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No-thing we are

Nothing will be

| see you are | tell you be
No-thing to see

| see you are | tell you see
Nothing to be

For nothing we are

And nothing will be

Francis Alys
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Resumo

Certas propostas poeéticas parecem potencializar-se a partir de sua propria
indeterminacdo e fragilidade. A vertigem, a efemeridade, a nocdo de reducdo e a
utilizacdo do trivial como tema e substancia sdo possibilidades que nos conduzem a
pensar sobre os limites da prdpria experiéncia visual. A instalacdo All, desenvolvida
entre 2008 e 2009 ¢ apresentada como 0 ponto de partida e convergéncia das questdes

abordadas.

Abstract

Some poetic propositions seem to be enhanced by means of their own fragility and
indetermination. Vertigo, transitorily, the notion of reduction and procedures that
involved the trivial are presented in this text as possibilities that enable us to reflect
onto the boundaries of visual experience itself. The installation All, developed
throughout 2008 and 2009, is presented both as a starting point, as well as a point of

convergence to the themes developed.

Palavras-chave: artes visuais, arte contemporanea, instalacdo, precariedade,

fragilidade.
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Memorial

As questbes abordadas na presente pesquisa e

O organizadas inicialmente no esquema a Sseguir
[————]
o surgiram simultaneamente a produgdo realizada a

partir do ano de 2006, um ano antes do ingresso no

curso de Mestrado em Arte. A instalacdo Toca (em
parceria com Matias Monteiro) inaugura o conjunto de obras que direcionaram
0 percurso das questdes referentes ao projeto. As imagens apresentadas a seguir
seguem a ordem cronoldgica de exposicdo das obras e sdo acompanhadas de
trechos de textos meus e de colegas sobre as mesmas. A instalacdo ALL, que
teve sua primeira montagem no ano de 2009, é pensada ao longo da pesquisa

como o ponto de convergéncia das principais questdes que desejo discutir.
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Toca

(parceria com Matias Monteiro)

Instalacdo/ Brinquedo de pellcia costurado, base de madeira e sala escura. Dimensdes variaveis, 2007.
Galeria Subsolo — Casa de Cultura da América Latina, CAL.

Foto: Allan de Lana

10



Esse coelho, oclusdo de pellcia, volta-se para si, perdido na imensidao da sala escura.
A Galeria da Casa da Cultura da América Latina (que, momentaneamente, se converte
em seu carcere) é alcancada em um jogo de escadas. E necessario descender

(origem/abaixo).

O descer da escada se d& em uma série de quedas calculadas, um movimento quase
involuntério, resposta do meu corpo na busca de preencher os vazios arquitetdnicos,
escoando em virtude da gravidade pela consecucdo de degraus... um movimento assim,
tdo banal, tdo corriqueiro, ndo mereceria sequer um momento de reflexdo.O jogo de
consecucgdo de pés e pernas, a cadéncia do som desenfreado de passos, o toque vacilante
no corrimdo, se convertem no mais tolo dos movimentos (ou menos que um

movimento).

Descendo, chego a toca do coelho. E apenas na decadéncia que eu a alcanco.
Uma vez |4, me fago invasor. Temo o negro, mas entro na sala. A Unica fonte luminosa
volta-se para o coelho, inicialmente protegido da visdo do visitante pela pilastra que se
faz anteparo ao olhar. E necessario uma aproximacao. Passos vacilantes (como sempre
sdo os deslocamentos no escuro); o breu ndo é total, € mera penumbra, suficiente para

inquietar o andar.

Entdo eu o vejo. J& ndo me resta escapatdria desse pequeno sistema patolégico, tdo
compacto e perturbador. E a mim, pede-se que eu 0 suporte, que 0 aprecie, ou a0 menos,
que o veja. Mas ndo ha nada a ver. Ndo ha nada a saber, ndo ha o que presenciar a ndo

ser um ato de resisténcia, um gesto que se imobiliza, um movimento potencial.

Algo vai acontecer, mas nada de fato acontece... a mim, sé resta a abnegacdo moral e 0

embaracar das pernas ao subir as escadas.

Luciana Paiva e Matias Monteiro, 2006.
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Quando crianga, eu fugi

Instalacdo. Recortes de palavra cruzada e mdf. 2008.

Exposicdo Play rePlay. Espaco Cultural Marcantonio Vilaca — TCU.
Fotos: Jodo Angelini
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Cada obra é um artificio secreto, um labirinto sem saida. Um aglomerado de respostas

sem perguntas. Babel muda (em sua polifonia incessante).

Fugir ndo busca encontrar um lugar. Ou melhor: fugir busca encontrar lugar nenhum
que me caiba.

Luciana Paiva
Trecho de Sobre fugir - ou como nunca estamos onde estamos. 2008.
(Realizado na ocasido da exposi¢éo).
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Pequenas Distancias

Instalacdo/ 3 monitores LCD, 435 papéis A5 e pregos de aco. 2008.
Galeria Fayga Ostrower — Funarte.

Foto: Sylvana Lobo
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Still das animac6es que compdem a video-instalacdo Pequenas Distéancias:
O espaco entre duas coisas quaisquer € minimo e eterno, 9”

Partir em Azul, 25”

Algo se esvai, 21"
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“O muro [na animacédo O espago entre duas coisas quaisquer € minimo e eterno que integra
a video-instalagdo Pequenas Distancias] se mostra como o litoral que une os heterogéneos
e denuncia uma relacdo intrincada e de dificil separagdo com o outro. Poderiamos entdo
conceber 0 muro como uma fita de Moebius em que os dois personagens da animagdo
caminhassem cada um de um lado da fita e finalmente constatassem, ao longo dessa
caminhada, s6 haver um lado, na verdade. Contudo, caminhariam eternamente sem nunca
se encontrarem. Como se conjugassem e distinguissem ambos os lados, comprovando a

descontinuidade existente entre eles a0 mesmo tempo em que promove seu encontro.”

Juliano Moraes
Sombra e Cisdo: a rasura e outras reescritas da paisagem,
dissertacdo de Mestrado — UnB, 20009.
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All
Instalacdo. Embalagens de chocolate Alpino, alfinetes, fio branco e luzes de led. 20009.
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“As dezenas de pequenos papéis laminados, dispostos de forma tdo delicada
sobre a parede, encobrindo (ou eclipsando) mindsculas fontes luminosas, possui uma
singeleza rudimentar: Percebemos seus fios, seus apoios, as pequenas fissuras na
finissima pelicula metalica. Luciana convida-nos a uma poética da precariedade, da
banalidade.

Depois de algum tempo de observacdo cuidadosa, identifica-se essa nebulosa
metélica como sendo composta de pequenas embalagens de bombom cuidadosamente
abertas e desamarrotadas (ndo outro sendo o chocolate Alpino, com sua superficie
dourada e seu pequeno monte omitidos contra a parede; uma clara alusdo ao desejo de
ascensdo e os riscos da vertigem). O universo (aquele que realmente vale a pena ser
visto) pode ser obtido das formas mais simples: velhas impressdes em um livro antigo
nos fazem astrdbnomos, algumas bolas de isopor ja bastam para que o estudante
prodigioso simule as elipses planetarias. Por vezes o encantamento da simplicidade nos
passa despercebido frente a nossa eterna expectativa pelo espetaculo. Amar um material
descartado, viver em suas imperfeicdes € um procedimento extremamente afetuoso e
dificil de exercitar. Por vezes, o finissimo metal parece demasiado aspero a nosso olhar
domesticado.”

Matias Monteiro
FALL, 2009.
(Texto completo em anexo)
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Partir em Azul

Instalagdo. Livros, recortes de papel e tecido azul. DimensGes variaveis, 2009.
Exposi¢do Moradas do Intimo: Casa da Neila e Espaco Cultural Marcantonio Vilaga - TCU.
Foto: Junior Aragéo
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O livro é uma miniatura de canto, reproduz uma arquitetura semi-habitavel. Ao abri-lo
cerco meu campo de visdo envolvendo-o por uma imagem-livro. Interesso-me pelo
livro na medida em que ele se tornou uma estrutura simples, compacta e portatil. A

imagem gue ndo me cabe, mas que carrego como morada némade e habitacéo

solitaria. O livro como uma aresta para o olhar.

Luciana Paiva
Trecho de Arquiteturas frageis, grafias errantes: algumas passagens entre o livro e a morada, 2009.
(Realizado na ocasido da exposi¢éo).
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Peca da Montanha
(parceria com Matias Monteiro)
Instalacdo. Papéis, celofane e alfinetes. Dimensdes varidveis, 2009.
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Paisagem simples

His self and the sun are one

And his poems, although makings of his self
Were no less makings of the sun.

[Wallace Stevens, The planet on the table]

O que o papel permite

a leveza eterna do possivel

a criagdo suspensa

0 vazio

claro da luz

a superficie suprema que matiza

a quimera louca dos sentidos.

O que o papel sentido permite

0 parentesco do branco com a parede

e 0 vento consagrado

em redes de sonho e linguas de sombra

e de infinito contido.

O que o papel permite

ndo permite

que a atengdo se desorganize

e gue Nosso corpo nao se atire

na paisagem aprimorada e sentida
que s6 o engenho raro e simples
de Luciana Paiva e Matias

poderiam de fato permitir.

E. Assis, 2009.
Retirado de: http://passarosachados.blogspot.com/2009/08/paisagem-simples.html
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Apresentacao

O ato criativo adquire necessariamente
uma poténcia critica e de desequilibrio
dos saberes vigentes.

Edson de Sousa

As consideragcOes a seguir partem de questdes que perpassam minha producdo
poética realizada a partir do ano de 2006 e apresenta a instalacdo All, elaborada durante
0 curso de Mestrado em Arte, como o0 ponto de convergéncia da abordagem realizada na
presente pesquisa. A instalacdo consiste na apropriagdo de papéis laminados utilizados
para embalar chocolate Alpino e na disposi¢cdo dos mesmos na parede com focos de luz
em alguns pontos, sob os papéis. Cada embalagem, cuidadosamente esticada para que
fique no formato quadrado, é disposta com a face dourada virada para a parede de modo
a produzir um reflexo amarelado nas areas iluminadas. Além disso, é possivel entrever
alguns focos de luz por pequenos furos provocados pela manipulacdo dos papéis, sendo
que, a visualizacdo desse detalhe ocorre somente com a proximidade em direcéo a cada
modulo especifico.

A utilizacdo de um material industrial reaproveitado, o deslocamento desse
material para o espaco da galeria e sua reconfiguracdo poética no contexto da instalacédo
suscita o levantamento de consideracdes a respeito da valorizacdo de instancias
efémeras, banais e frageis em propostas artisticas. A pesquisa parte do principio de que
detalhes minimos do cotidiano podem ser reconfigurados e potencializados ao serem
apresentados fora de seu contexto. Neste sentido, o espaco expositivo (a galeria, 0
museu ou outro lugar que possa comportar a proposta) funciona como um dispositivo de
isolamento desses detalhes, atuando como uma espécie de lente de aumento que ird

propiciar um foco de atencdo especifico aos elementos selecionados.
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Procurou-se estabelecer relagdes e aproximagdes com artistas contemporaneos,
particularmente com as obras do argentino Jorge Macchi (1963) e do belga-mexicano
Francis Alys (1959), cujas téticas utilizadas aproximam-se da empregada em All, bem
como em realizar pontes atraves da Histdria da Arte que auxiliem parte das questdes
levantadas. Embora ndo nos interesse a analise de um movimento ou periodo em
particular, nosso campo de investigacdo permeia questdes proximas a de movimentos
que surgem a partir da década de 60, como o Minimalismo, a Arte Povera, a Arte
Conceitual e o grupo Fluxus retornando também a relevancia das proposi¢cdes de Marcel
Duchamp (1887-1968) e Kasemir Maliévich (1878-1935).

As escolhas tomadas estdo conectadas a partir de uma constelacdo de nocGes
iniciais que delimitam o universo de interesse desta pesquisa. Os capitulos foram
desmembrados em quatro possibilidades de investigacdo: a vertigem, a efemeridade, a
nogdo de reducdo formal e a escolha do trivial ou banal como tema e substancia. Essas
proposicdes, por sua vez, foram reunidas em uma tematica comum que optamos por
nomear de “precariedade”.

O termo “precério” carrega pelo menos duas definicBes que contribuem para o
ponto de vista aqui apresentado. A primeira é sua definicdo por equivalentes
sinonimicos que o relaciona a uma idéia de fragilidade e instabilidade. Mas, além de seu
uso habitual, precério também pode ser compreendido em sua acepc¢do etimoldgica
como “aquele que pede ou suplica” *. Essa definicdo contribui para pensarmos em uma
relacdo fenomenoldgica que estaria baseada na “convocacdo” por algumas propostas
artisticas de uma atencdo solicita e um olhar desperto para detalhes quase
imperceptiveis. Precario ndo estaria, nesse sentido, vinculado a escolhas determinadas

pela insuficiéncia do meio (como as solugdes conhecidas por ‘“gambiarras”)

! PRECARIOUS In: Merriam-Webster Online. Disponivel em: http://www.merriam-webster.com/
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2 Ao contrario, a

relacionando a producdo artistica a um contexto social adverso
contingencia do precério sugere a iminéncia de um risco que nos parece indissociavel
do caréater de urgéncia da producdo artistica®. Deste modo, essa “convocacdo” que
identificamos no termo nos sugere escolhas determinadas por uma vontade de precisao
e, por conseguinte, pela iminéncia da divida e do fracasso contidos nessa tentativa.

A imagem precaria que desejamos evocar € um convite ao que convoca nosso
olhar e reivindica nossos afetos, sendo necessarias disponibilidade e atencdo para
realizar esse encontro. O movimento proposto €, portanto, o de atentar-se para uma

experiéncia afetiva e particular propiciada pela relacdo de cumplicidade entre obra e

observador.

Os capitulos que se seguem podem ser apresentados de forma independente, pois
cada um vincula-se a um tema especifico, embora as questdes acabem por reverberar
umas nas outras. A construgdo de cada capitulo se deu em um processo quase
simultdneo que parte da estrutura visual evidenciada no esquema inicial (P.8). O
esquema mantém semelhancas com a prdpria organizacao da instalagdo All, que dispbe
de fios que conectam cada nicho formado pelos médulos de papéis. Do mesmo modo,
cada capitulo configura-se como uma constelacdo de palavras que gravitam em torno do

vocabulério apresentado no esquema inicial.

2 Embora ndo nos interesse uma abordagem social vinculada a um contexto local especifico, sugerimos
sobre esse aspecto a dissertacdo de Yana Tamayo (SOTOMAYOR, Yana Tamayo. Utopia e construcao:
melancolia e sobrevivéncia na arte contemporanea brasileira. Dissertagdo (mestrado) - Universidade de
Brasilia, Instituto de Artes, 2009), principalmente o capitulo em que se dedica a refletir sobre a producéo
de Rivane Neuenschwander a partir da indagacéo de que a melancolia presente nas proposi¢des da artista
podem sugerir uma forma de lidar com o fracasso do projeto moderno brasileiro. Se por um lado Yana
nos atenta a respeito da utilizacdo de um discurso que, por vezes, insere esse tipo de producéo no contexto
internacional de um “‘outro’ tropical, pobre e ingénuo” (p. 142), por outro, nos mostra a importancia de
contextualizar a obra da artista em relacdo as “(...) utopias construtivas que guiaram as politicas e artes
plasticas nos anos 50 e 60 no Brasil.” (p. 161).

¥ MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004. P. 15
25



Essa estrutura revela, portanto, duas caracteristicas importantes da pesquisa em
questdo. A primeira € a relacdo entre palavra e imagem que se faz presente ndo de modo
literal (a reflexdo como uma traducdo da proposta visual), e sim partindo de uma
estrutura visual do proprio texto. A segunda é uma dimensdo de constelacdo na
organizacdo desse pensamento, ou seja, propor sentidos que gravitam em torno das
idéias centrais, mas que ndo estdo fixos e podem evidenciar outras conexdes, dificeis de

serem demonstradas de modo linear.

Partimos, portanto, desse nosso posicionamento instavel no mundo explorado
brevemente na nocdo de vertigem. Por ser um ponto de partida que evoca um
posicionamento incerto e levando em consideracdo nossa condicdo como seres “des-

centrados” *

, & vertigem nos parece ideal para o inicio de uma investigagdo teorica. Se,
a partir do século XX, o desenvolvimento da psicanalise nos aponta que o homem ja
ndo pode fazer de si a medida do mundo, esse fracasso de um centro no sujeito acaba
por indicar outros caminhos a serem explorados; o mundo investigado a partir do
préprio corpo como territdrio estrangeiro. A fragilidade do corpo e sua exposi¢do no
mundo a situagfes que fogem ao seu controle geram formas de experimentacdo que
constituirdo questdes inesgotaveis para a arte contemporanea, pois: “E justamente a
margem que uma nova possibilidade de centro se viabiliza, um centro instavel, uma
paisagem gravida de diferentes centros (...)".°

O capitulo seguinte explora a nocdo de efemeridade sob o ponto de vista de
propostas de “desmaterializacdo” do objeto artistico. Essas propostas, aléem de nos

interessarem por lidarem com a impermanéncia e fragilidade da matéria e com aspectos

processuais das obras, foram escolhidas também por seu carater utopico. A precariedade

*PANITZ, Marilia. A circulagio como medida. In ORTHOF, Gé; PANITZ, Marilia, Centro Excéntrico.
Brasilia: Centro Cultural Banco do Brasil, 2003. P. 11
> ORTHOF, Gé. Pequeno tratado excéntrico sobre as ima(r)gens. Id. P.9.
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como temporalidade provisoria indica um fracasso da tentativa de manutencdo de
sistemas fixos e a necessidade de repensa-los. Deste modo, a condicdo de invisibilidade
e indeterminacdo ¢ um ponto de partida para se pensar na reconfiguracdo da prépria
visualidade.

A nocdo de reducdo apresentada no terceiro capitulo lida com propostas que
partem da economia de objetos ou de a¢Bes conduzindo a uma atencdo disponivel ao
detalhe. Como observa Barbara Rose (1938) o minimo irredutivel esta vinculado tanto a
indiferenca dos readymades de Duchamp quanto a sintese formal de contetdo utopico
do quadrado negro sobre fundo branco de Maliévich. E a partir daqui que algumas
aproximagdes formais com a instalagdo All tornam-se mais evidentes, como a utilizacdo
do quadrado como forma, a gestualidade da manipulacdo do papel que confere marcas a
sua superficie e a composicdo dos modulos no espago expositivo.

O Jltimo capitulo da continuidade as ponderagdes sobre uma atencdo
direcionada aos pormenores do cotidiano. Ao lidar com uma aproximagéo entre arte e
vida revelando detalhes submersos no cotidiano e propondo agGes banais, a arte nos
apresenta uma possibilidade de reinvencéo deste mundo a partir de suas particularidades
infimas e de sua densidade poética. O imperceptivel e o banal contidos em determinadas
propostas e a¢fes pode conduzir a percepcao ilimitada da experimentacdo visual do
mundo. Podemos dizer que essas possibilidades estdo em toda parte e algumas
propostas artisticas apresentam-se como um “desvelamento” dessa dimenséo de segredo
contida nas coisas. Como nos mostra Michel de Certeau, “(...) as escrituras dessas
l6gicas diferentes sdo colocadas em lugares tdo evidentes que nem aparecem” °, como a
“carta roubada” no conto de Edgar Allan Poe estava escondida no local mais 6bvio, na

superficie.

® CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano: 1. Artes de fazer. RJ: Vozes, 2002. P.49.
"POE, E. A. Carta roubada e outras histérias de crime (a). L&PM Editores, 2003.
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A arte apresenta-se, portanto, como um campo de incerteza e possibilidades,
onde a visdo converte-se em imprecisdo de limites e contornos, os materiais podem
reivindicar sua desintegracdo e a obra em si adquire uma pluralidade de sentidos
possiveis. Em suma, um espaco de constante questionamento onde é possivel “(...)
esburacar o véu de cegueira que a racionalizacdo e o tecnicismo contemporaneo nos
impdem.” 8. As propostas artisticas tornam-se uma passagem, uma abertura para um
espaco ndo-acabado, vertiginoso e incerto; um espago potencial que permite
reconsiderar nossas certezas firmando-se como um campo onde ainda é possivel

assumir o risco do devaneio.

 SOUSA, Edson Luiz André. Uma invencdo da Utopia. SP: Lumme Editor, 2007. P. 35
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Fig 1: Bas Jan Ader. Nightfall, 1971.

29



Cap. 1: Instabilidades

Verticalizacéo e vulnerabilidade

Ao erguer-se o lado fragil se expde.

Michel Serres

E a partir do corpo, este lugar inseguro e instavel, que langamos nosso olhar para
0 mundo. A verticalizagdo humana pode ser entendida como um posicionamento incerto
que estabelece uma situacdo de risco constante. Ao invés de manter seus membros
fixos ao chdo, como os demais mamiferos quadrupedes, 0 homem buscou erguer-se em
uma atitude a principio contraditéria, dado que, como nos aponta Michel Serres®, a
verticalizacdo do corpo coloca os Orgdos mais frdgeis em exposicdo constante e,
simultaneamente, o reposiciona em uma situacdo de busca de equilibrio.

Porém, para Serres, € justamente essa atitude de enfrentamento de uma
possibilidade de risco iminente que ira conduzir a uma potencializacdo do corpo. A
valorizagdo das condigdes frageis desse corpo inaugura um tipo de conhecimento
dindmico e vivo que constitui a base das relagdes estabelecidas com a nogédo de

precariedade.

Misteriosa e freqlientemente o corpo pode destruir os efeitos dessas leis da estética. Ao exercer
seu papel fora do equilibrio, ao afrontar seus limites ele consegue estabelecer na instabilidade

uma outra estabilidade de nivel mais complexo. *°

Essa situacdo nos leva a pensar em uma espécie de inversdo na ldgica de
aprendizagem onde sdo criadas condicdes desfavoraveis em busca de resoluces novas.
O uso extremo do corpo conduz a uma capacidade de readaptacdo do mesmo, em um

exercicio constante de aprendizagem e fortalecimento. Este tipo de conhecimento

o SERRES, Michel. Variacdes sobre o corpo. RJ: Bertrand Brasil, 2004.
9d. p. 47
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desenvolvido é, para Serres, especifico do corpo humano e deve ser redimensionado em
relagdo a uma valorizagéo excessiva de um conhecimento racional ou cientifico que, por
vezes, torna-se uma férmula repetitiva e engessada.

Temos, portanto, em Serres, duas nogdes centrais que nos interessa a respeito da
verticalizacdo do corpo: a primeira é a exposicao do lado mais fragil, do lado que estava
protegido e que se coloca em relagéo de horizontalidade e embate com o mundo; a
segunda € a condicdo vertiginosa e instavel que o posicionamento ereto cria,
possibilitando outro tipo de deslocamento e viséo.

A exposicdo da fragilidade, muitas vezes representada pela idéia de uma ferida,
uma quebra ou um fracasso** parece estar contida na origem mesma do entendimento da
nossa condigdo de individuos. Esse fracasso inicial nos remete ao Mito dos Andrdginos
onde o ideal de uma unidade compartilnada mostra-se insustentavel, gerando a quebra
fisica dos corpos'?>. O mito pretende explicar as origens do amor no discurso de
Aristofanes, mas nos traz também uma imagem interessante para pensarmos a
“individualidade descontinua” ** dos seres gerados a partir da quebra: estes seres
possuem um lado interior que antes estava unido a sua metade e que se torna exposto ao
mundo e ao olhar dos outros, mesmo daqueles que ndo séo sua metade original.

A incompletude radical apresentada no “Meio Quarto” de Yoko Ono (fig. 2)

gera desconforto e estranhamento ao associar a idéia de um ambiente domiciliar a um

1 Cabe lembrar que a origem etimoldgica da palavra “fracasso” esta vinculada & quebra fisica. A palavra
parece ter surgido da unido entre duas outras do latim: frangere (quebrar) e quassare (despedacar), que
daria algo como fra-quassare. Em italiano fracassus ndo indica uma perda, como em portugués, mas uma
quebra fisica. (adaptacéo do estudo etimologico de: SALLES, M. F. W. Dentro do Dentro - Os Nomes
das Coisas. Ed. Mercuryo, 2002.)

2 Esta alegoria sobre a origem do amor conta que, inicialmente, a humanidade era formada por seres
unos e circulares que, ao serem expulsos do Olimpo, caindo do alto, partiram-se em duas metades.
(PLATADO, Dialogos. Sao Paulo: Abril Cultural, 1983.)

3Georges Bataille cita a violéncia desta condigdo de descontinuidade aludindo ao parto como provocador

de um dilaceramento subito e agressivo da unidade original, compartilhada com o outro. (BATAILLE,
Georges. O erotismo. Séo Paulo: Editora Arx, 2004.)
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espaco composto por objetos ndo-funcionais que impossibilitam o conforto destinado a
este espaco de intimidade. Além disso, a artista propde uma relacdo simétrica entre estes
objetos fracionados e 0 nosso préprio corpo: “Alguém disse que eu também deveria

colocar uma meia pessoa na apresentacéo. Mas nés ja somos pela metade.” *

Fig. 2: Yoko Ono. Half a room, 1967.

A guebra em Yoko Ono nos revela esse interior das coisas que, aberto, torna-se
também superficie, planifica-se, mas ndo nos conforta. A fissura que expde o interior
apresenta-se como a imagem de um abismo raso que afronta o centro dessa
verticalidade corporal estabelecida. E, depois do primeiro corte nada garante que cada
parte ndo venha, subitamente, repartir-se em outras. Porém, como nos aponta Francis
Ponge, o olhar vertiginoso nédo precisa sequer de uma fissura explicita para se entregar.
Aquele que chega a beira do precipicio olha para 0 que estd mais proximo, um
pedregulho, por exemplo: “Mas acontece que o pedregulho se entreabre, por sua vez, e

se torna também um precipicio.”.”

1 ONO, Yoko. Algumas notas da apresentacdo Lisson Galery, 1967 In. ONO, Yoko. Arvores do desejo
para o Brasil. Fundacéo Banco do Brasil, 1998. P.91

> PONGE, Francis. Métodos. Rio de Janeiro: Imago, 1997. P.107
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Assim como a exposi¢édo do interior em Half a room, Ponge nos mostra que o

risco reside na proximidade excessiva com o objeto. Esse “partir das coisas” *°

presente
no proprio método criativo do poeta, adquire aqui o sentido de cisdo e também de
distanciamento. Inevitavelmente, as coisas se partem.

A vertigem parece surgir, portanto, no limite contraditério que gera “(...) um
fascinio angustiante que faz o sujeito aproximar-se e ao mesmo tempo distanciar-se
disso que cai.” *" Fascinio catalogado por Roger Callois como uma das vertentes do
jogo, a qual nomeia de jogos de llinx e que possuem como principio uma busca de
destruicio da estabilidade da percepcdo’®. A vertigem estaria presente desde a
brincadeira infantil de girar ao redor de seu proprio eixo para posteriormente
experimentar o estado de restauragdo do equilibrio, até os estados de éxtase e transe

provocados em diversos ritos religiosos. Entre um extremo e outro, Callois nos mostra

como a vertigem se coloca como uma busca presente no cotidiano:

Os homens, depois do pido, do milho de ouro, do escorrega, do carrossel e do baloico de sua
infancia, dispGem dos efeitos da embriaguez e de determinadas dancas, que vao desde o turbilhdo
insidioso mais mundano da valsa, até outras furibundas, trepidantes e convulsivas formas de
gesticulacdo. Retiram prazer semelhante do atordoamento provocado por uma velocidade extrema
(-..)- N&o deve, pois, surpreender, que se tenha esperado pela era industrial para ver a vertigem
tornar-se, verdadeiramente, uma categoria de jogo, ao alcance de uma multiddo avida, através de

milhares de implacaveis aparelhos instalados em feiras e parques de diversées.™

16 «_e parti pris de choses” é o titulo de um livro de poemas de Francis Ponge (1899-1988). A expressao
também ¢é utilizada pelo autor para explicar parte de seu método criativo. (PONGE, 1997.).

" RIVERA, Téania. Vertigens da Imagem. Sujeito, cinema e arte. In: RIVERA, Tania; SAFATLE,
Vladimir. [org.] Sobre arte e psicanalise. Sdo Paulo: Escuta, 2006. P.161.

18 CAILLOIS, Roger. Os jogos e 0os homens: a méscara e a vertigem. Lisboa: Cotovia, 1990.

¥1d. p.46
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Apesar de seu carater lidico, a experiéncia vertiginosa apontada por Callois é
provavelmente aquela que atinge o0s niveis mais arriscados, até porque ndo dispde de
outro jogador como parametro. Podemos dizer, portanto, que aquele disposto a entregar-
se a essa modalidade de jogo assume, simultaneamente, o prazer do vitorioso e 0
fracasso do perdedor.

A sensacdo vertiginosa inebriante estd acompanhada de uma perda de sentidos, de
uma instabilidade desse corpo ereto que assegurou nossa tomada de posi¢do engquanto
seres “racionais”, distintos dos demais animais.?’ Por vezes, a verticalizacdo parece
sugerir uma tentativa fracassada de ascensdo que também pode ser tomada em suas
metaforas morais ou espirituais.

As proposices do artista Bas Jan Ader #* surgem dessa tensdo constante entre
ascensdo e queda onde a assimilagdo dessa impossibilidade converte a obra do artista
em um conjunto de imagens que nos remetem ao destino de Icaro. O artista propde a
reformulacdo insistente de sua propria queda em diferentes suportes e, por vezes, apenas
sugerida por outras a¢Bes que ndo a queda fisica em si, apresentando uma afronta

constante do corpo a logica da prépria vida.

20 Segundo Gaston Bachelard, a vertigem esta relacionada a um medo da queda que remonta aos N0ssos
antepassados arboricolas, que, ao dormirem no alto das arvores mantinham-se alerta em relacdo aos
predadores. (BACHELARD, O Ar e os Sonhos. Ensaio sobre a imaginacdo do movimento. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2001. P. 91/2)

2! Bas Jan Ader, artista holandés, nasceu em 1942 e perdeu-se no mar em 1975.
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Fig. 3: Bas Jan Ader. Broken Fall (geometric), 1971.

=
-

» ik

Fig. 4: Bas Jan Ader. Broken Fall (organic), 1971.
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A repeticdo, presente como temaética e acdo na obra de Ader pode ser vinculada a
idéia de “uma coisa apds a outra” utilizada como estratégia por Donald Judd e outros
artistas da década de 60 %% para quebrar o equilibrio da composicéo relacional atrelada a

uma tradicdo pictorica européia da qual desejavam estabelecer distingGes.

[A repeticdo] Tratava-se, afirmaram, de uma estratégia para escapar a composicdo relacional que
identificavam com a arte européia. “A concepcdo deles baseia-se toda no equilibrio”, observou
Stella com respeito ao formalismo Europeu. “Vocé faz uma coisa hum canto e a equilibra no outro
canto”. Ao explicar os motivos porque se opunha & composicéo relacional, Judd reforgou: “E que
eles estdo ligados a uma filosofia racionalista (...). Toda essa arte esta baseada em sistemas
construidos de antemdo, sistemas aprioristicos; eles expressam um determinado tipo de

pensamento e l6gica amplamente desacreditados hoje em dia como meios de descobrir como é o

mundo” %,

Este grupo também procurava desvencilhar-se de um pensamento voltado para a
idéia do artista como “centro” original da expressao da obra, abrindo o trabalho para a
percepcdo de diferentes pontos de vista. A quebra do principio de verticalidade na
escultura®*, amplamente apresentada, por exemplo, nas colunas de Robert Morris e na
obra de Carl Andre, demonstram claramente a preocupacdo desses artistas em
estabelecer outra forma de relagdo entre o espectador e o0 objeto fundada,
essencialmente, na relagcdo entre esse corpo e a percep¢do do espaco que o circunda.
Rosalind Krauss nos aponta a forte influéncia das idéias de Merleau-Ponty e de sua
Fenomenologia da percepcéo (1942) na construgdo desse pensamento. Por mais que a

estrutura e dimensdo dos objetos apresentados seja a mesma, “(...) € impossivel enxerga-

22 Principalmente ao grupo de artistas nomeado de Minimalistas. Essa foi a denominacdo dada pelos
criticos da época a producdo de um grupo composto principalmente por Donald Judd, Robert Morris, Dan
Flavin e Carl Andre, que durante a década de 60 realizavam trabalhos com caracteristicas em comum,
mas ndo chegavam a se considerar um grupo, sendo que cada um desenvolveu suas préprias teorias.

2 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Séo Paulo: Martins Fontes, 1998. P. 292/3
0O esbogo desta intengdo ja se apresentava na incorporacdo (ou perda) da base nas esculturas de
Constantin Brancusi (1876-1957).

36



» 25

los como uma mesma forma” <> e transcender a percepcao do objeto do espaco onde se

insere.

Fig. 5: Robert Morris. Two Columns, 1961/73. Fig. 6: Richard Serra, Stacked Steels Slabs, 1969.

Fig. 7: Carl Andre. Stell Row, 1967.

% KRAUSS, 1998. P. 319
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A repeticdo, a horizontalidade e a idéia de uma percepcdo do objeto desvencilhada
da emocdo biografica do autor séo estratégias utilizadas por esses artistas e incorporadas
por toda uma geracdo posterior (da qual podemos incluir Bas Jan Ader) que vem “(...)
declarar a excentricidade da posicdo que ocupamos relativamente a nossos centros
fisicos e psicolégicos”. %

Portanto, é por meio dessa horizontalidade na apresentacdo do objeto e do
movimento, da cadéncia do corpo no espaco, capaz de apreender diferentes pontos de
vista, que se inaugura no campo das artes visuais 0 que alguns tedricos irdo chamar de
“nova sensibilidade” #'. Segundo a proposicdo desses artistas, a decadéncia do objeto
pode gerar uma nova cadéncia, uma continuidade as estratégias e proposi¢coes para o
olhar.

O equilibrio ndo surge da rigidez, mas do ato de colocar-se em movimento, em
direcdo a, em situacdo de risco?®. Esse risco pode surgir no simples ato de caminhar. O
vagabundo (aquele que vaga), ndo objetiva um caminho especifico, ndo utiliza seus pés
para chegar a algum lugar. Ao contrario, esta a deriva. E o caminho que constréi seu
percurso. Essa imprecisdo do ato de andar acaba por incorporar o0 instantaneo e o
acidental. Segundo Ténia Rivera, ndo é por acaso que a incorporacdo do acaso na
imagem, principalmente pela descoberta do instantaneo fotogréafico, coincide com o
desenvolvimento da psicanédlise e a nogdo de que somos seres descentrados. Na
passagem do séc. XIX para o XX a imagem perde seu estatuto de precisao visivel e

comeca a formar-se justamente pelo movimento e pela incerteza do visivel .

% 1d. P. 334
27 Refiro-me principalmente & Barbara Rose em seu ensaio ABC ART (1975), que identifica nesse grupo

de artistas uma sensibilidade posterior ao expressionismo-abstrato caracterizada por uma busca de
neutralidade e da eliminacéo de um teor emocional exagerado.

28 SERRES, 2004. P.128/129.

# RIVERA In: RIVERA; SAFATLE, 2006. P. 150.
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Fig. 8: If you are a typical spectator, what you are Fig. 9: The last Clown.
really doing is waiting for the accident to happen Francis Alys, 2000. (animagédo)
Francis Alys, 1996. (video)

A maioria dos trabalhos do artista Francis Alys parte da a¢do de caminhar pela
cidade e observar seu comportamento deixando que os elementos externos interfiram
acidentalmente em seu percurso. Em “If you are a typical spectator, what you are doing
is waitting for the acident to happen” (fig. 8) Alys propde-se a filmar uma garrafa pet
em um grande centro urbano sem interferir no que observa (partindo do pressuposto de
que observar ja é uma interferéncia). Ao seguir as modificacdes de posicionamento da
garrafa provocadas pela acdo dos transeuntes, do vento e demais condicdes, Alys
acabou por ser atropelado. O acidente direcionado a coisa observada ocorreu, na
verdade, com o observador, alterando completamente a expectativa do percurso inicial.
Para o artista, este estar-na-cidade oferece justamente a chance dos acidentes
acontecerem, desde um simples tropeco a um risco de vida. E 0 que estd em jogo é
justamente essa tomada de posigédo ativa no espaco, criando situa¢fes imprevistas, que
fogem ao controle e que geram, pela imprecisdo, uma forma legitima de

experimentac&o®.

® E importante ressaltar aqui a aproximacéo das propostas do artista Francis Alys & idéia de deriva
desenvolvida pelos Situacionistas a partir da década de 50. (ver BERENSTEIN, Paola. [org.] Apologia
da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. RJ: Casa da Palavra. 2003).
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A acdo de caminhar em Alys e, principalmente, a restauracdo dessa acéo perante
os acidentes de percurso nos indica a resisténcia a gravidade; a subversdo do peso
corporal ao qual, por vezes, sO resta assumir sua incoeréncia irbnica gerando uma néo-
gravidade que também pode ser pensada como provocadora do riso. Talvez seja
possivel converter as metaforas moral e espiritual da ascensdo em uma metafora da
banalidade, de um gesto tolo que, por sua repeticdo, acaba por adquirir outra espessura.
A busca de verticalidade surge, entdo, como um “instinto de leveza”® do qual Gaston
Bachelard nos fala. Viver verticalmente seria viver contra 0 peso, em 0posicao a rigidez
do cotidiano e em dire¢do a uma restauracdo constante da capacidade de sonhar.

O desequilibrio, a fragilidade e o descontrole sdo, acima de tudo, elementos
subversivos que propiciam as condigOes ideais para a busca de limites, ou melhor, de
extrapolacdo dos limites impostos. Segundo Edson de Souza “(...) sdo estes tropecos
que ainda restauram nossa humanidade e nos provocam o pensamento como pequenas
pausas diante da furia do bom funcionamento” *2. As propostas artisticas estariam,
portanto, carregadas de um esvaziamento de sentido completo ao apresentarem na
imprecisdo um significado ilégico ou inacabado oposto ao oferecido pelo mundo

espetacular midiatico.

31 Ao analisar as imagens poéticas do ar Gaston Bachelard relaciona a verticalizagio humana a certa
“tendéncia” para o sonho. (BACHELARD, 2001.)

%2 SOUSA, 2007. P12.
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Fig. 10: Giusseppe Penone. Rovesciare i propri occhi [To reverse one’s eyes], 1970.
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Cap 2: Duracdes provisorias
Fracasso e entropia

Once a perceptual change is made,
one does not look at it but uses it to see the world.

Robert Morris

A incorporacdo de materiais efémeros em propostas artisticas e a refutacdo da
teoria do belo Unico e eterno expressa na tradicdo do pensamento filos6fico comecam a
surgir em meados do seculo XIX, sendo que Charles Baudelaire ira nomear esse olhar
comprometido com a velocidade das transformacdes cotidianas e capaz de extrair o
eterno do transitério de “Modernidade” **. Porém, é a partir da década de 60 que a
producdo artistica passa a incorporar cada vez mais a nocao de efemeridade e a forcar os
limites de apreensdo do mundo visivel. A extrema velocidade de reproducédo e
circulacdo das imagens e a tendéncia a uma “desmaterializagdo” ** do objeto de arte
parecem assumir limites extremos a partir desse periodo.

Segundo Lucy Lippard, os artistas norte-americanos da década de 60 e 70
vinculados a nocdo de reducdo, chamados de Minimalistas, aliavam-se em torno da
idéia de tabula rasa e buscavam redefinir os parametros para a arte de acordo com
alguns ideais utépicos que desejavam estender & sociedade®™. Se, por um lado, a
relevancia social dessas implicaces pode ser complicada de se determinar, por outro, as
mudancas almejadas geraram novas possibilidades e definicdes para as propostas

artisticas.

% BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade: o pintor da vida moderna. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1996.

3 0 termo “desmaterializacdo” é utilizado aqui no sentido definido por Lucy Lippard em seu artigo “The
dematerialization of art” (1968) para definir propostas artisticas iniciadas na década de 60 onde a forma
material era menos importante do que a idéia ou propostas que buscavam questionar as formas de
producédo usuais em arte.

* “The Word Minimal suggest a tabula rasa — or rather the failed attempt at a clean slate, a utopian wish
of the times that never came true but it was important for the goals and the desires it provoked.”
(LIPPARD, Lucy R. Six years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, a cross-
reference book of information on some esthetic boundaries. London: Studio Vista, 1997. P. viii)
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Under attack is the rationalistic notion that art is a form of work that results in a finished
product. (...) What art now has in its hands is mutable stuff which need not arrive at the point of
being finalized with respect to either time or space. The notion that work is an irreversible

process ending in a static icon-object no longer has much relevance.*®

Fig 11: Sol LeWitt. Buried Cube Containing an Object of Importance but Little Value, 1968.

A minimizacdo ou rendncia do objeto de arte Unico e imutavel implicou, por
exemplo, na renuncia da autoria unica e colocou em cheque o sistema de avaliacéo
comercial das obras, dentre outras consequéncias ideoldgicas. O objeto em si torna-se
menos importante do que sua desapari¢do, do que a experiéncia do espectador, 0s

processos que envolvem sua elaboracéo e, inclusive, a propria idéia que o gerou:

% «Ataca-se a nogdo racionalista de que a arte é um fazer que resulta em um produto acabado. (...) O que
a arte tem agora em suas maos é substancia mutavel que ndo precisa chegar ao ponto de ser finalizada em
relacdo tanto ao tempo quanto ao espaco. A nogdo de que a obra é um processo irreversivel que resulta
em um objeto-icone estatico ndo tem mais muita relevancia.” MORRIS, Robert. Notes on Sculpture 4:
Beyond Objects, 1969. In HARRISON, Charles. WOOD, Paul. Art in theory, 1900-2000: an anthology of
changing ideas. Malden, MA: Blackwell, 2003. P.884/5. (tradugdo livre)
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A prépria idéia, mesmo no caso de ndo se tornar algo visivel, € um trabalho de arte tanto quanto
qualquer produto terminado. Todos os passos intermediarios - rabiscos, rascunhos, desenhos,
trabalhos malsucedidos, modelos, estudos, pensamentos, conversas — interessam. Os passos que

mostram o processo do artista as vezes sdo mais interessantes do que o produto final. ¥

O terreno das artes visuais torna-se, gradativamente, um campo fertil para se
explorar a nocdo de invisibilidade. Mesmo as propostas que buscaram expor as
incoeréncias do sistema produtivo e artistico a partir dos préprios materiais,
evidenciaram, por meio da fragilidade e efemeridade, possibilidades poéticas
direcionadas para além do que o objeto representava.

O conceito de entropia adotado como mote por Robert Smithson (1938-1973)
surge aqui como referencial da subversdo de valores que os proprios materiais feitos
pela industria para durarem podem conter, revelando o fracasso do ideal estético que o
desenvolvimento industrial almejou. Entre as diversas apreenses do significado de
entropia apontadas por Yve-Alain Bois em Formeless *, a nocéo daquilo que esta fora
de uso e de consumo parece ter sido especialmente atentada na producdo de Smithson,

colocando em cheque os valores de permanéncia e de uma racionalidade produtiva.

Na mente tecnoldgica a ferrugem evoca um medo de desuso, inatividade, entropia e ruina. O
porqué de o aco ser valorizado e a ferrugem ndo, tém origem em um valor tecnoldgico e néo

artistico. *

3" LEWITT, Sol. Paragrafos sobre arte conceitual, 1967. COTRIM, Cecilia. FERREIRA, Gléria. [orgs.].
Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006.
%¥B0IS, Yve-alain; KRAUSS, Rosalind E. Formless: A user' guide. New york: Zone Books, 1997. P.39.

% SMITHSON, Robert. Uma sedimentacéo da mente: projetos de terra. 1968. In HARRISON; WOOD,
2003. P.189.
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Ao utilizar o termo “pulverizacdo” para referir-se aos processos ndo-resistentes
da matéria, Smithson resgata a idéia de fragmentacdo e desintegracdo apresentadas na
pintura pelo Futurismo e Cubismo e o re-atualiza no proprio objeto. O termo, utilizado
pejorativamente pelo filésofo russo Nikolai Berdiaév em 1918 para referir-se a imagem
fracionada apresentada na producgdo cubista®® adquire na concepcdo de Smithson a
profundidade fisica dos materiais, da constituicdo das coisas, ja que “(...) nenhum
material é sélido, todos eles contém cavernas e fissuras.” ** Percebemos, portanto, como
a obstinacdo pela resisténcia da matéria é uma ilusdo. Nada resiste de fato na
materialidade que Smithson nos oferece e, ainda assim, essa “perda irrecuperavel” ** s¢
pode ser aferida ao lidar com os processos referentes a propria matéria.

Lidar com a materialidade nesses termos também foi o interesse de um grupo de
artistas italianos da década de 60 cuja producédo foi nomeada de Arte Povera. Ao utilizar
materiais ditos “pobres” e colocar lado a lado produtos manufaturados e materiais
organicos, esses artistas, de modo geral, buscavam “(...) to maximaze the experience of
beauty with a minimun of linguistic transformation and cultural imposition.”
Apoiados nos mesmos ideais que guiaram as manifestacdes de maio de 68, o grupo
havia percebido que a tradicdo e o consumo haviam gerado controle e ndo liberdade;
restava ao artista negar sua posi¢cdo de “produtor” que aproximava suas atitudes da

I6gica do sistema que desejava subverter e repensar suas estratégias de apresentagcdo do

mundo visto.

*0 Kasemir Maliévich aponta o uso pejorativo do termo “pulverizacdo” e também o adota para referir-se a
esse tipo de imagem, pela qual também se interessava. MALIEVICH, Kazimir. Dos novos sistemas da
arte. Sdo Paulo: Hedra, 2007. P. 27.

* SMITHSOM, Robert. Uma sedimentag&o da mente: projetos de terra. 1968. In HARRISON; WOOD,
2003. P.189

2 “Entropy is a sinking, a spoiling, but perhaps also an irrecoverable waste” BOIS, Yve-alain;
KRAUSS, Rosalind E. Formless: A user' guide. New york: Zone Books, 1997. P.55.

8 «(_.) maximixar a experiéncia do belo com o minimo de transformagdes linguisticas e imposicoes
culturais”. CHRISTOV-BAKARGIEV, Carolyn. Arte Povera (Themes and movements). Phaidon Press
Ltd, 2005. P.19. (tradugo livre)
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Fig. 12: Giovanni Anselmo. Invisible, 1970.

Entretanto, talvez Giuseppe Penone (1947) tenha sido um dos Unicos artistas
vinculado ao movimento a efetivamente opor-se a 6tica da producdo ao inverter a ldgica
da propria visdo cegando-se com lentes espelhadas (fig. 10). A acdo de Penone nos
indica uma necessidade de esvaziamento e de reconfiguracdo de nossas préprias
imagens, onde a simples negacdo das imposicdes visuais externas acaba por adquirir
uma dimensao profundamente politica.

Tal esvaziamento ou negacdo de uma produtividade direcionada por uma logica
de um sistema que se mostrava ineficiente em varios aspectos também é colocada de
forma evidente nas interferéncias realizadas por Gordon Matta Clark (1943-1978) em
casas populares prestes a serem demolidas e em outras construgdes obsoletas. Assim
como os diversos cortes e furos realizados na tela por Lucio Fontana (1899-1968). Ao
cingir e elipsar a planaridade do campo pictérico, Fontana gera um esvaziamento que

tem como conseqiiéncia revelar a potencialidade do ato artistico para além do objeto.
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Fig. 13: Gordon Matta-Clark. Splitting: Exterior (in 6 parts), 1974.

Fig. 14: Lucio Fontana. Concetto Spaziale Attesa, 1965. 61x50 cm

47



Se a arte utopica da década de 60 mostrou-se incapaz de lidar com certas
instdncias politicas e ideoldgicas da sociedade, sendo moldada e abarcada pelas
instituicbes que rejeitava, por outro lado, ao se opor a uma Visdo mecanicista as
propostas de desmaterializagdo do objeto de arte evidenciaram a irreversibilidade de
alguns processos, e isso inclui as mudangas que ocorriam no universo da arte e que,
inevitavelmente, estabeleciam novos referenciais.

Segundo Maurice Blanchot existe uma espécie de fenda entre 0 mundo das
coisas comuns que servem as nossas necessidades e 0 espaco em que elas tornam-se
outras coisas e revelam possibilidades poéticas. Deste modo, por mais que se mostre em
condicGes perfeitas, 0s objetos e propostas artisticas estdo sempre em uma posic¢ao de
deslocamento que pode aludir a seu uso cotidiano, mas ao mesmo tempo desvinculam-

se da nocdo habitual que tinhamos deles.

(...) um utensilio danificado torna-se a sua imagem (e, por vezes, um objeto estético: ‘esses
objetos obsoletos, fragmentados, inutilizaveis, quase incompreensiveis e perversos’ que Breton
amava). Nesse caso, 0 utensilio, ndo mais desaparecendo no seu uso, aparece. . Essa aparéncia
do objeto é a da semelhanga e do reflexo: se se preferir, 0 seu duplo. A categoria da arte est4
ligada a essa possibilidade para os objetos de ‘aparecer’, isto é, de abandonar a pura e simples
semelhanga por tras da qual nada existe — exceto o ser. S aparece 0 que se entregou a imagem, €

tudo o que aparece é, nesse sentido, imaginario. *

Neste sentido, talvez fosse necessario renomear as coisas que se tornam
obsoletas, pois, como nos mostra Peter Stillman, personagem do romance de Paul

Auster, 0 abandono dos mesmos revela nossa incompreensao e estagnacdo perante o

carater efémero e transitorio das coisas.

MBLANCHOT, Maurice. O espaco literario. Rio de janeiro: Rocco, 1987. P.206.
48



(...) O que se passa quando uma coisa ndo cumpre mais sua funcdo. Continua ela sendo a mesma
coisa ou ela passa a ser outra? Se vocé retira 0 pano de um guarda chuva, permanece ele sendo
um guarda chuva? (...) Em geral, a gente assim o chama. No maximo, nés dizemos: um guarda
chuva estragado. Em minha opinido isso € um grave erro, é a origem de todas as nossas
incomodacdes. Na medida em que ela ndo possa mais cumprir suas fungdes, o guarda chuva ndo
é mais um guarda chuva. Ele pode parecer um; ele pode ter sido um guarda chuva, mas agora ele
se transformou em outra coisa. Ora, 0 nome continuou 0 mesmo. Por conseqliéncia, ele ndo pode

exprimir a mesma coisa. Ele é impreciso. Ele ¢ falso. Ele esconde aquilo que deveria revelar. *°

Ora, o objeto que perde sua funcdo original ¢ abandonado porque se torna
analogo a um corpo morto, que, por sinal, recebe outro nome: cadaver. Ter de renomear
as coisas que ndo nos servem mais seria um constante reconhecimento dessa condicéo
transitdria de nosso proprio corpo.

Assumir a efemeridade ndo implica, portanto, em abdicar das coisas, mas talvez
em renomea-las. A recuperacdo do obsoleto se daria pela adogdo de outro ponto de
vista. Em seu ensaio sobre a transitoriedade, Sigmund Freud relata a recusa de um
amigo poeta em acreditar que toda a beleza do mundo esteja fadada a desaparicao,
constatacao que acaba por impedi-lo de admirar a beleza das coisas. No entanto, para
Freud a equacdo logica deveria ocorrer de modo inverso, pois a limitacdo da experiéncia
elevaria sua importancia, principalmente se levarmos em consideracdo sua

particularidade:

Realmente, talvez chegue o dia em que os quadros e estatuas que hoje admiramos venham a ficar
reduzidos a pd, ou que nos possa suceder uma raca de homens que venha a ndo mais
compreender as obras de nossos poetas e pensadores, ou talvez até mesmo sobrevenha uma era

geoldgica na qual cesse toda vida animada sobre a Terra; visto, contudo, que o valor de toda essa

* AUSTER, Paul. A trilogia de Nova York: cidade de vidro, fantasma, o quarto fechado. S&o Paulo:
Planeta De Agostini, 2003.
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beleza e perfeicdo é determinado somente por sua significacdo para nossa prépria vida

emocional, nfo precisa sobreviver a nds, independendo, portanto, da duracéo absoluta.*®

Ao falar sobre a estética da efemeridade Cristine Buci-Glucksmann nos
apresenta uma visao da transigéo entre valores de permanéncia que permeavam o objeto
artistico vinculado ao desejo humano de perpetuar-se por meio da cultura e uma
reconfiguracio desses valores na sociedade atual *’. Segundo a autora, uma série de
instabilidades mundiais gerou uma espécie de confusdo ou exagero do olhar (“la folie
du voir”) que determina uma relagdo de limite extremo e vertiginoso com as imagens.
Embora essa perspectiva indique o fracasso inevitdvel do nosso olhar perante a
necessidade de captura do que lhe é oferecido, “comme si cette conscience de
I’6phémere était devenue la perception d’un social précaire et sans project” *, Buci-
Gluckmann nos aponta para um aspecto positivo da efemeridade que ird nomear de
“efémero cosmico” sugerindo uma relacdo de leveza e fluidez com o mundo visto em
contraposicdo a melancolia que permeia a consciéncia de impermenéncia e
transitoriedade no pensamento ocidental.

Por vezes, a apreensdo de uma imagem esquecida tem o poder de reconfigurar,
por um instante, esse presente convertido em espetdculo, pensando aqui na relagéo que a
palavra “espetaculo” possui com “espelhismo” sugerindo uma idéia de multiplica¢éo ao
infinito de imagens e de transformagdo do mundo visivel em um caleidoscépio onde ja
ndo sabemos ao certo onde nos fixar. A efemeridade cdsmica ou aérea que Buci-

Glucksman nos apresenta e que remonta também a filosofia “ascendente” de Gaston

* FREUD. Sigmund. Sobre a transitoriedade In FREUD Sigmund. Obras Completas. 1916 [1915]
VOL. XIV

*" BUCI-GLUCKSMANN, Christine. Esthétique de I’ephémére. Galilée, 2003.

8 «(_..) como se essa consciéncia do efémero trouxesse a percep¢ao de um social precério e sem projeto.”

Id, P.17.
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Bachelard * surge, portanto, como uma nova possibilidade temporal de apreensdo do

mundo visto:

L’éphémere ne se réduit donc pas au présent sacralisé de nos sociétés. Car il implique une sorte
de capture-accueil du temps, de ses modulations infimes qui animent le présent, lui donnent sa
tonalité, sa ‘nuance’, et recréent ses passages et ses fragilités. Dans cet art de I’attention et de

I’attente, (...) une exploration transversale des sensibilités (...) *°

Portanto, identificamos na nogdo de efemeridade ndo apenas uma alusdo aos
movimentos e artistas que se preocuparam com a inser¢do de materiais que invertessem a
l6gica da duracdo expressa na tradicdo anterior, mas também como uma nocao vinculada
a atencdo disponivel ao detalhe, ao mais inapreensivel dos detalhes capaz de nos lancar
em uma relacdo temporal que, talvez possamos dizer, esteja mais comprometida com

um tempo afetivo do que com um tempo histérico ou social.

Se nosso coracdo fosse amplo o bastante para amar a vida em seus pormenores, veriamos que
todos os instantes sdo a um tempo doadores e espoliadores e que uma novidade recente ou

trégica, sempre repentina, ndo cessa de ilustrar a descontinuidade essencial do Tempo.**

Desse modo, tornar o detalhe invisivel em visivel surge como possibilidade de
instaurar outro tempo para a obra, onde o interesse ndo estd mais direcionado para o
deslocamento ou supressdo do objeto, tanto quanto para o deslocamento do espectador

para esse tempo afetivo. Nesse sentido, a miniatura surge como recurso de aproximacao

4 BACHELARD, 2001.

30«0 efémero ndo se reduz, portanto, ao presente sacralizado de nossa sociedade. Visto que, ele implica
em uma sorte de capturas-acolhidas do tempo, de modulagdes infimas que apreciam o presente, entrega-
se as tonalidades, as “nuances” e recria suas passagens e fragilidades. Por meio dessa arte da atencéo e da
espera (...) uma exploragdo transversal das sensibilidades (...)” BUCI-GLUCKSMANN, 2003. P.65

(traducdo livre).
> BACHELARD, Intuicéo do instante. Sao Paulo: Editora Verus, 2007. P.20
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do espectador, exigindo disponibilidade fisica e atengdo; instaurando, assim, uma

temporalidade ndo produtiva.

Fig. 15: detalhe das ranhuras da embalagem de chocolate Alpino
utilizada na instalacdo All. (arquivo do autor).

Ao realizar caminhadas em um dos maiores centros urbanos do mundo, a Cidade
do México, o artista Francis Alys parece alcancar esses atravessamentos temporais ao
resgatar detalhes e imagens que se tornaram praticamente invisiveis, seja pela relacéo de
escala em comparacdo a estrutura monstruosa da cidade, seja pelo proprio
esquecimento. Em sua instalacdo Bolero (fig. 12 a 16) Alys nos relembra de uma
personagem praticamente extinta que habita o cenario da cidade: o engraxate. Essa
figura, que aparece em varios de seus trabalhos, tem um lugar central na instalagdo que
consiste em uma animacao onde Alys concede uma danga ao par de méos do engraxate.
Juntamente ao video (ver DVD em anexo) que transcorre em looping em uma sala
acompanhado de uma composi¢do sonora feita pelo artista sdo apresentados
emoldurados todos os desenhos que compdem a animacao, além de parte significativa
dos rascunhos e de outros elementos que tragcam o percurso de elaboracdo da animacéo

final (a que vemos no video).
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Fig 16 e 17 (esquerda): Francis Alys, Bolero, 2007. (vista geral)
Fig. 18 e 19 (direita): Francis Alys, Bolero, 2007. (detalhes)
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Diversos aspectos apresentados na instalacdo de Alys nos interessam aqui. Em
primeiro lugar, a tematica da animacao Bolero, uma delicada homenagem a figura do
engraxate que se dedica ao oficio de lustrar os pés das pessoas. Pés que, por vezes,
dancam em seus sapatos lustrosos e disfarcam a queda eminente — “No-thing we are”. A
imagem desse trabalhador traz uma sensagdo que parece nos conduzir a outro tempo,
onde os pés eram idolatrados em pequenos caixotes e onde 0 contato com a passagem
do desgastado para o lustrado e do lustrado novamente para o desgastado reavivava uma
proximidade maior com nossa condicdo temporaria e efémera.

Percepcdo semelhante nos € narrada por Edson de Sousa que ao adentrar em uma
sapataria depara-se com um cenario de resisténcia onde o trabalhador que ali reside, o
sapateiro, vive de e para 0s objetos imperfeitos e estragados que conserta. A
coexisténcia de condigdes divergentes (viver/estragar) que este espago proporciona nos

desperta, segundo Sousa, da “paralisia de um ideal que se esqueceu de nés” >2:

Entrar em uma sapataria talvez seja uma das experiéncias mais contundentes da imperfei¢do do
mundo. Os sapatos em desordem, o cenario precario e sublime resistindo a velocidade do capital
e das mercadorias, 0 p6, o cheiro de graxa nos lembrando uma outra quimica de tempo. Os
pequenos espacos das sapatarias ainda resistem ao layout clean da arquitetura das vitrines
coloridas onde tudo parece estar no lugar. Ali, nos lembramos que o corpo tem feridas e
cicatrizes, que a vida esta cheia de curativos, que os sonhos envelhecem e que inevitavelmente os

objetos estragam.>

Aqui, pensamos também no titulo do trabalho (Bolero) e na pequena subversédo
que Alys provoca ao relacionar o movimento da danca ao oficio repetitivo, quase
maquinal que as maos do engraxate executam. Para Paul Valéry a danga nos possibilita

descobrir uma “utilidade de segunda ordem” para nossos membros, sendo que dancar

%2 SOUSA, 2007.
3 1d, p. 11/12.
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ndo almeja um objetivo, ndo é um ato determinado como seria utilizar os pés para
chegar a um lugar especifico. Dancar para ele é quase um desequilibrio.>* Portanto, o
valor da danca que considera analogo ao da poesia (e estendemos aqui para todas as
formas poéticas de relagio com o mundo) estaria justamente na subversdo da
funcionalidade original destinada aos membros. Essa subversdo de uma funcgdo encontra
seu correspondente na idéia de que 0s objetos estragam, desgastam-se e apontam para
uma simetria com a nossa propria existéncia efémera.

A afirmacdo sobre o cambaleante de Valéry nos indica que a busca poética se
propde enquanto um desafio ao equilibrio. E preciso fragilizar as estruturas rigidas. Por
vezes, lembrar de olhar para baixo e experimentar a vertigem. Essa experiéncia nos
mostra que a busca poética ndo possui, a principio, nenhum compromisso com a
funcionalidade. Mas, indo um pouco além, a experiéncia poética ndo possui
compromisso com uma temporalidade linear pré-estabelecida e com um tipo de
producgéo determinada por outras instancias da sociedade. Logicamente, ndo queremos
desvincular ingenuamente a producdo artistica de seu tempo e de sua cultura, mas
pensar neste ideal utopico e libertéario talvez sempre tenha sido uma das possibilidades

gue a arte nos apresentou.

S/ ALERY, Paul. Variedades. Sdo Paulo: Iluminuras, 1999. P. 216.
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Fig. 20: Jorge Macchi. Antartida 2, 2003.
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Cap. 3: Movimento Minimo
O deserto é mais

Sou partidario do movimento minimo,
da menor alteracdo que provoca a maior revolugéo
na percepcdo da realidade.

Jorge Macchi

Ao falar sobre sua producéo, o artista argentino Jorge Macchi resume, em parte,
a relacdo que deseja que o espectador mantenha com seus trabalhos: a de um aspecto
intimo ou individual, préxima daquela estabelecida com um livro®. Para o artista essa e
outras taticas, como lidar com minimos deslocamentos, pequenos acasos cotidianos e
alteracBes quase imperceptiveis no espago expositivo, potencializa a percepcao em um

sentido praticamente oposto ao da espetacularizacao.

Con respecto a la escala de las obras, en general no trabajo con la espectacularidad,
tiendo a una arte intimo, que logre una conexion fuerte, casi individual con el espectador.

No tengo muy claro el por qué, pero me gustaria que el espectador tuviera con algunas de

mis obras la relacion que podria establecer con un libro.

Fig. 21 e 22: Jorge Macchi
Horizonte, 2002.

% “Com respeito & escala das obras, em geral ndo trabalho com a espetacularidade, tendo & uma arte

intima, que alcance uma conexao forte, quase individual com o espectador. Nao tenho muito claro o
porqué, mas eu gostaria que o espectador tivesse com algumas de minhas obras a relagdo que
poderia estabelecer com um livro.” Entrevista concedida pelo artista a Ana Paula Cohen na ocasiédo
da XXVI Bienal de Sdo Paulo. Disponivel em: <http://www.jorgemacchi.com/cast/tex01.htm>
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Para o artista, a relacdo de escala das obras é, portanto, um fator decisivo para o
tipo de relacdo que se deseja propiciar. A escolha por uma escala reduzida de
apresentacdo de suas propostas, bem como por uma economia de elementos ira gerar
uma atencéo direcionada ao detalhe e uma relagdo intima com o trabalho.

Podemos identificar certos antecedentes da relagéo proposta por Macchi a partir
de noc¢des histdricas na arte. Segundo Barbara Rose a idéia de “minimo irredutivel” é
iniciada pelas questdes langadas por Kasemir Maliévitch e Marcel Duchamp que irdo
influenciar toda uma geracdo de artistas preocupada com a simplicidade da reducdo e

uma aproximagdo com o mundo das coisas:

“It’s important to keep in mind that both Duchamp’s and Malevich's decisions were
renunciations — on Duchamp’s part, of the notion of the uniqueness of the art object and

its differentiation from common objects, and on Malevich's part, a renunciation of the
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notion that art must be complex.

Fig. 23: Marcel Duchamp Fig. 24: Kazimir Maliévich
Porte-bouteilles [bottle rack], 1914/64. Black Square, 1913.

% “E importante manter em mente que tanto a decisdo de Duchamp quanto a de Malevich foram

renincias — por parte de Duchamp, do carater Gnico do objeto de arte e sua diferenciacdo dos objetos
comuns, e por parte de Malevich, uma renlncia da nocdo de que a arte deve ser complexa.” ROSE,
Barbara. A B C ART. October, 1965. P. 277. (traducdo livre).
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A influéncia dessas decisdes reverbera na producdo dos artistas Minimalistas,
citados anteriormente (ver cap. 1) e que se apresenta como fundamental para chegarmos
ao conceito de “minimo” que queremos utilizar aqui, principalmente pela busca em se
estabelecer outra forma de relagéo entre o espectador, o objeto e o espago onde se
inserem. Além disso, havia a necessidade por parte desses artistas em contrapor-se ao
expressionismo abstrato propondo uma arte que se apresentasse de maneira impessoal e
que, de certo modo, neutralizasse o “eu” do artista, acentuando assim a experiéncia do
espectador.

O “movimento minimo” proposto por Macchi segue essa vertente que aposta em
uma forca equivalente e oposta a do expressionismo abstrato ou a idéia de uma arte
grandiosa e imponente. Entretanto, para Macchi, 0 que estd em questdo €
fundamentalmente uma carga afetiva atribuida ao material. O gesto € sintético, reduz-se
a uma escolha, e o afeto contido em cada escolha potencializa-se por implicar em varias

rendncias:

Mirar y seleccionar, ese es mi trabajo. En la medida en que el objeto estd cambiado de
contexto, de funcion, de escala y hay una oscuridad alrededor, uno centra la atencidn
inmediatamente en él y tiene otra significacion. Por supuesto que no es un método mio:
desde Duchamp eso es moneda corriente en el arte contemporaneo. El trabajo de todo
artista es un trabajo de seleccion: un pintor que estd delante de su tela elige
constantemente colores. A mi no me gusta elegir colores, prefiero elegir determinadas

formas u objetos que me llamen la atencién.®’.

" “Olhar e selecionar, esse é o meu trabalho. Na medida em que o objeto est4 fora de contexto, de

funcdo, de escala e existe uma obscuridade ao redor, pode-se imediatamente centrar a atencdo nele
e ter outra significagdo. Certamente, este ndo é um método meu: desde Duchamp isso é moeda
corrente na arte contemporanea. O trabalho de todo artista € um trabalho de sele¢do: um pintor
diante de sua tela elege constantemente as cores. Eu ndo gosto de eleger cores, prefiro eleger
determinadas formas ou objetos que me chamem a atencdo.” MACCHI, Jorge. Mais por menos Dez.
2004. Disponivel em: http://www.jorgemacchi.com/ (traducéo livre).
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A instalacdo ALL, realizada durante o curso de Mestrado em Arte, parte dessa
mesma nocdo de selecdo proposta por Macchi. Os mddulos quadrados que compdem o
trabalho sdo papéis laminados reutilizados. A busca de variacdo na repeticdo, a
utilizacdo de um material produzido de forma industrial e a ocupagdo do espaco da
galeria sdo algumas das caracteristicas que podem ser mencionadas em relagdo ao
legado minimalista. Porém, em All o gesto é potencializado como escolha afetiva.

O artista Felix Gonzalez-Torres (1957-1996) se vale de deslocamentos e
propostas de a¢des sintéticas que acabam por nos inserir em um contexto de contetidos
extremamente densos e pessoais. A efetividade das propostas aparentemente simples do
artista muitas vezes esté vinculada as a¢Ges legadas ao proprio espectador. Este € 0 caso
de Untitled (A Corner of Baci) onde o volume de bombons deixados no canto da parede,
correspondente ao peso de seu parceiro falecido, diminui & medida em que os visitantes
podem pegé-los para si. Além disso, nos interessa pontuar a proximidade da utilizagdo
de materiais em relacéo a instalacdo All bem como a disposi¢do dos mesmos no espago

expositivo gerando tensionamentos entre a presenca do espectador e o espaco ao redor.

Fig. 25: Felix Gonzales-Torres. Fig. 26: Felix Gonzales-Torres.
Untitled (a corner of Baci), 1990. Untitled, 1992.
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Em All, a maneira pouco virtuosistica de lidar com o material demonstra que o
gesto que nos interessa € trivial, capturado no horizonte efémero do cotidiano. A
precariedade do papel laminado reaproveitado torna-se necessaria para Ssua
potencializacdo, para a passagem do ordinario uso de embalagem a invencao deste papel
como retalho de um céu, embalagem de luz que forma suas proprias constelacGes. Nao
se trata, portanto, apenas de evidenciar as varia¢fes visuais de cada modulo, os rasgos e
amassados de sua superficie fragil. O irresistivel das propriedades que o material
apresenta é que, se formos capazes de seguir suas marcas, de ler suas “digitais”,
percebemos que elas sugerem uma conjuntura estrelar propria inventada a partir da

percepc¢do de um cotidiano banal, mas secretamente fantastico.

Fig. 27: Luciana Paiva. ALL, 2009. (detalhe da instalac&o)
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A repeticdo do quadrado como superficie, rearranjado no espaco expositivo,
também nos remete a busca de uma simplicidade da forma, sendo que, como nos aponta
Robert Morris: “Simplicity of shape does not necessarily equate with simplicity of
experience.” °® Desde Maliévitch que a forma quadrada surge como simbolo de
méxima reducdo, sendo que, para 0 pensamento suprematista® é justamente essa
representacdo ndo-objetiva quase didaticamente encontrada na forma do quadrado (que
se contrapde as formas orgéanicas encontradas na natureza) que livra a arte de uma
representacdo ilusionista e permite a percep¢do do que € realmente essencial: o
sentimento. Posteriormente, como o préprio Maliévitch ja apontava, a simplicidade do
quadrado salta do plano pictoérico e suas possibilidades continuam a ser exploradas de
varias formas.

Para esclarecer sua idéia de ndo-objetividade Maliévitch utiliza a imagem do

» 80 Nesse

“(...) “deserto’, no qual nada além do sentimento pode ser reconhecido
momento o deserto representa um esvaziamento necessario para o surgimento de novas
possibilidades pictéricas a serem exploradas. A imagem do deserto (que sera
posteriormente reutilizada inimeras vezes por outros artistas como metafora e como
espaco de producdo) carrega o contetdo almejado, pois parte-se do principio de que é

um espaco teoricamente vazio, ou ainda, “cheio de auséncias” ®*. Uma imagem que, por

sua eficacia, pode conter qualquer outra.

%8 "Simplicidade da forma ndo se iguala necessariamente & simplicidade da experiéncia.” MORRIS. In.
HARRISON; WOOD, 2003. P. 830. (traducéo livre)

%9 “Syprematismo” ou “novo realismo pictérico” sdo as denominacdes do movimento criado por
Maliévich, Olga Rozanova e Ivan Kliun em 1915. As composi¢les suprematistas propdem um
distanciamento da pintura figurativa baseando-se principalmente na idéia de “economia” e “ndo-
objetividade”. (MALIEVITCH, 2007).

% MALEVICH, Kasimir. Suprematismo. In. CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. S&o Paulo:
Martins Fontes, 1999. P. 345

1 MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001. P.22
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Para n6s é importante resgatar aqui o deserto como espaco potencial onde ainda
cabe produzir imagens sem a interferéncia dos excessos de um mundo dominado por
imagens esvaziadas. O artista Hélio Fervenza nos apresenta a condicdo desse
esvaziamento atual pensando na desertificagdo como nesses “espacos de grande
adversidade e aridez” que conformariam a producdo de arte a um tipo de produgéo
econdmica vinculada ao capital multinacional ®2. Fervenza utiliza a metafora do deserto
resgatando o sentido de adversidade mencionado por Hélio Oiticica (1937-1980) para
indicar a condigdo da vanguarda brasileira, bem como sua proposta de reconfiguragdo®.
Essas imagens acrescentam, portanto, ao sentido que nos interessa aqui; resgatar o
deserto como imagem utdpica, como uma paisagem “inacabada” ®*. N&o mais como
uma metéfora da tabula rasa e sim como paisagem receptora que se reapresenta a cada
nova experiéncia. .

Nesse sentido, nos aproximamos das consideragfes de Gaston Bachelard que
apresenta na nocdo de deserto a medida da expansdao de um universo intimo. Uma
“Interiorizacdo do deserto” n&o corresponderia a um vazio interior ou a uma escassez de
recursos, ao contrario, a imensiddo contida nessa imagem remete a nossa “consciéncia
imaginante”. O deserto seria, portanto, um espaco vazio em potencial para aquele que se

arrisca a imaginé-lo. ®

2 FEERVENZA, Hélio. O + é deserto. Sdo Paulo: Escrituras Editora, 2003.

83 “DA ADVERSIDADE VIVEMOS!”. OITICICA, Hélio. Esquema geral da Nova Objetividade, 1967.
In COTRIM; FERREIRA. [orgs.]. 2006. P. 168.

64 «(_.) toda obra de arte teve e ainda tem uma janela utépica por onde podemos ver uma paisagem no
processo de constitui¢do.” Apud JIMENEZ In SOUSA, 2007. P. 33

% Aqui, também podemos pensar no deserto como em um espaco acolhedor de todas as utopias,
heterotdpico, portanto, no sentido definido por Foucault. FOUCAUT, Michael. Of other Spaces (1967),
Heterotopias. Disponivel: <http://foucault.info/documents/heteroTopia/foucault.heteroTopia.en.html>

% “A imensiddo do deserto vivido repercute numa intensidade do ser intimo” BACHELARD, Gaston. A
Poética do Espaco. Séo Paulo: Martins Fontes, 2003. P.209.
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Fig. 28: Kasemir Maliévich Fig. 29: Mira Schendel Fig 30: Richard Tuttle
Branco sobre branco, 1918. Sem titulo, 1964. 1st wire bridge, 1971.

E partindo da nocdo de um “esvaziamento” como espaco potencial e do
quadrado como simbolo de méaxima redugdo que podemos colocar as imagens acima em
uma mesma perspectiva. Mira Schendel utiliza-se muito bem dessa nog¢ao de um vazio
potencial e de um espaco nao-objetivo e ndo-figurativo aberto por Maliévich tempos
atras. Embora recusasse ser enquadrada nos grupos de sua época, sua obra parte de uma
linha formal construtiva explorada pelos concretistas brasileiros, mas “(...) em lugar da
positividade concreta ha um certo ceticismo difuso, talvez um pessimismo sutil. Seus
trabalhos sdo densos, austeros, preservam o sujeito no limite de sua expressividade
minima.”®’. Assim, acaba por aproximar-se muito mais de uma organicidade néo-
racional e espiritual que despontava como 0posi¢cao ao pensamento concretista e que
aponta afinidades com o Neoconcretismo®®.

Ao marcar o quadrado na superficie pictérica emplastada de tinta a artista

resgata, por meio de uma alteracdo sutil, um espaco de intimidade dentro do proprio

% MARQUES, 2001. P. 21

68 “A ruptura neoconcreta na arte brasileira data de marco de 1959, com a publicacdo do Manifesto
Neoconcreto pelo grupo de mesmo nome, e deve ser compreendida a partir do movimento concreto no
pais, que remonta ao inicio da década de 1950 e aos artistas do Grupo Frente, no Rio de Janeiro, e do
Grupo Ruptura, em S&do Paulo”. NEOCONCRETISMO In: Enciclopédia Itad Cultural de artes visuais.
Disponivel em: <www.itaucultural.org.br/>.
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quadro, pois seu traco trémulo é fronteira, demarca um limite que ndo precisa mais
remeter-se ao da tela, mas que reverbera na intimidade da propria artista. Em seus
trabalhos o “(...) vazio que evoca o absoluto, 0 tempo imanente e eterno, contrasta com
a efemeridade do gesto inacabado” ®°. Trata-se, portanto, de acrescentar um ponto de
menos Vvirtuoso em relacdo ao gesto e intencionalidade do artista.

Nesse sentido, a “ponte” de Richard Tuttle - uma linha de arame disposta a
alguns centimetros da parede em um formato quadrado - conecta-se intimamente com
isto que “(...) na aparente fragilidade consegue garantir uma sustentacdo arquiteténica”
da obra de Mira Schendel. A delicadeza de First Wire Bridge nos faz atentar justamente
para um espaco intermediario, entre objeto e sombra projetada. O vazio delimitado pelo
arame revela a sombra projetada na parede. Além disso, a disposi¢do quase

imperceptivel do trabalho no espaco expositivo exige um olhar extremamente atento.

T N

Fig .31 (acima): Richard Tuttle.
Rope piece. 1974.

Fig. 32 (ao lado): Richard Tuttle.
Ten kinds of memory, 1974.
(Vista da exposicéao)

% MARQUES, 2001. P. 29
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A tética de Tuttle acaba por transformar o prdprio espaco de exposicdo em um
local esvaziado, onde o espectador € convocado a estar atento & minima alteracdo
correndo 0 risco, caso ndo esteja realmente disponivel, de perder seus referenciais.”
Isso se da ndo apenas pela simplicidade da estrutura em questdo, mas, principalmente,
pela escala reduzida do trabalho que acaba por ampliar o espaco ao redor. O observador
converte-se, portanto, neste ser atento que observa os detalhes e que precisa estabelecer
uma relacdo de proximidade com o que observa.

Em ALL, assim como em outros trabalhos produzidos anteriormente ao curso de
Mestrado, essa proximidade também é convocada. Se, a primeira vista, uma Visdo
distanciada sugere uma composi¢do de arranjos constelares (pelo reflexo produzido em
alguns pontos) e geometrizados (pelo formato quadrado e repetitivo da embalagem),
com a aproximagdo percebe-se que cada embalagem iluminada também se revela
enquanto um pequeno nicho estrelado. A idéia de repeticdo evidente na disposicao
modular dos papéis reaparece na imagem de pequenos nichos contidos em um outro,
maior. De certo modo, o detalhe acaba por conter o todo, tornando a alternancia entre
préximo e distante um jogo circular e reafirmando a necessidade de atencéo ao detalhe e
ao infimo. Pois, “(...) apenas ao concentrarmos o olhar sobre algo que parece
insignificante, é que o seu significado cdésmico e sua capacidade de desestabilizar
expectativas ganham vida.” ™.

Mas, se o detalhe pode potencializar-se e expandir-se, a imensidao, por sua vez,
também aponta para o infimo. Retomando as noc¢des apresentadas por Bachelard,

percebemos que o proximo e o distante, 0 pequeno e 0 imenso, sdo nogdes que realizam

® Na ocasido da 25° Bienal de S&o Paulo (2003) a artista Ana Miguel nos fala do deserto como este
espaco extremamente extenso onde é necessario 0 maximo da nossa atencdo para que o minimo detalhe
seja percebido.

"t PEREZ-BARREIRO, Gabriel. Jorge Macchi: exposicdo monografica. Porto Alegre: Fundacio Bienal
do Mercosul, 2007. P. 36
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uma sutil alternancia conciliando situacdes que a principio parecem contraditdrias, mas
que se tornam possiveis se imaginadas. A miniatura concentra um poder imaginativo e
possui uma capacidade de expansao; a imensid&o, por sua vez, apresenta um horizonte
que reverbera no intimo e converge para o centro. 2

O sintetismo das representacfes visuais do infinito pode ser representado pela
ado¢do do zero como condi¢do de producdo. Essa idéia de tabula rasa expressa nas
exposi¢cOes suprematistas ndo se configura apenas como negacgéo da arte anterior, “(...) 0
zero € uma condicdo para que a seqiiéncia de nimeros se estabeleca. (...) um espaco
neutro onde o apagamento das formas é a fonte das formas inéditas da arte.” " Do
mesmo modo, o0 branco sugere a auséncia de visibilidade, mesmo que
contraditoriamente, sugerindo uma visibilidade minima. E essa possibilidade (ou
impossibilidade) de tencionar a experiéncia da visdo que parece atentada na obra de

alguns artistas, como Tulttle:

If you’re going to be a visual artist, then there has to be something in the work that accounts for
the possibility of the invisible, the opposite of the visual experience. That’s why it’s not like a
table or a car or something. | think that that might even be hard for people because most of our
visual experiences are of tables. It has no business being anything else but a table. But a
painting or a sculpture really exists somewhere between itself, what it is, and what it is not, you

know, the very thing. And how the artist engineers or manages that is the question.”

72 Estas idéias sdo apresentadas especificamente nos capitulos “A Miniatura” e “Imensiddo intima”.
BACHELARD, 2003.

® CAUQUELIN, Anne. Freqiientar os Incorporais: contribuicdo a uma teoria da arte contemporanea.
Sé&o Paulo: Martins, 2008. P. 84

74 “3Se vocé vai se tornar um artista visual, entdo, tem de haver alguma coisa no trabalho que conte com a
possibilidade do invisivel, o oposto da experiéncia visual. E por isso que nfo é como uma mesa ou um
carro, ou qualquer coisa. Eu acho que isso pode ser dificil para as pessoas porque a maioria das nossas
experiéncias visuais sdo de mesas. Ndo ha problema em ser nada além de uma mesa. Mas uma pintura ou
escultura realmente existe a meio caminho de si mesma, o que &, 0 que nao &, vocé sabe, aquilo mesmo. E
como o artista inventa ou conduz é que é a questdo.” Richard Tuttle In:
<http://www.pbs.org/art21/slideshow/?slide=743&artindex=163> (traducéo livre)
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Podemos aqui pensar nos primeiros experimentos visuais da poesia concedidos a
Stéphane Mallarmé em seu poema Um Lance de Dados Jamais Abolira o Acaso "* onde
a alteracdo da disposicdo usual dos versos na pagina gera espagamentos que
possibilitam novas conexdes entre 0s versos. O branco da pagina é condicao para que 0s
olhos possam transitar entre esses espacos constituindo novos sentidos. O “arejamento”
da pagina é oferecido, portanto, ao leitor™®.

Da mesma forma, porém obtendo resultados mais literais — representando
visualmente com a escrita o conteido do texto - os caligramas de Guillaume Apollinaire
irdo potencializar a visualidade do poema ao alterar o espaco das paginas e a disposi¢do
das letras. Em “Viagem” (1915) a pequena paisagem formada pelas frases dissolve-se
aos poucos em palavras-constelacdes que aludem ao céu do poema.’’

A relagéo estabelecida aqui nos remete, portanto, ao espaco da parede como uma
expansdo da pagina. Em All a disposicdo dos médulos segue essa ndo-linearidade,
alternando vazios e pequenos grupos de modulos quadrados. Embora a palavra esteja
omitida (pois o lado dourado da embalagem que contém as informacdes esta virado para
a parede), nos interessa a palavra como estrutura, e, principalmente, essa possibilidade

constelar de disposi¢do dos modulos que se assemelham a esses poemas visuais.

> MALLARME, Stéphane. Un coup de dés jamais n’abolira le hasard. (1954) In CAMPOS, Augusto;
PIGNATARI, Décio; CAMPQOS, Haroldo. Mallarmé. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2002.

® A utilizacdo dos espacos em branco no poema é analoga aos experimentos sonoros de John Cage
(1912-1992), especialmente sua peca 4’33 (1952) onde 0 pianista a executa sem tocar, apenas sentado
diante do instrumento marcando o tempo necessario. O siléncio proposto em sua peca acaba por
evidenciar a variedade de sons/ruidos produzidos no ambiente pelos préprios espectadores.

" “La douce nuite lunaire et pleine d’étroiles. C’est ton visage que je ne vois plus” (A doce noite lunar e
cheia de estrelas. E 0 teu rosto que ndo vejo mais.) APOLLINAIRE, Guillaume. Caligramas. Org:
Alvaro Faleiros. Brasilia, DF: Editora UnB, 2008. P. 31.
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Fig 33: Guillaume Apollinaire. Voyage, 1915.

Fig. 34: Luciana Paiva, All. 2009 (detalhe da instalagdo no Centro Cultural Tomie Ohtake — SP)
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Fig. 35: Mira Schendell. Sem titulo, 1965.
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Capitulo 4: Porgue isto nédo é nada?
Ou como aferir vulnerabilidades... *

I believe in a magic that is possible.
Dario Robleto

O olhar atento é como uma ponte que pode nos conduzir ao segredo escondido
nas superficies que nos cercam. O deslocamento desses detalhes para o contexto da
galeria gera um caminho de méo dupla, pois acabamos por transpor essa nova relagcéo
estabelecida com as coisas de volta para o cotidiano.

Ao encontrar em seu caminho uma estrutura que parece um aglomerado de
materiais sem sentido I6gico no sistema dos objetos que tem propdésitos funcionais,
Richard Tuttle pergunta-se: “Porque isto ndo é nada?” . O que existe naquela
superficie que captura o olhar? O que falta para que o olhar lancado sobre isto que
nomeamos de nada, pela simples falta de habilidade ou de necessidade de um nome,
possa concretizar-se como um ato artistico?

Recolher o objeto que instiga seu interesse e leva-lo ao atelié aguardando o
momento de utiliza-lo e transforméa-lo € uma prética compartilhada por uma genealogia
de artistas. Como por exemplo, por Kurt Schwitters (1887 — 1948) na construcdo da
Merzbaun que partia de um principio colecionista de fragmentos do ordinario e prosaico

imbuindo-os de outra poténcia visivel ao apresentéa-los no contexto de seu atelié. ”.

* Titulo e subtitulo fazem referéncia, respectivamente, a fala do artista Richard Tuttle e ao titulo do
trabalho de Gé& Orthof: “Instrumentos para aferir vulnerabilidades: orbitas kleptorianas” (2004).

"8 Fala do artista retirada do video Richard Tuttle: Never Not an Artist. Dir: Chris Maybach. Twelve
Films, 2005.

9 «A transformacdo dos objetos é contextual, uma questdo de recolocagdo.” O’DOHERTY, Brian. No
interior do cubo branco: a ideologia do espaco da arte. SP: Martins Fontes, 2002. P. 45
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Fig. 36: Kurt Schwitters, Merzbau. Iniciada em 1923 - destruida em 1943, Alemanha.
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Essas préaticas artisticas estdo proximas do que Michel de Certeau ird chamar de

“cultura do ordinario” &

pois tem o poder de confundir-se com 0 comum ao mesmo
tempo em que se destacam dele. Ao contrario da cultura de massa que tende a
homogenizacdo, uma cultura ordindria parte da reconfiguracdo daquilo que é
apresentado como acabado e finalizado, ressaltando o singular de cada ato cotidiano.
Nesse sentido, essas praticas sdo como o0 “(...) gesto poético que dobra ao seu desejo 0

uso da lingua comum num reemprego transformante.” %

e atuam tanto no campo tatico
quanto no linguistico por meio de manipulacdes e deslocamentos que transformam o
habitual em invencao.

As maneiras de caminhar pela cidade, ler um livro ou habitar um espaco séo
praticas empregadas no cotidiano relatadas por Certeau como capazes de provocar
fissuras no habitual e, nesse sentido, aproximam-se da tatica de apropriacdo e

deslocamento de objetos industriais para 0 espaco expositivo utilizada por diversos

artistas desde Duchamp:

Apropriar-se das informagdes, coloca-las em série, monta-las de acordo com o gosto de cada um
é apoderar-se de um saber e com isso mudar de direcdo a forca de imposi¢do do totalmente feito
e totalmente organizado. E tragar o proprio caminho da resisténcia do sistema social com

operacBes quase invisiveis e quase inominaveis.®

Se por um lado Duchamp reivindicava por meio dos readymades a indiferenca
do objeto de arte em relacdo ao objeto comum afirmando que suas escolhas ndo se

baseavam no deleite estético e sim na anestesia ou abstencdo de um juizo de gosto®®,

% CERTEAU, 2002.

81 CERTEAU; GIARD; MAYOL. GIARD, Luce; MAYOL, Pierre. A invencéo do cotidiano: 2. Morar,
cozinhar. RJ: Vozes, 2003. P. 339

82 1d, p. 340.

8 «A point which | want very much to estabilish is that the choice of these ‘readymades’ was never
dictated by aesthetic delectation. This choice was based on a reaction of visual indifference with at the
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por outro, ird afirmar o carater diferencial de um objeto industrial especifico em relacéo

aos demais, evidenciando a minima separacéo que o faz ser outro e ndo 0 mesmo objeto:

Nota 35 “séparation infra-mince
2 formes embouties dans / Le méme moule (?) different / entre ells / d’une valeur séparative infra
/ mince —

Touts les identiques aussi / identiques quils soilent, (et / plus ils sont identiques) se / rapprochent

de cette / difference séparative infra / mince” ®

Portanto, se os readymades recusam a singularidade, isso ndo é suficiente para
fazé-los idénticos aos demais objetos de sua série. A indistincdo aparente entre duas
coisas converte-se em uma diferenciagdo entre essas duas coisas. E essa diferenca
qualificada de inframince® é tdo maior quanto menos formos capazes de identificé-la.
Nossa incapacidade de diferenciacédo, apontada de forma irdnica por Duchamp, acaba
por indicar uma dimensdo de segredo contida nas superficies que nos cercam.
Distanciamentos minimos, nuances temporais quase imperceptiveis e encontros sutis
sdo detalhes revelados em suas descricbes que reservam uma qualidade misteriosa
nessas pequenas percepcOes. Qualificar situagdes de infra-mince é buscar uma
possibilidade de revela-las, destaca-las das demais acbes e sensa¢cGes do mundo. Se ndo
é possivel estabelecer um limite para nosso encantamento com esses detalhes, Duchamp

nos mostra que é necessario delimitéa-lo.

same time a total absence of good or bad taste... In fact a complete anaesthesia.”. DUCHAMP, Marcel.
Apropos of ‘readymades’ 1961. In EVANS, David. Appropriation (Whitechapel: Documents of
Contemporary Art) MIT Press, 2009. P. 40.

84 “separacdo infra-fino

2 formas moldadas em / um mesmo molde (?) que diferem / entre si / por um valor separativo infra / fino
Todos o0s ‘idénticos’ por mais / idénticos que sejam, (e / quanto mais idénticos séo) / aproximam-se dessa
/ diferenca separativa infra / fino”. DUCHAMP, Marcel. Notas. Madrid: Tecnos, 1998. P. 34 (traducdo
livre)

8 «(..) infra-mince seria o atributo ou adjetivo constituido por Marcel Duchamp para proposicées
estéticas, jogos semanticos, jogos com a linguagem, para o conjunto de sensacdes sutis que constituem
suas 46 notas”. FRANCA, Patricia. L’Infra-mince, Zona de Sombra e o tempo do entre-dois. In: Porto
Arte. Revista de Artes Visuais, vol. 9, n 16, Porto Alegre: Instituto de Artes - UFRGS, 1999.

Disponivel em:<http://www.eba.ufmg.br/patriciafranca/>
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A delimitagdo ndo garante, entretanto, a comprovagdo imediata do universo
inframince. Cada uma das descri¢des sé pode ser aferida pela memoria ou imaginacao.
E a lembranca que temos da vivéncia de uma situacdo semelhante ou a projecdo das
possibilidades apresentadas evocando relacdes sensoriais e temporais que conhecemos

que nos possibilita compreender a “dimens&o infinitesimal” ® dessa qualidade.

“(...) reintoilage (opération pouvant / servir dans I’explotation des infra minces
Mode: I’état actif et non pas le / résultat — I’éat actif ne donnant / aucun intérét au résultat /
étant different si le meme état / actif / est répété.

Mode: experiences. — le résultat ne / devant pas étre gardé — ne présentant aucun / intérét —

Non-échange”®’

Neste ponto, o preciosismo das descri¢des duchampianas guarda certa ironia em
relagdo ao processo de observacdo cientifica. O olhar seletivo aproxima a postura do
artista @ do “homem da lupa” definido por Bachelard como aquele individuo capaz de
“acolher o detalhe despercebido e domina-10”.2 A atencéo cativa pelas pequenas coisas 0
situa a meio passo do cientista e da crianca e € essa postura que o confere a possibilidade de
redescobrir o mundo a partir de suas particularidades minusculas, do pormenor e do acaso.
Porém, ao contrario do cientista 0 que estd em jogo ndo é o resultado, mas a observacéo.
Desse modo, “O poeta, como tantos outros, sonha atras da vidraga. Mas no préprio vidro
descobre uma pequena irregularidade que vai propagar a irregularidade do universo”. %

Essa observacdo atenta da qual Bachelard nos fala, capaz de estimular o

colecionismo dos detalhes observados € um dos principios que pode ser apontado na

& 1d.

87 (...) troca da tela de uma pintura (operagdo que pode / servir na exploracdo dos infra finos

Modo: o estado ativo e ndo o / resultado — o estado ativo ndo demonstra / nenhum interesse no resultado —
o resultado / é diferente se 0 mesmo estado / ativo / é repetido.

Modo: experimentos. — o resultado ndo / deve ser guardado — precisa de / interesse —

N&o-intercambio”. DUCHAMP, 1998. P.26 (traducdo livre)

% BACHELARD, 2003. P. 165

%1d, p. 165.
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constituicdo da instalacdo All e que ja despontava como tatica em propostas anteriores —
como Quando crianca eu fugi onde recortes de respostas de palavras cruzadas compdem
a instalacdo. O processo metddico de abrir e esticar o papel inevitavelmente confere
marcas, pequenos rasgos e furos a fina pelicula que constitui as embalagens do
chocolate. Ao longo do ano de 2008 essas variagOes foram observadas e o papel foi
armazenado aos poucos, logo apds o consumo de cada chocolate comprado. Por fim, o
conjunto formado resultou na primeira montagem da instalacdo que preserva,
simultaneamente, a repeticdo da forma quadrada e as variagdes dos detalhes conferidos
pela manipulagéo do papel.

E precisamente a atencéo direcionada ao objeto que antes seria “(...) destinado
ao descarte (por ser perecivel) ou ao esquecimento (por ser comum)” % que o
transforma em algo singular. Ao falar sobre a obra de Rivane Neuenschwander, Moacir
dos Anjos nos mostra que a artista estrutura seus trabalhos como uma “colecdo de

pequenas coisas do mundo” %

. Utilizando-se de elementos como restos de comida,
materiais descartaveis, poeira, entre outros vestigios quase imperceptiveis a artista realiza
ou propde acles simples e efémeras. Por vezes, a repeticdo de uma acao, gerando variaces
sobre um mesmo tema, suporte ou contetdo é o que ira atribuir o carater colecionista de sua
obra. Este é o caso de One thousand and one possible nights (Fig. 37) onde os furos
realizados pela artista em folhas negras aludem a rearranjos de constelacbes. A acao

repetitiva de furar o papel gera variagcdes incalculaveis, parte delas organizadas pela artista

como uma exposicdo de “resultados” obtidos a partir de seu processo.

% ANJOS, Moacir dos. Olhar a poeira, por exemplo. Texto da exposicdo da artista Rivane
Neuschewander no MAMAM, Recife. 2003.
EE)isponivel em: <http://www.mamam.art.br/mam_exposicoes/rivane.htm>
1
Id.
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One thousand of possible nights. 2006.

Fig. 37: Rivane Neuenschwander,
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A acdo de Rivane também nos sugere certa ironia com o processo de observacéao
cientifica que remonta as cuidadosas anotagdes duchampianas a respeito da qualidade
inframince. A catalogacdo das posicdes estrelares no “céu” sugerido pela artista ndo tem
uma comprovacdo astronémica, porém, a repeticdo insistente do processo torna-se
suficiente para que a alusdo seja perfeitamente convincente. Em outras propostas —
como, por exemplo, O trabalho dos dias (1998-2000) onde a poeira e 0s vestigios de
presencgas das pessoas sdo capturados em papel adesivo fixado no espago expositivo —
somos colocados frente a frente com elementos que ndo estamos habituados a observar
isoladamente. A apresentacdo arida e incisiva desses elementos e processos outrora
submersos no cotidiano acaba por converter o banal em fantastico. %

Retornamos, neste ponto, a pergunta inicial lancada por Richard Tuttle: “Por que
isso ndo é nada?”. O que haveria de tdo extraordinario no comum? A questdo de Tuttle
parece sintetizar a preocupacdo de um grande grupo de artistas da década de 60 que
buscaram tensionar os limites entre arte e vida, limites esses que, como vimos, ja se
apresentavam bem mais ténues desde as vanguardas européias, principalmente com os
experimentos dadaistas que inauguram a idéia de anti-arte.

Arthur Danto (1924) nos coloca como a diferenciacéo entre praticas cotidianas e
propostas artisticas constituem uma questdo filoséfica central na arte, e como essas
preocupacbes  atingiram  manifestacbes extremamente radicais, como as

experimentacdes do grupo Fluxus:

Nesses anos cruciais, especialmente em Nova lorque e suas redondezas, o lugar-comum da experiéncia

cotidiana tinha comegado a passar por um tipo de transfiguragdo na consciéncia artistica. Surgia a idéia de

% Aqui cabe lembrar da extensa catalogacio de excrecdes corporais realizada por Gilbert & George (1942
e 1943) evidenciada em diversas de suas séries fotogréaficas, como em Coming (1975) onde exibem
imagens de sémem humano. Segundo a fala dos artistas, ao olhar a ampliacdo das amostras desses
residuos comegamos a ver belas imagens de flores. Gilbert and George: Daytripping. Dir: lan
McDonald. Anglia Television, 1992.

Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=EAcpdwOI0pU>
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que nada externo faria distinguir uma obra de arte dos objetos ou eventos mais comuns — que uma danca
pode coincidir em nada mais extraordinario que ficar imdvel; que qualquer coisa que alguém escute poderia
ser musica — até o siléncio. (...) A qualquer momento que o clima permitisse, um grupo se reuniria para
apresentar o Winter Carol (Cantico de Natal) de Dick Higgins (1959), escutando a neve cair por um periodo

de tempo preestabelecido. O que poderia ser mais méagico? %

Fluxus partilhava de caracteristicas comuns a outros movimentos, como por
exemplo, a utilizacdo de materiais comuns empregada pelos Minimalistas, entretanto
suas proposicoes e a propria constituicdo indefinida e diversa do grupo aponta para a
total indistincdo de fronteiras entre arte e vida que se baseava tanto nos conceitos da
filosofia Zen-budista, quanto nas correntes anti-arte lancadas por seus antecessores.
Ambos os caminhos convergiam para a idéia de que “O cotidiano é maravilhoso o

3 94

bastante” ™" e talvez fosse suficiente por si sO.
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Fig. 38: Diether Roth Fig. 39: Yoko Ono
Stupidogramm, 1962. Cloud piece, 1963.

% DANTO, Arthur C. O Mundo como armazém: Fluxus e Filosofia. In HENDRICKS, Jon. O que é
EIUXUS? O que nao é! O porqué. Rio de Janeiro: Centro. Cultural do Banco do Brasil, 2002. P.24
“1d, p. 26.
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Se 0 homem pudesse ter uma experiéncia do mundo, 0 mundo concreto que o cerca, da mesma
maneira que tem a experiéncia da arte, ndo haveria a necessidade da arte, artistas e elementos

igualmente n&o produtivos. *°

Talvez Fluxus responda (ou confirme) a ddvida de Tuttle ao mostrar da maneira
mais contundente possivel que a questdo ndo esta no objeto em si, mas naquilo que pode
ser alterado ao percebermos algo como arte. A interrogacdo de Tuttle é o que converte o
nada em possibilidade assim como a linha do desenho de Mira Schendel teria a

“funcdo” de apenas “ativar o vazio” %

, Nas palavras da propria artista.
Podemos pensar aqui em uma inversdao da tautologia minimalista representada
Avi [ A A A A A 97 H
pela maxima “o que vocé vé é o que Vocé vé de Frank Stella para uma perspectiva
Fluxus que estaria mais proxima de “o que vocé vé € como vocé vé”. Dentro dessa
I6gica ndo haveria, portanto, limites externos ou hierarquizacbes possiveis para a

percepcao do que € arte.

Um grande artista pode fazer arte simplesmente ao langar um olhar. Uma série de olhares

poderia ser tdo so6lida quanto qualquer coisa ou lugar, mas a sociedade continua a privar o artista

de sua “arte de ver”. %

A arte nos surge como a possibilidade de manter os segredos em suspensao para
habita-los quando se desejar. Por mais que toda proposta possa ser institucionalizada e

abarcada por sistemas sociais que tentem compreender e atribui-lhe uma fungéo (social,

cultural, comercial), as taticas de reestruturacdo desses sistemas l6gicos sdo inesgotaveis

% Fala de Georges Maciunas. Id, p.25.

* MARQUES, 2001. P. 29.

7 “What you see is what you see”. STELLA apud ROSE, 1965.

% SMITHSON, Robert. Uma sedimentacao da mente: projetos de terra, 1968. In. COTRIM; FERREIRA,
2006. P. 197.
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e as “producdes silenciosas” * sdo ilimitadas, pois obedecem a uma mecénica do
desejo.

Podemos, portanto, pensar que para aléem da materialidade fisica proposta,
nenhum trabalho existe de fato fora do que articulamos como versao sobre ele. Nenhum
trabalho exclui a memoria, o instante em que o vemos e a construcao individual que
somos. O que fazemos é apenas compartilhar as mesmas superficies e aferir as marcas

que possibilitam redescobrir o cotidiano e dota-lo de novas possibilidades.

% CERTEAU, 2002. P. 48.
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Consideracoes finais

I never fall apart,
because | never fall together.

Andy Wahol

N&o podemos compreender de imediato coisas
que sdo feitas para serem compreendidas
indefinidamente.

Francis Ponge

A presente pesquisa buscou abordar alguns aspectos de interesse na arte
contemporanea que foram levantados a partir da minha produgdo desenvolvida e
apresentada recentemente.

Optamos pela construcéo de um “vocabulario” que reunisse questdes e tematicas
centrais para que fosse possivel explord-lo como um mapa. Seguindo as dire¢des
iniciais percorremos caminhos j& conhecidos, mas também fomos conduzidos a realizar
desvios na rota principal que, aos poucos, foram incorporados como parte do percurso.

Essa vontade de percorrer as questdes ou ser conduzido por elas, sem visar
atingir um objetivo e sim como experimentacdo do proprio percurso, ja desponta no
primeiro capitulo com a nocéo de vertigem e vulnerabilidade. Se “Caminhar ¢é ter falta
de lugar. E o processo indefinido de estar ausente e & procura de um proprio.” **°, nosso
texto apresenta-se como ndo mais que um andar vacilante.

N&o nos interessa a construgdo de um conhecimento solidificado e estruturado
como um prédio com varios pavimentos de onde podemos olhar o mundo por cima e a
distancia. Ao contrario, nossa investigagcdo propde-se como um percurso horizontal, que
nos leva a esbarrar em questdes ou tropecar em problemas que serdo incorporados;

assim como tantas vezes os artistas fizeram com 0s objetos encontrados em seus

percursos. A duvida é, aqui, uma contingencia dificil de eliminar, é a matéria mesma do

10 CERTEAU, 2002. P.183
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fazer artistico e de sua reflexdo. A vontade do minimo e do necessério € a vontade de
que o alvo seja eliminado e reste apenas seu centro. Mas ai talvez, nossa busca ja nao
tenha tanta graga.

A abordagem de propostas contemporaneas que apresentassem uma
potencialidade desestabilizadora ao demonstrarem certa fragilidade em sua constituicao,
nos levou a ficar frente a frente com a prépria producdo em uma posicdo, por vezes,
pouco confortavel. Essa proximidade demasiada com nosso “objeto de pesquisa” nem
sempre conduziu a um ponto de vista geral e amplo. Entretanto essa € apenas uma das
camadas que podemos remover da pelicula que se impde frente aos nossos olhos.

N&o sabemos, portanto, prever ao certo onde esse percurso em construcao ira
conduzir as novas questdes. Entretanto, podemos apontar brevemente algumas dessas
questoes.

Em véarios momentos a nocao de fragilidade e de detalhes infimos que possuem
uma potencialidade a ser revelada gerou indagacOes a respeito da necessidade de
inversdo dessa condicdo e, principalmente da necessidade dessa inversao ser realizada
por meio do que entendemos como arte. Uma total eliminagdo dessa dualidade também
nédo resolve nosso problema, visto que, a indistingdo dos limites entre arte e vida nos
parece (ainda) uma utopia.

De todo modo, a observacdo de detalhes infimos e a reflexdo sobre processos
que lidam com esse tipo de deslocamento nos deixaram no horizonte a vontade de
aprofundar o carater absurdo contido no cotidiano. A aproximacéo entre arte vida nos
conduziu a uma percepcao da vida como este campo do absurdo, da incoeréncia, cada
um de seus detalhes - independendo se sdo apresentados de forma quase imperceptivel
ou como obviedades - nos parecem apenas elementos que nos adaptamos a compreender

dentro de um conjunto. Como nos coloca Francis Ponge, “N&o se trata de arranjar as
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coisas. (...) As coisas é que precisam nos desarranjar”. *°* Essa ser, portanto, uma
tarefa continua. Nao apenas deslocar objetos e propor reestruturagdes, mas esperar que
as coisas nos desloquem e nos lancem continuamente para as bordas de nossa zona de

conforto.

101 PONGE, 1997. P. 118.
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Anexos 1: texto de apresentacdo de Matias Monteiro para a instalagéo All.

FALL

por Matias Monteiro

I want to do a piece where | go to the alps and talk to a mountain.

The mountain will talk of things which are necessary and always true, and | shall
talk of things which are sometimes, accidentally true

Bas Jan Ader

Quando crianca, um velho livro de astronomia fora o suficiente. Decidi, aos 7 anos que
queria ser astrbnomo. Poderiam me perguntar: “porque ndo astronauta?” (algum inquisidor de
clichés pueris sem davida o faria, caso eu ndo tivesse tomado a precaucéo de, pela maior parte,
manter minha convicgdo secreta). Ora, 0 espago parecia-me muito hostil e, certamente, continha
distancias muito tediosas; além disso, um astronomo razoavelmente aparelhado seria capaz, com
seus dois pés fincados no chéo, de contemplar aquilo que um astronauta jamais experimentaria.
Com um simples folhear de paginas eu estava nos grandes planetas gasosos de nosso sistema
solar, nas superficies rochosas e acidentadas dos asterdides, no luminescente rastro de um
cometa apressado. Abandonava-me confortavelmente em uma poltrona reclinada no planetario e
estava pronto para realizar minhas explorac@es intergalacticas. Embora houvesse empecilhos de
ordem cognitiva naquele momento (por mais que tentasse ndo parecia ser capaz de conceber o
infinito, dificuldade que, eu imaginava, seria resolvida a seu tempo), eu estava decidido: Sim,
seria um astrbnomo, e poderia ver 0 cosMos, € isso me bastaria.

Pois, vejam vocés, para algumas criangas ver j& basta. Os corpos celestes enviavam-me
solicitos sua luz, desejavam ser vistos, eram verdadeiros exibicionistas. O mundo esta desperto
para a inteleccdo pueril; animasse mediante a visdo da crianca por saber que “nenhum aspecto
da vida [lhe] é indiferente”*®?. Devemos aprender a bailar con las cosas'® ou, a0 menos a jogar
com elas™®.

Obviamente o desejo de ser astronomo ndo se concretizou (resta ainda um interesse
amador, como um deslumbre e um encantamento nostalgico), mas, o desejo de ver, esse
permaneceu; e um dia eu descobri que minha vocagdo era a de ser um observador, um
apreciador e, nos casos mais radicais, um fruidor.

Talvez nada disso seja necessario para escrever algumas poucas linhas sobre a

instalacdo All, de Luciana Paiva. Mas no campo das artes ndo tratamos de necessidades, mas,

192 BAUDELAIRE, Charles. Sobre a Modernidade. 2007. p. 20.

193 TSULTRIM em Conferéncia realizada em Brasilia em 15/12/2008.

194 “En el reino de las cosas el nifio viene a ser una cosa mas, que juega con ellas. El hombre no. El
hombre es el amo que dice al objeto:‘iYo te pongo aquil’. En cambio, en el juego del nifio, es el objeto el
que ruega: ‘Ponme aqui”. ZAFFARONI, Raul. Apud: PELUFFO, Gabriel. Em: PORTER, Liliana: 2003. p.
169.
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como argumenta Merleau Ponty’®, de urgéncias. Foi mediante a esse olhar, instruido pelos
grandes eventos astrondmicos, que eu vira a obra em questao.

A montagem pareceu-me excepcionalmente simples (e, portanto, podemos supor que
envolva um processo rigorosamente complexo, pois, assim costuma ocorrer com as coisas que
nos parecem simples); uma instalagcdo modular diretamente realizada sobre a parede de uma sala
em penumbra. Essa formatacdo (mddulo sobre parede) parece ser a tdnica dominante da obra de
Luciana Paiva, a0 menos de suas obras mais recentes. Em 2008 realizou duas instalacdes com
solugdes bastante préximas: Quando crianga, eu fugi e Pequenas distancias. Nao apenas essas
trés obras compartilham apresentacdes analogas, também é possivel através delas perceber uma
sutil mudanca no foco de interesse da artista no que concerne um de seus temas recorrentes: 0
uso da palavra escrita.

Se Quando crianca, eu fugi é formada por um jogo associativo de palavras (a0 modo
surrealista), Pequenas distancias apresenta-nos grafismos secretos que se sugerem como
ideogramas, criptografias, simbolos matematicos, etc., para, por fim, revelarem-se como
inscritos em um processo narrativo. Em All a palavra ndo estd mais apresentada (a ndo ser pelo
alusivo e sutil titulo da obra). Luciana parece se desvencilhar da palavra como registro escrito
para abordar, entdo, a linguagem como estrutura. O que estd em questdo em All é essa
composicdo (poderiamos dizé-la melddica) que se revela na repeti¢do e alternancia de padrdes,
no exercicio de uma insignificancia (ou uma insignificacéo) que lhe é propria.

As dezenas de pequenos papéis laminados, dispostos de forma tdo delicada sobre a
parede, encobrindo (ou eclipsando) minudsculas fontes luminosas, possui uma singeleza
rudimentar: Percebemos seus fios, seus apoios, as pequenas fissuras na finissima pelicula
metalica. Luciana convida-nos a uma poética da precariedade, da banalidade.

Depois de algum tempo de observagdo cuidadosa, identifica-se essa nebulosa metélica
como sendo composta de pequenas embalagens de bombom cuidadosamente abertas e
desamarrotadas (ndo outro sendo o chocolate Alpino, com sua superficie dourada e seu pequeno
monte omitidos contra a parede; uma clara alusdo ao desejo de ascensdo e 0s riscos da
vertigem). O universo (aquele que realmente vale a pena ser visto) pode ser obtido das formas
mais simples: velhas impressdes em um livro antigo nos fazem astronomos, algumas bolas de
isopor j& bastam para que o estudante prodigioso simule as elipses planetérias. Por vezes o
encantamento da simplicidade nos passa despercebido frente a nossa eterna expectativa pelo
espetaculo. Amar um material descartado, viver em suas imperfeicdes é um procedimento
extremamente afetuoso e dificil de exercitar. Por vezes o finissimo metal parece demasiado

aspero a nosso olhar domesticado.

195 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. 2004. p. 15.
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Luciana propde-nos que exercitemos essa capacidade de sonhar; revela-nos que “Uma
série de olhares poderia ser t4o sélida quanto qualquer coisa ou lugar (....)”*%. Devolve-nos essa
capacidade (tdo valorizada por Baudelaire) de surpreendermos com o cotidiano e com o banal; e

de ver estrelas, aonde quer que elas aparegam.
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1% SMITHSON, Robert. Em:CONTRIM, Cecilia, FERREIRA, Gloria, p196.
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