sistemas que se alimentam do fluxo de
matéria e energia como as massas instaveis de ar e dgua que

formam turbuléncias.

Belchior guarda a memoria de que o Planalto Central, um dia, ja
foi mar. As paredes abauladas sugerem o percurso das aguas, da
mesma maneira como o chdo escalonado de blocos calcareos
indica a constitui¢do originaria de um teto, que no decorrer de

milhares de anos cedeu-se aos movimentos geotectonicos.

Neste sentido, a constituicdo de Belchior é de um desequilibrio

permanente. Sua configuracdo atual é somente um estagio para

21 A mudanca de perspectiva consistiu em mostrar que 0 aumento de entropia
em um sistema termodinamico, aproximando-se de um valor maximo, s6 era
valido para sistemas fechados, onde a quantidade total de energia é sempre
conservada. Ou seja: o equilibrio atingido nessas condi¢Ges ndo &, em geral,
encontrado na natureza, onde processos dissipativos impedem sistemas de
entrarem em equilibrio termodinamico. Nessas condices, 0s sistemas mantém
suas estruturas por dissipagao de matéria e energia, permanecendo distantes do
equilibrio termodinamico.
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uma nova configuragdo futura. Trata-se de fluxos de energia que
0 impedem de alcancar um estado de equilibrio. Como se da entao
a estabilizacdo nas condic¢des de ndo equilibrio? Estruturas como
Belchior se constituem e se mantém gracas a intercdmbios de

energia com o0 meio em condigdes de instabilidade.

Um bloco calcareo se desprende da sua muralha matriz. Nos
solavancos da sua queda, ele fratura e leva consigo, em sua rota
de colisdo, outros tantos pedacos minerais de médio porte. Por
fim, ele estaciona, em equilibrio, em uma justaposicdo de
pequenos atritos e retencdes. Ele se mantém como uma estrutura
em estado critico de equilibrio. Pois, a0 mesmo tempo que o bloco
repousa nos seus pontos de contato, ele também continua
exercendo peso e pressao sob as circunstancias da instabilidade

do seu meio.

Essa é a dindmica em que operam 0s sistemas muito distantes do
equilibrio: ocorre uma série de crises de instabilidade até a
eventual aparicdo de um estado com estabilidade suficiente em
relacdo as flutuacbes que ele mesmo gera. Ou seja, essas

estruturas se mantém em estabilidade critica.
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Deste modo, podemos compreender como a desestabilizacio
permite alcancar uma circunstancia ordenada e estavel. A
entropia, processo em que os sistemas dissipam energia, &, entdo,

criadora de novas condicdes de organizagdo da matéria.

Enquanto a termodinamica do equilibrio foca no que ocorre uma
vez que as diferengas intensivas?? tenham sido anuladas, Belchior
opera por uma termodindmica distante do equilibrio
continuamente atravessado por um forte fluxo de energia ou
matéria, que ndo permite que as diferencas em intensidade sejam

canceladas.

Se é possivel pensar em uma arquitetura de Belchior, entdo, ela
consiste em formagcbes metaestaveis. Um processo de
estruturacdo da matéria que estd relacionado justamente a
ocorréncia de instabilidades: flutuacdes ao acaso que originam

formas mais complexas.

22 Deleuze e Guattari comentam que na energética hé& dois tipos de substancias:
as de qualidades extensivas (volume, area, comprimento, nivel de entropia) e
qualidades intensivas (modulagBes de temperaturas, distancias, velocidades).
A termodinamica cléssica operava e compreendia a entropia partir da reducao
da diferenca, da uniformizacédo do diverso, da equalizacdo do desigual. O meio
devia levar a anulagdo das diferengas em beneficio do equilibrio.
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Trata-se de uma organizacdo baseada na instabilidade. A natureza
como lugar de fluxos incessantes, que a constituem como ativa e
organizada — uma ciéncia das turbuléncias em fungéo dos fluxos
da matéria. Longe do equilibrio a matéria adquire novas

propriedades: Belchior é fundado em condicGes de ndo equilibrio.
1.

Caminhando por Belchior, fica evidente como fendmenos
turbulentos sdo altamente estruturados. No desequilibrio,
Belchior reorganiza-se produzindo novas estruturas. Os
processos produtores de entropia, que dissipam energia, tém
papel construtivo. Belchior, na verdade, se assemelha a um
palacete de rochas calcareas, constituido de setores, passagens
subterraneas, saldes, pontes, ou seja, diversos niveis de
organizacdo estrutural. A arquitetura de Selva de Pedra é
construida atraves das leis, padrdes e estruturas que emergem das

numerosas interagdes locais entre 0s seus componentes.

Estamos lancados em Belchior num universo governado por
processos complexos e dinamicos — em geral, em desequilibrio,
altamente instaveis — de configuracdo da matéria. Belchior é

regido por processos de uma “matéria-movimento”, que
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constituem blocos de rochas que apresentam graus de intensidade
de forcas, em vez de um encadeamento pré-determinado por
caracteristicas homogéneas. = Mecanismos que  geram
espontaneamente novas configuragdes, ao atingirem um ponto

critico de equilibrio.

A arquitetura de Belchior coloca a matéria num estado de
variacdo continua. Mudangas que ocorrem quando os blocos
calcéareos sdo levados ao limite do equilibrio, no ponto critico
fazendo surgir novas passagens: abrem-se entdo clareiras,

fundam-se cavernas e grutas.

Belchior esta perpetuamente fora de equilibrio, mas organizado
em uma condi¢do estacionada — o estado critico, na fronteira entre
a ordem e o0 caos. Habitd-lo é também se encontrar em
desequilibrio, fora do eixo, a instabilidade do espago se impde ao
corpo de quem o percorre. E necessério se esgueirar, escalar, e se
apoiar nas pedras que despontam ao longo do caminho. Relagdo
intuitiva com o espaco, € necessario seguir o caminho das pedras

no limite critico do equilibrio.
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Inicio da seca de 2017

Antes de adentrar no Saldo Principal, me deparo com uma série
de portais ogivais que indicam, pela luz filtrada por eles, o
caminho a ser percorrido. Como se a propria luz fosse dotada do

poder de escavar e esculpir os contornos da escurid&o.
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V.

Ao modelo de formatacdo da matéria, que supde uma forma fixa
e uma matéria considerada homogénea, se contrapde o
dispositivo que toma uma materialidade em processo permanente
de constituicdo e formatagdo. Originalmente, 0 modelo baseado
em relacGes de moldagem compreende a forma e a matéria como
separadas, ndo apreendendo a modulagédo continua e variavel que
transcorre no processo. Tome-se como exemplo o seguinte

trabalho.

Em 1 tonelada de terra comprimida (figuras 14 e 15), a dinamica
da construcdo e operacdo da obra ndo é compreendida pelo
esquema e modelo forma-matéria. A operacéo técnica nessa obra
é uma mediacdo entre duas etapas: fazer um bloco de terra
preenchendo os vazios de um molde e, ap6s a sua desmoldagem,

acompanhar o seu desmoronamento.

O molde limita e estabiliza: ele impde uma forma a matéria,
interrompendo-a segundo um contorno definido. As paredes do
molde intervém como estruturas rigidas, enquanto limites fixos
que ndo deixam avancar a terra em expansdo. Por outro lado, as

paredes do molde, que exercem uma forca de reacéo, também sao
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dotadas de alguma flexdo elastica, correspondente ao
deslocamento do ponto de aplicacdo das forcas. O molde nao
impde uma forma do exterior: ele age no interior da matéria,
reverbera em toda a massa, de molécula em molécula, fazendo-a
tender para uma condicao de equilibrio. O molde ndo da forma, a

terra é que adquire forma pelo molde.

Na tradicdo que pensa a tecnologia em termos de forma-matéria,
a operacdo técnica é entendida como formatacao da matéria. Esse
esquema rigido deixa escapar, porém, 0 que se passa apds, por
exemplo, a desmoldagem de um trabalho como 1 tonelada de
terra comprimida. Um processo de modulacdo continua e
variavel da forma, em que o bloco de terra, gradualmente, no
decorrer do tempo, se torna mais impreciso devido as rachaduras

e deslizamentos de material.

O molde induz a terra a um estado de equilibrio, sendo
desmontado uma vez alcancada a estabilidade. Mas o que ocorre
a matéria enquanto ela tende ao equilibrio? Tem-se um bloco de
terra que muda permanentemente de formato em variacdo
continua através das mudancas de estados de equilibrio. Um
processo em que o material continua em um processo de

transformacé&o onde a forma é permanentemente modificada.
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A forma, nesse sentido, ndo é imposta de fora, mas emerge da
propria matéria. De maneira similar, as construcdes de Belchior
partem de uma relacdo dindmica com o material, que ndo passa
pela imposigdo de uma forma externa. Por exemplo, notamos em
Belchior a abolicdo dos muros contiguos: isto €, a pedra trabalha
somente por compressao, tensdo e equilibrio dispensando vigas
para vencer os vaos. O talhe da casualidade dos choques dos
desmoronamentos, faz da pedra um material capaz de captar e
coordenar as forcas de empuxo: as abébadas e ogivas encontradas
muitas vezes ao longo do percurso entre os saldes de Belchior,
sd0 a expressdo desta variagdo continua da forma regida por uma

relacdo de material-forgas.

Pedras que ndo sdo talhadas a partir de um modelo
preestabelecido, de um projeto desenhado pelo arquiteto fora do
local, mas seguem um plano de projecéo tragado diretamente do
solo, da terra, da gravidade e uma série de formatacdes variaveis.
Diferente do esquadrejamento, de uma geometria operatoria,
descritiva e projetiva, que permite tragar e cortar os volumes em
profundidade no espaco, de modo que a linha retilinea, operando

dentro do campo da perspectiva, da a medida.
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Em Belchior, as equacbes tém outra funcdo: em vez de
estabelecerem as formas que organizam a matéria, elas sdo como
que geradas pelo proprio material que o constitui. A edificacdo
ndo é mais uma forma que define um espaco, e sim a expressao
de forcas materiais que expressam as variacGes continuas das

formas das pedras.

O plano tragado diretamente sobre a terra e as pedras calcareas de
Belchior se opGe ao plano métrico tracado sobre papel do
arquiteto fora do canteiro. Ao talhe das pedras pelos processos de
sedimentacdo, lixiviacdo, e erosdo opde-se o talhe por célculos,
que implica um modelo a reproduzir. Uma arquitetura errante, de
operacdes subordinadas as condi¢des da casualidade, operacGes
sensiveis da intuicdo e da construcdo, seguindo sempre o fluxo da

matéria.

Mas para além da construcéo e da desconstrucdo, o que estd em
jogo em Belchior é a strucdo. Struo significa juntar, amontoar.
Jean-Luc Nancy (2014) comenta que ndo é a ordenancga, nem a
organizagdo, que implicam a con-in-strucdo. E o amontoado, o
conjunto ndo organizado. E também contiguidade e copresenca,

mas sem principio de coordenacéo.
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Pensar Belchior em termos construtivos convida a considerar uma
strucdo: a simultaneidade ndo coordenada das coisas ou dos seres,
a dispersdo das profus@es de aspectos, de espécies, de forgas, de
formas, de tensbes e de intengbes. Nessa profusdo, nenhuma
ordem se sobressai. A strugdo em Belchior livra da obsessdo que
pretende pensar o real ou o ser de acordo com um esquema
hilemorfico de construgdo. Ela oferece uma desordem que néo é
nem o contrario, nem a ruina de uma ordem: ela se situa na
contingéncia, na dispersao, na errancia, na invencao, no encontro

e na passagem.

Pensar em termos de copresenca aponta para um “ser’” que nao ¢
mais em-si, mas contiguidade, contato, tensdo, torsdo,
cruzamento e agenciamento com o outro. Nesse sentido, ndo sou
eu também, parte destinada a ser considerada, construida com

Belchior?
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Inicio das chuvas de 2016

Sigo contornando pelo pasto ao redor das falésias, em algum
momento a trilha emborca dentro de uma mata fechada. Ali
iniciam-se 0s primeiros indicios de pedras tombadas,
parcialmente enterradas como se houvessem sido semeadas e

estivessem, na verdade, brotando do chao.

Selva de pedra.
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GRAVIDADE COMO METODO
DE CONSTRUCAO

Pois assim é feita a prova, a leveza s6 € criada se
estiver em conjungdo com o peso, e 0 peso SO se

produz se se prolongar na leveza.

Leonardo da Vinci

119



Pensar em Belchior como construgéo, ao passo de um conjunto
de amontoamento desordenado de pedras calcareas, seria
proximo daquilo que Umberto Eco afirma sobre artistas
contemporaneos que, a partir do século XX, comegaram entdo a
pensar na invengao criadora “[...] relacionada com um universo
comprometido e sujo das coisas que se tocam, que se cheiram,
que guando caem fazem barulho, que véo para o fundo por causa
da inevitavel lei da gravidade e que estdo sujeitas a desgaste,

transformagdo, decadéncia e modificag¢ao”. (ECO, 1995, p.200)

Richard Serra, por exemplo, integra um grupo destes artistas que
tinham consciéncia de que os materiais eram dotados de uma
dindmica propria, por isso ndo os interessava dar vida a matéria
metaforicamente. Ou seja, o significado da obra ndo dependia da
ilusdo do escultor em criar metaforas. Serra despoja a escultura
das implicaces de um espaco metafdrico, subjetivo e particular,
explorando o peso real dos materiais.

Na obra Placas de Aco Empilhadas (figura 16), Serra vai expulsar
qualquer tentativa de ilusionismo material. A composi¢do de

empilhamento termina justamente no limite em que o0 acréscimo
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de uma Unica placa ao conjunto acarretaria no desequilibrio e na
completa destruicdo da escultura. A configuracdo da obra esta
submetida aos vetores gravitacionais da queda, ou seja, existe
uma nocdo de como fazer, da composicdo estrutural dos seus

trabalhos, uma funcéo da gravidade.

Compreende-se entdo a razdo da gravidade ser uma forga
fundamental que configura, a propria matéria, uma vontade. Para
Serra, a gravidade € a vontade primordial, a mais forte e obtusa
de todo material e é a partir dela que o artista criard seu proprio
método de construcdo. Ele adotard processos que estdo
relacionados com amontoamento, justaposicdo, sobreposicdo e

empilhamento de matéria.

Tanto no trabalho de Serra quanto em Belchior podemos analisar
como a gravidade estd relacionada com certas dindmicas
estruturais de peso, equilibrio e queda e como estas podem se

tornar ferramentas empregadas para o uso de construcao de obras.

Avalanche (figuras 17e 18) e ElevacGes (figuras 19 e 20) fazem
parte de uma série de trabalhos que utilizam do chéo e das paredes
da galeria como lugares onde s&o estabelecidos jogos de
equilibrio de pesos e contrapesos entre blocos de terra e concreto
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que se apoiam a partir de um equilibrio aparentemente precario,

resistindo a gravidade e ao seu desmoronamento.

Séo trabalhos que dependem dos principios mais basicos da
engenharia: a estabilidade e a instabilidade, o equilibrio e a
tendéncia ao colapso. Partem de uma premissa muito simples:
“Como vocé apoia algo na parede? Como usa algo na parede para
segurar algo vindo do chdo? Como vocé apoia duas coisas para
que elas se sustentem sozinhas?” (SERRA, 2014, p.269) Sao

obras que se situam no limite do equilibrio.

A gravidade nesta série de trabalhos se torna tanto uma forca
utilizada para atacar a estabilidade da forma, como uma maneira
de desestabiliza-la. Por isso, ndo ha soldas e junges fixas, sdo
obras que assumem seu grande potencial aparente para o colapso.
Blocos de concreto e terra que se mantém em um movimento

detido a partir de um equilibrio de for¢as gravitacionais.

Quanto tempo o bloco de terra resiste a pressdo do peso do bloco
de concreto? Trata-se do desmoronamento como uma
possibilidade de construcdo na elaboracdo do pensamento

estrutural destes trabalhos.
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Avalanche, por exemplo, considera o ponto de contato minimo
necessario para sustentar o bloco de concreto e terra em equilibrio
até o seu inevitadvel colapso. Apés a queda, os blocos sdo
colocados novamente em equilibrio, e assim sucessivamente, até
ndo restar volume de terra o suficiente para suportar o peso do
concreto. Restam as marcas, tracos do bloco de terra que
desmorona e dos tombamentos do concreto sobre a parede. A
prépria maneira de conservar as marcas da a¢ao do tempo sobre
estes materiais, € uma tentativa de identificar e pontuar essas
qualidades de transitoriedade e transformacéo da matéria. Obras
que derivam de acGes como: deixar cair, suspender, arremessar,

amontoar e empilhar matéria.

Pensar na gravidade como método de construcao é produzir séries
de obras fixando-se na investigacdo das propriedades dos
materiais sob as condicfes gravitacionais de equilibrio de forcas.
O interesse reside em trabalhar com as especificidades de
aglomeracdo de materiais que poderia vir a obter. O grau de
tensionamento da rigidez estrutural que poderia alcangar. O
quanto de fluidez, inclinacdo, instabilidade e movimento que
poderia introduzir em processos regidos por principios materiais

opostos.
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Sobre escultura, Serra vai nos afirmar: “A tectdnica esta presente
nos principios formadores da escultura: primeiro, em termos de
como tirar determinado material do chdo. A questdo é a de como
0 peso, a massa e a fric¢do trabalham.” (SERRA, 2014, p. 279)

Em um universo governado pela gravidade, onde as coisas se
quebram e o0s pesos caem, fazer escultura é optar por querer
levanta-los. Amontoar, suspender, manter em equilibrio séo
gestos que repercutem através de séculos, e trabalham nossa
imaginacgdo com forgas de levantamento. Desta maneira que, uma
consciéncia do empilhamento é entrar em intenso conflito contra
a Lei da Gravidade, ao mesmo tempo que se deseja colaborar com
todo seu potencial. O ato de empilhar se potencializa justamente
a partir da sua propulsdo verticalizada a despeito das forcas, de

uma condicgéo horizontal, que visam a a nos confinar.

Poderiamos compreender Belchior como escultura?
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Seca de 2017

No dia anterior da escalada, é necessario separar:

- Corda de 70 metros.

- 16 costuras de 17 cm de comprimento.

- Sapatilha e saco de magnésio.

- 3 mosquetdes de rosca.

- Solteira.

- Equipamento de seguranca, capacete, o gri-gri e o ATC.
- Lanches

- Organizar tudo dentro de uma mochila. Sdo 23 kg de material

nas costas que nos ajudam a contrabalancear o peso das pedras.

Estranha sensacdo no retorno, a mochila sempre parece mais
pesada, talvez seja parte do préprio Belchior, que se carrega de

volta para casa.
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MUNDO COMO MATERIAE A
MATERIA PARA O ESCULTOR

(.)

E 0 mesmo que dizer que a substancia é dotada de nos tocar. Ela nos
toca assim como a tocamos, dura ou suavemente. E o ser humano que
desperta a matéria, é o contato da méo, o contato dotado de todos 0s
sonhos do tato imaginante que da vida as qualidades que estdo
adormecidas na matéria.

Gaston Bachelard
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Na escultura figurativa tradicional, ndo era prioridade do artista
investigar as relaces espaciais entre as partes que compdem a
obra. Seu Unico objetivo era a representacdo da figura, seja ela de
modo mais naturalista ou ndo. Porém, desde o inicio do século
XX, a escultura passou a deixar de lado os principios
fundamentais que sustentaram sua praxis, para abrir novas
operacdes experimentais que transformaram radicalmente o
panorama das artes como um todo. Nesse sentido, a
experimentacdo de novos materiais, suportes e a incorporagdo do
espaco como um elemento pléstico permitiu a expanséo do campo
escultérico, rompendo o elo que a escultura possuia com a ideia

de monumentalidade, representacdo, poder e permanéncia.
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A expansdo para O espago resultou na incorporacdo da
experiéncia, ou seja, na inclusdo do corpo do espectador como
parte da experiéncia estética. Tornou-se inevitavel buscar novas
formas de fazer escultura. Aos poucos, artistas foram mudando
seu interesse por uma obra de arte estatica e fechada em si mesma,
em favor de um modelo participativo e compartilhado de

experiéncia.
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A escultura, entdo, deixa de ser uma forma gque define uma clara
fronteira entre a massa solida do objeto e seu entorno, para tornar-
se parte de uma relacdo de extensdo com o espaco. Espaco que
pode, tal como um material plastico, ser manipulado, modelado,

cortado, dividido, dobrado, friccionado e expandido.
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V.

A escultura nos oferece a experiéncia de estar diante de outro
corpo e, portanto, sempre esteve relacionada com as propriedades
fisicas da matéria, do espaco e do tempo. Mas 0 que acontece com
estas relacbes, quando se afirma que Belchior pode ser

compreendido como manifestacdo escultérica?
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V.

Se 0 espaco € também matéria, qual a fronteira entre o corpo e o
espaco? Se Belchior ¢ uma escultura, como participa, desse
processo, um corpo que percorre seus corredores, grutas e sales?
Poderia o deslocamento, como experiéncia do espaco, ser

produtor de uma experiéncia artistica?
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VI.

O deslocamento de um ponto ao outro poderia ser concebido
como experiéncia perceptiva e sensivel de Belchior enquanto
escultura? Lugar como escultura. Consequentemente, uma
escultura demolida de sua propria corporalidade em favor da

inclusdo dos corpos que o atravessam.
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VII.

Caberia uma objetificacdo formal, abstraida e estetizada da
experiéncia das rotas e deslocamentos das passagens de Belchior?
Como esses caminhos contribuem para estruturar sensivelmente
e orientar a percepc¢do e representacdo de um lugar declarado

como escultura?
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VIII.

A travessia enquanto experiéncia que compreende o fato artistico.
A escrita desta tese como atestado das coisas do mundo. Uma
perspectiva particular que guarda a memdria visual de uma

passagem, um trajeto de um ponto a outros.
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IX.

Um trajeto que remove as coisas do lugar faz escultura: pedras

subtraidas do ch&o pela friccdo dos pés. Um dia se caminhou por

Belchior dessa maneira.
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X.

Escultura como a palavra talhada, dissolvida no espaco da
pagina em branco.
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XI.
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Chuvas de 2019

Imagino essa massa calcarea primordial, desde o dia em que
adquiriu sua primeira rugosidade, destinada a transformar-se
gradualmente em Belchior. Trabalho incessante dos relevos;
elevacdes de massas de terra: é lavrada e trabalhada até a menor
particula calcérea, e ainda neste momento, eu sou a proxima

camada das coisas que aconteceram por aqui.
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XIl.

Pensemos a respeito da Spiral Jetty,(figura 21) de 1970, a mais
conhecida earthwork de Robert Smithson. O Great Salt Lake, em
Utah, foi uma escolha determinada pelo interesse do artista por
lagos salinos. A Spiral Jetty € uma espiral logaritmica, com trés
curvas se desenrolando para a esquerda. As espirais variam em
intervalos na medida em que crescem para fora. Uma espiral
logaritmica é um tipo particular de espiral, frequente na natureza,
dotada de propriedades matematicas Unicas: o tamanho da espiral
aumenta, mas sua forma permanece inalterada a cada sucessiva

curva.

Spiral Jetty foi construida intencionalmente de modo a se inserir
na dindmica de ordenamento e crescimento cristalino do sal.
Dessa forma é possivel entender Spiral Jetty na escala dos
processos de formacao da matéria, de cristalizagdo. “Cada cristal
cubico de sal ecoa a Spiral Jetty em termos da estrutura molecular
cristalina. O crescimento em um cristal avanca em torno de um
ponto de deslocacdo, a maneira de um parafuso. A Spiral Jetty
poderia ser considerado uma camada na trama cristalina

espiralante, ampliada trilhdes de vezes” (Smithson, 1996, p.147).
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Spiral Jetty tem 457 m de comprimento e 4,5 m de largura. Foram
usadas 6.650 toneladas de material, rochas compostas de basalto
e cascalho. O trabalho foi realizado, portanto, operacionalmente,
no contexto das préaticas da terraplanagem e da construcéo civil.
A questdo da contencdo, a agregacdo de material ndo coesivo,
pautaria um dos aspectos mais importantes da obra: a resisténcia
dessa contencdo de pedras e terra, em oposi¢do a acao corrosiva
do sal e diluente do lodo. Situacdo entrdpica que sustenta a obra
estruturalmente. “O Spiral Jetty é fisico o bastante para suportar
todas essas mudancgas climaticas, apesar de intimamente
envolvido em todas essas mudancas de clima e perturbacfes
naturais” (Smithson, 1996, p.298).

E no filme Casting a Glance (2007), de James Benning, que
constatamos com mais exatidao a relacdo da obra com o tempo
transcorrido, também como elemento de sua construcdo, uma vez
que o filme propBe uma interacdo de olhar frente a frente com a
obra Spiral Jetty. Benning compartilha filmagens que estdo
sempre sugerindo deslocamentos espaciais e temporais de uma
escultura que ndo se encerra na conclusdo de um objeto. Néo se
trata exatamente da Spiral Jetty construida pelo artista, nem como

é usualmente conhecida por intermédio dos registros fotograficos

154



e da histdria da arte. Trata-se da continua construcdo da Spiral
Jetty em sua relacdo com as condicdes de altissima salinidade,
acdo corrosiva sobre os materiais, solo permeado por lama,
fendmenos atmosféricos intensos e grandes varia¢6es no nivel das
aguas do lago. A escultura é constantemente esculpida pelo
processo de agregacdo de cristais de sal. Mudangas temporais
baseadas no ciclo dos niveis de agua do lago determinariam o
crescimento e a erosdo das camadas de incrustagdo nas rochas e
por consequéncia, a imprevisivel aparicdo e desaparicdo da

espiral no lago.

O proprio Smithson encontrou a Spiral Jetty quase inteiramente
incrustado com cristais de sal. “Havia vérios tipos de crescimento
de cristais de sal - algumas vezes os cristais adquirem a forma de
um quadrado perfeito. Em outros momentos, tem um tipo
diferente de mineral que parece cera, pingando nas rochas”
(SMITHSON, 1996, p.259).

Quando a espiral emergia, estava inteiramente recoberto por
cristais de sal, mas bastava uma tempestade para dissolver todos
0s cristais e retornar a obra a sua materialidade de origem. “Sua

massa estava intacta porque € quase 80 % de pura rocha, entéo
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isso manteve o seu formato. Ainda que, ao mesmo tempo, afetado
pelas contigéncias da natureza” (SMITHSON, 1996, p.261).

Em Casting a Glace, vé-se como Benning combina uma relagédo
entre a paisagem alterada pela obra de Smithson e o tempo
transcorrido das filmagens. Entre 1971 e 2007, Benning ira
registrar a Spiral Jetty nas mais diversas condi¢des climaticas,
temporais e espaciais: no inverno, na primavera, no gelo
concentrado e seu posterior degelo e nas circunstancias das

flutuacdes do nivel da 4gua do lago.

No filme, é possivel observar que em todas as filmagens da
década de oitenta a Spiral Jetty se encontrava completamente
submersa e, naqueles anos, havia desaparecido. Benning néo se
abstém de registrar esses momentos de dissolugdo. O cineasta
insiste na intencdo: registra os vestigios da espiral em seus
diferentes estados de desaparecimentos e apari¢Ges, sempre de
forma repetida e diferente, se apresentando como uma nova

configuracao.

Em Casting a Glance vemos o0 atravessamento da espiral por trés
décadas de transformacdes geomorfologicas do Great Salt Lake.
Ao ponto que nédo é passivel de distingdo da Spiral Jetty com o
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lago circundante, ambos participam de um fundo de criacédo
maior, se transformam, perecem e ressurgem, renovadas pelo
movimento das &guas. Desta maneira que James Benning
dissolve as fronteiras entre as formas: ndo se trata da escultura de
Smithson que foi instalada em Great Salte Lake, mas da prépria
fundacao da escultura como lugar. Nesta categoria de escultura, a
fronteira entre o objeto e o espago foi diluida, todo o local, ou
ambiente, é constituinte plastico, estrutural ou conceitual da obra.
Lembro de Michael Heizer, que em entrevista®® afirma: “...o

trabalho (de arte) ndo € posto em um lugar, ele ¢ esse lugar”.

Qual a diferenca entre Spiral Jetty e Belchior?

23 “Discussions with Heizer, Oppenheim, Smithson”, publicado originalmente
na revista Avalanche em 1970. Conferir em “Escritos de artistas anos 60/70”,
2006, p.275.
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Final de chuvas de 2019

Conforme vou avancando por estes trajetos, sinto que comeco a
compartilhar de uma linguagem secreta das pedras, uma

linguagem da dureza.

Sou endurecido pela dureza da matéria que confronto.
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XII.

Lembremos também do iconico relato de Tony Smith:

Esse trajeto de carro foi uma revelacdo para mim. A
estrada constituia uma grande parte da paisagem
artificial; mas ndo se podia qualificad-la como obra de
arte. Por outro lado, essa viagem fez por mim algo que
a arte jamais fizera. Aquilo que eu ainda ndo sabia
como chamar produziu, a seguir, o efeito de libertar-me
de um grande nimero de opinies que eu tinha acerca
da arte. Parecia que havia |4 uma realidade que a arte
nunca expressara. A experiéncia que eu tinha vivido na
estrada, por mais precisa que tivesse sido, ndo era
reconhecida socialmente. Eu pensava comigo: claro
gue é o fim da arte. A maioria dos quadros parecia
petrificadamente  pictéricos depois disso. Era
impossivel pbr aquilo num quadro, era preciso vive-lo.
(SMITH apud CARERI, 2018, p.115)

Usualmente, na histéria da arte, o relato de Tony Smith aparece

como um antecedente da Land Art e do Minimalismo. No entanto,

para os fins desta pesquisa, compreendo que o relato de Smith

guarda uma qualidade transgressora de experimentacdo do

160



espaco, da paisagem e do territorio que se volta para o0 espaco
mesmo, desvinculado de qualquer mediacéo das galerias, museus
e instituicbes de arte. Smith ndo apenas nos aponta para uma
possivel estética do percurso, como também para uma nova
compreensdo da qualidade dos lugares. De modo que os artistas
podiam modificar o olhar do espectador a respeito desses espacos,
sem a necessidade de modifica-los estruturalmente, mas apenas

apresentar o espaco como algo que ali sempre existiu.

Robert Smithson foi um dos artistas que se confrontaram
diretamente com as questdes apresentadas por Tony Smith. Seu
artigo intitulado The Monumento of Passaic (figura 22) foi
publicado na revista Artforum em dezembro de 1967,
conjuntamente com a abertura da sua mostra na galeria de Virgina

Dwann.

O que sdo os monumentos de Passaic? S&o objetos ndo muito
comuns de uma paisagem industrial periférica, elementos que
compBem 0 que seria, para Smithson, uma “nova paisagem”.
Objetos que configuram um territorio entropico, construcées que
0 ser humano imp0ds na natureza, e que foram reabsorvidos como

uma nova natureza e estética antropizada: monumentos que
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guardam e apresentam o carater transitorio da matéria, do espaco
e do tempo. Apesar de apresentar uma serie de fotografias que
apresentavam 0s monumentos de Passaic, a exposi¢do ndo se
configurava como sendo uma mostra fotogréfica. Tratava-se de
um convite ao publico para explorar, junto com o artista,

monumentos de um espaco em dissolucao:

Na Dwan Gallery, ndo had uma obra, pelo menos ndo no
sentido de um objeto construido e mostrado ao artista.
E a obra ndo se encontra sequer no lugar indicado pelo
mapa: este ndo indica a acdo do percurso e, de todo
modo, quem for ao sitio ndo encontrard uma paisagem
transformada pelo artista, mas a paisagem tal como ela
é, no estado natural em que se encontra. Assim, a obra
consiste em ter realizado esse percurso? Ou consiste em
ter conduzido outras pessoas ao longo do Passaic
River? A obra estéa nas fotos expostas na galeria ou nas
fotos que os visitantes tirardo? A resposta é que a obra
é todas essas coisas juntas. H4 uma série de elementos
(o lugar, o percurso, o convite, o artigo, as fotos, o
mapa, 0S escritos precedentes e 0s escritos posteriores)

gue constituem o seu sentido e que sdo, como em
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muitas obras de Smithson, a propria obra. (CARERI,
2018, p.140)

Como bem elaborado por Careri, as questfes acima s&o um ponto
de partida interessante para pensarmos a respeito do modo como
a apreensdo de Belchior, sendo escultura, se concretizaria como
experiéncia ou objeto. Seria ambos? Belchior como escultura é
uma nogao que se inicia pela construgéo da placa? Um objeto que
solicita uma apreenséo pela experiéncia de transitar por Belchior?
Seria a experiéncia do percurso a indicacdo do que aqui se
manifesta como escrita de tese? Um convite para um trajeto a ser
realizado? Caminhar por esse espaco é atestar o lugar como
escultura que se desenvolve no espago e no tempo, sendo que a
sua forma é apreendida na medida em que esses elementos entram
em acdo, ligados a participacao e percepc¢do de quem se confronta

com Belchior.
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Chuvas de 2020

Escalada é uma expressao da pedra. E a evidéncia do movimento

e da erupcao da rocha.

Escultura.
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Seca de 2016

Comegam a se desenhar formas de relevo, iluminadas por um
ponto focal de luz. Caminhando em direcdo a ele, revelam-se
tracos nas pedras. Linhas estratificadas que se assemelham a uma
escrita em baixo-relevo. Poderia ler e tocar, nesses sulcos

esculpidos, a prépria matéria da qual é talhada o tempo?
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ESCALADA, ESCULTURA:
INSCRICOES NA PEDRA

()

Tenho a sensagéo de que posso

escrever sobre essas enormes paredes

de trés, quatro mil metros de altura,

como um professor escreve num quadro negro.

Mas eu ndo faco isto apenas para escrever essas linhas...estas linhas

imaginarias, eu vivo essas linhas. Também tenho a impressao que,
depois, as linhas ficam 14,

mesmo sendo eu o Unico a

senti-las, a vé-las, que somente eu as

posso ver e ninguém mais, mas que elas estdo 14 e 1a permanecerédo

para sempre.

Reinhold Messner
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Ponto de encruzilhada. Abre-se uma clareira, paredes calcéreas se
erguem ao redor. Para seguir é necessario subir, escalar para
desvendar os segredos dos lugares altos. Olho para a parede,
intenciono enxergar alguma rota possivel: somente pontos de
contato minimos para as mados e 0s pés vao permitir conquistar
altitudes. Trata-se, primeiramente, de escalar com os olhos, como

uma projecao gque antecede o corpo em movimento.

O que significa, para o escalador, ver do chdo? Claramente a
pedra ndo é capturada por um olhar qualquer, ela se torna visivel
como fruto de uma experiéncia héaptica®®, ou seja, como uma
alianca de sentidos que pontuam o ritmo da escalada. Penso em
Bachelard® que, ao elaborar uma psicologia da gravidade, cita

24 O adjetivo equivalente ao substantivo tato ¢ a palavra “hdptico”. Desse
modo, pode-se falar em “sensagdes hapticas”, ou seja, a experiéncia
proporcionada pelo tato, como a proximidade e os afetos. Porém, enquanto o
tato diz respeito a sensacdo fisica proporcionada pelo érgdo da pele, o
“haptico” ¢ entendido como a relagdo do tato com outros sentidos, com os
6rgdos internos do corpo e também com as sensagdes cerebrais provocadas
pelo contato.

% A terra e os devaneios da vontade: ensaio sobre a imaginagdo das forgas,
2003.
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Henri Michaux: “Um homem foi atingido por uma rocha que ele
ficara olhando muito. A rocha ndo se mexera!” Essa passagem de
Michaux abre um questionamento: seria a visdo uma maneira de
também tocar? O que significa ver, quando, do chdo, sou

transportado, e habito o cume desde o sopé da montanha?

Inicio a escalada com a intencdo de seguir o rastro dos meus
olhos. Suspenso, meu pensamento se concentra no toque da
juncdo dos corpos, ali, em cada fissura milimétrica, cada
centimetro de aderéncia onde eles se tocam, este toque que 0s
fricciona. Gréos de calcéareo que configuram o trajeto, sem outro
ponto ao qual agarrar-se a nao ser o contato com a pedra: a friccao
segue a ordem da precisdo do equilibrio; onde, conseguimos
determinar a justa medida do contato em cada ponto do trajeto
estabelecido. A pedra, que do ch&o se revelava como um corpo

impenetravel, permite agora esse toque pontual que a atravessa.

Apos alguns metros escalados, me deparo com um platd, lugar
que se torna propicio ao descanso para um corpo pesado e
cansado. A visdo ganha novamente perspectiva. Entdo nos
afastamos da pedra, ndo a tocamos, € com 0s pés no platd

podemos novamente realizar uma leitura.
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Assim, na escalada, ver e tocar traduzem uma dinamica de acao e
reacao, atracdo e rejeicdo, pulsdo e repulsdo, ritmo de fora e de

dentro da pedra que me repele e a0 mesmo tempo me retém.

Com base nesse movimento de aproximacdes e distanciamentos
é possivel compreender o que Merleau-Ponty afirma, quando diz
haver uma presenca de cegueira na visdo. Para o fil6sofo, o visivel
comporta uma dimensao de invisibilidade. H& sempre, naquilo
que é visto, algo que se esquiva da visdo. Por esse motivo, 0
filosofo sustenta que “o invisivel é a contrapartida secreta do

visivel” (MERLEAU-PONTY, 1991, p. 269).

Seria esta porcdo invisivel destinada a um conhecimento por
contato? Durante a escalada, o escalador olha ponto a ponto para
a pedra como quem faz uma pergunta: trata-se de uma cavidade
rasa ou profunda? Seré que esta agarra oferece friccdo o bastante
para me erguer sobre ela? A parte invisivel daquilo que se olha
esta localizada na expectativa do equilibrio. Ou seja, o contato
como maneira de atestar aquilo que o visivel carrega como

promessa. Segundo Merleau-Ponty:

[...] o espetaculo visivel pertence ao tocar nem mais
nem menos que as ‘qualidades tateis’. E preciso nos

habituar a pensar que todo visivel é talhado no tangivel,
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todo ser tétil promete de algum modo a visibilidade, e
que hé invasdo, passagem, ndo somente entre o tocar e
0 tocante, mas também entre o tangivel e o visivel que
é incrustado nele, como, inversamente, ele mesmo ndo
é um nada de visibilidade, ndo é sem existéncia visual.
Pois 0 mesmo corpo vé e toca, visivel e tangivel
pertencem ao mesmo mundo. (MERLEAU-PONTY,
2004, p.175)

Este acordo entre o visivel e o tangivel nos ensina sobre uma
realidade concreta das coisas, dos outros e de n6s mesmos. Nao
hé espaco para hesitagdo e dissimulacdo, quando o corpo esta
suspenso e exposto diante da superficie do pareddo do rochedo.
Dito isto, a escalada é compreendida, aqui, como uma série de
movimentos sempre submetida as relacdes conjugadas com a face
mineral. A tarefa de tornar visivel, na superficie da rocha, um
trajeto, uma rota para ascender altitudes, é abrir espaco para que
a pedra mesma nos conduza a sua expressao. Ou seja, a escalada
como pratica que se torna radicalmente expressdo da pedra por

meio do corpo.

Desta maneira, a insisténcia fenomenoldgica de retornar as coisas
elas mesmas pode ser comparada a escalada. O escalador procura,

por meio dos seus movimentos, sugerir ou exprimir a pedra em
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seu aparecimento. O esforco de instaurar a rocha € o ato de revelar
um mundo nascido da configurac@o do encontro entre corpos, que

se faz visivel no préprio ato de escalar.
.

Essa consciéncia de presenca extrema durante a escalada me leva
a pensar em Heidegger, enquanto pensador da auséncia. Sua
analise dos objetos Uteis em O ser e o tempo (2002) diz respeito
a maneira habitual com que nos comportamos diante dos objetos:
corpos e objetos pertencem a uma compreensao em que cada
coisa adquire seu significado a partir de suas referéncias a outras

coisas.

Por exemplo, um corpo possui uma realidade muito diferente ao
dormir, ao comer, ou quando se desloca de um ponto a outro.
Trata-se de um corpo que sempre se insere em um sistema de
referéncias especificas. Isto é, nunca se trata do corpo em si
mesmo, sendo das relacdes estabelecidas com algo mais: outros

corpos, 0 ambiente, as variacGes e acdes do proprio corpo.

Heidegger (2002) vai afirmar que, em geral, os martelos ou
furadeiras se fazem presentes diante de nds somente quando eles

falham. Normalmente, permanecem ocultos em um fundo
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subterraneo, sem aparecer em absoluto. Como seria pensar nesses
termos, transpostos a estas experiéncias da escalada, escultura e,

particularmente, de Belchior?

Podemos afirmar que cada via, passagem, gruta, em Belchior,
guarda uma proposta de experiéncia que nos distancia de um
conhecimento prévio a respeito das possibilidades fisicas do
nosso préprio corpo. Por conta de sua caracteristica topologica
acidentada, Belchior nos coloca diante de uma falha de

experiéncia da gravidade, do peso, do equilibrio e da estabilidade.

O filésofo argumenta que, em geral, somente notamos 0s objetos
Uteis quando estes deixam de funcionar adegquadamente.
Belchior, por exemplo, me alerta de todo um arcabouco interno,
estrutural, anatbmico, muscular, &sseo, que trabalha
silenciosamente para me manter em equilibrio ou em suspenséo.
Nas minhas tentativas de escalar suas vias, observo, a cada queda,
uma falha de balango e equilibrio. De maneira que reflito sobre
meu corpo, seus outros modos, até entdo desconhecidos por mim,

de deslocamento e estabilidade.

Meu corpo se oculta em um dissimulado fundo, na medida que se

exple diante de outros corpos. Se apenas permaneco em pé e
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contemplativo diante de Belchior, e assim de sua simples aparicdo
diante da minha consciéncia, ndo alcango o conhecimento de sua
realidade profunda. Porém, se hd um engajamento corporal,
Belchior se instaura como experiéncia de uma consciéncia mais
intencional deste fundo oculto, de regras invisiveis regidos pelas

leis da Fisica.

Segundo Spinoza (2009), todo corpo é composto de afec¢des e
afetos. A capacidade de afetar é correlata ao poder de ser afetado.
As afeccOes dizem respeito aos efeitos da acdo de outro corpo
sobre 0 nosso, e possuem a capacidade de ampliar ou diminuir
nosso poder de agir e existir. Os afetos decorrem do encontro
fortuito entre dois ou mais corpos e suas afeccbes. Deste
encontro, ha a possibilidade de que os corpos permanegam
indiferentes uns em relacéo aos outros e, portanto, ndo se alterem;
ou, por outro lado, estabelecam uma relagcdo de afetos, seja de
composicdo ou decomposicdo de suas respectivas qualidades e

naturezas.

Por composigédo, podemos compreender 0s encontros entre dois

corpos que compdem uma nova relacdo fundada em um acordo
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entre naturezas. Do lado contrario, existem afetos subtrativos, que
se caracterizam pela incompatibilidade entre as relacdes internas
dos corpos, um desacordo entre naturezas e a consequente
decomposicdo de um corpo pelo outro, ou mesmo a destruicdo

mutua.

Ou seja, do ponto de vista do encontro, 0 ser de uma coisa
apresenta uma certa capacidade de ser afetado, o que significa,
portanto, que uma coisa € designada ndo apenas pelo que ela é,

mas sim por aquilo que ela pode fazer.

A questdo é saber do que um corpo € capaz. Se Belchior €
caracterizado pela sua capacidade de afetar e ser afetado, tudo é
uma questdo de experimenta-lo enquanto corpo. Analisemos, por
exemplo, o encontro do escalador com Belchior. O resultado
desse encontro € a propria escalada como maneira de criar e
descobrir os limites, variacbes e potencialidades de
atravessamentos, deslocamentos e outros modos de estabelecer

relaces entre 0 seu corpo e a rocha.

Isso nos aproxima novamente da escultura e de como podemos
compreender a escalada como um processo de criagdo que, tal

como Heidegger afirma no livro Sobre a obra de arte (2002), nem
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sempre esta ligada a uma concepc¢do de producéo artistica que
prioriza fundamentalmente a utilidade da obra em detrimento do

desaparecimento do material que a constitui.

Na escalada, porém, nem a constituicdo material da rocha e nem
do corpo do escalador desaparecem. Pelo contrério, aparecem um
para 0 outro como se fosse pela primeira vez. Na escalada, tanto
a pedra como o escalador ganham um novo modo de ser, quando
compostos e decompostos dos seus respectivos afetos. Ou seja, se
ha alguma fungdo ou utilidade na escalada, ela reside em um
desvelamento da rocha e do escalador, de maneira semelhante,
como acontece entre a pedra e o escultor: um desocultamento de

um ser para outro.
V.

Pelo contato, entdo, a parede calcarea se torna uma matéria que
nos envolve, nos desapega de nés mesmos. Ela é sonhada pelo
escalador substancialmente, intimamente. Ndo é muito diferente
do escultor, para quem, segundo Umberto eco, “[...] ndo ha
espiritualidade que ndo se manifeste através de situacGes
corporais concretas [...] ndo pensamos apesar do corpo, mas com
o corpo” (ECO, 1968-1972, p.201).
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Eco vai nos colocar diante do artista que estuda sua materia,
examina-a por inteiro, investiga seu desempenho e resisténcia;
questiona-a e a interpreta para que ela mesma sugira novas e
inéditas possibilidades de ser compreendida. Segundo o autor,
esse artista “matérico” compreende a matéria amorosamente. E
fato que, na lida com um processo material, este invariavelmente
se mostra a revelia de ideias fixas e formas pré-concebidas pelas
quais queremos submeté-lo. Dificilmente a matéria corresponde
as expectativas exteriores. No plano das ideias, 0s materiais sao
doceis e moldaveis a vontade do pensamento, mas, quando

transpostos ao toque, demonstram uma ldgica estrutural propria.

Partindo entdo de um entendimento de que tudo que se mostra na
superficie do material estd dentro do material, é necessario que
haja uma demanda e um pedido, tanto do escultor quanto do
escalador, para que essas qualidades se tornem evidentes. Muito
mais do que apenas um pedido, é preciso que haja engajamento,
contato, enamoramento, um processo que € lento e gradual:
perceber-se no lugar desse outro, procurar uma maneira de ser a
coisa, uma extensdo dela. E na possibilidade da afeicdo que as
potencialidades da matéria se mostram. O olho que vé quer “ver

mais” pela mao que toca. A mao que toca afeigoa-Se ao tocado.

180



Para Jean-Luc Nancy (2014), o tocar € o desejo e 0 prazer de
aproximar ao maximo de uma pele — humana, animal, téxtil,
mineral, etc. — e de empregar essa proximidade de forma que as
peles se relacionem umas com as outras. O escalador ndo é
anterior nem exterior a montanha, como também o escultor em
relacdo aos materiais que manipula. Essa identidade do tocador e
do tocado s6 pode ser compreendida como a identidade de um
movimento, de uma acdo e reacdo, qualidade dupla que se

permuta nesse encontro do balan¢o de um em dire¢édo ao outro.
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Chuvas de 2019

Puxe nas primeiras agarras o mais forte possivel. Saia do ch&o.
Suba o pé direito na altura do joelho. Erga a mao esquerda na
agarra acima. Mao direita na fenda ao lado. Suba novamente o pé

esquerdo na altura do seu joelho. Se erga para alcangar com a mao

esquerda a proxima saliéncia acima. Queda.




Puxe nas primeiras agarras o mais forte possivel. Saia do chao.
Suba o0 pé direito na altura do joelho. Erga a mao esquerda na
agarra acima. Mo direita na fenda ao lado. Suba novamente o pé
esquerdo na altura do seu joelho. Se erga para alcangar com a mao
esquerda a préxima saliéncia acima. Suba o pé direito na altura
do joelho e se erga. Méo direita na fenda. Se posicione, fique
confortavel e costure sua corda na chapeleta. Traga todo o seu
corpo a esquerda. Junte as méos. Suba o pé direito alto e solte o
pé esquerdo completamente para se erguer a0 maximo na proxima
fenda. Trabalhe o seu corpo, usando as agarras usadas antes para
as maos, agora como agarras para os pes. Cruze o braco esquerdo
e junte as mdos. Costure a préxima chapeleta. Balance os bracos.

Respire. Queda.



Puxe nas primeiras agarras o mais forte possivel. Saia do chao.
Suba o0 pé direito na altura do joelho. Erga a mao esquerda na
agarra acima. Mo direita na fenda ao lado .Suba novamente o pé
esquerdo na altura do seu joelho. Se erga para alcangar com a mao
esquerda a préxima saliéncia acima. Suba o pé direito na altura
do joelho e se erga. Méo direita na fenda. Se posicione, fique
confortavel e costure sua corda na chapeleta. Traga todo o seu
corpo a esquerda. Junte as méos. Suba o pé direito alto e solte o
pé esquerdo completamente para se erguer a0 maximo na proxima
fenda. Trabalhe o seu corpo, usando as agarras usadas antes para
as maos, agora como agarras para os pes. Cruze o braco esquerdo
e junte as mdos. Costure a préxima chapeleta. Balance os bracos.
Respire. Junte as maos e eleve o pé esquerdo alto. Friccione o
maximo possivel. Agarre a proxima agarra, uma orelha de pedra,
com a mao esquerda. Aperte. Suba o pé esquerdo e se apoie nele
com o direito solto para pegar a proxima agarra a direita. Trabalhe
0s pés e recupere o equilibrio do corpo, para entdo se erguer
novamente no pé direito e alcancar o topo da via. Costure a

ancora.
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Recolha uma pedra de Belchior.












Faca um molde e, a partir dele, retire uma copia da pedra em
concreto. A invencdo e concepcdo da fundicdo em concreto
incorpora um conhecimento profundo que reflete as etapas de
deslocamento, depdsito e acimulo dos processos de

sedimentacéo.










O concreto é formado por calcareo. Apesar dos processos
quimicos e fisicos envolvidos na sua fabricacdo e producédo, a
memdaria dos cumes que o habitam ainda persiste.

Todo potencial de uso e a¢do do cimento esta orientado para ser

pedra novamente.









Substitua a pedra, no lugar onde ela foi originalmente recolhida,
pela pedra moldada em concreto.

Belchior sabera a diferenca?






V.

Atracdo, unido, fusdo, incorporagdo, subtracdo, coabitacdo e
recombinacdo sdo alguns processos escultoricos de compor
afetos. S8o também capacidades geomorfoldgicas muito
relevantes para o processo de formacéo das rochas, do solo e da

paisagem.

Nos processos de sedimentacdo, as constantes incorporacao e
integracdo de sedimentos levam a variagdes geomorfoldgicas
significativas. Conjuntos inteiros de sedimentos de rochas sdo
assimilados uns aos outros. A medida que estas rochas
incorporadas ddo origem a um novo substrato, elas passam a

constituir uma mudanga evolutiva de novos complexos minerais.

Os corpos sedimentados se opdem ao modo como tendemos a
pensar o0 reconhecimento do corpo como uma superficie
topoldgica fechada e a ideia de que habitamos o centro e interior
deste. No entanto, essa é uma construcdo ocidental, racionalista e
objetiva que ndo se alinha, por exemplo, com a cultura Inca e sua
crenga na descendéncia humana das montanhas e das rochas. O

corpo Inca, neste sentido, é fragmentado e possui suas fronteiras
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dissolvidas a partir de uma superficie topoldgica compartilhada

com a paisagem andina.

A quebra dos limites entre os corpos é uma condicdo da
sedimentac&o e, propriamente, da escultura. E caracteristica do
fluxo da natureza a integracdo incessante dos componentes dos
organismos e o dissolvimento destas fronteiras. Ou seja, a fratura
se torna um componente essencial da relacdo que rejeita,

seleciona e recombina os possiveis residuos destes encontros.
VI.

A escalada é, portanto, a integracdo de um escalador com
Belchior: um complexo organizacional mais intricado do que o
escalador e Belchior tratados individualmente. Belchior e o
escalador sentem-se um ao outro em um espaco de desejo, de ir
ao encontro do outro. Trata-se do espaco incerto do contato;
incerto porque o espaco fronteirico que delimita o interior e 0
exterior, 0 eu com o outro, se aproxima de uma fratura. Espaco
escultérico dos choques que anulam dimens@es, proporcdes,

contornos e limites.
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Podemos ocasionalmente nos enganar com a Vvisdo e crer que as
coisas, ao se encontrarem, se fundem a tal ponto de se tornarem
literalmente indistinguiveis. Pois os raios dos olhos sempre
buscam definir o contorno dos encontros. No entanto, pelo

contato, as coisas estao sempre nas sombras umas das outras.

Seja por compressao, justaposi¢do ou abrasdo, o toque é a forma
de contato mais intima e conciliadora, como também a mais
enfatica ao afirmar a separacdo entre o que sente e 0 que é
percebido. E na superficie do contato que essa separagio se

estabelece.

Por exemplo, a aproximacdo do meu corpo com a pedra, na
escalada, equivale a um movimento de proximidade que apenas
pontua a separacdo dos nossos corpos. A rocha, para continuar
sendo o que é, deve continuar distante. A escalada consiste entdo
naquilo que se coloca fora de alcance do meu corpo, como dois
corpos que ndo fazem nada além de se dividirem, de se sentirem
singulares e diferentes um do outro, distantes de toda operacao

que ndo seja do desejo, da aproximacao e do distanciamento.

Entre em Belchior e encontre uma pedra, de tal maneira que vocé

possa agarra-la facilmente entre o polegar e os demais dedos da
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mé&o. Segure-a com forca, com tanta forca que vocé pode sentir o
corte da sua geometria fragmentada enquanto ela marca sua pele.
N&o pode haver davida de que vocé esta tocando a pedra. Mas a
pedra esta tocando vocé? O que estd acontecendo naquele lugar
invisivel de contato, superficie a superficie, onde a pele encontra
Belchior? Além disso, como vocé pode ter tanta certeza de que
esta tocando a pedra, quando apenas uma faceta dela esta sob
contato? E a pedra notaria alguma coisa? Registraria a diferenga
entre o calor da palma de sua méo e a dgua fria e corrente que lhe

deu forma?

No toque em ato, movel e vibratorio, se abre, talvez, uma nova
linguagem: de contato de superficies. Em O sentido do mundo
(2003), Jean-Luc Nancy reflete sobre o tocar para opor-se a um
conjunto de proposicdes de os conceitos fundamentais da
metafisica (cursos de 1929-1930) de Heidegger. Onde Heidegger
diz que “a pedra ¢ sem mundo”, Nancy refuta: “a pedra exerce
uma pressdo sobre o chao. E com isso “toca a terra” (NANCY,
2015, p.89). Heidegger determina que a terra ndo esta dada para
a pedra. Porém, Nancy afirma que atraves do seu peso, abre-se

um contato de relacbes de superficies, a pedra passa de sua
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transitividade passiva e singular para uma relacéo plural e ativa

com o mundo.

Por isso, Nancy nao duvida: “a pedra ¢ mundo”, o estar da pedra,
compacto e concreto, realiza uma pressdo sobre o chéo e define
sua existéncia, através daquilo que se faz sentir por seu peso como

corpo diferente e singular.

Entdo, ndo tenha duvida. Toque uma pedra por um tempo
prolongado e ela deformara sob a pressdo, como uma esponja
Umida que envolve os dedos quando eles os apertam. Encontre
assim a maleabilidade da pedra, quando constantemente

esculpida pela acdo da agua do rio.

Um escalador, em Belchior, tateia 0 emaranhado calcareo que o
cerca. Tal como a agua que, no curso de muito tempo, esculpiu
seu caminho através da rocha, a mdo do escalador que insiste em
se apoiar na pedra, um dia, afundard também na rocha e
compartilhara desta vida secreta que flui da terra, das veias da
agua, do solo, das raizes, da pedra e das proprias maos.

Tanto a escultura quanto a escalada se tornam praticas de uma

sedimentacdo com o mundo, contida no atrito e no contato.
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VII.

O poder de existir, afetar e ser afetado é um principio escultdrico.
Ser apto a existir € 0 mesmo que ter, em méos, o formao e o cinzel.
Belchior existe, na medida em que perseveramos um sobre 0

outro. Como definir a existéncia de Belchior enquanto escultura?

Podemos afirmar o fundamento escultérico a partir de uma
principal caracteristica: a matéria enquanto esséncia. Sob o ponto
de vista de sua esséncia, toda matéria é definida pelo grau de

poder, acdo ou poténcia.

A escultura é entdo constituida de uma matéria que tem a
capacidade de afetar e ser afetada por outros modos e é, entdo,
caracterizada por seus afetos especificos, podendo, assim, ser
designada por seu conatus?®. Trata-se desse esforco ou desejo de
permanecer na existéncia e que é determinado por afetos que
aumentam ou diminuem, estimulam ou refreiam a poténcia de

agir de nosso corpo.

26 O conatus é definido na Parte 111 da Etica como: "o esforco pelo qual cada
coisa se esforga por perseverar no seu ser" (SPINOZA 2009, p.7-8,).
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A capacidade de permanecer sobre Belchior, para que ele se
revele em suas potencialidades, se torna préxima do pensamento
de Spinoza, que afirma o estar no mundo como um modo de se
relacionar com ele. Segundo o fildsofo, o ser humano estd numa
confluéncia ativa com o universo: “ter comércio com outras

coisas ¢ ser produzido por outras ou produzir outras” (SPINOZA,

2007, p. 43).

Belchior é entdo constituido por maultiplas forcas tanto internas
como externas a ele, isto €, Belchior é a for¢a dos encontros com

outros corpos que compdem ou decompdem sua existéncia.

Spinoza afirma que pouco se sabe sobre o0 que pode o corpo. Poais,
como observamos, cada corpo é definido em funcgéo das relacdes
de composicao estabelecidas com outros corpos. Ou seja, 0 corpo
¢ uma acumulacdo de relacbes compostas, onde o principio

multitudinério é atribuido a todos os corpos na natureza.

Belchior entdo exprime um determinado poder de afetar e de ser
afetado que o torna singular. Estou em interagcdo com Belchior na
medida em que sou afetado pelo desejo de compor com sua
estrutura mineral. Estado, condi¢cdo ou composi¢do que consiste

em receber, ou realizar, uma acdo, sendo influenciado ou
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modificado por ela. Escalar, andar, persistir, durar em Belchior
implica, portanto, em uma acao escultorica. Da mesma maneira
que o metal é afetado pelo &cido, a madeira pela goiva e o barro
pelo fogo. Afinal ndo seria, a escultura, a poténcia que se faz pelo

encontro de corpos?

A questdo inaugurada por Spinoza: 0 que pode um corpo?
Pressup0e outra: o que compfe um corpo, ou como ele se
relaciona? O que pode um corpo sendo sua capacidade de poder

ser afetado por todo movimento gue o afeta?
VIII.

Para melhor exemplificar esta aproximacdo do escultor com o
escalador, analisemos o entalhe direto e o modo como o
procedimento coloca o escultor em uma relacdo frontal com as
potencialidades da matéria, tal como o escalador diante da face
mineral. Esse tipo de abordagem da escultura e da escalada
prioriza uma atencdo maior as qualidades inerentes que
despontam de um movimento e fluxo de energia do proprio

material.
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Assim, na preparagdo de uma escultura em madeira, por exemplo,
0 escultor deve questionar: o que pode determinado bloco de
madeira? Esta pergunta nos leva a pensar a esséncia da escultura
como uma expressao da matéria, sempre conjugada em uma

relacdo e que passa pelo seguinte critério de etapas.

Primeiramente, o escultor deve considerar espécie e origem do
material. Deve estar ciente, no caso, se trata-se de uma madeira
recém extraida ou com um grau de secagem mais avancado. E,
principalmente, deve estar atento a presenca de nos e outras
anomalias, para extrair da madeira todo o seu potencial. E
necessario estar consciente da sua natureza, e das caracteristicas
da madeira enquanto arvore. Desta forma, € possivel prever a
I6gica das suas alteracBes futuras em relacdo a passagem do

tempo.

Devemos ter consciéncia da direcdo do veio da madeira, ou seja,
do sentido de crescimento da arvore. Como se toda madeira, em
seu cerne, guardasse a sua propria floresta de origem e exigisse,

ao ser esculpida, um modo particular de ser expressada.

Havera sempre vantagens em conhecer essas caracteristicas da

madeira, para que, no ato de talhar, possamos prever com mais
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precisdo eventuais casualidades e que possamos tirar o maior
proveito possivel das suas qualidades, de modo que coincidam
com as intengGes do escultor. No entanto, usando um jargao
comum da serralheria e carpintaria: “a madeira trabalha por conta

propria”.

Isto ocorre na medida em que ela perde ou ganha umidade. Ao
secar, o diametro e a largura de um tronco podem variar até 10%
das suas dimensGes iniciais. E, curiosamente, a madeira recém
cortada possui a tendéncia de prosseguir 0 movimento
desenvolvido enquanto arvore: se a arvore de origem se torceu
em virtude das intempéries, os cortes dos troncos e tabuas dela
resultantes tendem a sofrer a mesma deformacédo. Contudo, em
alguns casos, 0 que parece ser um problema €, para o escultor,
uma vantagem, fazendo da deformag&o um indicador da forma a

ser esculpida.

Disso aferimos que, tanto os afetos da madeira quanto as ideias
do escultor sdo definidas em termos do aumento ou da diminuicéo
da poténcia interna de ambos. Uma escultura é feita de tal maneira
que ela s6 pode ser constituida de intensidades. Ela é construida
por intensidades ou pela energia do encontro dos corpos em

movimento. O conceito de energia, formulado pela Fisica,
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designa a grandeza que surge da relacdo entre dois corpos ou
sistemas fisicos. Em resumo, energia significa a capacidade de
um corpo para realizar uma determinada tarefa. Quando um corpo
afeta outro corpo ou é por ele afetado, ha troca de energia entre
0s corpos. A proposicdo de escultura que defendo, e que se
aproxima da escalada, refere-se justamente a esse poder dos
corpos, em movimento, de afetarem e de serem afetados. De
maneira que o objeto escultérico produzido, ou a via de escalada
realizada, se constituam como resultados destas trocas entre o
escultor/escalador e o material em composicdo de forcas e

resisténcias.

Retornando ao exemplo do entalhe direto, consideremos trés
etapas: o desbaste, a definicdo da forma e o acabamento. O
desbaste consiste em subtrair a maior quantidade de madeira com
a finalidade de determinar o principio da forma, em termos de
distribuicéo, proporg¢do e equilibrio dos principais volumes. Sdo
cortes que devem ser feitos de maneira simultanea, paralelos e
préximos um dos outros. Para isto, contamos com a ajuda de uma

goiva plana ou um formao.
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Retirada a maior parte da madeira, procedemos a definicdo dos
volumes e os principais planos da escultura. Neste momento, é
importante observar e estar atento aos veios, nGs e possiveis
retorcimentos, para prever o angulo do corte e a ferramenta
adequada. Seguimos com o conselho de Michelangelo, quando
afirma que todo desbaste deve ser iniciado pelos pontos mais
salientes da forma, esculpindo em camadas subsequentes por
todos os planos da escultura, de modo a evitar a retirada excessiva

de material.

Terminado o desbaste com a delimitacdo dos cortes e entalhes das
formas, seguimos com a defini¢cdo da forma ou modelagdo. Com
os volumes distribuidos, damos uniformidade e continuidade a
superficie para tracar os diferentes perfis da forma esculpida.
Progressivamente, vamos nos aproximando dos contornos do
volume definitivo. Quanto mais avangamos, mais rigoroso e
minucioso serd o trabalho dos contornos e formas. Por
consequéncia, vamos usando goivas cada vez menores, com
menos curvaturas e magos menores e mais leves para melhor

definir as minucias de delicados contornos com precisao.

209



Depois desta etapa de modelacdo, a escolha seguinte é dar
prosseguimento ao trabalho, com um acabamento mais
minucioso, ou deixar evidente, & incidéncia da luz, a expressao do
entalhe da goiva. No caso de querer apresentar superficies
homogéneas e isentas da marca dos processos de construcao,
podemos seguir com uma finalizacdo com énfase na textura
superficial. Para isto, nivelamos as arestas, 0s cortes brutos
deixados pela goiva, para depois eliminarmos as fibras soltas, e
por fim concluirmos com um intenso trabalho de lixamento e

polimento da peca.

Em resumo, o entalhe direto consiste em um processo continuo,
que, como defendido por Michelangelo, tem a intencéo de libertar
a forma e a energia contidas dentro do bloco do material. Ou seja,
talhar, esculpir, € um oficio que requer que o escultor conceba a
escultura a medida que a matéria revela também sua estrutura
interna. Um agenciamento dos desejos de trocas, forcas,
composicdes e negociacbes entre corpos que poderia definir

também a escalada.

Mas o que € o desejo? O desejo, segundo Spinoza, € 0 proprio

conatus: o esforco de perseverar na existéncia. O que significa
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este esforco de perseverar? Certamente, nao significa a
conservacdo dos corpos como algo estatico, mas um modo de
expressdo da escultura, do movimento, das propriedades e
particulas fisicas da mateéria, sujeitas & transformagdo quando

colocadas em contato e deslocamento.

Desta maneira, escalada e escultura sdo atividades de afeicéo, de
querer compor junto com outros afetos. Como vimos, ndo
sabemos nada de um corpo enquanto ndao sabemos o que pode ele,
isto é, quais sdo seus afetos, como eles podem ou ndao compor
com os afetos de um outro corpo, seja para destrui-lo ou ser
destruido por ele, seja para trocar com esse outro corpo acgdes e
paix0es, seja para compor com ele um corpo mais potente. O
escalador/escultor e a pedra ndo sdo absolutamente a mesma
coisa, mas a escalada/escultura seria a composicao de dois num
s0, “(...) numa lingua que ndo ¢ mais a das palavras, numa matéria
gue ndo é mais a das formas, numa afectibilidade que ndo é mais
a dos suyjeitos” (DELEUZE & GUATTARI, 2012, p.44).

Portanto, a proposicdo de Belchior enquanto escultura se
desvincularia de uma concepg¢édo da praxis centrada apenas no

sujeito do escultor. E levaria em consideragcdo a soma de afetos e
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intensidades trocadas pelos corpos que ali atravessam,

permanecem e persistem, e que fazem, de Belchior, escultura.

212



Chuvas de 2017

Fissura como uma entrada na pedra. Diante dela o vento sopra um
pouco mais forte, um pouco mais Umido: sussurro das correntes

maritimas que ali abriram estes caminhos?

Olhar por um buraco escuro € como olhar do alto de um penhasco.
A impressao € de ser atraido para a escuriddo, como se féssemos,

na verdade, atraidos pela profundidade.



b T A Xlgs g o Ak

,..,.

-

-.
b

it T Lant - oot st 4 L i L . b e
-

'
]

CRREG WU e L sl

S
~

3
-l"’_.

o

i ..}“'.{"‘Y






ESTADO DE QUEDA

(.)

Aprender a nadar, aprender uma lingua
estrangeira, significa compor os pontos singulares
de seu préprio corpo ou da sua propria lingua
com os de uma outra figura, de um outro
elemento que nos desmembra, que nos leva a
penetrar num mundo de problemas até entdo
desconhecidos, inauditos.

Gilles Deleuze
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Analisemos mais a fundo a relagéo entre escalada e escultura a
partir da obra do escultor Robert Morris. Para escalar, é
necessario levar meu centro de massa para perto da rocha. Ha algo
coreografico nesta inteng¢do, uma danca a dois, um langar-se sobre
0 outro, que me retém e me repele. S&o os centimetros exatos de
aderéncia, a quantidade exata de impulso nos pés, a contracao
adequada do abddmen e a forca devidamente aplicada nos bracos
para se reter nas agarras. Enquanto isso, a pedra recebe toda essa
carga de peso e forcas aplicadas. Seus estratos se dobram e

reagem em minha direcao.
Dancga em que 0s parceiros caem um sobre o outro.

Apenas 0 ato de estar de pé ja € a maxima expressdo dessa forca
gravitacional de queda mutua. Ou seja, se somos atraidos pela
Terra, da mesma maneira, ela também se dirige e se orienta em
nossa direcdo. Porém, como a massa do planeta € muito superior
a nossa, essa interacdo se torna imperceptivel. Mas basta nos
inclinarmos para que a gravidade se apresente como inevitavel
forca que nos conecta, reorienta e nos reaproxima dos nossos

lacos atados com a Terra.
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Para encerrar, a bailarina realiza um demi-plié e salta
60 centimetros no ar. A Terra, a fim de equilibrar o seu
momento, responde com o seu préprio sauté, alterando
sua Orbita em 1 décimo-trilionésimo de largura de um
atomo. Ninguém percebe, mas foi exato e perfeito.
(LIGHTMAN, 1998, p.15)

Neste sentido, a escalada compartilha de muitos aspectos com a
danca. Considero importante fazer uma aproximacdo do modo
como Patricia Correa, na tese de doutorado Robert Morris em
estado de danca (2007), estabelece relacdes das esculturas de
Morris com a danga, em particular, as Dance Constructions
(1960-61) propostas pelo artista.

Estes trabalhos de Morris sdo fundamentalmente ligadas ao meio
de danca e aos trabalhos de Simone Forti e Yvonne Rainer?’.
Correa afirma que a concep¢do da forma como interacdo
material/processo, caracteristica comum das esculturas de Morris,
tem muita afinidade com o que se experimentou na danca durante
as décadas de 60 e 70.

27 Simone Forti e Yvonne Rainer sdo artistas, dancarinas e coredgrafas americanas. Sdo
conhecidas pelo carater experimental da danca que desenvolveram, caracteristica
comum dos movimentos artisticos dos anos 60/70.
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Correa elabora uma compreensdo da danca, desenvolvida por
Morris, Forti e Rainer, como conjunto de “regras”, “tarefas”,
“construgdes” e “materiais” para agenciamentos diretos. Neste
sentido, ndo € muito diferente do que a escalada de Belchior
provoca, em termos de tensdo e esforco muscular que estdo
intrinsecamente ligados as “regras” de orientagcdo e inclinagdo
elaboradas pelas caracteristicas particulares das paredes
calcéreas. Fato que afeta diretamente nossa articulacéo espacial e

senso de equilibrio, correspondentes as nossas a¢oes motoras.

Simoni Forti produziu em 1961, Slant Board (figura 23),
importante trabalho que ird influenciar diretamente a obra de
Morris. Forti nos esclarece:

Essa peca requer uma rampa de madeira de oito pés
guadrada inclinada contra uma parede de uma forma
que isso forme uma superficie inclinada por um angulo
de 45 graus em relacéo ao solo. Ao longo do topo do
plano inclinado, cinco ou seis buracos séo perfurados e
uma corda foi presa a cada buraco. (FORTI, 1997,
p.56)
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Considero este trabalho estruturalmente e conceitualmente
proximo da pratica da escalada e, como defendo nesta tese, de
caracteristicas compartilhadas com a escultura. Nesta obra, todos
o0s dancarinos basicamente repetem a Unica possibilidade de acéo
determinada pelas regras e pela estrutura em madeira. Ha um
investimento corporal integral, espontaneo, em movimentos que
se prolongam e se repetem, através dos quais sdo experimentados
“os elementos basicos da danga — equilibrio, peso, impulso,
energia, resisténcia e articulacdo” (CORREA, 2007, p.32).

Ou seja, uma estrutura construida com suas proprias regras de
uso, para o cumprimento de determinadas tarefas, cuja operacéao
define a possibilidade de alguns movimentos de acordo com
“caminhos”, “trajetos” e “rotas pré-estabelecidas”: essa bem
poderia ser tanto uma descricao das vias encontradas em Belchior
e, como apontado pela autora, do método escultérico inaugurado
por Morris. Acrescento, aqui, que este tipo de elaboragcdo de
estruturas e praticas que operam através de proposi¢des de forgas,
deslocamentos e contatos, ndo somente definem a obra de Morris
e Forti, como também fundamentam a pratica da escultura e da

escalada como um todo.
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Durante poucos minutos, me balango em direcéo a pedra. Diante
das infinitas possibilidades, realizo varias combinagdes de
movimentos que podem garantir minha ascensdo ao topo. As
vezes, as agarras disponiveis oferecem apenas pequenos pontos
de apoio, o que torna o equilibrio extremamente sensivel a

qualquer gesto, respiracdo e minima mudanca de posicao.

Para me manter estavel, é necessaria uma grande coordenacao de
acOes de compensacdo mutua, bragos e pernas que operam como
uma balanca de pesos e contrapesos para garantir a estabilidade

do movimento.

Patricia Correa afirma que tanto a danca desenvolvida por Forti e
Rainer como os trabalhos de Morris operam através da
negociacdo do corpo com um sistema de acBes previamente
estabelecido. Essa afirmacao ¢ feita diante de uma declaracéo de
Forti: “Toda a questao da medi¢do parece estar no centro daquilo

que estou tentando entender” (FORTI in CORREA, 2007, p.66).

Para Forti, dancar ¢ entrar em “estado de danca”, o que vem a ser

um estado de estabelecimento de medidas a partir de uma relacao

221



de acdo e reacdo, aproximacao e distanciamento, sintonia e troca
com as estruturas e as atividades em que o corpo se vé envolvido,

em um estado de completa atencdo.

Ou seja, ndo se trata de apenas aderir a padrbes coreograficos e
sim estabelecer com eles um jogo de aproximacdo e
distanciamento. De acordo com Correa, as regras, tarefas ou
instrucOes sdo fatores estruturantes exteriores ao movimento, 0
que abre espaco para serem operados, confrontados, testados e
interpretados pela inteligéncia cinestésica e motora dos proprios

dancarinos.

Afirmar a escalada como um sistema similar, restrito a regras de
movimentacdo, é entender, como Patricia Correa evoca em sua
tese, a respeito da teoria de Wittgenstein, que afirma: “as regras
operantes em um jogo ndo sdo coercivas nem determinam
previamente os resultados de sua aplicacao” (CORREA, 2007,
p.88).

Ou seja, ndo se trata de uma imposi¢édo de percurso e ritmo
marcados onde ndo ha& possibilidade da escolha. Se nos
aproximamos da escalada, observamos que certas vias possuem

uma expectativa de movimentacao sempre previsivel, porém, ndo
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sdo uma imposicdo absoluta, isto é, podem ser estabelecidas por

diferentes acordos e agenciamentos.

Em determinada via de Belchior, por exemplo, ndo preciso
necessariamente utilizar todas as agarras disponiveis e, da mesma
maneira, ndo ha uma restricdo pré-definida de posicionamento e
movimentacdo. Cada escalador estabelece uma relacdo distinta
com determinada face mineral e os termos desta negociacdo sao
baseados em sua prépria flexibilidade, forca, peso, mobilidade,
altura, etc. As rotas, embora indiquem a direcdo onde se deve
chegar a partir de agarras de partida, chegada e outras de percurso,
ndo necessariamente restringem o modo de acesso para seguir

determinada orientagéo.

(...) propor a linguagem como jogo é justamente
admitir esse espago de manobra e negociacdo entre
uma regra e a sua aplicacdo; disso, afinal, trata a
gramatica na acepc¢do wittgensteiniana, uma “técnica”
cujo dominio permite fazer e interpretar cada jogada
“de um modo ou de outro” (CORREA, 2007, p.89).

Por isto, a autora afirma que seguir regras € diferente de seguir

padrdes. E algo que se nota com muita clareza na escalada e nos
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modos que cada escalador encontra em termos de acesso: a
medida de assimetria e desvio, a equacao entre o que cada via lhe
d& como tarefa e os modos de agenciamentos que 0 seu corpo, a
partir de suas qualidades e limita¢des, encontra para realizé-la.

Especulo se o “estado de danca” ndo possui uma condigdo
anterior: de desequilibrio? De instabilidade? De queda? A
escalada é uma medida das possibilidades de coordenacdo e
flexibilidade do nosso corpo em relagéo a determinadas estruturas
minerais. Isto se deve, em primeiro lugar, a uma instabilidade
diante da poténcia motora do corpo (0 que pode um corpo?),
provocando atitudes e comportamentos que nos reorganizam

diante de novos agenciamentos e modos de percepgao.

Quando Morris afirma: “uma cadeira me faz perceber o que é
sentar”’?®, nfo seria 0 movimento de sentar em uma cadeira, um
colocar-se inicialmente em estado de queda, desequilibrio e
instabilidade, ainda que com a garantia do apoio e sustenta¢do?

Ndo seria a instabilidade a condicdo necessaria para nos

28 GOOSSEN, E. C. “The Artist Speaks: Robert Morris”. In: Art in America
58, May/June 1970, p. 107.
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deslocarmos, modificarmos e compormos, com outros corpos,
possibilidades de afetos? Neste sentido, a escalada, como a danca
e a escultura, se fundamenta a partir de um langar-se em direcdo

ao outro como possibilidade de contato, alteridade e atrito.

Dangar, escalar em Belchior ou fazer uma escultura: tudo
depende do atrito. Contato e deslocamento juntos produzem
atrito. Tudo surge nos contatos e rebatimentos entre corpos
envolvidos com determinados agenciamentos de movimentagéo.
Todo movimento provoca e responde a outros movimentos. A

escalada faz do atrito um procedimento escultérico.

Podemos definir, entdo, que a escalada em Belchior compartilha
com a danca e a escultura uma producéo de escala, uma medicao
corporal de possibilidades motoras frente a materiais, estruturas e
forcas. Este tipo de relacdo se aproxima de obras da exposicao
Bodyspacemotionthings (figuras 24 e 25), de Robert Morris
(2009), na Tate Modern, que revisita uma exposicéo realizada em
1971 na Tate Gallery. Na ocasido, Morris convidou o publico a
se envolver com uma série de estruturas moveis (gangorras,
cordas bambas, chaminés de escalada, vigas de equilibrio, uma

grande esfera de madeira, uma rampa de ago, cordas) para testar
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seu equilibrio, forca, esforco e cooperacao, escalando, oscilando,
rastejando, empurrando e rolando. De uma forma inaugural na
época, essas estruturas impeliam o espectador fisicamente na

busca de novas experiéncias motora-perceptivas.
1.

Bodyspacemotionthings interessa-nos aqui por ser uma obra que
consiste em uma proposicao de jogo com o espectador. Uma série
de construgdes determinadas por tarefas e regras de interagdo. O
jogo é, até certo ponto, ndo controlado, mas acontece sob restricdo
das estruturas e materiais; e as regras constitutivas destas
construcdes estdo baseadas no modo como 0s objetos sdo
ativamente sentidos e elaborados, a partir da interagdo com o

espectador.

Antes da exposi¢édo de 1971, Morris desenvolveu a teoria da anti-
forma. Esse principio envolveu processos aleatorios e
indeterminados para desfazer convencbes e padrdes culturais,
permitindo que Morris chegasse a uma elaboragédo formal e
composicional por meio da exploragdo das restricbes e
contingéncias de materiais especificos. A arte tornou-se, para

Morris, uma forma de deixar evidente a interagdo entre materiais
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e processos em seus trabalhos. As estruturas de
Bodyspacemotionthings seriam entdo auto elucidativas a respeito

de suas proéprias regras de interacao.

Os objetos projetam possibilidades de acdo e interacdo quando
eles mesmos séo acionados. Essas "demandas especificas” foram
detalhadas por Morris no catalogo da exposicdo. Ele descreveu
trés grupos de estruturas. Os primeiros eram objetos
relativamente passivos em relacéo aos espectadores; 0s segundos
podiam ser movidos pelos participantes, embora ainda exigissem
um comportamento fisico especifico nesta manipulacdo; o
terceiro consistia em estruturas fixas que iriam determinar e
restringir claramente a participacdo do espectador. Das
indeterminagbes e contingéncias encontradas na obra, 0s
participantes deviam explorar as restricbes dessas estruturas.
Quando exploradas, forneceriam regras constitutivas que

instituiriam novas possibilidades comportamentais e perceptivas.

E assim, essas restricdes orientariam um participante em direcdo
a certos objetivos de uma maneira ndo arbitraria. Porém, nao
seriam regras rigidas e normativas, mas permaneceriam abertas

para futuras experiéncias e, portanto, para possiveis modificaces
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determinadas pelas condutas e atitudes comportamentais do mais

variado grupo de espectadores.

A pergunta sobre 0 que um objeto faz tende a preceder a pergunta
sobre 0 que um espectador pode fazer com ele. A exposicdo de
Morris €, de certa maneira, semelhante ao processo da escalada
em Belchior. O escalador é encorajado a seguir regras
constitutivas e realizar certas licbes da pedra, com base nas
capacidades perceptivas e de leitura?® de determinada via. Ao
mesmo tempo, ele é estimulado a instituir novas possibilidades de
interacdo com a pedra, a partir do que é sentido, produzido e

construido na contingéncia desses contatos.

29 Por leitura de via, entendemos 0 momento em que o escalador, do chéo,
realiza uma projecao e visualizagdo das agarras disponiveis na via e dos
movimentos que ira realizar durante a escalada.
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Seca de 2019

Em meio ao emaranhado de pedras desmoronadas a esmo.
Tombamentos, ora suaves ora mais bruscos. Faco um exercicio
de imaginacgdo: como aconteceu e devido a que ocorriam esses
tombos? Pedras que pouco a pouco, cada vez mais devagar, vao

se inclinando milimetros ao longo de milhares de anos?

Estalos e estrondos que parecem ecoar de todos os cantos de

Belchior.



f“‘ (‘n‘ '
\/ [FLAY At 2
;:f'\




POR FORA DAS FRESTAS

()

Alguma coisa esta acontecendo no meio do nada.

Richard Long
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Compreendemos até aqui a maneira como a escalada nos oferece
pistas e aproximacdes de Belchior como escultura. E o que diz
respeito ao que Belchior oferece, em termos de relacdo com
escultura, a partir de si mesmo? Parece uma necessidade
construir, tracar, desenhar, projetar, especular, imaginar,

manipular para saber, conhecer e definir alguma coisa.

Ao escrever, representar, descrever, escalar em Belchior, estaria
também inventando Belchior? Seria a compreensédo de Belchior
como escultura, uma maneira de revelar o que ja estava ali desde
sempre? Ou ela somente desvenda um novo plano de realidade?
S6 temos acesso a realidade, dos materiais, dos objetos e dos
lugares se ela tiver sido desenhada e pensada anteriormente?
Entdo é como se a interven¢do humana participasse, no fundo, da
criagio do mundo? Como pensar um “mundo-sem-nés”*° e uma

escultura-sem-escultor?

Belchior como escrita na superficie da terra, vestigios das

transformacgdes geomorfolégicas em uma paisagem-produto das

30 Termo elaborado por Deborah Danowski e Viveiros de Castro, no livro Ha
um mundo por-vir?
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atividades humanas. Escrita, escultura e agricultura sdo termos
que parecem dialogar numa alusdo comum ao ato de cavar,

gravar, talhar, sulcar e tracar num suporte plastico.

Paisagem ndo € a natureza, mas 0 mundo humano tal
como ficou inscrito na natureza ao transforma-la. Um
mundo misto, hibrido, nem totalmente natural e nem
totalmente humano, mas a0 mesmo tempo natural e
humano. A “obra paisagistica” nao ¢, entretanto,
uniforme na superficie do globo, indica Jackson. E
necessario levar em conta as diferencas de poténcias e
de orientag@es, que intervém na relagdo que os homens
mantém com o “material” terrestre. Da China, a Europa
Ocidental, como em todas as outras partes do mundo,
0os homens tornam-se gravadores, escultores ou
modeladores. Mal tocam a terra ou, ao contrario,
transformam-na radicalmente, em fungdo das
possibilidades de um material natural que é mais ou
menos favoravel, mais ou menos “plastico”, mas
também em funcdo dos seus modos de producéo e dos
ideais espirituais e morais que acalentam. (BESSE,
2014, p.35)
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O aspecto morfoldgico de Belchior &, na realidade, aquilo que se
conservou de residual em relacdo a ativa pratica entre seres
humanos e a superficie da terra. As atividades humanas
inscrevem-se no solo e o transformam. Trata-se de uma sucessao
de rastros, de pegadas que se superpdem no solo e o constituem.
A paisagem, nesse sentido, € como uma série de materiais aos
quais o ser humano da forma segundo valores culturais que

também se transformam no tempo.

Afinal, Belchior € esse meio ambiente/corpo/escultura que existe
e se desenvolve sem o ser humano, estava ai antes dele e
sobreviverd a ele de uma forma ou de outra. De modo geral,
designamos o mundo a partir da presenca humana. A montanha
SO € alta, a floresta so é densa, o vento € apenas cortante pelos
designios do antropocentrismo. Dardel (2015) nos chama atenc¢do
quando afirma que a realidade s6 é geogréafica para o ser humano.
O que significaria entdo este “para”? Seria aquilo entendido como

atil para o uso do homem?

Seria, a Terra, um lugar reduzido apenas a perspectiva humana?
E importante lembrar das condigdes humanas agenciadas pelo seu
ambiente geogréafico, ou seja, que sofre influéncia do clima, do

relevo, da fauna e flora. O montanhés na montanha, o esquimo
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nos polos, a populacdo litordnea nos litorais. Cabe entdo a
realidade geogréafica instruir seus habitos e até mesmo dar forma
aos seus desejos, ideias e pensamentos. Comunhao do ser humano
com a vida que se manifesta no clima, na vegetacdo e no meio-

ambiente de modo geral.

Belchior poderia ser elaborado como “mundo-Sem-nos”, uma
resposta para o advento do Antropoceno®!, nova e atual época
geolégica que funda uma transformacdo no modo de
compreender nossa espécie, passando de simples agente
biolégico para forca geomorfologica. Trata-se da ideia de que
nossa espécie e o0 modo de vida industrial, baseado no uso
intensivo e exploratério dos recursos naturais da Terra, parece
apontar para a conclusdo de que a humanidade, por si propria, é

um evento subito e devastador na historia do planeta.

31 Viveiros de Castro é um dos autores que localiza 0 Antropoceno, designagio
proposta por Paul Crutzen e Eugene Stoermer, que compreende um novo
momento geoldgico que se segue ao Holoceno, o qual teria se iniciado com a
Revolucéo Industrial e se intensificado ap6s a Segunda Grande Guerra. O autor
afirma que nosso presente é o Antropoceno, mas este tempo presente vai se
revelando um presente sem futuro, a0 menos, um futuro para o humano.
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Levi-Strauss afirma que “o mundo comegou sem o homem e
terminara sem ele” (STRAUSS, 1955, p.477-78). Deborah
Danowski e Viveiros de Castro (2017) comentam que pensar 0
fim do mundo nos situa em um registro tanto subtrativo como
duplicativo: 0 mundo é posto para ser eliminado, posto como ja
eliminado por um pensamento que esta implicado ele proprio
nessa eliminacdo, pois é um aspecto, propriedade ou dimenséo do
mundo que a0 mesmo tempo se antecipa a este ao representar, ou
antes, “pré- apresentar”, o evento do fim. O pensamento do fim
do mundo suscita necessariamente o problema correlato do fim
do pensamento, isto €, o fim da relacdo entre pensamento e

mundo.

O fim do mundo s6 tem um sentido determinado para
guem este mundo que termina é mundo, quem é o
mundano ou 0 mundanizado que define o fim. O mundo,
em suma, é uma perspectiva objetiva. Desta maneira o fim
do mundo sera tomado como algo que é necessariamente
pensado a partir de um outro po6lo, um “nés” que inclui o
sujeito do discurso sobre o fim. E chamaremos de
humanidade ou “n6s” a entidade para quem o mundo ¢
mundo, ou melhor, de quem o mundo é mundo. (D.
DANOWSKI & E.VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p.37)
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O fim do mundo retroprojeta um inicio de mundo. E, desta
maneira, Belchior evoca a questdao do tempo “antes do comego”
e a questdo do tempo “depois do fim”. Belchior como ruina de
um futuro/passado de um mundo antes/depois de nés. Futuro que
partilha da mesma matéria que o passado e invoca uma
compreensdo do tempo e do espaco deslocada de uma perspectiva

centralizada no sujeito.
1.

Em Belchior se agrupam: o escalador, o escultor, a vegetacao, o
calcareo, a fauna, a flora e etc. ImpressGes tomadas como partes
de uma experiéncia unificada, e a combinacao destas partes é o

gue nos permite construir experiéncias mais complexas.

Portanto, o Belchior que encontramos na experiéncia é um
complexo de partes unificadas, e ndo qualidades isoladas. As
qualidades individuais das coisas carregam Belchior consigo.
Entdo, se encontrarmos vegetacdo ou formacdo calcarea
semelhantes em outro lugar, estes conjuntos provocariam,
provavelmente, uma sensacdo diferente em cada caso, pois

estariam integrados ao lugar ao qual pertencem.
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De acordo com Alfred North Whitehead (1994) a ideia falsa da
qual devemos nos livrar é a da natureza como simples agregado
de entidades independentes, cada qual possivel de ser isolada®?
através de suas relacbes e impressbes humanas de um
conhecimento  exclusivamente  subjetivo da  natureza,
completamente desconectado da natureza mesma. Para o autor,
“reina hoje na filosofia e na ciéncia uma apéatica aquiescéncia com
a concluséo de que € impossivel produzir qualquer relato coerente
da natureza tal como nos é revelada na apreensao sensivel, sem
trazer a baila, de maneira forcada, as relacbes da mesma com a
mente” (WHITEHEAD, 1994, p.35).

Ou seja, haveria uma aceitacdo da ideia das propriedades que a
mente atribui a natureza, que s6 podem ser compreendidas como
efeitos destas sobre a mente. Como consequéncia, afirma
Whitehead, a relagéo entre a mente e a natureza “transformou-se

na forma amesquinhada da interacdo entre o corpo e a mente

32 Para 0 autor, “o fato imediato para a apreensdo sensivel é a ocorréncia da
natureza em sua totalidade. E a natureza enquanto evento presente a apreensdo
sensivel e essencialmente passageiro” (WHITEHEAD, 1994, p.20).
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humanos” (WHITEHEAD, 1994, p.35), em que se busca explicar

como cada propriedade secundaria da natureza® é produzida.

No entanto, caminhar ou escalar por Belchior evidencia uma
dissolucao do protagonismo subjetivo e humano diante o mundo.
Um mundo como pura materialidade indiferente que ndo se
configura e se define essencialmente pela perspectiva de um
ponto de vista subjetivo exclusivo. Viveiros de Castro (2017)
comenta a respeito do correlacionismo®, termo cunhado por
Quentin Meillassoux, que afirma uma relacdo de pressuposicao
reciproca entre o “pensamento” e o “ser” e jamais a um desses
termos isoladamente, ou seja, trata-se da compreensao do mundo

sempre encerrada na perspectiva de um sujeito.

3 0 filésofo desenvolve a distingdo entre propriedades primarias e
propriedades secundérias da natureza. As primeiras seriam propriedades da
prépria natureza (d&tomos, extensdo, etc.), enquanto as segundas seriam apenas
produtos da acdo da natureza sobre a mente (cores, sons etc.) (WHITEHEAD,
1994, p.20).

34 0 termo refere-se a crenca arraigada, desde Descartes e depois, confirmada
por Kant, de que as coisas s6 podem existir em relagdo as mentes (humanas) e
a linguagem. E uma visdo antropocéntrica na sua forma filosofica. Entfo, as
coisas s existem se podem ser percebidas e representadas por humanos... na
busca de quebrar um realismo ingénuo pré-critico — até o surgimento da
filosofia moderna, iniciada por Descartes, chega-se a um representacionismo
eXCessivo.
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Para se pensar a respeito de uma realidade material de Belchior,
€ necessario compreender um mundo exterior ao pensamento.
Deborah Danowski e Viveiros de Castro (2017) afirmam que
eventos como a origem do universo, a formagéo do sistema solar,
a emergéncia da vida na Terra, a aparicdo das primeiras espécies
do género Homo, etc.,, sdo acontecimentos que geram
arquefosséis: tracos materiais de realidades e eventos anteriores
ao advento do humano e ndo obstante acessiveis ao
conhecimento, o que provaria a ilegitimidade da hipdtese

correlacionista.

Se o intuito é de compreender Belchior pelo que o préprio lugar
apresenta de si mesmo, denomina-lo escultura ndo seria
privilegiar, de antemdo, sua existéncia em dependéncia da minha
experiéncia e percep¢do privada e particular como escultor e
escalador? O que Belchior oferece como compreensdo da
escultura pela sua propria perspectiva? E o que a escultura, como

linguagem, contribuiria para o seu desvelamento?
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Seca de 2015

Grandes paredes circundam o saldo como uma muralha. Nestas
se situam vias de escalada de diferentes graduacdes de
dificuldades. Podemos identifica-las pelas chapeletas que

indicam as rotas de ascensoes.

De olho na pedra, identificamos também as marcas de
magnésio®, rastros de um percurso, feito trilha, como se gravados

ali ha muito; bilhdes de anos atras.

Alguém também seguira esta rota; esta seguindo; terd seguido.

% P& de magnésio é um pé branco, utilizado para esfregar nas méos,

aumentando a aderéncia e evitando o suor excessivo. E comum, do seu uso,
deixar marcas brancas na rocha, onde se agarra com a méo.






Seca de 2016

Comecgam a se desenhar formas, iluminadas por um ponto focal
de luz. Caminhando em direcdo a ele, revelam-se tracos nas
pedras. Linhas estratificadas que se assemelham a uma escrita em
baixo-relevo. Poderia ler e tocar, nesses sulcos esculpidos, a
prépria matéria da qual é talhado o tempo?






9 de julho de 2021

Faca uma inscri¢do sobre uma pedra.






Cada golpe da pedra em seu percurso de queda modifica os golpes

futuros.






Tocar na pedra, produzir um traco, a passagem de um gesto, fixa-
lo em rocha, transmiti-lo como escultura. Compartilhar memarias
com a pedra.

Em Belchior, buscar o gesto mineral do escultor.






V.

Deborah Danowski e Viveiros de Castro (2017) nos oferecem
pistas quando comentam a respeito do perspectivismo
amerindio®®, teoria embasada nos mitos amerindios de diversas
regides etnogréaficas que imagina a existéncia de uma humanidade
primordial como a Unica substancia ou matéria a partir da qual o

mundo viria ser formado.

Pelo perspectivismo, todas as relagdes possuiriam exatamente o
mesmo valor, o que contradiz a posi¢do correlacionista. No
entanto, ambas posturas compartilham da ideia de que a
existéncia de uma coisa consiste em sua relacdo com outras

coisas. Trata-se daquilo que os seres humanos, os objetos, 0s

3% O perspectivismo amerindio foi 0 nome que T.S. Lima e E.Viveiros de
Castro escolheram para designar uma nog¢do muito difundida na América
indigena, segundo a qual cada espécie de existente vé-se a si mesma como
humana (anatomicamente e culturalmente), pois o que ela vé de si mesma é
sua “alma”, uma imagem interna que é como eco do estado humanoide
ancestral de todos os entes. A alma, sempre antropomorfa, é o aspecto dos
existentes que estes enxergam, quando olham para seres da mesma espécie. E
isso, na verdade, que define a nocdo de mesma espécie. A forma corporal
externa de uma espécie é, portanto, 0 modo como ela é vista pelas outras
espécies.
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lugares e as coisas portam e compartilham por contato; uma

realidade intrinseca, sombreada, em reserva, em comum.

Neste sentido, a humanidade é tanto a semente como o fundo ou
solo primordial do mundo. Poderia, por meio da escultura,
reestabelecer algum laco de parentesco que me une a Belchior?
Afinal, se todas as relagdes possuem o mesmo valor, os vinculos
das montanhas com a terra seriam semelhantes aqueles que o
escultor estabelece com as pedras? Para responder esta questdo, é
necessario refletir acerca dos vinculos amerindios originarios
entre o0 ser humano e o0 mundo que o cerca, particularmente dos
incas do Peru, que acreditavam que descendiam das montanhas e

das pedras.

Os incas cultuavam, alimentavam, vestiam e conversavam com
certas pedras, que podiam ser modificadas com grandes ou
pequenos entalhes (figura 26), usadas em construcGes, cercadas
com outras pedras ou apenas mantidas sem qualquer modificacéo
em seu estado original. Algumas montanhas sdo grandes
interlocutoras e agentes do sagrado. Narrativas tradicionais
andinas estdo cheias de pedras que recebem vidas em sacrificio,
de personagens que viram pedras e de pedras que viram

personagens.
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Para compreender essa linhagem dos incas com as pedras, seria
necessario tentar entender o significado das montanhas dentro dos
seus sistemas de significacdo nativos. Essa é a proposta do livro
A Culture of Stone — Inka perspectives on rock, de Carolyn Dean,
publicado em 2014. A historiadora norte-americana procura
discutir os sentidos atribuidos as montanhas e, mais
especificamente, as pedras, no pensamento inca e em seus

desdobramentos atuais.

Dean procurou discutir alguns dos conceitos do culto andino as
pedras — em geral expressdes quéchuas transcritas em espanhol,
como huaca e kamay. Os incas conheciam bem, nomeavam e se
comunicavam com muitos elementos topograficos naturais:
montanhas, rios, lagos, pedregulhos, afloramentos, cavernas e
nascentes. Eles eram determinados como lugares sagrados e eram

considerados como huacas.

Huaca se aplica ao sagrado e pode ser qualquer elemento da
natureza, seja um objeto, uma construcdo, um lugar, um ser vivo
ou um espirito, que os incas compreendiam como poderosas
entidades. Kamay, por sua vez, é traduzido como esséncia vital

que as huacas possuem. Trata-se de uma substancia que faz
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oposicédo a aparéncia e a forma, pois o kamay € inapreensivel pelo

olhar, inatingivel e transubstancial.

Os dois conceitos, por serem amplos e de ambigua definicdo,
dificultaram os esforcos de categorizacdo ocidental da cultura
material andina. Quando 0s espanhois catélicos romanos
entraram em contato com 0s povos indigenas das Américas,
compreenderam a maioria dos huacas andinos como idolos.
Porém, eles exibiram grande consternacdo diante da
incongruéncia entre suas expectativas sobre como os idolos

deveriam parecer e a realidade com que um huaca se apresentava.

De acordo com o pensamento europeu moderno, os idolos
deveriam ser feitos pelo homem, antropomdrficos ou
zoomorficos. O que os espanhodis encontraram nos Andes eram

pedras, lagos, cavernas, montanhas, corpos mumificados.

Resistentes ao enquadramento como idolos sob o olhar dos
religiosos e administradores coloniais, as pedras andinas
continuaram posteriormente resistentes ao enquadramento como
arte sob o olhar de historiadores, artistas e outros estudiosos.

Dean observa que grande parte da bibliografia produzida sobre as

254



pedras incas tende a reduzir ou ocultar sua complexidade e

estranheza ao tematiza-las segundo “perspectivas ndo-andinas”.

N&o ha interesse, aqui, em privilegiar os monolitos incas como
escultura. Mas sim de compreender que, ao denominar Belchior
como escultura, ndo estou me referindo a escultura nos moldes da
arte ocidental, como pratica que se estabelece fundamentalmente
em oposicao a natureza. Pelo contrério, estabelecer que Belchior
poderia ser escultura seria propor a compreensédo desta linguagem
como uma superacdo da distincdo natureza/cultura, tdo cara ao
mundo ocidental, e que nos aproximaria dos significados da pedra

pela perspectiva do mundo indigena andino.

Afinal, ndo seria a escultura a prépria linguagem das pedras? A
expressdo do contato, dos entalhes, dos choques e das rupturas?
Uma maneira de nos aproximar dos processos geomorfologicos

que envolvem adicéo e subtracdo de material?

Talha, modelagem, moldagem e fundicéo sdo técnicas basilares
da escultura que Ihe conferem significado. Como toda técnica, sdo
procedimentos que se utilizam da natureza, de seus materiais e de
suas forcas. A natureza sempre tem e oferece a matéria-prima da

técnica, ao passo que esta altera, transforma e converte os
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recursos naturais para seus préprios fins. Portanto, a técnica nao
surge fora da natureza. Neste sentido, Giuseppe Penone é preciso
quando afirma que o escultor compreende, pelos seixos do rio, a
linguagem da abrasdo da areia e dos entalhes provenientes dos
choques das pedras. A respeito da obra Ser rio (figura 27), o

artista declara:

O rio carrega a montanha. O rio é o veiculo da
montanha. Os golpes, os choques, as mutilagdes
violentas que o rio inflige as rochas maiores, nelas
batendo com as pedras menores, a infiltracdo das dguas
nos leitos miudos, nas falhas, destacam pedacos de
blocos. Tudo serve para esbogar a forma - fruto de um
trabalho continuo feito de grandes e pequenos choques,
de vagarosas passagens de areia, de estilhacos
cortantes, da lenta friccdo de grandes pressbes de
choques surdos. A forma desenha-se e se torna sempre
mais aparente. Sera que o rio ndo tem como projeto nos
revelar a esséncia, a qualidade mais pura, a mais
secreta, a densidade extrema de cada elemento da
pedra? (...) Para esculpir a pedra na verdade, tem-se que
ser rio. (PENONE, 1980 in DIDI-HUBERMAN, 2009,
p.49).
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Didi-Huberman (2009) afirma que fazer escultura, para Penone,
é 0 equivalente a entregar-se a dindmica intrinseca dos processos
de formacéo, das morfogéneses fisicas. Se para fazer escultura é
necessario ser rio, Penone nos abre a possibilidade de
compreensdo desta linguagem como originaria da propria
natureza; ou seja, escultura como linguagem que se volta para a

evocacgédo de uma criacdo natural como processo em si.

No entanto, ao reconhecer Belchior como escultura, ndo estaria
ainda situando-o diante do meu pensamento? Podemos saber se
existe algo fora da dupla humano-Belchior? Somos incapazes de

dirigir nosso pensamento para além do pensamento mesmo?

No entanto, h4 outra maneira de contemplar este problema:
pensar em Belchior como escultura compreende a possibilidade
de um Belchior fora do pensamento. Tomemos as licdes dos Incas
e da sua compreensdo do sagrado como o kamay, este fundo
oculto que habita as montanhas. Afinal, a ideia de Belchior
enquanto escultura esté para além do modo como ele se apresenta
apenas diante da minha consciéncia. Defini-lo como escultura
seria também compreendé-lo a partir de uma face oculta e
sombreada. Pois, qualquer objeto escultural ndo é apenas uma

acumulacao de aspectos e de multiplos pontos de vista. Da mesma
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maneira, ndo compreendemos integralmente Belchior quando o

observamos desde mdultiplas perspectivas possiveis.

Pensemos de maneira alusiva a forma do cubo geométrico:
qualquer observacdo de um ponto de vista Gnico em relacdo ao
cubo sempre vai ser parcial e incompleta. Seja qual for o lugar
que ocupamos, uma das suas faces sempre vai permanecer oculta

e sombreada ao nosso campo de Vvisao.

Pensar em Belchior como escultura é compreender o lugar
justamente por aquele lado do cubo que ndo consigo ver:
qualidades que permanecem misteriosas e, em partes,
desconhecidas. Pensar em Belchior como escultura é fazé-lo
presente enquanto pensamento, mas, também, apontar para uma

realidade que se faz para além de sua presenca diante de mim.
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Seca de 2016

Depois de Belchior, ndo esculpo mais como antes. Todas as
minhas ferramentas ndo sdo mais para construir, talhar ou
modelar. Mas para demolir, derrubar e empilhar. Passei a ndo
esculpir somente formas, mas criar situagdes de instabilidade,
ruptura e desmoronamento. Ndo me interessa mais criar objetos,

mas sim evidenciar tragos, caminhos e trajetos.

Ndo tardou para compreender meu proprio corpo como
ferramenta que grava impressdes: piso em Belchior, deposito meu
peso sobre o lugar como quem posiciona o cinzel e o malho sobre
a pedra. Caminho pelas pedras como quem escava o percurso dos

meus proprios passos.
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V.

Como vimos anteriormente, Belchior ndo é um agregado de
qualidades e, portanto, ndo podemos reproduzi-lo por mero feito

de duplica-las e agrupa-las de maneira conjunta.

Lembremos novamente do trabalho Essere Fiume (Ser Rio), de
Giuseppe Penone. O verbo “ser” afirma tempo e modo ndo
definidos, que nos colocam diante de um estado e a¢éo continuos,

onde s6 aquilo que vem-a-ser é compreendido.

De um lado, uma pedra garimpada em um lugar preciso da
montanha foi esculpida pelo artista da maneira mais tradicional e
mimética possivel. De outro lado, encontra-se 0 modelo desse
objeto: uma pedra garimpada no rio, debaixo da mesma

montanha, objeto naturalmente formado por um tempo geoldégico.

Em uma leitura mais superficial deste trabalho, poderiamos
afirmar que a obra seria um simulacro externo da coisa, ndo a
coisa mesma. Porém, ndo ha maneira de moldar uma coisa tal
como ela se encontra natureza. Consciente disto, Penone nos
adverte de qualquer leitura antecipada a partir do titulo da obra.
Ser rio se entrega a contemplacdo como uma escultura que propde

justamente a diferenca entre objeto e ser. Didi- Huberman, no
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livro Ser Créanio (2009), afirma que nédo é o exercicio da mimesis
que faz a aposta essencial da intencdo do trabalho, mas o modo
como o artista nos situa diante de uma dynamis do proprio rio,
condicionada a um verdadeiro pensamento temporal e processual
da escultura. Isto é, o titulo da obra é uma declaracdo do artista:
ele tenta ser rio. Compreende o rio como escultor, esta forca das
correntezas das aguas que, ao insistir e persistir sobre as pedras

esculpe sua passagem.

Desta maneira que Belchior ndo pode ser conhecido em sua
realidade integral: é simplesmente o que é.  Nenhuma
reconstrucé@o de Belchior pode ocupar o lugar de Belchior em si
mesmo. Porém, quando afirmo que Belchior é uma escultura, é
para me aproximar do modo como Penone olha um rio como
escultor, ou seja, a arte como aquilo que representa o que o mundo
nos apresenta, tornando-o visivel. Didi- Huberman (2009) vai
também afirmar que, essencialmente, a escultura é uma
linguagem do toque, que suscita o vazio, o invisivel do visivel.
Ou seja, pela escultura, toca-se 0 que seria a parte secreta dos

objetos, das coisas e dos lugares.

Como escultor, construo Belchior quando o denomino como

escultura. Afinal, fazer escultura é depositar tempo sobre a
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matéria. E adicionar ou subtrair uma durac&o da matéria. Fazer de
Belchior uma escultura é estar em Belchior tempo o suficiente

para que ele se revele diante de mim.

Linguagem compartilhada: pedra talhada.

VI.

O que dizer de Belchior, que parece apresentar-se, ele mesmo,
como escultura? Voltemos aos Incas e ao que César Paternosto®’,
em um artigo escrito em 1984 chamado Escultura incaica y arte

constructivo, afirma:

De hecho la canteria® alcanzé entre los Incas tal grado
de plasticidade, que em ciertas instancias - la rica

variedade formal de los bloques poligonales, por

370 artista argentino César Paternosto é pintor, escultor e teérico. No inicio da
década de 60 trabalhou principalmente com a abstracdo. Foi em Nova York,
em 69, no entanto, que ele concebeu uma “visao lateral” radical da pintura que
trouxe as notagdes pictdricas para as bordas laterais da pintura. No final da
década de 70, um encontro com as artes antigas das Ameéricas o levou a realizar
pesquisas sistematicas sobre as origens excéntricas da abstracdo em culturas
ndo europeias.

38 Cantaria é o oficio de talhar blocos de rocha bruta de forma a constituir
solidos geométricos, normalmente paralelepipedos, para utilizacdo na
construcdo de edificios ou de muros.
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ejemplo - la distincion entre “escultura” y
“arquitectura” parece esfumarse: mientras algunos de
los bloques adquirian certa entidade distintiva, otros,
trabajados de la misma manera, tenian un caracter mas
funcional al ser ensamblados em los muros. Estos
bloques, rigorosamente labrados, constituyen una
verdadera canteria escultdrica, concepto este extrafio a

la mentalidade occidental. *°

Paternosto nos coloca diante de um dissolvimento das fronteiras
entre arquitetura e escultura, ao nos aproximar da elaboragéo de
seu conceito petricidad in abstracto. Trata-se de um principio de
concepcao da escultura monumental Inca, que nao se restringe ao
carater iconoclasta e religioso da escultura monumental ocidental.
Isso se deve, como vimos anteriormente, as caracteristicas das
formacdes rochosas esculpidas aos arredores de Cuzco, no Peru

(figura 28). A idiossincrasia da escultura Inca se manifesta sobre

3 De fato, a cantaria atingiu tal grau de plasticidade entre os incas que em
certos casos - a rica variedade formal de pedras poligonais, por exemplo - a
distincdo entre "escultura” e "arquitetura” parece se dissolver: enquanto alguns
dos blocos de pedra possuiam caracteristicas de entidades distintas, outros,
trabalhados da mesma maneira, tinham um carater mais funcional quando
montados nos muros. Estas pedras, rigorosamente talhadas, constituem uma
verdadeira cantaria escultorica, um conceito estranho a concepgdo da
mentalidade ocidental. Tradugdo minha.
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aquilo que Paternosto insiste: a pedra parece representar a Si
mesma, a sua propria esséncia. Porque, segundo a concepcao
Inca, a pedra é, sobretudo, um material transcendental, sagrado e

simbdlico em si mesmo.

As huacas ndo foram esculturas e nem idolos, sendo lugares
através dos quais Pachamama falava. O termo huaca significa “o
que fala, o que chora, o que diz”. Estes lugares sagrados eram
locais de contemplacéo, louvor, oracdo, sacrificio. Lugares que
apontavam para o principio de tudo. Isso vai ao encontro do que
afirma Octavio Paz: “As uUnicas criagdes realmente originais da
América sdo as pré-colombianas”. E continua: “originais porque

a origem estava nelas mesmas™.

Por isto, muitas pedras, cerros e covas eram adorados em seu
estado natural e quando muito, como ja sabemos, modificadas
com pequenos entalhes, ou com constru¢des de muros em sua
volta. O propdsito aparente destas acdes era distinguir 0 espago
sagrado do &mbito mundano. Isto é, a acdo escultural designava,

apresentava e situava formalmente a manifestacdo do sagrado.

40 El laberinto de la soledad Primera edicién (Cuadernos Americanos), 1950
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Na cosmovisdo andina, o ser humano veio do subsolo, do barro,
de uma caverna ou manancial. Esse “lugar” ¢ chamado de
pagarina: a representacdo do Utero materno e da vagina de onde
brota a vida.

De certa maneira, afirmar Belchior como escultura, em relagéo as
suas demarcacdes, escavacgdes, construcGes e acumulacdes de
pedras, é abandonar a tradicional concepgdo escultérica da
verticalidade antropomorfica para assumir, entdo, a compreensdo
de Belchior em seu proprio e constante movimento de

transformacéo e crescimento.

Isso se aproxima do que Didi-Huberman (2009) vai afirmar como
sendo a sculptura sculpens: conceito equivalente a natura

naturans, proposto por Spinoza.

Spinoza vai definir natura naturans como aquilo que existe em si
ou é concebido por si mesmo. O fildsofo designa esta natureza
como ativa, dindmica, livre, causal e autocriadora. A sculptura
sculpens defendida por Didi-Huberman trataria de uma poética da
natura naturans, baseada na pratica de Penone. Ou seja, uma
escultura que, sem cessar, enuncia um estado auto-referente dos

seus proprios meios, métodos e processos de construcdo, e no
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qual a propria atividade do fazer-escultorico ¢ estabelecida como

intencdo poética e conceitual da obra.

Para chegar em tal elaboracao, Didi-Huberman nos conduz a uma
compreensdo da escultura através do verbo ser (étre), que remete
a poténcia constante de um vir-a-ser. Desta maneira, o filésofo
nos situa diante de um pensamento sobre a existéncia da
escultura. Trata-se de uma relacéo direta com Giuseppe Penone e
a expressao-titulo de sua obra Essere Fiume (Ser Rio). Tempo e
modo ndo definidos que nos colocam diante de um estado e acéo

continuos, onde sé aquilo que vem-a-ser é compreendido.

O escultor seria, entdo, aquele que extrai do material o seu estado
nascente. PGe em relevo a memaoria como uma qualidade propria
do material. Segundo o autor, quando Penone esculpe, a forma

extraida do material é pensada como uma escavacao.

Se fazer escultura, para Penone, é fazer escavacao, por outro lado,
para mim, o que o escultor escava € a propria mao que afunda no
material. Como afirma Didi-Huberman, uma arqueologia do
material ndo existe separada de uma arqueologia do sujeito que o

confronta.
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Neste sentido, em Belchior, eu ndo estaria também esculpindo, ao
percorrer suas galerias, grutas e passagens? Afinal, escavar ndo é
unicamente abrir a terra para retirar vestigios, é também manejar,
lavrar a terra, abrir passagens para crescimentos futuros. Isto é,
perseverar em Belchior é criar solo fértil para a inscricdo da
memoria de novos percursos, gestos e duracGes, onde se
aglutinam sedimentados em pedra todos os tempos que o0

constituem.

O conceito de sculptura sculpens poderia também ser aplicado ao
modo como alguns escultores trabalhavam com determinados
materiais, principalmente aqueles que, a partir dos anos 60,
tomaram a escala da natureza como meio para a grande escala de
suas obras. Destaco, novamente, Robert Morris, que também foi

influenciado pelas praticas escultéricas andinas.

Segundo Patricia Correa, no artigo Robert Morris e 0os Andes:
pedras, linhas, palavras (2018), héa influéncia e relacdo da arte
pré-colombiana, principalmente da regido andina, com o trabalho
de Morris. A autora nos esclarece que se trata de um

envolvimento do artista com 0s aspectos conceituais que ele

268



apreende e reflete a partir de referéncias tedricas e historicas da

cultura andina.

De acordo com a autora, Morris se aproxima destas questdes a
partir do tedrico George Kubler, importante historiador da cultura
pré-colombiana. Em muitos dos seus escritos, Morris faz
referéncia ao autor. E o caso de Some notes on the
phenomenology of making (1970), texto que define seu interesse
pela arte processual. Neste, o escultor menciona um artigo
publicado por Kubler, em 1960, chamado Machu Picchu, onde
explica alguns dos procedimentos envolvidos no corte dos blocos
de pedra das construgcdes andinas, que impressionam pela
precisdo dos seus encaixes. Kubler comenta este processo:

(...) depois de um corte rudimentar, cada bloco é
posicionado e friccionado contra as superficies as quais
seré fixado, através de um mecanismo que o suspende
e faz oscilar em contato com os demais blocos, num
perfeito ajuste por abrasdo. Ou seja, ndo haveria entre
0s incas propriamente um modelo ou ideal geométrico
atuando na determinagdo formal de cada pedra, mas
sim a definicdo de um processo a ser posto em acdo

sobre um material. Cada bloco resultante desse
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processo podia guardar algo de sua irregularidade
original, das circunstancias e condi¢des ambientais das
acOes realizadas sobre ele e de sua resisténcia as forcas
empregadas — condicionantes variados e mesmo
imprevistos. De fato, nenhum bloco inca resulta da
aplicacdo de uma forma abstrata a um material inerte.
Especialmente nos muros dos edificios de maior valor
religioso, cada pedra é Unica porque modelada sob as
contingéncias do material e do local. (CORREA, 2018,
p.61)

E por essa intencdo de Kubler, de buscar os significados desses
monumentos através da reconstituicao de suas particularidades de
construcdo, que Morris especialmente se interessara. Justamente,
porque corrobora com sua tese de uma arte processual, onde é

possivel encontrar “formas” na prépria atividade do fazer.

Continuous Project Altered Daily (1969) € uma obra de Morris
(figuras 29 e 30) que considero sintese desta intengdo artistica. A
obra consistiu na ocupacédo do deposito da galeria Leo Castelli,
em Nova York, na qual o artista manipulou uma grande
quantidade de materiais e ferramentas de construcao, como terra,
feltro, madeira, cimento, agua, tecido, entre outros. Durante 22

dias, Morris se dirigia até o galpdo e manipulava estes materiais
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ao longo de toda a manhd, gravando os sons produzidos por estes
processos. Quando o artista terminava, ele se retirava do espaco
e deixava acionada a gravacao do dudio, para que ela fosse ouvida
pelo publico que visitava o galpdo no periodo seguinte.

Tratava-se, sobretudo, de acbes ndo premeditadas: Morris
misturava, modelava, suspendia, arrastava, espalhava e derrubava
materiais e estruturas com a Unica intencéo de modificar o estado
anterior que ele mesmo construira. Até que, no Gltimo dia de
exposic¢do, o publico encontrou o local vazio e limpo, com apenas

o0 gravador reproduzindo os sons da limpeza.

Um trabalho como este, que ndo possui um ponto de origem pré-
determinado, e que a cada dia se apresenta como algo novo e
singular, se aproxima da concepcdo da natureza enquanto
fenbmeno processual perpetuamente afetado por constantes e
variaveis. Ou seja, a insustentabilidade das formas de Continuous
Project Altered Daily, sempre instavel e fragmentada, demonstra
a continua transformacdo das coisas e revela 0 movimento sempre

sucessivo dos fluxos de forgas e intensidades.

A partir do trabalho de Morris, podemos pressupor a sculptura

sculpens, entdo, como um modelo de escultura que preserva sua
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parcela de opacidade em relacdo a transparéncia dos seus
significados. Afinal, uma obra que evoca seu estado processual
de transformacdo, sem cessar, nos afasta de um significado unico
e exclusivo de origem que justifique, de maneira determinada, o

modo como suas formas e superficies se apresentam.
VII.

Conceito semelhante foi elaborado por Rosalind Krauss, em
Caminhos da Escultura Moderna (2007). A autora vai apresentar
questdes relacionadas ao significado, transparéncia e opacidade
da obra de arte por meio da obra de Rodin, a partir da escultura A
Porta do Inferno (1880-1917). Trata-se de um relevo (figura 31)
criado para um conjunto de portas monumentais que serviriam de
entrada a um futuro museu. A obra foi encomendada como uma
série de ilustracdes da obra literaria Divina Comédia (1472), de

Dante Alighieri.

A meu ver, 0 espaco em que A Porta do Inferno de Rodin se
desenvolve, e que nesta pesquisa se aproxima das questdes
relacionadas a Belchior enquanto escultura, é o da caverna. Trata-
se da gruta como lugar que preserva a sombra enguanto

experiéncia, que lanca o espectador na obscuridade. Isto €, a
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apreensdo da obra, tal como Virgilio nos convida a adentrar 0s
circulos do purgatorio e do inferno, requer uma descida aos

subterraneos das cavidades e relevos esculpidos por Rodin.

Este fato se deve ao modo como Rodin dota de opacidade a
relacdo entre o fundo e as figuras que emergem do relevo,
despojando a porta simultaneamente do espaco e do tempo que
serviriam de suporte para o desenrolar de uma narrativa linear e
coerente. Analisemos algumas caracteristicas do fundo e das

figuras que Ihe conferem essa qualidade crepuscular.

A sombra projetada pelo fundo da Porta enfatiza o isolamento e a
independéncia das figuras, reforgando sua identidade (de fundo,
de sombra) como um objeto solido a parte. Tal presenca de
sombra/fundo nega a ficcdo de um espaco virtual que da a
aparéncia de expandir figuras, intencionalmente fragmentadas e

incompletas.

O fundo na obra € entdo congelado e imobilizado. As relac6es
temporais sdo conduzidas em direcdo a uma densa auséncia de

clareza e transparéncia.
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O fundo da Porta é a caverna em penumbra, quando tudo esta
escuro entre as frestas de luz. Neste sentido, as figuras dispostas
na composicao seriam 0s pontos de iluminagdo que nos guiam,
através dos seus gestos, caverna adentro. Gestos fisicos de figuras
humanas que nédo correspondem a um suporte natural e anatdmico

dos movimentos dos corpos.

Portanto, a opacidade do fundo da composicdo se estende a uma
opacidade gestual que pode ser percebida, por exemplo, pela
analise de Krauss da escultura Adédo (1880). Nota-se nesta obra
(figura 32) o excessivo alongamento do pescogo, 0 Massivo
volume do ombro e as pernas distorcidas. A autora tece alguns
comentérios sobre esse corpo completamente tensionado e
distendido:

Que causa externa produz essa postura atormentada em
Adao? Que arcabouco interno podemos conceber ao
observar a figura de fora capaz de explicar as
possibilidades de sua distensdo? Novamente, sentimo-
nos contra um muro de ininteligibilidade. Pois ndo é
como se existisse um ponto de vista diferente que
pudéssemos procurar e a partir do qual pudéssemos

encontrar essas respostas. Exceto um, e ndo €
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exatamente um lugar do qual se deva observar a obra -
qualquer obra de Rodin - mas, antes, uma condic&o.
Poderiamos dizer que essa condi¢do é uma crenca na
manifesta inteligibilidade das superficies, o que
implica renunciar a certas no¢fes de causa, enquanto
relacionada ao significado, ou aceitar a possibilidade
de significado sem a prova ou a verificagdo da causa.
Isso significaria aceitar que os proprios efeitos se
aplicam a si mesmos - que sao significantes, inclusive
na auséncia do que se poderia considerar o fundamento
légico que Ihes da origem. (KRAUSS, 2007, p.33)

Gestos que ndo podem ser compreendidos de maneira ldgica a

partir de uma experiéncia anterior reconhecivel. Isto ocorre

porque muitas das figuras que compdem o monumento séo, na

verdade, repeticdes de um mesmo modelo colocado em posicdes

diferentes. Um exemplo desta caracteristica diz respeito ao

conjunto As Trés Sombras, situado no topo da Porta:

representacdo triplice de um mesmo molde, a escultura Adao.

Trés figuras (figura 33) que se irradiam em torno do ponto em que

seus bracos esquerdos se encontram. Rodin prové as Trés

sombras de uma incapacidade de conseguirem criar, entre si, uma

275



relacdo de significagdo. Suas esculturas sdo, na verdade,

totalmente autorreferentes ao seu proprio processo de criagéo.

Trata-se da clareza explicita com que estas obras documentam os
acidentes de fundicdo, como: bolhas surgidas no processo de
moldagem; orificios que se ddo por bolsas de ar; marcas de dedos
que sdo mantidas como testemunhas visuais da passagem de um
estagio a outro. Rodin obriga o espectador a perceber a escultura
como resultado de um processo, uma construcao que deu forma a

figura ao longo do tempo.

Algo semelhante acontece com as superficies pétreas da caverna,
que também testemunham um processo externo de formacédo.
Krauss até mesmo comenta que, diante da obra de Rodin,
“sentimos estar observando algo moldado pela erosdo da rocha
pela agua, pelos sulcos deixados pelas ondas na areia, ou pelos
estragos causados pelo vento; em suma, por aquilo que
associamos a passagem de forcas naturais sobre a superficie da
matéria” (KRAUSS, 2007, p.42).

276



VIII.

Mergulhemos fundo nas imagens da caverna sugeridas pela obra
de Rodin, para nos aproximar novamente de Belchior. Nos
agarremos, como se estivéssemos seguindo trilhas, aos
apontamentos e tracos dos esboc¢os e marcas dos processos da sua
obra. Vestigios dispostos no ato de especular, tatear e imaginar
uma forma. Nebulosos limites desse fundo escuro e
compartilhado com Belchior, do que se apresenta enquanto
vestigio do presente, onde a marca do futuro é sempre recebida

pela do passado.

Compreendemos que Belchior é constituido entdo por um sistema
geomorfologico de contatos formado por extratos. Camadas
minerais que envolvem, protegem, resguardam um interior que
ndo se vé. Deslocar-se por Belchior é desenvolver a acdo
escultural de obrar tragos*!: trata-se de percorrer suas grutas,

41 “Se a obra de Penone pertence bem a arte povera, como se fala, temos entiio
que entender, dentro desta “pobreza”, uma consciéncia tedrica aguda de que a
escultura trabalha com tracos melhor do que com objetos. Seu objeto mesmo
seria o trago, no duplo sentido de vestigio e de “estado nascente”. (...) Quanto
a impressdo — da qual procede a frottage — ela nomearia, talvez, a necessaria
dimensdo heuristica e técnica na qual se desenvolve a inquietagdo escultural
de obrar tracos” (DIDI-HUBERMAN, 2009, p.67).
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passagens, escalar suas paredes com o intuito de decalcar,

reportar a essas formas ja tracadas.

Ou seja, se somos impelidos a buscar dentro de Belchior um
centro estrutural, somos, imediatamente, jogados contra um
contingente escuro de inteligibilidade. Uma parte consideravel da
superficie de Belchior estara sempre oculta a visdo. O que nos €
legado como parte acessivel do conhecimento € fruto da interacéo
entre um corpo em movimento e 0S Seus agenciamentos
estabelecidos. O conhecimento de Belchior, portanto, é praticado

a partir de uma determinada acéao ou tarefa.

Desta maneira, Belchior e A porta do Inferno tratam, na verdade,
da aceitacdo do direito a sombra e aos espacos da caverna como
uma atitude oposta a pretensdo de compreender o outro de modo
transparente e decodificado. E o que Krauss (2007) vai definir
como inversao de escalas, o que significa, em Ultima instancia,
questionar a imagem do eu particular e privado que, quando em
contato com outro, evoca todo um conjunto de significados
derivados de experiéncias privadas para determinar e identificar
aquilo que o outro quer dizer com seus diferentes gestos e

discursos.
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Esta aceitacdo da opacidade vai ao encontro de um acolhimento
da impossibilidade de compreender totalmente o que nos é
estranho ou estrangeiro. Desta maneira que, ao sustentar a
compreensédo de Belchior como escultura, proponho ndo mais a
busca da sua assimilacdo, mas a possibilidade de compor, com
Belchior, uma trama resultante da convivéncia de opacidades,

duragdes e afetos compartilhados.

Estar sob suas sombras.
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Seca de 2021

Um sopro propaga a existéncia de Belchior no ar. Insinua-se
como maresia, nos lembrando de que um dia ali ja foi mar.
Puxando o ar nos nossos pulmdes, inalamos respiracdes de
tempos remotos. Ao exalarmos, depositamos sobre Belchior mais
uma camada de existéncia: a nossa, revolvida em nossos pulmaes,

que devolvemos de volta ao ar.
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Conversa com a pedra

Bato a porta da pedra.

— Sou eu, me deixa entrar.
Quero penetrar no teu interior
olhar em volta,

te aspirar como o ar.

— Vai embora — diz a pedra. —

Sou hermeticamente fechada.
Mesmo partidas em pedacos
seremos hermeticamente fechadas.
Mesmo reduzidas a pd

ndo deixaremos ninguém entrar.

Bato a porta da pedra.

— Sou eu, me deixa entrar.

Venho por curiosidade pura.

A vida é minha ocasido unica.

Pretendo percorrer teu palacio

e depois visitar ainda a folha e a gota d’agua.
Pouco tempo tenho para isso tudo.

Minha mortalidade devia te comover.

— Sou de pedra — diz a pedra —

e forcosamente devo manter a seriedade
Vai embora.

N&o tenho os musculos de riso.



Bato a porta da pedra.

— Sou eu, me deixa entrar.

Soube que ha em ti grandes salas vazias,
nunca vistas, inutilmente belas,

surdas, sem ecos de quaisquer passos.
Admite que mesmo tu sabes pouco disso.

— Salas grandes e vazias — diz a pedra —

mas nelas ndo ha lugar.

Belas, talvez, mas para além do gosto

dos teus pobres sentidos.

Podes me reconhecer, nunca me conhecer.

Com toda a minha superficie me volto para ti

mas com todo 0 meu interior permaneco de costas.

Bato & porta da pedra.

— Sou eu, me deixa entrar.

N&o busco em ti refugio eterno.

N&o sou infeliz.

N&o sou uma sem-teto.

O meu mundo merece retorno.

Entro e saio de méos vazias.

E para provar que de fato estive presente,
ndo apresentarei sendo palavras,

a que ninguém dara credito.

— Nao vais entrar — diz a pedra. —

Te falta o sentido da participagéo.

Nenhum sentido te substitui o sentido da participacao.
Mesmo a vista agucada até a onividéncia

de nada te adianta sem o sentido da participagé&o.




Nao vais entrar, mal tens ideia desse sentido,
mal tens o seu germe, a sua concepcao.

Bato a porta da pedra.

— Sou eu, me deixa entrar.

N&o posso esperar dois mil seculos
para estar sob teu teto.

— Se ndo me acreditas — diz a pedra —

fala com a folha, ela dira 0 mesmo que eu.

Com a gota d’agua, ela dira 0 mesmo que a folha.
Por fim pergunta ao cabelo da tua prépria cabeca.
O riso se expande em mim, 0 riso, um riso enorme,
eu que ndo sei rir.

Bato a porta da pedra.
— Sou eu, me deixa entrar.

— Nao tenho porta — diz a pedra.

Wislawa Szymborska






POR DENTRO DAS FRESTAS

Uma educac&o pela pedra: por li¢Ges;

para aprender da pedra, frequenta-la

Jodo Cabral de Melo Neto
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Qual seria, entdo, o carater geral de Belchior por nds apreendido?
Apreender algo ndo seria situar, como Whitehead define,
determinado objeto enquanto uma duracdo no tempo? Afinal,
somos constituidos de tempo acumulado, compartilhado com
outras duragcbes. E assim segue, da mesma maneira, com
Belchior. E nesta natureza evocativa de tempos remotos
acumulados, de um futuro nao-realizado, sempre constante e

mutével, que Whitehead iré definir seu conceito de passagem.

A passagem é referente ao processo continuo, complexo, fluido e
constituinte da natureza de toda existéncia compartilhada. Toda
passagem é um compartilhamento de duragdes. O tempo é
medido pelas propriedades derivativas das duragdes. Dentro de
Belchior, por exemplo, encontram-se tempos antecedentes e
consequentes que também sdo duracGes e que servem para 0S
gedlogos e espeledlogos se aproximarem da idade de

determinadas formacGes rochosas e minerais.

E possivel estabelecer uma aproximacio dos conceitos de
duracdo e passagem, elaborados por Whitehead, com o

vocabulario de procedimentos, acdes e materiais escultoricos.
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Duracdo vem de durar, que veio do latim durus, “rijo, solido,
permanente, resistente ao tempo”*?. Seria a duracdo
correspondente aquilo que o material oferece de dureza e
resisténcia a investigacao do escultor? E a passagem, ndo estaria

relacionada ao modo como a escultura mede resisténcias?

Afinal, ndo era Michelangelo quem afirmava que a escultura se
apresentava ja contida no interior do bloco de marmore? Ou seja,
ndo caberia ao escultor, apenas, durar sobre a pedra para abrir
passagens e tirar dela aquilo que seria excessivo, trazendo a luz a
forma ja contida no seu interior? O que dizer, entdo, da duracao
das correntezas do rio que criam passagens na rocha e que tém
como projeto “(...) nos revelar a esséncia, a qualidade mais pura,
a mais secreta, a densidade extrema de cada elemento da pedra”?

(PENONE, 1980 in DIDI-HUBERMAN, 2009, p.49).
1.

Compreendemos nesta tese o durar sobre como o oficio do
escultor que espreita passagens. No entanto, a passagem é o

desvio, 0 meio de acesso oculto, tomado por completa penumbra.

42 https://origemdapalavra.com.br/pergunta/etimologia-de-duracao/
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A passagem nao € o caminho, o trajeto ou a rota de acesso pre-
estabelecida. Em Belchior, percorrer uma passagem € percorrer
sua face oculta, e isso implica questionar: o que hd em Belchior

para além do modo como o lugar se apresenta diante de mim?

Dito isto, proponho uma reflexdo a respeito da traducéo do titulo
original do livro Passages in modern sculpture (1977), de
Rosalind Krauss, para o portugués: “Caminhos da Escultura
Moderna”. A traducao de “passages” para “caminhos” pode levar
a uma compreensdo equivocada da escultura, de forma a reduzi-
la a filiagces estéticas que compdem a historia da arte moderna.
Krauss, no entanto, nos situa diante do espaco da passagem como
lugar de significacdo da escultura, que se constr6i no momento de
sua projecdo no mundo, independentemente de sua filiacdo
histdrica, e que é construida sempre de forma singular e inédita

no contato com a obra.

Ao dirigir minha atencdo a Belchior como escultura, busco
passagens para que o lugar se apresente diante de mim a partir de
si mesmo. Belchior pelo qual me oriento se encontra sob a luz da
escultura que, na escuridao, ganha contornos como se esculpida
por cinzel e martelo. No entanto, lembremos que todo volume

escavado € sempre envolto de sombras.
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Negar a face presente, ainda que ndo vista, deste mundo natural e
sombreado das grutas, dos po¢os sem fundo, das frestas e fendas
estreitas, € um gesto que implica que as coisas ndo possuem
realidade autbnoma e duracao propria: sao apenas objetos de uma

observacao atual ou potencial.

Denominar Belchior enquanto escultura, escalar suas falésias,
percorrer suas trilhas, é construir uma passagem que envolve um
durar sobre Belchior e, consequentemente, um compartilhamento
de duracbes. Este compartilhamento ocorre devido a

caracteristica das duracGes se estenderem umas sobre as outras.

Por exemplo, a duracdo que é Belchior, enquanto suas paredes
calcéreas sdo escaladas, se estende sobre a duragéo que é Belchior
em seus trilhndes de anos de formacdo geomorfoldgica. Cada
duragcdo estende-se sobre outras duracOes, e sobre cada uma
destas, estendem-se outras duragfes. Portanto, cada duracdo é

parte de outras duracdes.

E quando duas duragdes se pertencem, pode acontecer que uma
contenha a outra, ou, que se sobreponham mutuamente em uma

duragéo subordinada.
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Ou seja, compartilhadas as duracGes, temos que: se minha
duracéo € parte da duracéo de Belchior, e se a duracao de Belchior
é constituida da duracdo dos processos de trilhGes de anos de
formacédo calcarea, entdo sou, por consequéncia, continuacdo e

parte desta duracao.

Escalada e escultura se tornam relagdes de extensao que conectam
duracdes. Se a duracdo do escalador se estende sobre Belchior,
entdo as rochas, os urubus, a mata, as grutas se tornam “parte do”
escalador e este se torna um “todo” do qual Belchior é uma parte
também. Entende-se que o escalador pode estender-se por
Belchior, ou Belchior pode estender-se sobre o escalador.

Compartilham, assim, duracdes.

Podemos afirmar entdo que, quando o escultor/escalador percorre
Belchior, o caréater intrinseco do escultor/escalador inclui, em
certo sentido, o carater intrinseco de Belchior. Pois, quando
escalo suas vias, caminho por suas grutas e passagens, ha um
acolhimento do meu corpo que passa a se inscrever nos estratos

de Belchior.

Da mesma maneira, algo solido e rochoso das paredes calcareas

passa a ser acolhido dentro de mim.
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Como vimos anteriormente, somos constituidos de duracdo. Este
tempo acumulado se revela na superficie da nossa pele: sédo
marcas, vestigios e registros. Nossa pele seria entdo um receptor
de impressdes dessas duragdes compartilhadas. H&, portanto, uma
escritura/escultura que se da em nossa carne, um conjunto de
entalhes desprendidos do mundo ao redor, que também nos
esculpe. Segundo Didi-Huberman, a escultura teria valor de pele,
na capacidade de desenvolver, por contato, uma espacialidade

que a experiéncia visivel ndo consegue abarcar.

E desta maneira que Belchior se instaura diante de mim como
escultura. Sua pele é um campo de escavacdes, galerias, subtracdo
de material, marcas de um tempo que esculpe. Pele/escritura de
um periodo antigo, onde tudo antes foi mar. Belchior como lugar
onde tocamos o tempo e que evoca, pelas suas formas esculpidas,

a enunciacdo da sua prépria memoria.

Caminhar por Belchior € travar um contato de peles. Afinal, o que
€ meu corpo, neste lugar, se ndo uma matéria plastica, moldavel,
que precisa se contorcer, esticar, dilatar, encolher, para encontrar

caminhos, achar trilhas, percorré-las, afastando as urtigas,
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espinhos e pedras - ndo seria isto, também, ser escultura? Afinal,
as coisas se tocam a partir de suas marcas e impressdes. Sua
realidade consiste em seu efeito e sua acdo sobre outras coisas.
De feito, ha trocas intermitentes em tudo o que nos confronta.
Quando isto acontece, por exemplo, quando se caminha ou se
escala em Belchior, abre-se a possibilidade de uma inscricao
mutua: da pedra que perde milénios de sua dureza e se torna
moldavel ao toque, e da pele que se torna rigida e dura ao contato

abrasivo da superficie das rochas.

E em diregdo a pele, e a um conhecimento por contato, que se
orienta uma ‘“fenomenologia escultural”’. Epiderme que
estabelece limites, divisGes, territorios e que decifra e concebe
formas. Didi-Huberman (2009) ja questionava “(...) seria

escultura, entdo, ser pele?”

Como visto no capitulo anterior, o valor de pele da escultura
residiria justamente naquilo que uma experiéncia exclusivamente
mediada pela visdo ndo conseguiria abarcar. Ou seja, escultura
como algo que é desenvolvido apenas por contato, uma
espacialidade que é medida por aquilo que é sentido na pele.

Belchior &, antes de tudo:
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(-..) um lugar para se perder - caminho que nos leva a
lugar algum. Lugar onde devemos andar as
apalpadelas, com tatilidade, porque ndo temos 0s meios
de prever suas multiplas ramificacdes. E um rizoma,
uma coisa que evoca as reticulagens vegetais de um
tubérculo, de uma casca ou de uma folha, as galerias
minerais de uma escavacdo arqueoldgica, 0s vasos
capilares de minhas préprias palpebras, as suturas de
meu préprio cranio. (DIDI-HUBERMAN, 2009, p.49)

Quando escalo, confronto e sou confrontado pela pedra e, neste
ato, repercutem as impressdes deste encontro de corpos. A
escultura acontece neste embate, quando nos situamos diante de

um Belchior que se mantém oculto através de suas superficies.

Existe, na ideia de Belchior como escultura, uma alusdo ao
Belchior oculto em suas profundidades, que se encontra integrado
com a multiplicidade de marcas e vestigios em sua superficie.
Compreender escultura nestes termos nos aproxima do desafio
que ¢ apreender as rochas como dotadas de forca vital, como 0s
antigos andinos as viam: potencialmente animadas,

transmutaveis, poderosas e sensiveis.
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Nos Andes antigos, as pedras eram frequentemente percebidas
como habitantes de assentamentos. De fato, elas eram as
proprietarias originais de certos territorios, e frequentemente as

residentes mais importantes de alguns lugares especificos.

Considerar Belchior como escultura é considera-lo corpo. E,
como corpo, estabelece um limite de territério que possui
espessura, efeito de uma construcdo de milhares de anos, que traz
toda uma superposicdo de passados distantes. Ou seja, Belchior
ndo € uma simples superficie que se oferece a acdo, mas a
confronta pelo agenciamento de um conjunto denso de marcas,

tracos e gestos que constituem sua memdria.
V.

Para os Incas, a paisagem era uma maneira de estabelecer contato
com a memdria da Terra, na qual as rochas e outras formac6es
naturais e construidas eram agentes de narrativas e historias. A
topografia andina pré-hispanica era pontilhada de rochas, colinas
e montanhas que se aproximavam de uma escritura na superficie
da Terra. Instrumentos da histdria conectando os incas ao seu
passado. Assim, o huaca litico estava l& como uma natureza

evidencial e, portanto, validado como evocacao de uma historia
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particular. Podemos pensar nestas evidéncias liticas como uma

escrita da propria memoria da Terra.

Devido a potencial animacéo das rochas e seus importantes papéis
na visualizagdo da historia, os andinos se envolveram com a
memoria das rochas de varias maneiras. As oferendas, tais como
eram compreendidos os entalhes, os cortes e as construcbes de
muros em volta de certas rochas, eram 0s métodos mais comuns
de animar a pedra e manter vivas as historias associadas a elas. E
de maneira similar que compreendo como, pela linguagem da

escultura, anima-se e reconstitui-se a memoria de Belchior.

O escultor, que compreende a memdria como uma qualidade
prépria da matéria, ndo se contenta apenas em criar metéforas, ele
se ocupa de apresentar a propria memoria do material como uma
dindmica da constituicdo estética, conceitual e composicional da
obra elaborada. O que coincide com a maneira pela qual as rochas
eram compreendidas pelos Incas, como “apresentagcdes” em vez
de “representacdes”. Enquanto a “representacdo” media entre
prototipos ausentes ou invisiveis e eventos passados, as pedras

como “apresentacdo” ndo substituiam os ancestrais perdidos, os
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herdis da cultura, ou conceitos invisiveis; elas mesmas eram e

guardavam as esséncias destes entes sagrados.

Apresentar algo é proporcionar espaco para que a coisa se
manifeste. Isso se assemelha a fazer escultura, em seus termos
mais tradicionais: gravar, cinzelar, retirar, cortar, escavar, ou seja,
abrir espacos para tornar a forma visivel. Nesse sentido, podemos
analisar a obra Escavar a ruina (2018) realizada na Casa
Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal. A casa (figuras 34 e 35), é
uma construcdo de base retangular, com um pavimento, baixa e
alongada, caracterizada pela cobertura em telhas de barro e pela
presenca de alpendres. A edificacdo apresenta um partido
retangular fechado, dividido em trés areas funcionais distintas. A
porcdo central contém 0s Unicos espagos com acesso direto para
os dois alpendres (frontal e posterior). A porcdo lateral direita
concentraria as dependéncias de servico e abre-se para um pétio
enclausurado. Por fim, a porcdo lateral esquerda foi destinada ao
setor intimo, com uma sequéncia de cinco dormitérios que nos
encaminham em dire¢do ao jardim interno privativo da ultima
suite. Nesta parte da casa, nos ultimos 2 cémodos, foi realizada a

obra Escavar a ruina (figuras 36, 37 e 38).
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No cémodo que antecede o jardim foi erguido um bloco de terra
comprimida de aproximadamente 1 m3 de volume. Neste bloco é
possivel identificar camadas de sedimentos de profundidade, o
que indica uma agdo de escavacdo. Na parte superior do bloco de
terra estariam evidentes, ainda, resquicios de uma vegetacao
conservada, devido a transposicdo do material escavado de um
lugar especifico. Ao nos dirigirmos ao ultimo cémodo que faz
divisa com o jardim interno privativo, intuimos que a escavagao
foi realizada no solo do jardim, onde se observa um buraco
escavado precisamente nas medidas do bloco de terra compactado

que ocupa o0 cOmodo anterior.

Mas afinal, no que consiste 0 espectador constatar e realizar o
percurso da construcdo do trabalho? Que espécie de contexto foi
propicio para a formacdo de um tal conjunto de inscri¢es
sedimentadas? Que sequéncias de gestos e acontecimentos estao
ligados ao bloco de terra e ao buraco escavado? O que
transmitiriam, com seus estratos, escavacoes e vestigios, sendo o
préprio gesto que Ihes deu forma? Questdes como essas seriam,
pelo trabalho, formuladas, desvinculadas e revinculadas ao

espaco da Casa Niemeyer. Isto é, a investigacdo dos vestigios

298



desta escavacdo nos orienta, na verdade, em direcdo aquilo que a

propria casa apresenta a partir de si mesma.

De maneira semelhante, Heidegger (2008), quando se ocupa de
responder o que é 0 espago enquanto espago, menciona que nao é
a toa que na nossa lingua se fala em “ceder espago”. Ou seja, “no
pensamento que se orienta pelas coisas [im sachgerechten
Denken], uma coisa apenas € experienciada naquilo que lhe €
préprio quando renunciamos a explicacdo e deixamos de lado a
remissdo a algo outro. Em lugar disso, trata-se de vislumbrar a
coisa puramente a partir de si mesma, tal qual ela se mostra”

(HEIDEGGER, 2008, p.19).

De acordo com Heidegger (2008), o espaco € a livre doacdo de
lugares. A escultura seria uma linguagem propicia a um dar-
espaco, que acolhe Belchior exatamente tal como ele se mostra.
Neste caso, 0 lugar ndo se encontra em um espaco dado, ao
contrério, se desdobra a partir do que se permite aparecer como

dimenséo do confronto implicito a todo encontro.

Compreender escultura, dessa forma, ndo seria similar ao modo
como os Incas, e muitos outros andinos, entendiam sua relacao

com certas rochas, como uma crenca que refletia e promovia um
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senso de conexd@ com as esséncias da Terra? Desta maneira,
enfatizar Belchior como escultura é chamar atencdo para as
formas liticas, esculturais e naturais existentes, em vez de formas
artificiais criadas. Trata-se de diluir a fronteira entre 0s espagos
ditos construidos e naturais. E localizar o espaco intersticial do
contato necessario entre “ser” ¢ “mundo”. A unido de um

ambiente natural ao reconhecimento de um lugar como escultura,

que se da pela escolha de assim designa-lo.
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Chuvas de 2021

Os rompimentos, a instabilidade, as distribuigdes harmoniosas,
embora fragmentadas, de massas calcareas, a natureza de uma
estrutura acidentada: sdo caracteristicas de Belchior, e 0
transformam em uma escultura que evoca o tempo inteiro seu

estado de formacdo.
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RETOMAR A CONVERSA COM
AS PEDRAS

Baixando-se, Sidarta apanhou uma pedra. Enquanto a sopesava

com a mao, disse displicentemente:

- Isto é uma pedra, mas daqui a algum tempo talvez seja a terra,
e da terra se transformara numa planta, ou num animal, ou ainda

num homem.

()

E precisamente por ela ser uma pedra, por apresentar-se me
como tal, hoje, neste momento, amo-a e percebo o valor, 0
significado que existe em qualquer uma das suas veias e

cavidades.
(...)
- Por que me falaste da pedra?

- Foi sem intencdo. Ou talvez quisesse dizer que amo de fato a

pedra.

Herman Hesse
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Deleuze escreveu um livro que se chama A dobra (1988), cujo
titulo faz referéncia ao conceito originalmente cunhado por
Leibniz*. Segundo Deleuze, vivemos o mundo como um
conjunto de coisas dobradas umas nas outras. Trata-se da ideia de
um mundo dobrado, onde tudo ¢é dobra da dobra, de tal jeito que
nunca alcangcamos algo completamente desdobrado. Somos
constituintes das dobras do mundo, da mesma maneira que o
mundo se dobra diante de nds. E precisamente por isto que o
filésofo afirma: “uma alma que exprime o mundo inteiro, ou seja,
na qual o mundo inteiro se encontra dobrado”** (DELEUZE,

p.41, 2014)

Segundo Deleuze, um ser tem um corpo porque o obscuro o
habita. Ele se refere, neste caso, ao fundo do espirito e sua

natureza sombria, 0 que explica e exige um corpo.

3 Gottfried Wilhelm Leibniz foi um fildsofo aleméo e figura central na histéria
da matematica. A dobra foi um conceito trabalhado na sua obra Principios da
natureza e da graca fundados em razéo.

4 Transcrigdo do documentario L'Abécédaire de Gilles Deleuze produzido por
Pierre-André Boutang entre 1988 e 1989 e exibido em 1996, apds a morte do
fildsofo. Consiste em uma série de entrevistas entre Gilles Deleuze e Claire
Parnet

304



E como apreender este corpo? Vimos que a percepcdo esta
sempre limitada em pequenas percepc¢des e pontos de vista. Estas
pequenas percepcdes constituem aquilo que Deleuze (2014) ira
definir como a obscura poeira do mundo incluida em cada ser. O
mundo esta incluido em cada ser sob a forma de percepc¢des ou de
elementos infinitamente pequenos. E como se a esséncia de cada
ser fosse constituida por uma infinidade de pequenas dobras que

ndo param de se fazer e se desfazer em todas as diregdes.

Belchior, por exemplo, se revela diante de mim a partir da pedra
que me serve de apoio para erguer meu corpo, da pedra que se
torna macia e escorregadia ao toque, da pedra solta pela qual tento
me manter em pé e equilibrio, da pedra em forma de laca que
imprime a geometria do seu corte em minha mao, da pedra que
ampara meu corpo garantindo estabilidade durante o0s
atravessamentos de pogos sem fundo, da pedra que se torna
repouso para um corpo cansado, da pedra que vira mesa, da pedra
que vira assento, da pedra que parece bicho, da pedra que parece
gente, da pedra que parece monumento, da pedra que se mantém
oculta envolta das sombras, da pedra que carrego comigo, da
pedra que me carrega consigo e outras tantas pequenas

perspectivas da pedra de Belchior que ndo sdo pedra: mato,
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carrapato, cobra, urubu, arara, bugio, musgo, coruja, umidade e

tantos outros.

Isto é, sdo as relagbes diferenciais entre esses detalhes
infinitamente pequenos que constituem uma percepc¢éo clara das
coisas. Deleuze, para exemplificar este pensamento, nos traz os

exemplos das cores:

(...) o verde, com certas pequenas percepcdes obscuras,
evanescentes, amarelo e azul. Sem ddvida, o amarelo e
o0 azul, eles préprios, podem ser percepcoes claras e
conscientes, mas com a condi¢do de também serem
obtidas, cada qual por sua vez, por relagdes diferenciais
entre outras pequenas percepcOes: diferenciais de
diferentes ordens. As relagbes diferenciais sempre
selecionam as pequenas percepgfes que entram em
cada caso e produzem ou obtém a percepcao consciente
de que delas saem. (DELEUZE, 1988, p.152)

Se pensamos em Belchior e no fato que este esta incluido em
todos os seres existentes que o habitam, podemos afirmar que,
para o escalador, o escultor e a pedra, se apresentam a mesma

infinidade de pequenas percepcbes e as mesmas relagdes
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diferenciais*. Todas os seres percebem, assim, 0 mesmo
Belchior, porém, esse mesmo Belchior se atualiza de maneira

distinta em cada percepgéo.

Assim, a atualizacdo é diferente de acordo com cada ser, e nunca
é 0 mesmo Belchior. Deleuze (1988) afirma que cada ser, por um
lado, privilegia certas relaces diferenciais, que lhe d&o assim
percepcOes exclusivas, e que, por outro, deixa as outras relacbes
diferenciais e sua infinidade de pequenas percepcdes subsistirem,
sem de modo algum necessitarem entrar em relagdes. Para o
filésofo, trata-se do mecanismo da percep¢do que a0 mesmo

tempo imerge no obscuro e determina o claro.

Essa relagdo de claro-escuro se aproxima do que Karina Dias
afirma ser o invu, o n[d]o-visto, aquilo que estd na sombra das
coisas. E 0 que a autora vai definir como sendo a posse do olho
noturnamente diurno. Isto €, possuir um olho que “cogita e ndo se
contenta com a evidéncia, lancando-se para além da superficie,
para sair de um estado cego excessivamente luminoso e, assim,

“pela outra margem, explorar a face clara da noite” (GASPARD,

4 Segundo Deleuze (1988), uma relagdo diferencial é o que determina a
passagem de pequenas percepcbes a uma percepcdo consciente: um
acontecimento singular que se sobressai do que esta ao seu redor.
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1982, p. 35). Em sua (in)visibilidade, a montanha nos confirma o
seu esfumato... vemos porque ndo vemos (DIAS, p.163-165,
2018).

Dias prossegue afirmando que essa sombreada visao insiste em
nos mostrar que ndo veremos tudo. Pois as coisas impdem e
solicitam outro tempo, e possuem a duracao apenas de um ponto
de vista. Olhar a paisagem é ndo abandonar a sua geografia, uma
percepgdo que “deseja manter em seu olhar uma sombreada

cordilheira” (DIAS, 2018, p.165).

Karina Dias nos lembra, ainda, da interrogacdo que Merleau-
Ponty faz a Cézanne acerca da montanha Sainte-Victoire. Ele
pergunta: o que, exatamente, quer o pintor da montanha, o que ele
pede a montanha? “Pede-lhe desvelar os meios, apenas visiveis,
pelos quais ela se faz montanha aos nossos olhos” (MERLEAU-

PONTY, 1980, p.281).

Desta maneira, podemos afirmar que é o claro que sai do obscuro.
O claro emerge no obscuro e ndo para de nele imergir. Belchior é
claro-obscuro por natureza, tal como a escultura o revela: a partir

da face clara daquilo que s6 podemos conhecer de forma obscura.
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Hé& toda uma articulagdo entre o que estd oculto e 0 que esté as
claras durante a escalada e a escultura. Na escalada, por exemplo,
as agarras nem sempre estdo acessiveis ao campo de Vvisdo.
Podem, por vezes, estarem em buracos e reentrancias cuja
profundidade ndo pode ser aferida sendo através do contato direto
com as mdos. Da mesma maneira, na escultura, desbasta-se para
retirar, da superficie da matéria, o interior que se revelara

novamente como superficie da forma esculpida.

Esta oscilacdo constante entre exterior e interior, faces ocultas e
iluminadas, que passa entre forma e conteudo, é uma
caracteristica constante da escalada e da escultura: gerar acordos,
confrontos, cisdes, aproximacgoOes; jogos duplos e constantes;
tensionamentos e relaxamentos; linhas de forcas. Ou seja,
podemos afirmar que ha na escalada e na ideia de Belchior como
escultura uma troca ressoante entre o interior das suas faces

ocultas e o seu exterior enquanto superficie de contato.

Podemos nos aproximar da analogia que Didi-Huberman

estabelece a respeito do carater sedimentado da constituicdo da
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cebola*®. Segundo o filsofo, tudo na cebola é involucro e é
também conteudo. A casca € o caro¢o. Ndo ha hierarquia entre
centro e periferia. Um vinculo, baseado no contato, ata o escultor

e a matéria talhada.

Lembremos também de Michelangelo que, em carta enderecada
ao historiador e poeta italiano Benedeto Varchi, afirmara: “lo

intendo per scultura quella che si fa per forza di levare™'.

E importante que prestemos atencdo ao verbo levare, pois ele
guarda em sua raiz etimoldgica pistas que conduzem a
compreensdo de escultura que venho defendendo aqui: a escultura
e a escalada como praticas que compartilham uma maleabilidade
e uma afinidade com a matéria, experimentadas a partir de uma
percepcdo muscular, motora, coordenada e fisica do nosso corpo

em movimento, em um jogo duplo e simultaneo de forgas.

4 DIDI-HUBERMAN, Georges. Ser cranio. Lugar, contato, pensamento,
escultura. Belo horizonte: com arte, 2009.

47 Entendo por escultura aquilo que se faz por forca de levar. [tradugdo minha]
Michelangelo Buonarroti, Rime, a cura di G. Testori e E. Barelli, Milano, Riz
zoli, 1990 [testo Girardi, Bari, 1960]
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levare

le'vare

verbo transitivo

1.

levantar, erguer

2.

tirar, levantar, remover

tirar, fazer desaparecer, eliminar

verbo reflexo
levantar-se, erguer-se, por-se a pé

levantar-se

nome masculino singular

0 nascer, o levantar

Em portugués, “levar” tem a mesma raiz etimologica de “levare”.
A partir disso, passo a compreender os sentidos da palavra levar
desde um ponto de vista escultorico: levar o corpo em direcdo ao
outro, em um tender-distender, contrair-dilatar, comprimir-

explodir; movimentos sempre continuos, duplos e constantes.
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O que a escultura também nos ensina é que ha ainda algo de
residual, daquilo que se desprende e daquilo que se leva consigo.
Isto é, ha atrito na adesdo entre duas superficies distintas, e,
consequentemente, ha desbaste, remogdo e deformacdo pela
superficie de contato. Desta maneira, tanto o escalador/escultor,
quanto a pedra, tornam-se elementos de uma operagdo que se
estendem, que levam consigo parte do outro para entdo
atualizarem-se e realizarem-se enquanto agdo. Em outras
palavras, isso equivale a dizer que, ap6s o contato com a pedra,

me atualizo como um ser mais complexo.
Levo comigo a pedra. Levo, comigo, Belchior.
1.

Segundo Deleuze, a matéria € dotada de movimento. Isto faz com
que a pedra apresente tanto fluidez quando dureza; aquilo que
permite mover-se e aquilo que permite ser coesa. Durante a
escalada/escultura, notamos sua dureza ou sua fluidez absoluta.
Afinal, o escalador, tal como o escultor, diante de uma
coexisténcia com a pedra, vivencia uma experiéncia dos corpos

que se expressam por uma forga compressiva, mutua e ativa.
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O corpo do escalador/escultor e a face mineral ndo se constituem
como elementos opostos, mas suscetiveis a forcas distintas.
Enquanto o escalador/escultor se define por suas forcas plésticas,
a pedra possui a capacidade de resistir a estas forcas de
compressoes e distensdes exercidas sobre ela. Esta resisténcia é o
produto de uma constante elastica®®. Ou seja, a escalada e a
escultura operam através de uma relacdo entre atividade e
passividade, exterior e interior, que ndo submete o
escalador/escultor e tampouco a rocha como elementos opostos,

mas proximos e semelhantes, onde um leva o outro consigo.

Lembremos dos processos de sedimentacdo, levar algo de um
lugar para outro € transportar uma origem em outra. Desta
maneira, gradualmente, algo se torna outro que se torna, por sua
vez, algo novo. Com efeito, isto se mostra na maneira de agir das
forcas e das conexdes estabelecidas e descritas nesta tese, entre
Belchior e eu. Assim, levar o corpo a Belchior é sentir e perceber,
de acordo com Belchior, uma inseparabilidade. Pois, quando um

corpo age em um lugar, ele inevitavelmente se atualiza como

48 A constante eléstica de um corpo geralmente é representada pela letra “k”,
e € um parametro fisico que quantifica a deformacéo do objeto (em relacéo
ao seu comprimento inicial) conforme o esforgo para o qual ele esta sendo
solicitado.
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parte integrante e constituinte deste lugar, assim como o lugar

também atualiza o corpo.

V.

Ha uma diferenca entre ver Belchior e agir sobre Belchior. Essa

diferenca, ou distancia, é aquilo que para Karina Dias, em seu

artigo Notas sobre a montanha (2018), consiste na complexidade

da paisagem. Pois, onde estamos nunca € o0 mesmo lugar para o

qual olhamos:

(...) estamos sempre aqui e ali, entre 0 céu e a terra,
ocupando um espago vacante que nos mostra um
horizonte sempre em constituicdo. Criamos um lugar
nessa distancia, uma morada do intimo que confirma
gue estamos onde ndo estamos. Desse lugar
construimos uma situacdo-em-paisagem, tributaria de
um olhar-em-paisagem disposto a (re)desenhar 0s
espacos, dar contorno ao mundo, ao nosso mundo.
(DIAS, 2018, p.161-163)

Belchior e o escalador/escultor, ainda que distintos, estdo

inseparaveis. H4 uma proximidade irreparavel, que exige outro

modo de ver: em deslocamento. Ou seja, néo se trata daquilo que
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possui fora e dentro, perspectiva e aprofundamento, ha apenas

imersdo em movimento.

Este pensamento se aproxima do que o filésofo Daniel Lins, em
seu texto Deleuze o surfista da imanéncia (2009), afirma: “o
surfista é a onda com a onda, e ndo onda sobre a onda; ele ndo
existe apenas para aquilo que o tornard vencedor, mas se realiza
afirmando o acaso; temos aqui certamente uma bela defini¢éo do

ser, sempre em devir*,

Esta afirmacdo de Lins se relaciona ao que Deleuze, nos ultimos
anos de sua vida, nos esclarece sobre esportes que, concernidos a
determinadas forgas da natureza, estdo diretamente vinculados

aos conceitos de dobras e desdobras:

Todos os novos esportes — surf, windsurfe, asa delta —
sdo do tipo: inser¢do numa onda preexistente. Ja ndo é
uma origem enquanto ponto de partida, mas uma
maneira de colocacdo em 6rbita. O fundamental é como
se fazer aceitar pelo movimento de uma grande onda,

de uma coluna de ar ascendente, ‘chegar entre’ em vez

4 LINS, Daniel. Deleuze, surfista da imanéncia. Disponivel em:
http://clinicand.com/deleuze-surfista-da-imanencia-por-daniel-lins/
Acesso em 31/07/2021.
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de ser origem de um esforco. (DELEUZE, 1992,
p.151)

Esta constatacdo se deve a ocasido em que Gibus de Soultrait,
surfista, estudante de filosofia, escreve para Deleuze, alegando
que os surfistas concordam totalmente com o filésofo, pois eles
estdo sempre se insinuando nas dobras da natureza. Ou seja, para
os surfistas, a natureza € um conjunto de dobras méveis. Trata-se
de habitar a dobra da onda, isto constitui a sua tarefa. “Eles
pensam, ndo se contentam em surfar, eles pensam o que fazem”
(DELEUZE, 2014, p.11).

Gibus de Soultrait nos relata estas correspondéncias:

Quando se pensa no homem que viveu no final de sua
vida isolado em seu apartamento em Paris, por causa
de uma saude deficiente, é de se admirar que ele tenha
percebido com tanta clareza o eco de nossas ondas e
nosso modo de se deixar tomar por elas surfando. A
isso também, nos surfistas, ndo poderiamos ficar
indiferentes. Essa abertura da filosofia, a nossa préatica
do oceano, por um de seus grandes mestres do século
XX, era a prova de uma juventude e de uma acuidade

com o exterior, raras. Foi entdo, que nos apressamos,
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entramos em contato com Deleuze, através de nosso
editor... e, para nossa surpresa, & nossa simples
solicitagdo de que nos honrasse com algumas linhas
para nossa revista, ele respondeu ndo com uma recusa,
mas com a vontade de conhecer o surf (SOULTRAIT

in: Surfer’s Journal, Paris, dez. 1995).

Este relato se refere a quando Deleuze foi convidado pelos
surfistas para participar da festa “A Noite do Escorrego”, no
cinema Rex de Paris, em 1988. “Trazer esse filosofo tdo delicado
e discreto para tamanha muvuca, encontro de escorregadores
frenéticos, tinha algo de extraordinério, inédito” (SOULTRAIT
in: Surfer’s Journal, Paris, dez. 1995). Deleuze, ainda que
enfermo, compareceu ao evento e, dias depois, os surfistas

receberam uma carta:

Obrigado por vossa delicadeza. Fui ao Rex, o publico
jovem despertou uma mistura de angustia (leve) e de
jubilacdo, mas, sobretudo, os filmes me
impressionaram muito. Ha ali, evidentemente, uma
combinagdo matéria-movimento muito nova. Mas
também uma outra maneira de pensar. Estou certo de
que a filosofia é concernida pelo surf. (SOULTRAIT

in: Surfer’s Journal, Paris, dez. 1995)
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Isto €, tanto o surf como a escalada/escultura séo caracterizados
pela possibilidade de uma relacdo fora/dentro do surfista com o
mar e do escalador/escultor com a pedra. Ambos estdo sempre a
espreita das dobras das &guas e das rochas; “(...) € 0 momento em

que o surfista fura a onda, torna-se tubo com o tubo”*°.

Este modo de estar-com o mundo, em composicdo com suas
forgas, reverbera no que Karina Dias observa sobre a
contemplacdo da paisagem. Embora ver a paisagem seja um
exercicio solitario de um Unico ponto de vista, a autora nos lembra

de Frederic Gros:

Quem poderia sentir-se s6 quando tomou posse
do mundo? Ver [...], olhar é possuir. [...] tudo
isso que vejo, que se estende sob meu olhar, me
pertence. Tado longe quanto me é possivel
enxergar € o qudo longe vai 0 que possuo. Nao
eu sozinho: 0 mundo pertence a mim, existe para
mim, estd comigo (GROS, 2010, p.61).

Belchior esta comigo.

50 |bdem.
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V.

De maneira correlata, Jean-Marc Besse (2015) ird comentar a
reflexdo proposta por Dardel de compreender a geografia pelas
inscri¢Bes terrestres do humano sobre a Terra, de tal modo que
ndo seria possivel pensar um desarticulado do outro. Sujeito e
objeto sdo pensados a partir de um prisma de posicOes
intercambidveis e, juntos, constituem o mundo geografico. O
autor nos coloca entdo que a geografia ndo é, de inicio, um
conhecimento, e a realidade geografica ndo € um objeto, mas seria

préxima do espa¢o geografico proposto por Dardel:

(...) A geografia ndo é, de inicio, um conhecimento; a
realidade geografica ndo é, entdo, um “objeto”; o
espaco geografico ndo € um espaco em branco a ser
preenchido a seguir com colorido. A ciéncia geografica
pressupde que o0 mundo seja  conhecido
geograficamente, que o homem se sinta e se saiba
ligado a Terra como ser chamado a se realizar em sua
condigdo terrestre. (DARDEL, 2015, p.34)

A geografia é considerada como relacdo do humano com a

natureza, relacdo que é existencial, compartilhada, teorica,
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pratica, poética, vivenciada, afetiva e delimita a no¢do de Mundo.

O ser s6 se manifesta se inserido no mundo.

A humanidade néo esta do outro lado do ser, ela ndo € o inverso
ou o negativo do mundo, assim como o mundo ndo ¢ o “contexto”
(ambiente) de um sujeito que o contra-define como objeto.
Deborah Danowski e Viveiros de Castro parecem assertivos
quando afirmam que a dialética dita correlacionista, a relacao
entre humanidade e mundo, pode ser pensada a partir da fita de
Moebius. Figura ndo-orientavel onde a inseparabilidade entre
pensamento e ser, animado e inanimado, cultura e natureza, ndo
é semelhante a logica do verso e reverso de uma mesma moeda,
mas é, ao contrario, unicidade completa. Humanidade e mundo

estdo, literalmente, do mesmo lado.

Podemos estender a reflexdo acerca da fita de Moebius com a
obra de Lygia Clark, Caminhando (figura 39), de 1963. A artista
faz, na fita de Moebius de papel, com uma tesoura, um corte
transversal. Porém, um corte que ndo encontra seu ponto de
partida, mas prossegue em uma nova volta tornando a sua largura
cada vez mais fina e seu diametro cada vez maior, prolongando,

expandindo a tor¢do da banda em direcdo a uma irremediavel
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ruptura final, j& que a largura da fita ndo € infinita, mas se retarda

Sempre em uma promessa de ndo-corte.

O Caminhando € uma possivel sintese do que aqui vem sendo
discutido: uma relacdo que possibilita um intercambio de
posicdes entre sujeito/objeto, em prol de uma primazia da acdo.
Ao propor o corte transversal da fita como o proprio trabalho
artistico, Lygia desmaterializa a convencional obra de arte,
introduzindo uma reflexd@o acerca da experiéncia entre espectador

e obra.

O Caminhando instaura o objeto como dentro/fora, incorporando
0 espectador como elemento ativo na composicdo. E o objeto
desmaterializado em favor da acéo, da proposicao de participacao
do outro na obra. O Caminhando desmaterializa o proprio sujeito.

“Instavel no espaco, parece que estou me desagregando”
(CLARK, 1999, p.121)

O sujeito, no ato de cortar a fita, se vé embrenhado em sua relacao
com o espaco. O corte, acdo que prevé uma separacao, abre-se em
uma série de relacBes espaciais possiveis. Interior e exterior
conjugados em um tempo continuamente metamorfoseado pela

acao.



O Caminhando localiza a relacdo entre objeto e sujeito na arte
como um desenrolar no tempo e na acgdo, que promove um
balango entre objeto e sujeito, um deslocamento de um em
direcdo ao outro, em favor de um espago que ganha seus
contornos definidos pelo movimento e pela a¢do. A oscilacdo

entre dentro e fora, virtualmente sem fim.

V.

Entre Belchior e eu, ha sempre um mundo em seu comeco, uma
nova linha a ser percorrida. Na escalada, uma linha de via denota
0s entrecruzamentos de pontos em que 0s corpos, meu e da pedra,
se encontram. Esta inflexdo® reafirma a importancia do meio,
como categoriza Deleuze: “as coisas e os pensamentos Crescem
ou aumentam pelo meio, e € ai onde é preciso instalar-se, e sempre
ai que isso se dobra” (DELEUZE, 2013, p. 205).

51 para Deleuze (2012), quando h& uma inflexdo uma dobra é produzida,
concavidades outras emergem das curvas. Esse espago outro que se cria,
introduz o sujeito numa outra perspectiva, possibilita um outro ponto de vista.
N&o exatamente um ponto de vista, mas um lugar, uma posi¢édo, um foco linear
que representa uma variacdo produzida pela inflexdo. Essas diferentes
possibilidades de perspectivas pertencem ao proprio mundo. Seu ponto de vista
& mdvel, depende das oscilagbes das dobras desse espago.
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Estas linhas abertas por escaladores na pedra lidam o tempo
inteiro com variaveis e constantes. Ou seja, a pedra, na escalada,
passa a ser lida e compreendida através do reconhecimento e da
busca de pontos de tensdo, equilibrio, forcas e intensidade; formas
para e-levar meu corpo; uma variacdo continua de materiais-

forcas.

Nesta nova relacdo, tanto o escalador como Belchior passam a ser
conjugados como corpos que obedecem a forcas de levar e de
projecdo. O escalador e a pedra tornam-se entdo agentes que
convocam o corpo um do outro. A escalada se torna um campo
de atravessamentos, inversdes de papéis entre o escalador e a
pedra. Uma troca continua que se revela como abertura da
possibilidade da escultura: seja por meio da adicdo ou da
subtracdo. Trata-se de partes que ndo param de trocar entre si

contetido, forma e pontos de vista.

Da mesma maneira, Karina Dias afirma sobre esta variacdo do

ponto de vista:

Perceber a paisagem é perceber as suas faces
escondidas, conjugando, permanentemente, 0 que

vemos e 0 que ndo vemos, o0 audivel e o (in)audivel,
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dando entdo, sentido aquilo que olhamos. Nessa precisa
articulagéo entre o interior e o exterior, entre o intimo
e o que lhe é ex-céntrico, numa espécie de acorde-
acordo entre impressdes e um lugar, emerge uma

paisagem poeticamente vivida. (DIAS, 2018, p.171)

Tal fato vem a substituir a ideia de uma viséo privilegiada de um
sujeito e inaugura outras formas de constituir afetos e
visualidades. N&o se trata mais de um sujeito determinado dentro
de Belchior, mas sim deste corpo e-levado em movimento sobre
a pedra, em meio a diversos pontos de vista que toma para si. O

escalador esta diante de perspectivas infinitas para mover-se.

E o deslocamento que, de perspectiva em perspectiva, move
qualquer centralidade e subjuga novos modelos da percepcao

atraves de forcas e variaveis.

Delineia-se assim a escalada como poténcia escultérica, um ato
que relaciona o escalador e a pedra. Faz-se de Belchior um lugar
integrado a dindmica de ver e ler os trajetos possiveis. Paisagem
mineral que s6 se forma na medida em que € executada. Seja sob
a Otica de Belchior ou do sujeito, tudo € acontecimento. Afinal,
lembremos de Deleuze: “E preciso colocar 0 mundo no sujeito, a
fim de que o sujeito seja para o mundo” (DELEUZE, 1988, p. 46).
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Escalada é torcdo e atrito que convoca o olhar a acdo, a escultura.

Tanto o escalador como o escultor desafiam a gravidade ao
reprimir as relagdes vertical/horizontal, cima e baixo, direita e
esquerda: vetores espaciais que pela escalada e escultura se
entrecruzam. Ambas as atividades incluem forcas e potencial
constantemente sujeitos as variacbes do material. Desta forma,
Belchior se compbe como espaco tatil, disperso, escultorico e

descentralizado.

Espaco no qual a complexidade toma um carater principal e
conecta 0 corpo e a matéria. Lembrando que complexidade é
caracteristica de complexo, e deriva do latim complexus, que
significa cercado, abarcado, compreendido, abrangido, e também
de plecto, plexi, complector, plexus, que significa trancado,

tecido, enlacado, entrelacado, dobrado e cingido.

Forgas escultoricas que nos levam e pelas quais levamos o mundo

conosco.

VI.

Encontrar algo é, sobretudo, olhar para os caminhos que nos

conduzem a descoberta.
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A arqueologia do material ndo existe separada, aqui, de
uma arqueologia do sujeito que a confronte: consistiria
entdo a arte do escultor em escavar galerias, em
explorar a meméria de sua prépria carne e de seu
proprio pensamento? (DIDI-HUBERMAN, 2009,
p.58)

A proposta desta escrita de tese seria tal como a de seguir uma
indicacdo de caminho a ser percorrido, concedendo espaco para
que Belchior se manifeste, em um primeiro momento, como
convite. Pois, para que haja uma aproximacédo do que seria a real
compreensdo do lugar, se faz necessario apreender Belchior por

uma linguagem de contato:

Escultura.
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Ja fazem 4 meses que insisto, sistematicamente, em ascender a
via Boitatazinho, localizada no Saldo Principal de Belchior. A via
recebe esse nome por conta de uma formagao proeminente em sua
face, que lembra a corcova de um boi. Esse volume ganha
destaque, principalmente, porque a superficie da parede da qual
se projeta possui uma qualidade mais sinuosa, homogénea e
ondulada, provavelmente, devido a uma constante passagem de
agua corrente ao longo de seu processo geomorfoldgico. A
corcova de Boitatazinho se assemelha mais a uma proa de navio
em deslocamento para alto-mar. Um massivo volume calcéareo
que resiste em submergir a superficie de seu entorno e,
incessantemente, evoca a memdria do trabalho erosivo das

correntes maritimas.

Com tais caracteristicas, Boitatazinho é uma via conhecida por
suas agarras extremamente abauladas, polidas e escorregadias.
Outras agarras disponiveis sdo pequenos buracos onde cabem
apenas um ou dois dedos da mao, e pequenos granulados onde
cabe somente a ponta do pé. Por conta destas especificidades, a
escalada em Boitatazinho se torna muito técnica. Trata-Se,

sobretudo, de encontrar o correto balanco e equilibrio para



ascender através dos seus pequenos pontos de aderéncia e

contato.



12 tentativa

Boitatazinho comega com as maos apoiadas nas duas maiores
agarras de toda a via. Elevo meu pé direito para uma
protuberancia minima, apenas para gerar impulso e trazer o pé
esquerdo ainda mais alto, em uma pequena fratura na pedra, que
garante minha estabilidade nesses movimentos iniciais.
Simultaneamente a elevacdo do pé esquerdo, levo minha méo
direita para a proxima agarra, uma crista que faz parte de uma

por¢do ondulada da parede.

Aperto o volume abaulado com a palma da minha méo direita,
enguanto trago o quadril para perto da parede, posiciono minha
mé&o esquerda logo abaixo da direita, pingando® a parte inferior
da crista, de modo que o ded&o se retenha em uma pequena
saliéncia. Comeco entdo a trazer meu pé direito para as agarras
iniciais, e impulsiono meu quadril um pouco para tras,
aproveitando o impulso para exercer pressao no pé direito

reposicionado, e me erguer em direcdo a proxima agarra.

52 Pingar ¢ agarrar a saliéncia da rocha com o deddo em oposigdo aos 4 outros
dedos da méo juntos.



Nesta parte a parede se torna ligeiramente positiva, de modo que
debruco meu corpo sobre ela. Trago a méo direita para uma
pequena agarra logo acima da minha cabeca e ao lado da primeira
costura®. Ao agarra-la apropriadamente, posiciono meu corpo de
modo que me sinta confortavel. Para isto, trago o pé esquerdo
para a mesma linha do pé direito. Respiro e realizo a primeira

costurada.

Neste momento, estou proximo da base da corcova da
Boitatazinho. Posiciono meu pé esquerdo em pequenos grumos
de pedra e estico meu braco direito para alcangar com a méo a

aresta da base da corcova.

Queda.

53 As costuras, sdo conjuntos formados por mosquetdes unidos por uma fita
costurada. Este equipamento suporta até 2.200 kg e € utilizado para que o
escalador, enquanto realiza uma progressdo na via, passe a corda por um dos
mosquetdes para se proteger de eventuais quedas.






22 tentativa

Para garantir a estabilidade que preciso para 0s proximos
movimentos, posiciono meu deddo da mao direita em um
pequeno buraco raso, aproveitando o maximo de friccao possivel.
Levanto meu pé direito até um pequeno grumo de pedra, ergo
meu corpo e subo o pé esquerdo para uma por¢do de pedra ainda
menor. E uma posicdo completamente instavel, mas que me
aproxima do topo da corcova. Em um movimento de impulso,
cruzo meu brago esquerdo em direcédo a ela. Trata-se de se colocar
em um movimento de instabilidade e de queda, com a confianca
de alcancar o topo da corcova. Esse movimento é considerado o
crux®* da via, pois é preciso uma consciéncia direcionada a
pressdo exercida pelos pés, e a0 mesmo tempo uma atencéo ao

quadril para que ele ndo se distancie demasiadamente da parede.

Queda.

54 Crux € a definigdo da sequéncia dos movimentos mais dificeis a serem
realizados durante uma via de escalada






3?2 tentativa

Foram vérias tentativas para ganhar a confianga do movimento.
InUmeras vezes cai neste momento especifico da via. A queda
sempre vem como um estrondo rapido, um som cintilante e
metalico da costura retesada que paira no ar. O corpo, que
ganhava altitudes, agora se encolhe no espaco até se chocar contra
a parede e, aos poucos, se acomoda novamente em sua
imobilidade. Suspenso, fico ali reduzido a uma condi¢do meio
inerte, meio espantado por essa iminéncia da queda que nos
alcanga feito pedra solta em desfiladeiro: colidindo de um lado ao

outro, até se estilhacar completamente no chao.






Anotac0es sobre a queda

A queda é sempre atribuido um sentido negativo. E marcada por
um principio de diminuigdo de valor, de desmoronamento. Por
exemplo, na escalada, a queda é associada a ideia de fracasso,
pois o escalador oscila de um estado de equilibrio a um outro, de
declinio ou falha. Ha na queda uma conotacao de perda de lugar,
mas h& também movimento de transformacdo, uma pulsdo que
nos mobiliza diante dos precipicios e abismos de nossa prépria
existéncia. Ou seja, se a experiéncia da queda na escalada
relaciona-se a uma ideia de fracasso, ela também nos estimula,

com uma energia vital para resistir a ela.

A escalada estd imbuida deste desejo, do inevitavel conflito entre
0 peso da gravidade e a leveza da elevacdo. Escalar testa os
limites fisicos do meu préprio corpo em relacdo a verticalidade.
Estou exposto. Cair ou se deixar cair, neste caso, é abandonar
qualquer forma de controle, é se liberar, de forma radical, de
qualquer restricdo e de todo e qualquer sistema que procura
justamente mostrar o oposto, o0 ser humano em seu perfeito estado

de equilibrio.

Nesse sentido, enquanto escultor, sou diretamente influenciado



por estas questdes relacionadas a queda. Comentei no capitulo
anterior a respeito do trabalho 1 tonelada de terra comprimida.
Um desdobramento deste trabalho foi realizado para a exposi¢éo
Transborda Brasilia, montada na Caixa Cultural em 2015, com o
titulo Brasilia Sedimentada (figuras 40 e 41). Houve alguns
imprevistos durante o processo de construgédo e de desmontagem
desse trabalho. Os fatos narrados a seguir serviram para
demonstrar como o0 processo de construgdo da obra nem sempre

estd sob o controle do desejo e da inten¢édo do artista.

Para que o cubo de terra mantenha sua forma temporariamente, é
necessario que a terra esteja devidamente umedecida, de maneira
que haja liga suficiente durante o processo de compressdo. Na
primeira tentativa de construcdo do trabalho para a exposicéo,
pouca agua foi utilizada, o que acabou acarretando no
desmoronamento do bloco logo apds desenforma-lo. Um curto
video capturou 0 momento de tenséo entre a massa informe e as
estruturas de contencdo. O recipiente ndo conseguiu formatar o

material comprimido.

Seria possivel dar consisténcia a uma tonelada de terra em

desequilibrio? Como apresentar essas situacdes tumultuadas pelo



acumulo de material desorganizado? Surge entdo a possibilidade
de pensar em uma escultura que assuma o desmoronamento do

material e que se oponha as técnicas de formalizag&o.

Um trabalho que se define por meio de operacdes e matérias
informes e que, ao contrério de submeter a terra a uma estrutura
pré-formatada, assuma um processo fisico instavel, em
desequilibrio. Em vez de estabelecer limites, trabalhar com
referéncias materiais dispersas e deslizamentos intencionais,
massas de terra que ndo seguem fronteiras preconcebidas,

operando sempre pela sua completa instabilidade.

Compreensdo semelhante a experiéncia da queda na escalada. A
queda é, talvez, esta linha ténue que demarca uma area cinzenta
entre a presenca no mundo pelo peso, e o desejo de uma propulsédo
verticalizada. No fim, trata-se de uma escolha, deixar-se levar por
ambas as extremidades ou se manter precariamente entre elas.
Porque, ao contrario da horizontalidade, a verticalidade ndo é algo
dado, ela é constantemente adquirida por uma tentacéo inversa e

incontornavel: um compromisso com a queda.

Pensemos no simples ato de ficar em pé e caminhar. Colocar um

pé na frente do outro é uma decisdo de queda constante. Projetar



0 corpo para frente significa ceder ao peso e ao destino de todo
corpo: cair e repousar na queda do passo seguinte. Caminhar em
direcdo a algo seria, entdo, cair até alcanga-lo. Por consequéncia,
todo encontro seria uma queda; uma incidéncia de casos, choques,
contato e atrito. Para simplesmente existir em Belchior, cair se
torna extremamente necessario. E preciso aceitar essa condicio
de instabilidade: quando cairmos, cairemos em direcdo ao
reconhecimento da existéncia do préprio Belchior.

A gravidade é sempre a evidéncia de um corpo. Uma forca
variavel que depende da distancia e do peso de um segundo corpo.
Ou seja, a gravidade é uma forca de atragdo de corpos. E em razio
dela que nos mantemos atados a Terra, que por sua vez também
estd caindo em direcdo ao Sol que, consequentemente, é afetado

pela gravidade de outro corpo distante e de maior massa.
Estamos sempre caindo dentro de uma queda anterior?

A gueda como processo repetitivo esta presente em muitos dos
trabalhos construidos por Richard Serra. A maneira que o artista
incorpora a ferrugem nas suas obras e, deste modo, a acdo do
tempo sobre o material, nos remete a uma ideia de queda,

transitoriedade e transformacéo da matéria. Muitas das suas obras



derivam de acBes como: deixar cair, suspender, arremessar,

amontoar e empilhar matéria.

Porém, entre estes trabalhos, a queda é mais emblematica em Mao
Agarrando o Chumbo (1968) (figura 42). Este trabalho lanca luz
sobre a ideia da queda enquanto procedimento escultoérico, o que
nos ajuda a compreender as aproximacoes estabelecidas entre
Belchior, escalada e escultura. A obra é um video de trés minutos
de duracdo e registra a mao do artista tentando agarrar sucessivas
tiras metalicas que caem diante do enquadramento da camera.
Uma vez ou outra, sua m&o erra o alvo e deixa o objeto escapar;
por vezes, sua mao consegue agarra-lo, detendo-o por alguns
instantes antes de solta-lo novamente. Esta é a Unica pontuacdo
temporal do filme, que trata desse empenho de realizar uma
determinada tarefa repetidas vezes, sem considerar o sucesso da

acdo como objetivo final.

Curiosamente, este trabalho foi construido a partir de uma
proposta para que o artista realizasse um video sobre 0 processo
de montagem de outro trabalho, House of cards (1969) (figura
43). O resultado foi M&o agarrando o chumbo que, para Serra
(2014), seria um jeito melhor de passar para as pessoas 0 processo

de como se ergue uma escultura. Trata-se de acertar o equilibrio



ou nao, e embora o filme ndo tenha sido pensado como escultura,
o artista nos diz: “Na escultura vocé ndo pode fugir de certas
coisas: 0 material, a massa, 0 peso, a gravidade, o equilibrio, o
lugar, a luz, o tempo, 0 movimento. Eles s&o dados, e o que define
0 que vocé faz é como vocé lida com eles” (SERRA, 2014, p.
279).

O escalador é o escultor munido do seu préprio centro de
gravidade como principal ferramenta. A via Boitatazinho, nesse
sentido, mostra a fragilidade de meu corpo exposto a acao direta
da gravidade. Escalar esta via € uma tentativa de inscrigdo, de me
moldar a pedra e aos seus caminhos, para ascender ao cume.
Porém, sou obrigado a me reconhecer como suscetivel a forca
implacavel dos corpos que caem e tendem ao chdo, e, por esse
motivo, compartilho da mesma natureza deste Belchior que
irrompe o tempo inteiro a minha volta. Entendo que me colocar a
revelia da gravidade e do peso é uma condicdo escultorica de ser

e estar neste mundo: da ordem do atrito, do contato e do desgaste.

Durar sobre.






42 tentativa

Alcancada a proa do navio, trago minha méo esquerda para junto
da direita, de modo que consiga me erguer sobre a corcova da
Boitatazinho. Para isto, fricciono os pés contra a lateral da base
do patacdo®. Enquanto vou realizando esse trabalho de oposicao
com 0s pés, ganho altura e lango minha méo esquerda para cima,
na tentativa de tatear e encontrar alguma pequena saliéncia ou
ranhura que me estabilize, para efetivamente trazer os pés para

cima e, finalmente, montar no patacéo que da nome a via.

Queda.

%5 patacdo é outro nome utilizado na escalada para definir certos volumes
expressivos da rocha.







52 tentativa

Em pé e em equilibrio, a corcova da Boitatazinho se torna a
experiéncia de um cume conquistado. Me debruco sobre a parede
com o rosto colado na pedra, como quem Se aproxima para
escutar ou relatar uma confidéncia. Ndo escuto nada, sendo a
confissdo do som surdo, ofegante e abafado da minha prépria
respiracdo. Este € um momento critico da via, pois antecede uma
sequéncia de movimentos delicados e especificos que guardam a
ascensao ao topo, e, também, a meméria de quedas de algumas

tentativas de ascensdes anteriores.

Queda.






62 tentativa

Seguem o0s meses de tentativas, carregados de questionamentos:
sera que preciso fortalecer alguma parte especifica do meu corpo?
A regido do abdémen? A mobilidade de quadril? A forca dos
dedos? A resisténcia? A flexibilidade? Quais sdo os centimetros
do posicionamento dos pés, das maos, do quadril, que precisam
ser ajustados? Curioso o fato de que todas estas questdes giram
em torno de uma atencdo minuciosa ao que pode estar faltando,
em termos de coordenacdo, forca e equilibrio, para enfim realizar

cada seguimento da Boitatazinho.

Quando falho na tentativa, sou impelido a tentar novamente,
sempre com o0 intuito de experimentar uma atencdo mais
consciente em cada respiracdo, cada milimetro de atrito, de
maneira que garanta a execu¢do precisa dos movimentos e, por

fim, a ascenséao.

Em cima da proa do navio novamente, meses depois da ultima
experiéncia relatada, encaro a préxima sequéncia de movimentos
da via. Neste momento, tenho interiorizados e visualizados, como
uma coreografia, todos 0s passos que preciso seguir para ascender

ao topo. Nao hé espaco para preocupacoes, sejam da ordem do



cansaco ou do medo da queda. O pensamento se torna, neste
momento, fisico, ndo um espaco transcendental de projecédo de
imagens, desejos, sentimentos e emocdes. Penso em termos de
forgas aplicadas. De tal modo que consigo mensurar e calcular os
milimetros de aderéncia da borracha da minha sapatilha em cada

gréo de calcareo da parede.
N&o é suficiente.

Queda.






72 tentativa

Do topo da corcova de Boitatazinho, posiciono minhas maos nas
agarras acima, para seguir novamente. Nesta face da pedra se
inicia uma linha de rachadura, constituida de pequenos bolsdes
onde cabem apenas 1 ou 2 dedos das maos. Para seguir nesse
trecho, é preciso agarrar tais buracos, como uma agulha, entrando
e saindo por eles, me costurando junto da pedra feito trama. Na
medida em que ganho altitude escalando por essa fissura, vou
subindo os pés em pequenos grumos de calcareo, buscando

estabilidade durante o percurso.

Queda.






8?2 tentativa

Finalmente alcango a altura da terceira costura, o0 som da carabina
que abre e fecha para passar a corda se torna uma espéecie de

marcacgdo do passo e do ritmo da ascendéncia pela linha da via.

Nos ultimos trés movimentos da Boitatazinho, pela primeira vez,
sou tomado por uma sensa¢do de que nao sigo o passo exclusivo
dos meus desejos e das minhas vontades. De certa maneira, me
sinto conduzido pelo préprio calcareo, como se houvesse me
inserido dentro de uma onda pré-existente, me deixando guiar

pelo fluxo que desponta do movimento da pedra em si mesma.
Estou escalando.

Subo o pé esquerdo alto em um pequeno grédo de calcareo, ergo o
pé direito em um dos bolsdes anteriores que me serviram de apoio
para a mdo, e alcanco um pequeno buraco raso onde cabem
apenas as pontas dos 3 dedos da mao esquerda. Aperto-0, como
se depositasse sobre ele o peso da minha existéncia inteira, elevo
0 pé direito, novamente na rachadura, para alcancar com a mao
direita uma pequena agarra abaulada e escorregadia. Trago entdo
minha méo esquerda para uma agarra fendida, logo acima da

minha cabeca, que garante maior estabilidade ao meu corpo.



Neste momento, cruzo meu pé direito para uma pequena
protuberancia a minha esquerda e me ergo nela. Lateralizo meu
corpo levando meu pé esquerdo em uma agarra mais acima, e,

quando dou por mim, estou na altura do topo e costurando.

Neste encadeamento de eventos, sinto que perdi o contato com o
que sou, para me tornar, de certa maneira, parte integrante da
pedra, como se envolto de uma tessitura construida mutuamente.
Compreendo que se torna indcuo escrever e refletir sobre a
escalada desta via de modo muito consciente. Sinto que o que esta
verdadeiramente escrito se encontra ali, depositado nas camadas
de estratos que passam, entdo, a compor uma nova camada na

constituicdo mineral de Belchior.

E aqui, do alto do topo da via, sou tomado por esta nova
perspectiva. Vejo os cumes das paredes do saldo inteiro brilhando
sob o sol poente da estiagem, figurando como os verdadeiros
guardides do lugar, sussurrando incessantemente todas estas
historias de quedas e conquistas.

O saldo de pedra ndo estad mais vazio. Neste momento, ele vive

através dos brados de trunfo da minha voz, ecoando e retumbando



por todo saldo, como se ja ndo fosse minha, mas uma voz que se

originasse ali, no interior das faces e frestas ocultas de Belchior.

Mais um pouco, eu penso, gostaria de durar aqui mais um
pouco.
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