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RESUMO

Esta tese se constitui de um estudo sobre um conjunto de obras do artista
gaucho Daniel Acosta (Rio Grande/RS, 1965). O objetivo desta € mostrar que as
obras de Acosta frequentemente causam um estranhamento em seus
espectadores, provocando reagdes de espanto e desconforto, o que interrompe
o fluir automatico dos gestos cotidianos, fazendo com que se afastem do fluxo e
se atentem para o proprio funcionar desses gestos. Nessa perspectiva, as obras
de Acosta sdao um convite para o exercicio de ver, ao trazer o espectador para o
funcionamento oculto do préprio ato de perceber. A descontinuidade criada pelas
obras permite um desengajamento provisério com o cotidiano — como se um
sujeito se dirigisse para um acostamento na estrada, o qual se constitui como
uma espécie de enclave e, 1a, pudesse examinar o funcionamento do veiculo e
como havia dirigido ao longo da viagem. Essa metafora de acostamento como
enclave no cotidiano sera um fio condutor de toda a nossa analise, e é também
0 que da unidade ao conjunto de obras selecionadas. Assim, pretendemos
mostrar que as obras de Acosta sdo um convite para acostar, para mergulhar no

amago do nosso ver, ja desgastado no cotidiano.

Palavras-chave: Poéticas Visuais Contemporaneas; Acostamento; Daniel

Acosta; Desautomatizacao;



ABSTRACT

This dissertation is a study on a set of selected works by the artist Daniel Acosta
(Rio Grande/RS, 1965). Our objective is to show that Acosta's works often bring
perplexity to the public, provoking reactions of astonishment and discomfort,
which interrupts the automatic flow of everyday gestures and makes the
spectators move away from the flow and pay attention to the very functioning of
these gestures. From this perspective, Acosta's works are an invitation to the
exercise of seeing, by bringing the spectator to the hidden functioning of our own
perception. The discontinuity created by the works in the automatic flow allows
for a provisional disengagement with everyday life — just like when we drive to
the road shoulder, a kind of enclave, and there, we can examine what is going on
about the operation of the car and how we had driven along the journey. This
metaphor of the road shoulder as an enclave in everyday life will be a guiding
thread throughout our analysis, and it is also what gives unity to the set of
selected works. Thus, we intend to show that Acosta's works are an invitation to
the road shoulder, that is, to delve into the heart of our seeing, already worn out

in everyday life.

Keywords: Contemporary visual poetics; Road shoulder; Daniel Acosta;

Deautomation.



RESUME

Cette thése est une étude sur un ensemble d'ceuvres choisies de I'artiste Daniel
Acosta. Notre objectif est de montrer que les ceuvres d'Acosta apportent souvent
la perplexité au public, provoquant des réactions d'étonnement, voire de malaise,
ce qui interrompt le flux automatique des gestes quotidiens et fait que les
spectateurs s'éloignent du flux et prétent attention au fonctionnement méme de
ces gestes. Dans cette perspective, les ceuvres d'Acosta sont une invitation a
I'exercice du regard, en amenant le spectateur au fonctionnement caché de sa
propre perception. La discontinuité créée par les travaux dans le flux automatique
permet un désengagement provisoire de la vie quotidienne — tout comme lorsque
I'on conduit jusqu'a I'accotement, une sorte d'enclave, et la, on peut examiner ce
qui se passe dans le fonctionnement de la voiture et comment nous avions
conduit le long du voyage. Cette métaphore de l'accotement comme enclave
dans la vie quotidienne sera un fil conducteur tout au long de notre analyse, et
c'est aussi ce qui donne l'unité a I'ensemble des oceuvres sélectionnées. Ainsi,
nous entendons montrer que les ceuvres d'Acosta sont une invitation a
I'accotement, c'est-a-dire a plonger au cceur de notre regard, déja usé au

quotidien.

Mots-clés: Poétique visuelle contemporaine; Accotement; Daniel Acosta;

Désautomatisation.
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INTRODUGAO

No exato instante em que redigimos estas palavras, bombas estdo caindo em
inumeras zonas de conflito mundo afora, milhbes de pessoas sofrendo com a
fome e tantas outras multiformes privagdes. Injustica, desigualdade, crueldade e
ganancia, o mundo explode em seus problemas urgentes. Seria uma indiferenca

escrever sobre a Arte? Por que a Arte importa?

Pensando bem, desde os mais longinquos tempos, no periodo rupestre, nossos
ancestrais imprimiram seus tragos na superficie irregular de suas cavernas sob
a luz precaria do fogo. O fogo que garantia a luminosidade e uma sensagao de
seguranga nos ambientes mais tenebrosos e desalumiados seria também o que
ameacaria a vida. Assim, também a ponta afilada, a qual dava vida aos sulcos

impressos na rocha, seria aquela que levaria opositores a morte.

Desde a origem da humanidade, os conflitos, as guerras brutais e a terrivel
miséria sempre acompanharam a nossa trajetdria enquanto espécie, como uma
paisagem soturna assentada no horizonte, como olhos cobi¢osos que nos
espreitam enquanto nos vemos refletidos neles. Da mesma maneira, também a
Arte esteve sempre presente, dizendo desse horizonte sombrio e de nds
mesmos (sujeitos imersos em nossas contradigdes que somos), sendo, a um so
tempo, construtores e destruidores. Mesmo nos momentos mais sombrios, a Arte

se fez carne e espirito, se constituiu como algo continuo ao longo desse percurso.

Tal peculiaridade nos permite suspeitar de que talvez possa haver algo de
fundamental na Arte, o que faz com que ela sempre aflore junto as margens da
humanidade, brotando e se pondo em flor mesmo nos lugares mais infecundos.
Nao estamos a sugerir, no entanto, que a Arte seja uma espécie de solugéo final,
como alguns pensaram’', mas apenas gostariamos de sugerir que o fazer

artistico talvez seja algo fundamental no nosso modo de ser.

Assim como o fazer filoséfico, o fazer da Arte consiste em um recuo no nosso

1 Ver, por exemplo, SCHILLER, Friedrich. A educacgéo estética do homem: numa série de cartas.
Tradugao: Roberto Schwarz e Marcio Suzuki. S&o Paulo: lluminuras, 2002. Ver ainda, SCHILLER,
Friedrich. Kallas ou sobre a beleza: correspondéncia entre Schiller e Kbrner, janeiro-fevereiro
1793. Tradugao: Ricardo Barbosa. Rio de Janeiro: Zahar 2002.
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engajamento imediato com o modo mundano de abordar o mundo. Nesse
sentido, o fazer artistico € um modo reflexivo de aborda-lo, reflexdo a qual,
entretanto, ndo faz com que o sujeito se retire completamente do mundo,
tomando uma posi¢ao de contemplagao divina. O modo reflexivo da Arte diz
respeito apenas a um recuo provisoério, o qual possibilita uma distancia minima
para que possamos examinar o funcionamento do nosso cotidiano: como em
nossas leituras diarias, a extrema proximidade com as folhas faz com que a viséo

fique turva. A leitura legivel necessita de alguma distancia.

Essa distancia, por sua vez, exige mudanga de atitude: é preciso dar um passo
atras, se retraindo um pouco do cotidiano imediato e entdo mirando o mundo a
partir da margem, estando ainda assim, dentro. Esse gesto, no entanto, n&o &
natural, pois, na maior parte do tempo, estamos imersos no modo automatico do
fazer cotidiano, presos ao automatismo. As obras de Arte, muitas vezes, séo
capazes de interromper o fluxo automatico, provocando espanto em nds, seus
espectadores, o que possibilita uma suspensao proviséria do cotidiano. Tal é o
poder da Arte que identificamos imediatamente nas obras do artista gaucho
Daniel Acosta e, mais do que isso, observamos que suas obras ndo s6 causam
estranhamento e espanto, mas engenhosamente revelam o funcionamento
subjacente e oculto do nosso corpo, o que da a possibilidade da emergéncia do
mundo cotidiano. Esta tese, portanto, tem como objetivo mostrar a maneira pela

qual as obras de Acosta desvelam a origem oculta do nosso perceber.

Fazendo uma metafora e ao mesmo tempo um jogo de palavras com o
sobrenome do artista, chamamos acostamento tal movimento de recuo
provocado pelo espanto. Assim como trafegar nas estradas, a nossa vida exige
que, vez e outra, saiamos da pista para verificar e examinar eventuais problemas.
Essa saida, no entanto, ndo é um afastamento total em relacdo a estrada:
continuamos na estrada, mas em uma zona ambigua que nos permite melhor
ver o que esta acontecendo no fluxo, pelo menos parcialmente. O acostamento,
assim, é sempre provisoério, sendo um local de reorientagdo para, em seguida,
fazer o retorno ao fluxo de maneira mais prudente, voltando também a trafegar

melhor.

E dessa maneira que os instantes efémeros de suspens3o, possibilitados pelo

movimento de recuo, ou melhor, pelo acostamento, constituem-se em uma
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espéecie de enclave no fluxo habitual do cotidiano. Nesses breves momentos,
pausando nesses espagos provisorios, podemos examinar 0S NOSSOS Proprios
movimentos. O local passageiro (acostamento) é diferente da estrada, mas,
ainda assim, faz parte da prépria estrada: eis o sentido do nosso titulo. Esta tese
visa a mostrar que os trabalhos de Acosta convidam (e muitas vezes obrigam) o
espectador a fazer esse movimento de acostar (um acostamento), o que
possibilita o exame de si mesmo, revelando os mecanismos subjacentes e

invisiveis que sustentam a nossa abordagem do mundo.

Mas por que € preciso tornar explicitos tais mecanismos? Por que isso importa?
A partir desses questionamentos, voltamos entdo as nossas indagagdes iniciais.
Por que a Arte? Por que recuar e refletir? Se economizassemos o tempo de
pausa e reflexdo, ndo seriamos mais eficientes na resolugdo dos nossos
problemas, dos problemas do mundo? Responderemos a essas indagagdes no
primeiro capitulo. Ao encontrar respostas para tais perguntas, também
esclareceremos o sentido de acostamento, o qual estamos propondo para as
obras de Acosta. Esse movimento exige um mergulho te6rico em autores como
Husserl e Merleau-Ponty que, a primeira vista, pode parecer uma dispersao em
relagado ao tema principal da tese. Porém, a breve exposicao tedrica inicial sera
fundamental para a constru¢ao do sentido de acostamento, o que, por sua vez,

guiara nossa analise sobre as obras de Daniel Acosta.

No primeiro capitulo, veremos que a pergunta (Por que refletir?) se origina de
uma cegueira e um esquecimento de si mesmo. A reflexao é parte fundamental
do nosso modo de ser, sem a qual a prépria linguagem néo teria surgido, pois
ela exige a reflexividade, o dobrar-se sobre si mesma. Assim, o refletir e o fazer
configuram um par inseparavel do nosso modo de viver. Embora as tarefas do
fazer ocultem as faces do refletir para que o fazer seja mais eficiente, querer
eliminar o proéprio refletir ja € um passo além, que resulta do desconhecimento

de si mesmo.

Na imersdo do fazer cotidiano, esquecemos que, sem a reflexdo, ndo ha o
proprio fazer. No cotidiano, estamos imersos no automatismo, e nao
perguntamos mais os porqués. Simplesmente tomamos os rumos como 6bvios,
dados e garantidos. Se perguntados, por exemplo, por que estamos autorizados

a matar os bois que criamos, responderiamos que é assim que manda a tradicio:
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os bois séo criados para serem engordados e logo abatidos para nos alimentar,
esse é o destino natural deles?. Quando perguntados, por que matar o homem
que feriu nosso parente, um homem da tradigdo vendetta (infelizmente, alguns
ainda contemporaneos), por exemplo, responderia sem constrangimento que &
assim que manda a lei, olho por olho e dente por dente. Portanto, se ndo
paramos para refletir sobre as nossas condutas, ou melhor, sobre o que guia as
nossas condutas, os nossos fazeres, podemos cair nesse tipo de automatismo
irrefletido, tomando tudo como 6bvio e, assim, delegando a responsabilidade de
certas atrocidades ao peso da tradicdo ou a autoridade de terceiros, como alerta

o exemplo vivo de Eichmann?.

N&o obstante, a existéncia das leis (naturais ou positivas), as quais a irreflexao
apela, ja denuncia a condicdo de possibilidade do préprio automatico — é a
possibilidade de reflexdo que alimenta o automatico. As leis e regras
internalizadas so6 existem enquanto resultado de reflexao sobre as nossas acoes.
Assim também acontece na relagao fala-escrita, a segunda € sempre reflexiva e,
de certa maneira, posterior, constituindo-se como uma tentativa de examinar a
fala viva. A fala, entretanto, ndo pode existir sem regras: s6 se pode falar com
sentido porque ha um conjunto de regras que normatizam, que atribuem valores
a fala. Da mesma maneira, um passo dado no tabuleiro de xadrez so6 faz sentido
porque ha regras que Ihe atribuem valores. Desse modo, o automatico e o freio
da reflexdo nao podem existir um sem o outro — séo, de fato, um par inseparavel.
Esse € um entendimento trazido pela reflexdo, mas no ritmo do cotidiano,
precisamos ocultar as regras, automatizando-as para que as tarefas diarias
possam fluir. Com o tempo, imersos no ritmo dos afazeres, esquecemos a origem
dessas regras que sustentam os nossos passos. A recusa de sair do automatico
pode levar a cegueira em relagao a origem das regras, que sao sempre flexiveis

e negociaveis. A sua recusa, no entanto, torna essas normas eternas e imutaveis,

2 N&o estamos a condenar a agropecudria ou o consumo de proteina animal a atrocidade.
Apenas queremos um exemplo que seja algo rotineiro e que pouco questionamos no dia-a-dia,
mas quando confrontado com outras culturas e sistemas de crengas, pode surgir problemas e
questionamentos.

3 Adolf Eichmann, um oficial nazista, capturado em 1960, julgado e condenado em Jerusalém.
Em seu julgamento, contrariando a expectativa do publico, Eichmann ndo se mostrou como um
monstro, mas um burocrata mediocre, cumpridor de regras. O fato foi analisado pelo olhar
perspicaz de Hannah Arendt, no livro intitulado Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a
banalidade do mal. O que se pode fazer quando a maldade se dispersa e se normaliza, tornando-
se banal, rotineira, disfargada em regras a serem cumpridas? Tal é a indagagao que Arendt traz
ao pensar sobre ameacas daquilo que ela denomina como “a banalidade do mal”.
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isentas de qualquer exame e corre¢ao, rumo ao caminho do progresso glorioso,
trucidando qualquer empecilno que o impeg¢a, como um bom soldado das

Cruzadas.

Tal esquecimento de origem € apontado por Husserl em seu texto A Crise das
Ciéncias Europeias e a Fenomenologia Transcendental*, discussdo retomada
por Merleau-Ponty, que alerta para a ilusdo de um mundo objetivo primario,
objeto de conhecimento eterno e imutavel. A possibilidade da emergéncia de um
mundo objetivo, no entanto, ndo é garantida por si s6, mas depende e se funda
na nossa subjetividade, ou melhor, na nossa intersubjetividade. A arte, que
maravilha e espanta, interrompe o fluxo cotidiano e empurra seus espectadores
para fora do continuo habitual, o que possibilita relembrar a origem esquecida

que faz surgir o proprio mundo de afazeres.

A recusa de reconhecer essa inversdo de origem faz surgir varios paradoxos,
desde o tempo primordial. Trataremos de um deles — um dos paradoxos de
Zenao — ainda no capitulo inicial. Vale ressaltar que a nossa analise nao se
pretende como uma solugao para o paradoxo, tampouco pretendemos defender
as concepgodes de Husserl e Merleau-Ponty (entre outros teoricos pelos quais
nutrimos simpatia) como A leitura correta do mundo, como A verdade ultima e
definitiva. A nossa intencdo € mais modesta, apenas queremos mostrar que o
nosso ponto de partida n&o € neutro, a nossa visao nao € aquela que se pretende
partir de lugar nenhum, mas sim que partimos de pressupostos e perspectivas

determinadas.

A nossa perspectiva é aquela possibilitada pela teoria de Merleau-Ponty:
partimos do pressuposto de que ha o movimento e que ha um mundo
compartilhado no qual vivemos. Se partirmos desses apontamentos, o paradoxo
em questdo pode ser dissolvido e, com isso, podemos dar uma visdao mais
compreensivel a nossa vida. Mas nada além dessas vantagens praticas
pretendemos, nao intentamos fazer sogobrar a nossa leitura e eleva-la ao lado
iluminado da verdade eterna e condenar o leitor que discorda, amaldicoando-o
junto ao lado decadente da falsidade. Apenas queremos fazer um convite ao

4 HUSSERL, Edmund. A crise das ciéncias europeias e a fenomenologia transcendental: uma
introdugéo a filosofia fenomenolégica. Tradugéo: Diogo Falcao Ferrer. Rio de Janeiro: Forense,
2012.
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leitor para que nos acompanhe e, assim como as obras de arte nos convidam,
fazer um exercicio de reflexdo. Ao fim da jornada, ndo prometemos o prémio da
verdade revelada, mas apenas uma melhor compreensao da vida vivida para,
assim, nos langcarmos novamente ao mar imprevisivel da vida, desta vez, talvez

com um pouco mais de coragem e consciéncia.

Partindo dessas consideracdes, vale destacar que o exercicio de reflexdo que a
Arte nos proporciona é sempre recompensador, mas igualmente desconcertante,
pois exige esforco de quem a experimenta, o qual possibilita ao sujeito sair do
fluxo facil do habito corporal, exigindo que o sujeito ndo apenas veja, mas que
veja a maneira como se vé. Para isso, é preciso fazer um recuo, um afastamento
em relagdo ao cotidiano: um acostamento. E assim que surge a nossa metafora,
a qual revisita consideragdes teoricas brevemente discutidas acima, cuja
exposi¢cao mais detalhada é imprescindivel para uma melhor compreensao da

analise proposta nesta tese.

Depois de uma incursdao tedrica no primeiro capitulo, no segundo, nos
debrucaremos sobre o modo de producdo do artista, destacando dados
biograficos ao longo deste texto. Mostraremos seus procedimentos peculiares,

bem como seu espaco de trabalho.

No terceiro capitulo, traremos duas figuras que consideramos como precursoras
dos trajetos seguidos por Daniel Acosta, as quais, reservadas suas respectivas
diferencas, parecem ter norteado os passos trilhados pelo artista. E importante
ressaltar, entretanto, que o sentido cronoldgico é inteiramente secundario no
modo como empregamos o termo “precursor”, tampouco se aplica, nesse caso,
a nogao de progresso ou inovagao. Assim como em “Os Precursores de Kafka”,
texto em que Jorge Luis Borges relaciona o texto de Kafka a uma infinidade de
autores dos mais diversos tempos, nos apropriamos de tal ideia e a associamos
as referéncias de Daniel Acosta, trazendo para o presente, figuras que, de certa
maneira, parecem ter afinidade com o modo de trabalhar do artista em analise.
Nesse sentido, as figuras sao precursoras sob certa perspectiva, a partir da qual
escolhermos interpretar os trabalhos do artista. Novamente, a exposicao dessa

perspectiva se mostra imprescindivel®. Para aqueles que gostariam de confrontar

5 Alinsisténcia nesse ponto se deve a um possivel questionamento de que a parte tedrica estaria
impondo uma moldura para encaixar as obras. A isso respondemos primeiramente que, nao
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a nossa perspectiva com a voz do proprio artista, disponibilizaremos uma

entrevista com Daniel Acosta no apéndice.

No quarto capitulo, faremos uma imersao nos trabalhos de Daniel Acosta. Serdo
analisadas oito obras do artista, produzidas ao longo de sua carreira. Sao elas:
Elementos Ornamentais Auténomos (1993), Metamesa (1994), Homens
Nadando (1995), Horizonte Automatico (2001), Quem Duvida do Senso Comum
(1998), Satolepcosmocave (2006), Riorotor (2008) e Rotorama — Sistema de
Giroreciprocidade (2017). Nossa analise visa mostrar que todas essas obras sao
potencialmente desestabilizadoras, abalando fisicamente os espectadores e,
muitas vezes, causando vertigem, nos langando para fora do automatismo e nos
convidando a fazer um recuo — o0 acostamento — para espiar o &mago, o abismo

vertiginoso do nosso ser.

Por que voltar a si mesmo? Para que perder esse tempo? Por que pausar para
refletir? Assim, voltamos novamente a pergunta inicial, tdo inquietante. O
esquecimento da origem do nosso cotidiano, o desconhecimento do nosso modo
especifico de viver — o de fazer e refletir —, leva a uma distorcédo da prépria
imagem, uma cegueira em relagdo a nés mesmos. Aparentemente, tal distorcéo
€ indcua, inofensiva, mas pode se tornar perigosa. Quando lutamos cegamente
em nome de algo sobre o qual nunca refletimos, quando meras opinides se
tornam dogmas cegamente defendidos, o resultado pode ser nefasto, e o

conhecemos bem, a exemplo da Histéria e do mundo em que vivemos.

Sem a reflexdao, conhecemo-nos de maneira distorcida, sem chance de correcéao.
Sem o freio proporcionado pela reflexdo, esquecemos 0s nossos limites e nos
colocamos nos lugares indevidos. Aisso, a tradi¢ao crista atribui o pecado capital

da soberba, e a tradigdo grega denomina hybris — a desmedida de si que resulta

pretendemos reduzir as obras a essa Unica leitura. Afinal, as obras sempre excedem as analises.
Além disso, como ja mostramos brevemente acima, a exposicao tedrica é importante ndo para
“impor” uma leitura, mas para mostrar o nosso ponto de partida, a nossa perspectiva, ou seja,
explicitar a partir de que lugar estamos falando. Ao explicitar a nossa perspectiva, reconhecemos
0 nosso limite de ndo poder alcancar a totalidade de visdo de uma vez sé, escolhemos algumas
coisas, e deixamos outras de fora. Julgamos necessario explicitar bem a perspectiva adotada
para nao cair na tentagdo desenfreada de tomar o particular como universal, expondo uma viséo
particular, pretendendo-se totalizante. Por ultimo, se as analises se equilibram ou ndo com a
perspectiva tedrica, cabe ao leitor julgar. Tentamos o maximo para evitar fazer constatagdes
apenas superficiais, ligando a teoria a obra. Mas o resultado deve ser submetido ao olhar rigoroso
dos leitores, aos quais pego que sejam caridosos, se possivel, com esta alma que ja sofre
antecipadamente a dor de ser negada.
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em fins tragicos. Se essas palavras ainda ndo convencem aquele que pergunta
“para que refletir”, resta entdo a Arte para Ihe causar espanto e obriga-lo a parar
e contemplar o abismo de si: Isso € 0 que as obras de Daniel Acosta nos

convidam a fazer.
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1. CONVITE A PERPLEXIDADE

Figura 1: Placa de transito sinalizando “parada obrigatéria”

Neste capitulo, faremos um breve percurso pela teoria de Merleau-Ponty sobre
a percepgao e como a Arte pode tornar visivel o funcionamento oculto da prépria
percepgao, a qual emerge no acoplamento harmonioso do nosso corpo com o
meio. A exposi¢cao nao €, de longe, um estudo aprofundado da filosofia de
Merleau-Ponty, mas apenas um resgate de algumas ideias do filésofo para tornar
explicito o nosso proprio ponto de partida para analisar as obras de Daniel Acosta.
Para esse proposito, discutiremos o ensaio “A Duvida de Cézanne” de Merleau-
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Ponty, o que exige recuperar seu dialogo com Husserl e Descartes. Na critica de
Merleau-Ponty, ha um equivoco em relagé&o ao papel da percepg¢ao no conhecer.
Traremos, portanto, um paradoxo ja muito antigo, como sintoma desse equivoco.
Por ultimo, esclareceremos a nossa metafora do acostamento — o fio condutor

da analise — a luz das concepg¢des merleau-pontianas, anteriormente expostas.

1.1. ADUVIDA, AS DUVIDAS

Em 1945, o filésofo francés Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) publica seu
ensaio “A Duvida de Cézanne”, o qual havia sido redigido trés anos antes®. No
titulo, ja é explicita a referéncia a seu colega e compatriota René Descartes
(1596-1650), que intentava um projeto de reconstru¢cdo do conhecimento
humano a partir de uma base racional sdélida, tomando a duvida como o método.
A proposta de Descartes’ consistia em tentar encontrar o ponto arquimediano,
no qual o conhecimento humano poderia ser ancorado de forma segura. Para tal
propésito, ele emprega a sua duvida metddica, suspendendo a certeza de todas
as coisas que, até entdo, eram tomadas como seguras, submetendo-as ao

exame rigoroso da duvida.

A partir desse procedimento, as certezas foram, aos poucos, sendo colocadas
em xeque, inclusive a propria certeza em relagao a existéncia do mundo exterior,
restando tdo somente uma unica certeza: a nossa prépria existéncia como uma
substancia pensante. Com a radicalizacdo do método da duvida, Descartes
pretendia a consolidagdo de uma fundagao, a mais segura possivel, para erguer
o edificio do conhecimento humano. Esse movimento radical € necessario, pois

se algo sai ileso a esse exercicio de duvida, certamente tera mérito para fundar

6 LEFORT, Claude. Prefacio IN: Maurice Merleau-Ponty. O olho e o espirito. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2013. (p. 12).

7 DESCARTES, René. Meditagbes sobre Filosofia Primeira. Tradugdo Fausto Castilho.
Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2004.

DESCARTES, René. Discurso do método & ensaios. Tradugdo: César Augusto Battisti, Erico
Andrade, Guilherme Rodrigues Neto, Marisa Carneiro de Oliveira Franco Donatelli, Pablo Rubén
Mariconda, Paulo Tadeu da Silva. S&o Paulo: Editora Unesp, 2018.

DESCARTES, René. Principios de Filosofia. Tradugéo: Jodo Gama. Lisboa: Edi¢des 70, 2016.
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o conhecimento. No entanto, como muitas vezes acontece, o cientista pode
falhar, e o fantasma de seu Frankenstein sobrevive para assombrar o mundo até
os dias de hoje. O projeto de Descartes mostrou-se falho, e 0 mundo colocado
em duvida pelo seu método ndo conseguiu recuperar seu encanto. Desde o
projeto de Descartes, 0 mundo passou a ser visto com suspeigéo, inspirando

numerosas ficgoes, a exemplo do célebre filme Matrix.

Trés séculos depois das Meditagbes sobre Filosofia Primeira®, num gesto de
reconhecimento, Edmund Husserl (1859-1938) dedica o titulo “Meditagcdes
Cartesianas™ as suas ligbes ministradas na capital francesa, em 1929. Malgrado
o reconhecimento, o gesto de homenagem é também, entretanto, marcado pelo
grande distanciamento e por suas inumeras ressalvas. O exercicio filosofico de
Husserl, definido como epoché, encontra origem nos antigos céticos. A
suspensao do juizo (epoché), colocando o mundo entre parénteses, nao consiste
em duvidar da existéncia do mundo exterior, mas sim em apelar a uma mudanga

de atitude perante o mundo°.

Diferentemente de Descartes, que encontra a realidade ultima e indubitavel na
substancia pensante imaterial, Husserl reconhece que a camada primaria da
realidade ndo pode ser ancorada em uma consciéncia desencarnado. '
Descartes, ao partir de um sujeito desencarnado, que é totalmente apartado e
heterogéneo em relagdo ao mundo material, s6 pode tomar o mundo como um
mero objeto de seu pensamento, numa postura passiva, unicamente
contemplativa. Husserl'?, contudo, vé a primariedade do mundo em Lebenswelt

— um mundo pré-dado, o mundo no qual vivemos antes de teoriza-lo.

A crise da cultura moderna europeia provém da inversdo da ordem da
primariedade, tomando o que ¢é derivado como originario e basico,

negligenciando que a teorizagdo da ciéncia esta ancorada na experiéncia

8 DESCARTES, René. Op. Cit. (2004).

9 HUSSERL, Edmund. Meditagbes cartesianas e conferéncias de Paris. Tradugéo: Pedro M. S.
Alves. Rio de Janeiro: Forense, 2013.

10 Ver ZAHAVI, Dan. Fenomenologia para iniciantes. Tradugdo: Marco Antonio Casanova. Rio
de Janeiro: Via Verita, 2019.

ZAHAVI, Dan. Husserl's Phenomenology. Stanford: Stanford University Press, 2003.

11 MATTHEWS, Eric. Merleau-Ponty: a guide for the perplexed. London: Continuum, 2006. (pp.
28-29).

12 HUSSERL, Edmund. Ideias para uma fenomenologia pura e para uma filosofia
fenomenolégica. Tradugéo: Marcio Suzuki. Aparecida: Ideias & Letras, 2006.
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humana: a camada fundamental da realidade é o nosso mundo vivido, 0 mundo
da vida. Nesse sentido, a teorizagao s6 € possivel porque, antes dela, temos a
experiéncia vivida, sendo o significado dos proprios conceitos da ciéncia
dependentes dessa experiéncia pré-cientifica, pré-tedrica. A nossa experiéncia
mundana ja esta 14, e é essa experiéncia que da sentido e significacdo as
descrigdes cientificas que tentam explicar os fendmenos do mundo. Antes de
teorizar e explicar o mundo, ja estamos engajados nas mais diferentes atividades
mundanas. Ndo somos como o0s sujeitos desencarnados fabulados por
Descartes, ndo conhecemos o mundo a partir da pura contemplagdo. Somos,
antes disso, envolvidos ativamente no e com o mundo: somos, antes de tudo,
parte do mundo. Apenas posteriormente, em retrospectiva, podemos pensar e
refletir sobre a nossa experiéncia vivida, tentando estabelecer relagdes de
causalidade: explicando os fenbmenos, ordenando o mundo conforme suas leis
naturais objetivas. Porém, em nosso envolvimento cotidiano, somos mantidos
cativos por uma descricdo do mundo como algo que existe totalmente
independente de nds, uma visdo de um mundo que interage conosco de forma
meramente causal: somos reduzidos, assim, a uma reles coisa no mundo, um

mero objeto’S.

Essa concepcado do mundo é inteiramente adequada quando tratada dentro de
seu contexto préprio, pois o estudo do mundo, do ponto de vista cientifico, exige
que coloquemos de lado o nosso proprio lugar no mundo. Nesse sentido, o ponto
de vista da ciéncia precisa ser “a partir de lugar nenhum”'*. Porém, a descrigao
cientifica ndo consiste numa visdo completa e autossuficiente da realidade, pois
essa depende de uma visédo anterior para a sua significacéo. O significado dos
conceitos da ciéncia é derivado da nossa experiéncia pré-reflexiva, isto €, da
nossa experiéncia como participantes do mundo, experiéncia a qual antecede a

nossa pretensao de sermos examinadores do mundo.

A atitude da ciéncia, a qual toma a realidade objetiva como primaria, € adequada
dentro de seu contexto, uma vez que, nesse contexto, intentamos conhecer a

realidade das coisas, ou melhor, a realidade como ela €, em oposicdo a visao

13 MATTHEWS, Eric. Op. Cit., 2008, p. 45.

14 O termo foi tomado emprestado de Thomas Nagel, que tornou famosa a expressao: “visdo a
partir de lugar nenhum”.

25



particular, ou seja, como a realidade que aparece para cada um de nés'®. No
entanto, generalizar a concepcgéo cientifica fora do seu contexto de uso, tomando
a realidade objetiva como algo primario e fundante, seria um passo ilegitimo.
Esse passo vem a ser um equivoco e pode nos conduzir a inumeros paradoxos,

0s quais nos acompanham desde o “tempo” de Parménides.

O ponto de vista objetivo, isto é, “a visdo a partir de lugar nenhum” é,
efetivamente, uma abstracao baseada em diferentes pontos de vista. Isso quer
dizer que a objetividade n&o consiste em uma visao a partir de lugar nenhum,
mas uma visao que pode ser compartilhada com outros, pois sublinha o que é
comum entre as perspectivas particulares de cada um. Tendo isso em vista, a
objetividade ndo vem a ser um ponto de vista de lugar nenhum, mas uma viséo
de todos os lugares, a qual ndo remete a nenhum lugar particular, mas pressupde
um numero indefinido de lugares particulares, e essa visdo sO6 pode ser

alcangada se partimos de algum lugar particular.

A formulacao de uma visao objetiva s6 é possivel porque cada um de nés pode
partir de seu ponto de vista particular. A objetividade emerge no confronto entre
o “eu” e 0o mundo compartilhado: Sabemos que, quando estamos a abordar algo,
sempre partimos do nosso ponto de vista e que os outros também podem partir
dos seus pontos de vista para abordar a mesma coisa. Esses pontos de vista
sdo, no entanto, sempre diferentes, o que torna cada ponto de vista parcial,
sendo apenas uma das realizacdes das infinitas possibilidades virtuais de

perspectiva, as quais sempre extravasam cada lugar como um lugar particular.

Se a emergéncia da objetividade depende de pontos de partida de subjetividade,
entdo ndo podemos incluir a nossa propria experiéncia como um objeto entre
outros, ou seja, s6 é possivel ter experiéncia de objetos se a nossa propria
experiéncia nao for, ela mesma, um objeto. Para compreender a visado a partir de

todos os lugares, é preciso, antes, ja termos a visdo a partir de onde estamos’®.

O exercicio da epoché, proposto por Husserl, consiste justamente em fazer ver
a prioridade da nossa experiéncia vivida. Na nossa vida cotidiana, somos

absorvidos nas atividades humanas, estamos imersos nos afazeres, transitando

15 MATTHEWS, Eric. Op. Cit., 2006, p. 48.
16 Idem ibidem.
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entre diferentes papéis. A nossa vida gira em torno do “se-entao”: se quiser obter
tal coisa, entao é preciso fazer tal outra. O raciocinio do “se-entdao” nao é explicito,
simplesmente incorporamos as estruturas implicitas, e agimos sem refletir. Tal é
a nossa atitude natural no cotidiano e, se nao fosse assim, se cada passo dado
exigisse um esforgo mental para ver onde pisar, ou se cada frase pronunciada
demandasse verificagdo gramatical, a vida seria realmente um desastre. No
cotidiano, objetificamos as coisas do mundo, tomando-as simples instrumentos
para a realizacdo de nossos propdsitos, sem refletirmos sobre elas. Essa é uma
atitude natural e prépria do contexto cotidiano, atitude a qual, em seu contexto,
nao apresenta nada de errado. O problema surge quando generalizamos a nossa
relagdo com o mundo a partir disso, transformando o mundo objetivo como algo
previamente dado, esquecendo a origem da sua objetividade (a experiéncia

vivida).

O exercicio de epoché justamente pretende desfazer tais confusdes,
suspendendo provisoriamente a atitude cotidiana. A suspensao da nossa atitude
natural, no entanto, ndo € uma rejei¢gao geral do mundo exterior (como a duvida
radical de Descartes), mas apenas visa colocar, temporariamente, tal atitude fora
da acgédo cotidiana, de modo que possamos examina-la de forma distanciada'”.
Tendo Merleau-Ponty mergulhado nos estudos sobre Husserl, o exercicio de
epoché certamente esta em seu horizonte ao evocar a duvida. Muito diferente
da duvida global proposta por Descartes'®, a divida de Cézanne vem a ser uma
duvida particular de alguém concreto, alguém de carne e osso, massuda e

pesada como € a sua pintura.

Para Merleau-Ponty, a duvida global de Descartes € improcedente, pois so
podemos identificar algo como ilusoério se pudermos contrasta-lo contra alguma
outra percepgao que nao seja ilusoria, isto €, que, para duvidar, ndo podemos
colocar tudo em duvida ao mesmo tempo, ndo podemos simplesmente negar
todo o mundo exterior. A duvida radical de Descartes, entdo, acaba criando um
sujeito que é puro pensamento, isolado no seu interior: a Unica coisa que ele
pode fazer é contemplar, limitando-se a estabelecer uma relagao puramente

intelectual com o mundo. Nesse sentido, o “eu” que surge com a duvida é um

17 Op. Cit. p. 30-31.
18 Para uma critica da teoria de Descartes, ver também Ryle (2009).
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“eu” universal, um “eu” a partir de lugar nenhum, sendo irrelevante quem esta a
enunciar e quando esta a enunciar. Tendo isso em vista, o “eu” de Descartes €

um “eu” sem particularidades, sem histéria, um “eu” vaporoso e imaterial.

Merleau-Ponty'®, no entanto, percebe que a experiéncia humana é muito mais
rica do que a mera contemplagdo, uma vez que a nossa relagdo com o mundo
consiste em um envolvimento ativo, movendo-se no mundo, agindo no mundo,
relacionando-se e transformando-se no/com/o mundo. Assim, o mundo néo é&,
para nos, um mero objeto de cogni¢céo, a ser examinado objetivamente. Antes
de nos voltarmos ao mundo para examina-lo e toma-lo como um objeto de
investigacéo, ja estamos imersos no mundo com seus multiformes sentidos.
Antes disso, o mundo ja se apresenta como algo cheio de significados,
envolvendo-nos emocionalmente. Desse modo, o sujeito humano nao seria um
ser desencarnado, como propunha Descartes, mas alguém concreto e
atravessado pela Histéria, que enuncia a partir de um lugar especifico no espago-
tempo humano. Portanto, ainda que tomemos o mundo como objeto de analise
em retrospectiva, ndo podemos, efetivamente, livrar-nos de nossos valores e
significados, ndo podemos partir de lugar nenhum, nem de um marco zero, nem
assumirmos um olhar divino e, portanto, externo. Somos condenados a significar,
afirma Merleau-Ponty, ecoando Sartre, com seu célebre “somos condenados a

ser livres”.

O mundo primordial ndo € uma terra virgem esperando ser semeada pelos
significados que lhe atribuirmos, tampouco o conhecer pode partir de um ato de
se desfazer dos significados particulares, recuperando a santa virgindade
perdida no pecado. Pelo contrario, 0 nosso mundo primordial é eivado de
significados, sendo, 0 mundo, algo que se nos apresenta primeiramente como
uma unidade. Desse modo, quando vemos um cubo magico, ndo vemos seis
faces com tamanhos iguais, com suas cores distintas, que ndo se sabe como
estdo juntas, vemos simplesmente um brinquedo — um cubo plastico com partes
coloridas. Para Merleau-Ponty, perceber €& atribuir significado, estando, a
percepgao, ja carregada de significagcao, pois perceber € necessariamente tomar

algo como uma unidade: ndo percebemos ondas ou particulas se chocando

19 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepgéo. Tradug&o: Carlos Alberto Ribeiro
de Moura. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.
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contra a nossa retina, percebemos objetos no mundo e, ao conferirmos unidade

a coisa (em seu contexto), atribuimos também um significado a essa coisa.?°

Assim como o exercicio da epoché husserliana, o texto de Merleau-Ponty € um
exercicio que intenta retornar a origem da nossa experiéncia, fazendo ver a
primariedade da nossa experiéncia e como ela emerge diante de nos. Desse
modo, seu texto se constitui como uma meditacdo sobre a possibilidade de
emergéncia da nossa experiéncia, ou melhor, sobre a visibilidade do visivel.
Merleau-Ponty vé nas pinturas de Paul Cézanne um exemplo desse esforgo de
tornar visivel a possibilidade de ver. Segundo o filésofo francés, Cézanne nao se
propde a reproduzir o mundo, mas faz surgir, em suas telas, a textura do visivel,
as cifras secretas do mundo. Nesse sentido, o que Cézanne tenta criar ndo séo
luzes nos nossos olhos, como tentavam os impressionistas, mas um mundo
organizado pelo nosso envolvimento corporal com o préprio mundo. Quando
estamos imersos nas atividades cotidianas, simplesmente visualizamos as
coisas e nao refletimos como elas surgem na nossa percepgao, ou seja, 0 que
torna essas coisas visiveis. Assim como n&o prestamos atencdo nas pausas e
siléncios que tornam possivel a articulacao de frases significativas, pois estamos
envolvidos na atividade de conversagéo, ndo prestamos atengcédo nos jogos de
sombra, nos reflexos, no campo de profundidade etc., enfim, ndo vemos todos
esses jogos que tornam o objeto visivel na atividade de ver. Ndo obstante, é
justamente nao prestando atencao, ndo atentando a tais peculiaridades desses
jogos, que podemos ver os objetos de forma eficiente. Da mesma maneira, nossa
comunicacao diaria seria obstruida se direcionassemos toda a nossa atencao as
pausas da fala do interlocutor, ou mesmo a leitura cotidiana n&o fluiria se nos

deleitassemos com o desenho das letras e os vazios da pagina em branco.

Os artistas, no entanto, parecem fazer o jogo inverso, eles tornam saliente o que
€ (e deve ser) invisivel na atividade cotidiana. Eles escrevem lembretes
incbmodos que evocam algo primordial, que € esquecido na nossa atividade
mundana: pois, para que haja eficiéncia nos afazeres cotidianos, é preciso deixar
tais coisas operando silenciosamente. No entanto, o esquecimento e a inversao

da origem podem criar imagens errbneas do mundo e de ndés mesmos. Ai reside

20 Ver também tedricos que se inspiraram na filosofia de Merleau-Ponty ou que dialogam com
ele, como Alva Noé (2004; 2015; 2017), Heras-Escribano (2019); Humberto Maturana (2001;
2014) e Francisco Varela (2001), assim como Dewey (1922; 1934), James (1914).
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a importancia de sempre voltarmos a lembrar da nossa comunhdo primordial
com o mundo: somos, primordialmente, seres corporais que se movem no
mundo. A percepg¢ao e o movimento estao essencialmente entrelagados, e o que
percebemos é sempre permeado pela significagdo motora. Portanto, o que
vemos € definido em relagéo ao que podemos e ndo podemos fazer?'. O nosso
mundo visivel € um campo de obstaculos e de possibilidades, um campo de
acdes possiveis: vemos um degrau diante de nds porque temos a capacidade
motora de alcanga-lo e subir nele sem esforgo, mas se o tamanho do bloco de
concreto exceder a nossa capacidade de montar, entdo ele se torna um

obstaculo, e ndo mais um instrumento acessivel.

Na nossa historia pessoal, 0 hosso corpo se modela ao meio, sintonizando-se
com o nosso ambiente, de modo que o entorno emerge com significado para
nos: a escada € montavel, a muralha tem que ser contornada, a agua limpida é
consumivel, a agua turva deve ser evitada e assim por diante. Somos, assim,
acoplados ao nosso meio ao interagir com ele ao longo do tempo. E nesse
sentido que o mundo que percebemos é saturado de significagdo motora, pois
ha uma continuidade entre o nosso corpo e o mundo. E essa comunhdo
primordial com o mundo que da significado as nossas experiéncias e € o que
possibilita a emergéncia de um mundo visivel. E a essa camada invisivel que a

pintura de Cézanne evoca.

Uma pintura (a obra de arte em geral) ndo € um mero objeto, tampouco pode ser
definida como uma mera copia da realidade. Ela € uma imagem, como afirma
Carman?®?, é uma construgéo a partir de um esquema, o qual consiste em um
conjunto de capacidades corporais que delimitam um campo de acgbes e
percepcdes possiveis. O esquema corporal antecipa e esboca possibilidades
motoras em funcdo das quais percebemos o mundo em seus aspectos
familiares, por exemplo, o tamanho de nossos corpos torna as montanhas altas
e os canions profundos. De maneira semelhante, os artistas ndo veem as coisas,

mas o que torna as coisas visiveis, ou seja, a visibilidade das coisas.

Ver a visibilidade do visivel exige que recuemos da imersao ingénua nas coisas,

que nos distanciemos da atitude cotidiana, e tal é o exercicio de Cézanne: uma

21 CARMAN, Taylor. Merleau-Ponty. New York: Routledge, 2020. (p. 159).
22 Op. Cit. p. 161.
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meditacdo sobre o visivel, um exercicio de epoché, suspendendo a atitude
natural, se distanciando do envolvimento imediato com as coisas, prestando
atencdo no invisivel que torna possivel o ver. Eis o sentido da duvida, ndo a
duvida radical de Descartes, mas uma atitude que demanda um recuo em
relagdo ao cotidiano. Talvez o termo “perplexidade” expresse melhor o espirito,
ou ainda, o thaumazein?3 de que fala Platdo em Teeteto?*. O sentido do termo
grego ¢€ dificil de apreender em uma unica palavra, uns traduzem por “ficar
perplexo”, outros preferem traduzir por “maravilhar-se”, “admirar-se”, ou ainda,
“‘espantar-se”. Cada um apreende uma dimensao do termo, o qual evoca um
estado de alguém perplexo em relagao a algo aparentemente sem saida (aporia),

um mistério do mundo, por isso, o maravilhamento, a admiragao?.

Diferentemente da duvida cartesiana, cuja superagao € coroada com a certeza
absoluta, a perplexidade guarda o mistério do mundo, que reconhece a
impossibilidade de uma suspensdo completa do juizo: o impedimento da
contemplagdo do mundo a partir de lugar nenhum. Desse modo, a nossa duvida
se assemelha a puerilidade das criangcas perplexas que ainda nao foram
completamente iniciadas nas rotinas cotidianas, sendo tudo algo novo, tudo

engragado, tudo motivo de perguntar pelo porqué. E os artistas, ao nos

23 A palavra grega para filosofia (@ihocogia) tem como possiveis tradugdes diretas, “amante do
saber”, “amigo do saber”, ou ainda, “afeicoado ao e pelo saber”. Optando por quaisquer das
tradugdes, incorreriamos em uma primeira divida em relagdo a hipétese de que uns seriam
afeigoados ao e pelo saber e outros ndo? Talvez sim, talvez ndo. Na perspectiva de Karl Popper,
“alguns mais do que outros”. Ndo obstante, antes de nos determos no que pode vir a ser uma
hipétese para o entendimento de “o saber”, vale atentarmos a palavra que o antecede no termo
original, qual seja, filos (@iAog), a filia ou a afeicdo e, consequentemente, o despertar para a
percepgdo de algo que esteja para além da aparéncia de algo quando despertado por ele, o
despertar para uma tentativa de entendimento das coisas que compreendem “a coisa” ou “o0 meu
modo de percebé-la”. Nesse sentido, “afeicao” pode ser uma tradugéo igualmente valida para o
vocabulo também grego thaumazein (Bauuddeiv), que aparece no Theatetus de Platdo como o
estopim para o despertar filosofico, isto €, que o filosofar seria a consequéncia de um
maravilhamento ou espanto em relacdo a algo. Nesse sentido, vale recuperar a palavra em
questdo (thaumazein) devido a sua relagdo com a palavra théasthai (6éacBai) que
corresponderia ao ver algo, no entanto uma contemplagdo com maravilhamento, curiosa pelo
estado, pela origem, funcdo etc da coisa percebida. Desse modo, poderiamos pensar no
maravilhamento como algo natural acs homens, concep¢ao que, desde Platdo, é o que parece
impulsionar as pessoas em dire¢do ao saber, “uns mais e outros menos”. Uma evidéncia disso é
que toda a crianga, assim que comega a se manifestar através da linguagem, faz perguntas sobre
tudo, até que sejam repreendidas pelos adultos. Portanto, as perguntas sem respostas, ou
mesmo a duvida em relacao as respostas recorrentes, parece ser um dos principais combustiveis
da filosofia.
24 PLATAO. Teeteto. Tradugao: Adriana Manuela Nogueira e Marcelo Boeri. Lisboa: Fundagéo
Calouste Gulbenkian, 2010.
25 No mesmo sentido, Chiarelli também evoca a perplexidade diante da obra de arte. (1997, p.
10).
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revelarem o invisivel, nos ensinam a ver e ler o mundo como se fosse pela
primeira vez, um iniciante perpétuo, como criangas que se deleitam ao brincar

com as sombras.

1.2. 0 PARADOXO DE ZENAO

Discipulo de Parménides, Zenao de Elea formula varios paradoxos para provar
o carater ilusério do movimento. Uma dessas contradicbes traz duas
personagens: Aquiles e uma tartaruga, o que aparentemente inspirou o autor de
Alice no Pais das Maravilhas (Lewis Carroll ou Charles Dodson, nome verdadeiro
do grande escritor e, também, matematico) a escrever seu célebre artigo no qual

se debruga sobre um problema de légica.

Nesse paradoxo?%, a tartaruga esta alguma distancia a frente de Aquiles, e Zenéo
afirma que Aquiles, o de pés velozes, nunca poderia ultrapassar a tartaruga, pois,
para alcancar a tartaruga, Aquiles precisaria atravessar uma determinada
distancia, digamos de A até B. Mas para chegar até B, ele precisaria antes
atravessar a metade de AB e, para isso, precisaria atravessar a metade da
metade de AB que, por sua vez, exigiria de Aquiles atravessar a metade da
metade da metade e assim até o infinito. Na verdade, Aquiles ndo poderia nem
iniciar seu movimento, pois, para dar um passo de distancia, ele teria que ter
dado a metade disso, o que exigiria a metade da metade, e assim se seguiria
até o infinito. Com isso, Zenao pretendia demonstrar que o movimento que
vemos no mundo é pura ilusdo, sendo a realidade semelhante a um bloco inerte,

sem movimento, sem tempo.

26 Ver mais em: HUGGETT, Nick. “Zeno’s Paradoxes”. Stanford Encyclopedia of Philosophy.
2018. Disponivel em: https://plato.stanford.edu/entries/paradox-zeno/; LEAR, Jonathan.
Aristételes: o desejo de entender. Sado Paulo: Discurso Editorial, 2006.; KIRK, G.; RAVEN, J. E.
e SCHOFIELD M.S. Os filésofos pré-socraticos. Tradugao: Carlos Alberto Louro Fonseca. Lisboa:
Fundagao Calouste Gulbenkian, 2013.
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O problema é analogo a inversdo da ordem entre o mundo objetivo e a
experiéncia vivida. O paradoxo entdo surge quando tomamos a mera
possibilidade como algo atualmente dado. Assim como o ponto de vista objetivo
existe apenas como uma possibilidade virtual do observador estar em qualquer
ponto de observagéo, a infinita divisdo da linha (distancia corrida) s6 existiria
como um processo que pode ser seguido infinitamente. No entanto, se
colapsamos a possibilidade de divisdo em qualquer ponto da linha com a
existéncia atual de infinitos pontos na linha, ou seja, se postulamos que ha
infinitos pontos atualmente existentes na linha, constituindo-a, entdo o paradoxo

se instala.

Nesse sentido, € preciso distinguir dois planos distintos: o plano da possibilidade
e o0 plano das coisas atualmente existentes. O infinito s6 existe como uma
possibilidade de seguir sempre um passo a mais, de seguir o processo de dividir
mais uma vez, de marcar o numero indefinido de pontos na linha. Portanto, se
posso conceber infinitos pontos, isso ocorre porque sei que posso seguir sempre
dividindo, o que n&o quer dizer que realmente exista essa infinidade de pontos
ja dados. O préprio procedimento de divisdo s6 pode se seguir de uma
continuidade ja dada anteriormente. E pelo fato de primeiro tomarmos a linha
como uma unidade continua que, posteriormente, podemos dividi-la em partes
discretas. Assim, quando Aquiles corre de A a B, a distancia que ele percorre é
algo continuo, e ndo um staccato de infinitos pontos discretos que constituem a
linha. Inicialmente, considera-se a unidade continua do movimento e, sé depois,
se pode, em retrospectiva, examinar a unidade e dividi-la em pedacos. Se a
ordem da primariedade for invertida, concebendo a realidade nao a partir do
continuo ja dado, mas a partir dos pontos discretos, pensando que Aquiles
precisaria atravessar infinitos pontos atualmente existentes para chegar a

qualquer lugar, entdo o paradoxo se torna inevitavel.

Algo analogo pode ser concebido quando relacionado o pensamento supracitado
a nossa percepgao: primeiramente, abordamos os itens como unidades,
atribuindo-lhes um significado que as unifique, as constitua e as estruture e, sé
entdo, posteriormente, podemos examinar tais unidades em suas partes,
analisando sua constituicdo. No entanto, se por ventura alguém inverter a ordem

da prioridade, tomando as partes discretas (particulas, atomos etc.) como
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primarias, entdo, ele tera que lidar inelutavelmente com o mistério da unidade

das coisas, talvez apenas recorrendo a iluminagao divina.

Alicdo que tiramos do paradoxo de Zendo é que ndo podemos tomar o derivado
pelo primario, assim como nos ensina o exercicio de epoché (ou meditagao, ou
ainda, suspensao da atitude natural). O que tal exercicio visa é justamente
lembrar a experiéncia vivida, ordem a qual permanece oculta na vida mundana,
mas que, se dermos um passo para tras e refletirmos sobre coisas tomadas
como evidentes no envolvimento cotidiano, entdo veremos emergir outra
camada da realidade, desvelando o invisivel. Essa é também a meditacao de
Cézanne, que faz florescer em suas telas a ordem do invisivel, a perspectiva real

da nossa experiéncia.

Nesse sentido, Cézanne nao persegue uma perspectiva objetiva, um ponto de
vista de lugar nenhum, mas sim uma perspectiva viva. Sua perspectiva, acusada
de distorcdo, revela justamente a nossa experiéncia real no mundo, nossa
perspectiva concreta, partindo de um aqui e agora, o que difere da perspectiva
da camera, que nao consegue capturar, por exemplo, a constancia de tamanho
apreendida em nossa experiéncia real. Ndo vemos uma pessoa, a exemplo do
nosso/a amado/a, vindo de longe ao nosso encontro, ndo vemos essa pessoa
mudando bruscamente de tamanho, ndo vemos a pessoa como um pontinho
minusculo 1a no inicio do percurso e, de repente, crescer assustadoramente
quando chegar a nossa frente. Da mesma maneira, usando o proprio exemplo
mencionado por Merleau-Ponty, ndo vemos um trem que, de longe, chegando
na estagdo, muda repentinamente de tamanho, vemos simplesmente o trem

vindo e, aos poucos, chegando onde estamos.

A experiéncia no cinema também é muito diversa, pois, na grande tela, vemos o
trem minusculo aumentando de tamanho e que, entéo, vai invadindo todo o ecran
até nao caber mais no suporte de proje¢ao da imagem. Devido a perspectiva da
camera nao partir de um aqui, ndo ha aqui nem ali para tal perspectiva: a
perspectiva da camera se torna o ponto de vista a partir de lugar nenhum. No
entanto, nés, como seres humanos corporais concretos, sempre vemos as
coisas partindo de onde estamos, marcando tal lugar como o aqui. E €&
justamente essa perspectiva que Cézanne revela em suas telas. Nesse sentido,

0 espaco revelado nas obras de Cézanne contrasta com o espaco cartesiano, o
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qual, na caracterizagio de Merleau-Ponty, é “um espago sem esconderijo”?”- um
“ser inteiramente positivo, além de todo ponto de vista, de toda laténcia, de toda

profundidade, sem nenhuma espessura verdadeira”28,

Ao abolir a laténcia, ou melhor, ao colapsar a potencialidade na atualidade,
Descartes considera o espago como um ser de absoluta positividade. Para
Descartes, o que é essencial para a representacado visual sao as qualidades
primarias da linha e da forma?°. Desse modo, em um mundo cartesiano, onde
nao ha obstaculos, a profundidade das coisas se resume apenas em largura vista
de lado®. Na visdo do satélite, ndo ha obstaculos, ja que eles sé podem existir

a partir de um ponto de vista especifico.

Mas, afinal, o que é a profundidade? Merleau-Ponty responderia que a
profundidade ndo estad nas coisas, ela ndo é uma propriedade das coisas,
tampouco a profundidade € algo que ocorre unicamente na experiéncia
particular, uma vez que a profundidade surge na interagdo particular com o
ambiente. Ela s6 existe porque partimos de perspectivas particulares, de um
ponto de vista especifico, limitado e parcial, de modo que os objetos nao se
apresentam como pontos completamente determinados pelas coordenadas na
geometria analitica, mas aparecem como uns ocultando os outros, criando uma
relagdo de planos. Nesse sentido, o ocultamento existe porque ndo podemos
estar simultaneamente em todos os pontos de observagao, a nossa observagao
ocorre no tempo e, se quisermos contornar o objeto, precisamos fazer isso no
tempo, um momento seguido do outro, ndo sendo possivel visualizar todos os
lados simultaneamente: partimos sempre de um ponto de vista especifico, em
um determinado tempo, em determinado lugar. Assim, a profundidade e os
diferentes planos emergem no confronto da nossa perspectiva particular com o

mundo.

O ocultamento dos objetos revela a limitagdo e parcialidade da perspectiva
particular, e é isso 0 que nos possibilita imaginar que, se pudéssemos estar em

todos os pontos ao mesmo tempo, o objeto se revelaria sem ocultamento. Desse

27 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Tradugéo: Paulo Neves e Maria E. G. Gomes
Pereira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013. (p. 33).
28 Op. Cit. p. 34.
29 CARMAN, Taylor. Merleau-Ponty. New York: Routledge, 2020. (p. 163).
30 Op. Cit. p. 164.
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modo, o ponto de vista objetivo surge como uma possibilidade virtual, no
reconhecimento da limitagédo dos nossos pontos de vista particulares. Assim, a
profundidade ndo é uma coisa realmente existente no mundo, mas o produto da
interagéo com o meio. E ela que permite ver o que vemos: “vejo as coisas cada
uma em seu lugar precisamente porque elas se eclipsam uma a outra™'. A

profundidade é a proépria visibilidade.

Cézanne, mestre que medita sobre a textura do visivel, pinta luz, sombra,
profundidade etc., todas essas coisas que surgem na nossa interagdo com o
ambiente. No entanto, elas ndo s&o coisas existentes no mundo®?, mas a propria
visibilidade, aquilo que da possibilidade ao ver, a textura subjacente que se torna
invisivel para fazer aflorar o visivel. Cézanne entdo pinta um espaco que nao é
construido a partir de lugar nenhum, sem atrito nem obstaculo; o que ele pinta é
um espaco habitado por nds, visto por alguém concreto, um espago que nao é
uma mera idealizacdo, mas aquilo que subjaz, que possibilita a propria

abstracdo; o que ele pinta € um espaco primordial da nossa viva experiéncias?.

31 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Tradugdo: Paulo Neves e Maria E. G. Gomes
Pereira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013. (p. 42).

32 Op. Cit. p. 24.

33 Talvez possa surgir questionamentos sobre a adequagio de analisar obras de artistas que
nao pintores sob essa perspectiva de Merleau-Ponty, pois ele estaria falando apenas sobre
pintura e ndo outras manifestagdes artisticas. No entanto, discordamos desta constatagao, a qual
consideramos ser equivocada. Em nenhum momento Merleau-Ponty se manifesta explicitamente
que sua analise se restringe estritamente a pintura, pelo contrario, ele parece até evocar outras
formas artisticas. (Quanto a esse ponto, ver: Cavallier, Frangois. Merleau-Ponty. p.15) Além disso,
se o tema de Merleau-Ponty é percepcéo, a visibilidade do ver, entdo ndo parece implausivel
entender que ele esta tratando da arte em geral (na verdade, ndo s6 a arte), e ndo apenas a
pintura.
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1.3. ACOSTAMENTOS

Se a nossa vida fosse uma estrada, ela ndo seria simplesmente uma distancia
de A (nascimento) a B (morte), vista pelo satélite. Certamente, a vontade de se
descolar da nossa humana condigéo sempre existiu, de icaro a Elon Musk. Isso
também parece fazer parte da nossa natureza. Somos de tal maneira, que somos
capazes de transcender a ndés mesmos, indo em diregdo a algo idealmente
concebido. O problema surge quando esquecemos a origem que possibilitou a
nossa abstragdo e tomamos o derivado e incompleto como uma totalidade real
e dada. Assim, esquecemos que nada pode comecar sem pressuposto e

impomos o que é incompleto e parcial como sendo universal e completo.

A grande licdo que tiramos da duvida de Descartes, € que ndo podemos duvidar
de tudo. O ensinamento do exercicio de epoché é que nao podemos colocar o
mundo inteiro entre parénteses, nao podemos nos retirar completamente do
mundo que habitamos para contempla-lo de cima, como se féssemos Deus.

Partimos sempre do fragil lugar onde estamos e do qual miramos.

Assim, se a nossa vida fosse uma estrada, ela ndo seria uma reta tracada entre
A e B, sem obstaculos, sem profundidade. A nossa estrada € um caminho
continuo, carregado de sentidos. O carro pode estragar, o pneu pode furar,
acidentes podem ocorrer, podem acontecer diversas coisas que nos impecam
de avancgar, mas também aprendemos e internalizamos as ligdes e as vivéncias
ao longo da viagem. Se, antes, éramos motoristas inexperientes, que
precisavamos atentar para cada detalhe ao volante; depois de anos, nos
tornamos condutores eficientes, defensivos. Com o habito e os gestos
automatizados, passamos a dirigir sem refletir. Assim, também as criancas se
tornam adultos, adquirem experiéncia e se integram a rotina do cotidiano. Com
a pratica, nos familiarizamos e dominamos as ferramentas do cotidiano,
adquirimos as técnicas e participamos das atividades da vida. Com “técnica”,
queremos dizer techné, a qual se relaciona a uma habilidade, e envolve
tentativas sucessivas até conseguir uma fluéncia na execucgao da tarefa. Nesse
sentido, o termo “técnica”, que aqui empregamos, possui um significado muito

mais abrangente do que aquele normalmente associado a tecnologia.
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Como explica Alva Noé&34, técnica € algo onipresente nas nossas vidas, sédo
instrumentos que usamos para alcancgar determinados objetivos. Por exemplo,
aviagao, telefonia, sao todas técnicas. Mas atividades muito primitivas e naturais
sao também atividades técnicas, a exemplo da amamentacao e da conversacao.
No entanto, enfatiza Noé&, as técnicas sdo mais do que instrumentos para
alcancar objetivos, elas nos organizam e nos estruturam, elas nos tornam o que

somos. Portanto, ha uma intima conexao entre técnica e atividades organizadas.

Para explicar o funcionamento das atividades organizadas, Noé da exemplos
sobre a amamentacdo e a conversacido. Na amamentacdo, haveria uma
negociagdo e uma adequacgao entre a mae e o bebé, sendo uma atividade que
requer atengao, observagao e cooperacido entre as duas partes. A partir dessa
negociacdo e adequacgao, a habilidade é adquirida depois de sucessivas
tentativas e ajustes. No inicio, a mae é inexperiente, o bebé se distrai ou chora
constantemente em vez de sugar e, entdo, a mae precisa ninar o bebé para
trazé-lo de volta para alimenta-lo. Depois de sucessivas tentativas, o movimento
de ninar se torna mais suave e adequado, e o bebé também aprende a sugar
melhor. Nesse caso, como toda atividade, as exigéncias |he conferem uma
estrutura: sdo essas exigéncias que controlam e comandam o comportamento
dos individuos participantes dessa atividade. Desse modo, nem a mae, nem o
bebé dominam a atividade, ambos participam da atividade, sdo absorvidos pelas

demandas da atividade: eles nao fazem a atividade, mas dela participam.

O mesmo acontece com a conversacado. Como toda a atividade, a conversacao
exibe uma estrutura no tempo, exige um exercicio de atencao e escuta, de fazer
e deixar fazer. E preciso respeitar os turnos, pois é preciso que aconteca um
movimento de falar e de escutar. Existem regras e demandas implicitas para
possibilitar uma conversa; por exemplo, se as duas pessoas falarem ao mesmo
tempo, uma por cima da outra, ndo havera conversagéo. Nesse sentido, as duas
partes precisam se submeter a certas regras implicitas para que a atividade
possa acontecer, sendo levadas pelas exigéncias da atividade. Assim, nenhuma
das pessoas controla a atividade, sdo elas participantes da atividade,
satisfazendo as regras e demandas dessa organizacao especifica. Tendo isso

em vista, a atividade simplesmente acontece, ndo sendo controlada por nenhum

34 NOE, Alva. Strange Tools: Art and Human Nature. New York: Hill and Wang, 2015.
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dos participantes.

Ao adquirirmos uma habilidade, incorporamos as regras e demandas especificas
da atividade sendo também organizados por elas. As atividades organizadas s&o
estruturadas por habitos e, entdo, ao adquirirmos habilidade, ao adquirirmos
novos habitos, incorporamos também novas organizagdes na nossa maneira de
agir e de abordar o mundo. E dessa maneira que as atividades e as técnicas nos
organizam. Nesse sentido, a organizagédo € um conceito biolégico e fundamental
para nés. Somos seres vivos, ou melhor, organismos, o que significa sermos um
todo organizado. Sendo assim, a matéria viva € organizada para a sua proépria

manutengédo, e perder a sua organizagao significa a extingdo da vida.3®

E caracteristica da vida organizada interagir com seu ambiente, aproveitando
recursos para a manutencao de sua estrutura, mantendo-se viva. A titulo de
ilustracao, poderiamos perceber que uma célula, talvez a forma minima da vida,
absorve a energia do ambiente, alimentando-se para, assim, manter a sua
organizagdo, mantendo-se distinta e separada de outros seres. Assim, ela se
auto-organiza. E € assim que nds, como organismos, nos organizamos tambéem.
A organizagdo € nossa condi¢cdo biolégica fundamental, mas somos seres
sociais, somos integrados em uma rede que nos conecta ao nosso ambiente,
que nos conecta um ao outro e, nesse sentido, nos conecta ao nosso mundo
social. E assim que somos organizados por atividades compartilhadas, como a

amamentacao e a conversacao.

Uma vez organizados pelas atividades, € natural perdermo-nos no fluxo, é
natural, para nés, sermos organizados pelas atividades, uma vez que € da nossa
natureza adquirir habitos e torna-los a nossa segunda natureza. Assim, as
atividades nos moldam, nos capacitam e nos restringem, e nds nos constituimos
nas atividades. NO6s nos organizamos por nossas atividades habituais, agimos
por habito, mas ndo nos damos conta da maneira pela qual somos organizados
por nossos habitos. Noé enfatiza que é nesse ponto em que a Arte se difere das

atividades organizadas ou técnicas.

Diferentemente dessa imersao habitual, a Arte se volta justamente para a forma

da nossa organizagao, ela revela a maneira pela qual somos organizados pelas

35 Ver também Maturana (2001; 2014) e Varela (2001).
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atividades habituais. E por isso que Carman afirma que a obra de Arte no é nem
um mero objeto no mundo, nem uma mera copia da realidade, mas um objeto
perceptivel ambiguo, que comenta o funcionamento da propria percepgao. Para
uma melhor compreensao, Noé da um exemplo para ilustrar essa relacao,

trazendo o par danga-coreografia.

Assim como a amamentacdo e a conversacgao, também a danca é uma atividade
organizada e natural. Para dangar, as pessoas precisam seguir certos
movimentos; se elas fizerem qualquer movimento que quiserem, isso quer dizer
que elas ndo estardao engajadas nessa atividade e, entdo, nao estardo
efetivamente dancando. E, nesse sentido, que elas sdo levadas pela danca, elas
nao decidem como dancgar, mas s&o conduzidas pela propria organizacéo da

danca, séo absorvidas pela atividade dancgante.

O mesmo acontece com outras atividades que organizam as nossas vidas: ler,
ver, caminhar, conversar etc. Somos, assim, organizados e absorvidos pelas
atividades, e é por isso também que nos perdemos facilmente. Somos levados
pela organizagdo das atividades e nos adequamos as exigéncias dessas
atividades, formando habitos e incorporando as regras de maneira que nos
deixamos levar e nos movemos sem nenhum esforgo durante a pratica dessas

atividades.

Uma vez organizados pelas atividades, tornados os movimentos parte de uma
segunda natureza, as exigéncias e regras quase que desaparecem para nos e
nao as percebemos como algo que esta sempre presente, nos levando para
determinadas dire¢des. Como no caso de aprender uma segunda lingua, no
inicio, precisamos prestar sempre muita aten¢do as regras da lingua, conjugar
no tempo e no modo correto, organizar a frase na ordem certa etc. Mas, na
medida que nos familiarizamos suficientemente com a lingua, adquirindo o
dominio e ndo pensamos mais em cada regra gramatical, simplesmente usamos
a lingua sem esforgo para conversar e nos engajar em outras tarefas e, entéo,
quase esquecemos que existem regras e que as regras estéo 14, nos restringindo

e nos levando.

E, nesse sentido, que nessas atividades habituais ndo fazemos danca, ndo
fazemos conversa, mas participamos da dancga, participamos da conversa.

Somos organizados por habitos e muitas vezes ndo compreendemos como
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somos organizados por essas atividades. Em oposicdo a danga, existe a
coreografia. A coreografia, diferentemente da danca, ndo é uma atividade. A
coreografia ndo faz a danca, mas a encena. O exemplo dado por Noé para
ilustrar a diferenca é o caso do apartamento modelo. Um apartamento modelo
nao é uma residéncia, mas encena uma situagcao de moradia, atentando para
cada detalhe de decoragao e mobilia para fazer o seu papel de faz de conta.
Fisicamente, a estrutura do modelo e a estrutura de um apartamento real pode
ser idéntica, mas o modelo ndo tem a fungao de receber pessoas para serem
estabelecidas ali como residentes: ele ndo recebe as pessoas enquanto
moradores, mas recebe as pessoas para se exibir enquanto estrutura e

organizacédo de um apartamento real.

Do mesmo modo, a coreografia ndo é dancga, ela nao é uma atividade que engaja
as pessoas, ela encena a dancga, exibindo a organizagao da danga. Assim como
0 apartamento modelo da a oportunidade ao publico de olhar e observar, a
coreografia langa luz sobre a prépria natureza da danga, revelando a maneira
pela qual somos organizados pela danga, exibindo o lugar que a danga tem em
nossas vidas. A coreografia, assim, ndo € uma atividade, mas uma pratica, ela
ndo engaja as pessoas como faz a atividade, pois seu lugar € o de revelar como
a atividade engaja e organiza as pessoas. E natural ficar absorvido pelas
atividades organizadas. Dangar é uma atividade organizada, ela nos absorve,
mas a coreografia € uma pratica que investiga essa nossa absorgcido. Essa é

também a relagao entre a arte e a técnica.

Assim como a coreografia se distingue da danca, a arte também se difere da
técnica, ndo sendo propriamente uma atividade cotidiana, mas uma pratica que
comenta sobre a atividade. O lugar da arte em relag&o as técnicas € algo analogo
ao lugar da coreografia em relagdo a danga. A arte exibe como as técnicas nos
organizam, ela ilumina aquilo que esta oculto, implicito ou deixado no segundo
plano, quando somos absorvidos e organizados pelas atividades. Assim, Noé
considera as Artes, de um modo geral, como praticas organizacionais, uma vez
que elas estudam a nossa organizagao, tornam manifestas as formas como
somos organizados pelas coisas que fazemos €, ao exibir isso, podem iluminar
as diferentes maneiras pelas quais podemos nos reorganizar e, por isso, as Artes

sdo também praticas reorganizadoras e, para isso, elas pressupdem as técnicas.
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Podemos falar em dois niveis distintos. Ainda segundo Noé&, de um lado, temos
as atividades organizadas, as técnicas, constituindo o primeiro nivel. O que
define mais caracteristicamente esse nivel sdo os modos basicos e involuntarios
da nossa organizagdo. S&o coisas que fazemos por natureza ou incorporamos
como nossa segunda natureza. No segundo nivel, estdo as praticas que
remodelam as atividades do primeiro nivel, como as Artes. Desse modo, a danga
pode ser considerada como uma atividade do primeiro nivel, enquanto a

coreografia pode ser considerada como uma pratica situada no segundo nivel.

As atividades do primeiro nivel nos organizam de modo a nos adequar € a nos
adaptar as tarefas e aos objetivos da vida, muitas vezes através de instrumentos
e ferramentas. Ao nos habituarmos e nos tornarmos experts no uso desses
instrumentos, somos organizados pelas demandas da atividade. No entanto, as
ferramentas s6 tém significado se estiverem inseridas em seus contextos. Por
exemplo, macanetas s6 fazem sentido para as pessoas que moram em
residéncias fechadas e que precisam se proteger de possiveis agressdes e
ameacas externas. Mas o uso da maganeta também pressupde que temos um
corpo adequado para maneja-la, que temos maos habilidosas para abrir portas
e fecha-las. Se todo esse contexto de uso for retirado da maganeta, ela perde

seu significado.

Nesse sentido, a Arte parece estar justamente interessada em remover os
instrumentos de seus ambientes familiares, tornando-os estranhos. Pensemos
no caso da maganeta: uma vez que nos habituemos ao manejo dela, ndo
prestamos mais atengdo no movimento que fazemos para adequar 0s N0Ssos
movimentos a ela, simplesmente entramos e saimos, pois manipular a maganeta
ja se tornou uma segunda natureza para nos e, assim, a prépria maganeta se
esmaece, ficando em segundo plano. Partindo desses pressupostos, 0 que a
Arte faz é justamente tirar os instrumentos de seu contexto familiar,
interrompendo o nosso fluxo de movimentos habituais e, assim, trazendo a tona
0S caminhos que percorremos para incorporar tais movimentos. Por conseguinte,
a Arte parece criar instrumentos estranhos para investigar as nossas proprias
organizagdes. Desse modo, a segunda ordem (por ex.. a metalinguagem,
quando a linguagem de primeira ordem se dobra sobre si mesma) surge da
atividade organizada da primeira ordem (por ex.: a linguagem do dia a dia), ou

seja, ela expde o funcionamento da primeira ordem, reorganizando-a.
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Tal papel reflexivo das praticas artisticas se assemelha a pratica filoséfica, e tal
capacidade de reflexdo, que se coloca como a segunda ordem em relagao as
praticas cotidianas, n&o é algo de todo apartado em relacéo a primeira ordem. E
preciso lembrar que os dois niveis ndo sdo completamente cindidos, e sim mais
imbricados e entrelagados entre si. Noé ilustra a relagdo da Arte com sua
matéria-prima recorrendo a uma analogia da relagao fala — escrita. A escrita
surge com os falantes da lingua a fim de representar a lingua para eles mesmos.
A escrita € como uma imagem da lingua que serve para reorganizar a maneira
como falamos. Uma vez surgida a escrita, seus tragos sempre seréo sentidos na
lingua falada e, do mesmo modo, as mudangas da maneira como falamos
sempre afetardo 0 modo como usamos a lingua na escrita. No entanto, para Nog€,
a relagéo entre a fala e a escrita € muito mais intima do que essa influéncia
mutua. As duas coisas estdo presentes desde o inicio, mesmo antes do
surgimento efetivo da escrita. Para Noé&, ha uma atitude reflexiva e auto-
organizadora, o que ele chama de “atitude de escritor’, a qual esta presente
desde o inicio da atividade de falar, de modo que, sem essa atitude, a propria
atividade da fala ndo poderia existir. A “atitude de escritor” ndo é algo externo a
lingua, ndo é uma mera imagem da fala. Pelo contrario, essa atitude é
constitutiva da prépria lingua, pois a lingua sempre traz consigo a possibilidade
de mal-entendidos. A pratica de fala exige constantemente a necessidade de
esclarecer, de tornar explicito, de julgar e de explicar. Articular e expressar uma
concepcao de como se deve falar, da maneira correta, mais eficiente e
compreensivel para se comunicar, € algo constitutivo da prépria lingua, sem a

qual ndo poderia existir a pratica de fala.

Nesse sentido, independentemente de existir uma escrita ou ndo, o ponto de
vista do escritor, aquele que pensa sobre o bom ou mau uso da lingua, esta
sempre presente, desde o inicio. Assim, a aplicacdo da escrita para modelar e
organizar a fala foi uma resposta a uma necessidade urgente sentida pelos
falantes. E é dessa mesma maneira que o primeiro e 0 segundo nivel estdo
intrinsecamente entrelagados, manifestando uma conexao vital entre Arte,
Filosofia e a Vida. Nesse sentido, a Arte e a Filosofia se engajam e se empenham
na invengao da escrita. Da mesma maneira que a escrita remodela a fala, as
imagens também moldam e reorganizam a nossa maneira de ver, mas muito

antes da imagem, ha, desde inicio, uma atitude estética que avalia e questiona:
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a Arte surge efetivamente nessa e dessa atitude natural.

Ao pensar sobre as nossas maneiras de nos envolvermos com o mundo, a Arte
revela algo basico e fundamental da nossa experiéncia perceptiva: que nossos
modos especificos de agir e interagir ndo vém de graca. Nesse sentido, a nossa
capacidade de reflexdo é inerente a nés mesmos, pois faz parte da nossa
natureza refletir sobre nosso préprio modo de ser, sobre a nossa propria natureza:
a reflexividade nos acompanha naturalmente. Merleau-Ponty afirma que os
objetos técnicos, como ferramentas, signos etc., surgem como extensao das
nossas capacidades: “Toda técnica é ‘técnica do corpo’. Ela figura e amplifica a
estrutura metafisica de nossa carne. O espelho aparece porque sou vidente-

visivel, porque ha uma reflexividade do sensivel, que ele traduz e duplica”®.

O espelho s6 é um instrumento para nds, seres humanos, porque a reflexividade
nos é natural, ndo vemos um outro nos fitando de volta (como os outros animais),
sabemos que vemos a nossa propria imagem: NOs ndo apenas vemos, assim
como também nos vemos vendo. Da mesma maneira, podemos sempre voltar a
nos mesmos e refletir sobre nés mesmos. Igualmente, podemos sempre sair da
atividade rotineira e pensar sobre a nossa pratica, avaliando-a, examinando-a e
modificando as regras se necessario for. Ai reside o nosso livre-arbitrio. Somos
condicionados, pois somos constituidos pelas atividades da comunidade da qual
fazemos parte, somos inevitavelmente lancados a vida com todos os seus

significados e valores ja constituidos e, entdo, somos por eles moldados.

Nesse sentido, a nossa pratica de atividades ja pressupde a capacidade de
reflexdo, uma vez que podemos sempre voltar atras: dar um passo atras e
examinar as nossas praticas de modo a modifica-las. A liberdade sé pode
emergir contra um pano de fundo em que nao se pode fazer escolhas livres, que
nao dependem de nds. Ai reside o segundo sentido da duvida de Cézanne que,
além de ser uma meditagdo sobre a visibilidade, se configura como uma

meditagao sobre a liberdade.

Merleau-Ponty traz um Cézanne cheio de duvidas e incertezas sobre a sua

prépria capacidade, no entanto, seu reconhecimento € assegurado. Incerto de

36 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Tradug&o: Paulo Neves e Maria E. G. Gomes
Pereira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013. (p. 26).
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sua producdo, Cézanne suspeitava de que todo o seu sucesso se devia a uma
doenca nos olhos e, seus amigos préximos, Emile Bernard, por exemplo,
acreditava que ele nunca seria um bom pintor por causa de seus disturbios. No
entanto, apesar de tudo, suas obras falam aos outros, seu sucesso comprova

iSSO.

Apesar de sua prépria incerteza, o mundo o aprecia, 0 mundo excede sua
perspectiva particular. A despeito de seus disturbios, suas condigdes nao
determinam completamente o seu caminho. Tampouco suas realiza¢des se dao
devido aos seus disturbios, suas condicbes biolégicas ou biograficas.
Certamente, tais condi¢gdes constituiram Paul Cézanne, mas também se
consolidaram como o pano de fundo para que ele possa transcender a si mesmo.
Precisamos de determinag¢des, mas elas ndo sao tudo, pois ha sempre um

espaco para ir além, possibilitado pelo exercicio de reflexao.

Desse modo, depois de um grande excurso, voltamos a nossa metafora da
estrada da vida. Se nossa vida fosse uma estrada, entdo os momentos de
reflexdo, de recuo, seriam o acostamento. Nao podemos analisar a nossa propria
vida do ponto de vista do satélite; tal privilégio s6 é concedido a Bras Cubas, cujo
criador |he deu a voz pds-morte para poder contemplar sua vida na totalidade.
Nos, viventes concretos, no entanto, ndao temos essa possibilidade. Nao
podemos nos retirar do mundo para refletir objetivamente sobre o nosso
caminho, fazer as conexdes, ver onde deu errado, prever acidentes etc., pois
estamos no meio do caminho, pegamos o bonde andando. A vida se desenvolve
in media res, e quando adquirimos 0 minimo de destreza na vida, ja estamos no
meio do caminho (ou, no fim, para os desafortunados): ninguém sabe de fato
como foi o proprio nascimento, e o nosso futuro ainda esta por vir. Fala-se,
apenas, a partir do meio do caminho. Mas isso nao quer dizer que nao tenhamos
alternativa, a ndo ser seguir automaticamente em frente. Nao podemos sair
totalmente da pista (e invadir o campo ou mato), mas podemos diminuir a marcha
€ parar no acostamento, nos distanciando parcialmente. Ao acostar, fazemos um
recuo, mas um recuo limitado, o qual permite ver de longe uma pequena parte
da estrada percorrida. Nesse meio tempo, nessas ilhas de enclave da nossa

rotina cotidiana, podemos refletir sobre nés mesmos.
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Ao longo dos capitulos seguintes, pretendemos mostrar que as obras de Daniel
Acosta nos permitem fazer tais recuos no cotidiano, como acostamentos na
estrada. Tais afastamentos provisérios nos permitem criar espécies de enclaves
na rotina do cotidiano, possibilitando-nos suspender temporariamente a atitude
natural e pratica, a qual toma os valores e significados como dados e certos.
Desse modo, o recuo provisoério permite emergir um espaco para a reflexao, para
0 exame das certezas do cotidiano, pois, assim como nao enxergamos coisas
quando estamos perto demais, o envolvimento imediato com o cotidiano nos
deixa cegos e insensiveis ao que subjaz e que da sustento a cotidianidade. O
acostamento, no entanto, ndo é um afastamento total, € apenas um repouso
temporario e limitado pois, de certa maneira, ainda estamos na estrada. Se
alguém nos telefonar neste momento e perguntar onde estamos, responderemos
que estamos na estrada. Mas, ao mesmo tempo, ndo estamos mais exatamente
envolvidos com as operagdes e atividades tipicas de dirigir na estrada, uma vez
que suspendemos provisoriamente nosso envolvimento imediato, o que nao quer

dizer que deixamos completamente a estrada.

Fazer acostamento, em um outro sentido, € também se tornar um pouco Acosta
sem, no entanto, reduzir suas obras as explicagdes biograficas. Nesse sentido,
acostamento € também ver junto com Acosta, sem nos deixar influenciar

exclusivamente pelas suas intengdes particulares.
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2. DANIEL ACOSTA: AVIDA, O MODO DE USAR

Figura 2: Placa de transito sinalizando “cruzamento de vias”

Neste capitulo, veremos alguns dados biograficos de Daniel Acosta, além de
refletir sobre seus procedimentos de trabalho. Tais informacdes sao relevantes
para nos situar no universo de Acosta, o meio com o qual seu corpo se engaja e
interpreta o mundo. Esses dados, no entanto, ndo se pretendem ser uma
explicacdo para as obras do artista, mas apenas intentam torna-las mais

contextualizadas.
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2.1. DANIEL ACOSTA

Daniel Albernaz Acosta é artista e professor nascido em Rio Grande, no litoral sul
do Rio Grande do Sul, no dia 29 de novembro de 1965. No ocaso da primavera
de 2019, tive a imensa satisfacdo de conhecer o primeiro atelier de fato do artista
(externo ao seu corpo), localizado no bairro Porto da cidade de Pelotas, uma
antiga oficina mecanica lindeira a casa onde Daniel reside enquanto esta na
cidade, situada ha trés quadras da instituicdo em que atua como professor de
Escultura (UFPel). Nesse atelier, desde o outono de 2019 até meados de 2020,
o artista pensava o mundo, revia e relia o pensado, projetando e produzindo. A
pandemia de Covid-19 remodelou sua rotina, devolvendo o artista a praia do
Cassino, onde fixou definitivamente sua residéncia e seu atelier. Nessa
entrevista primaveril, Daniel nos relatou particularidades relacionadas a sua
poiética (sua produgdo a partir de uma percepgao interna, instauradora,
processual), assim como a sua poética (sua producao a partir de uma percepgao
externa, questdes biograficas e demais aspectos distintivos da produ¢ao que o
identificam). Referente a isso, vale ressaltar que, ao ser perguntado sobre o
padrao pau-ferro de uma obra em desenvolvimento e exposta no atelier, o artista
de pronto comegou a fala que polvilharemos ao longo da tese. Além disso, no
apéndice desta, sera apresentada, uma das entrevistas feita (na integra) com o

artista.

O padrao da férmica pau-ferro é talvez uma dentre as madeleines de Daniel
Acosta, se pudéssemos relacionar essa pesquisa com A Busca proustiana. Esse
€ um dos padrdes que o artista encontrou assim que foi morar na capital paulista,
no ano de 1994. Segundo nos relatou, a Rua do Gasémetro, enderego conhecido
por lojas que comercializam diversos tipos madeira, o artista encontrou, em um
antigo estabelecimento, aquele padrdo tdo comum as décadas de 1960/70,
periodo da sua infancia e adolescéncia. A visualidade desse padrao parece de

pronto té-lo devolvido a sua cidade natal.

Daniel Acosta é filho de tradicional marceneiro riograndense, em cuja oficina o
artista passou sua adolescéncia. Entre as produg¢des do seu pai, muitas eram as

mesas de férmica com pés palito, moda nos anos 70. Trés décadas depois, esse
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padrao de férmica, embora ja fora de linha, passaria a ser aplicado em muitas

de suas obras.

Além das referéncias associadas ao convivio com as matérias e formas
protagonistas da oficina paterna, Daniel é filho de artista, escultora e pintora de
flores e paisagens, formada em Artes na Universidade Federal de Rio Grande.
Sua mée foi grande incentivadora do pequeno Daniel, que desde crianga foi
apresentado a grandes nomes da Arte, tendo ainda frequentado espacos
expositivos, a exemplo da Escola de Belas Artes de Rio Grande, ao longo de sua
infancia. A convivéncia com esses espagos, assim como o incentivo as

experimentagdes de materiais e procedimentos diversos, fez do jovem Daniel um

eximio desenhista e modelador.

Figura 3: Escultura em gesso, modelada pela mae do artista, retratando uma amiga. Fonte: foto
do autor.

O periodo em que passou junto a produgcdo moveleira de seu pai foi certamente
decisivo para despertar, no artista, o gosto pelo mobiliario, design e pela criagao.
Daniel viveu a sua cidade até alcancar a idade adulta, quando se afastou da terra

natal e de sua familia para cursar graduacdo em Desenho e Plastica (com
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habilitaggdo em Escultura) na Universidade Federal de Santa Maria. La
desenvolveria de maneira mais plena as aptiddes e talento que agugara ao longo
da infancia e adolescéncia em relagao a producgao artistica. Desenhista talentoso,
chegou a pagar despesas de aluguel com seus desenhos a grafite. Conforme
seguia seu curso, esse artista em construgédo ia adquirindo novos saberes e
conhecendo novos mundos ja criados pela Arte, de modo que, conforme seu
relato, ao final do curso, ndo mais conseguia desenhar realisticamente como

fazia no periodo de ingresso.

O periodo de graduacgao (1984-1987) lhe rendeu um trabalho final na area de
ceramica, sob orientagdo do professor e artista Silvestre Peciar (1935-2017)%.
Nao obstante, vale ressaltar que, por mais que o artista tenha tido uma relagao
intima com o desenho realistico e a modelagem, a construgdo de sua poética
acontece na quase total negacao desses procedimentos, recorrendo a técnica
de “tirar por cima” em seus desenhos. Como consequéncia, uma parte
consideravel de seus desenhos apresenta um efeito semelhante ao desenho
feito a mao livre que, na verdade, provém de vetores digitalmente produzidos a
partir da mesma técnica de “tirar por cima”: utilizando as ferramentas do

programa computacional, é feito um decalque de uma imagem ja digitalizada.

377 Escultor, pintor, desenhista, gravurista e professor uruguaio naturalizado brasileiro. Entre
1975 e 2001, foi docente da UFSM, onde era professor no curso de Desenho e Plastica, junto ao
Centro de Artes e Letras.
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Figura 4: Escultura entalhada em madeira, por Daniel Acosta, durante o periodo da graduagao
em Desenho e Plastica, na UFSM. Fonte: fotos do autor.

Em séries como Retratos de Madeira, Daniel coloca o papel vegetal sobre a
férmica e entao decalca os desenhos que imitam os veios da madeira, girando a
folha conforme necessario. Nessa série, o fundo tem os veios no sentido vertical
ou horizontal, e a silhueta dos amigos retratados é preenchida pelos desenhos
dos veios da mesma férmica, mas no sentido contrario ao do fundo. Tal
visualidade, por vezes extraida da formica padrao pau-ferro, esta em um grande
numero de trabalhos do artista como, por exemplo, Riorotor, em que o padrao
foi vetorizado e aplicado em um tecido de 16 metros de comprimento, entédo
afixado na estrutura metalica circular da obra. Além desses trabalhos,
encontraremos vestigios do padrdo pau-ferro em inumeros outros, como
Homens Nadando e Paisagem Portatil, obra hoje pertencente a colegéo Gilberto
Chateaubriand, no Rio de Janeiro. O padrao pau-ferro também é personagem
principal de Estagdo Avangada com Paisagem Portatil, que figurou entre as obras
da 252 Bienal Internacional de Sao Paulo, em 2002.
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Figura 5: Daniel Acosta. Estagdo Avangada com Paisagem Portatil, 2002. Compensado, MDF,
férmica, lampadas fluorescentes, acrilico e tijolos. Dimensdes variaveis. 252 Bienal de Sao Paulo.
Fonte: Acervo documental do artista.

Indo ao encontro de uma concepgao manifesta em entrevista pelo préprio artista,
que tem o padrdao pau-ferro como predileto, as féormicas mais recentes
apresentam um padrdo muito realistico, com uma visualidade muito proxima
aquela verificada nas tabuas tiradas das proprias arvores, o que nao acontece
nas férmicas mais antigas, que guardam algo mais grafico e muito mais préximo

ao desenho do que ao aspecto verossimil da madeira.

Outrossim, tais praticas deixam ainda a vista certas peculiaridades confirmadas
em determinados artistas da geracédo seguinte aquela dos anos 90, esta que
parece bastante afeita a excessos, por vezes explorando os limites do precario,
situados entre o esbogo e o inconcluso, expressos através de escolhas formais

e materiais.

O conjunto de artistas que ganhou destaque a partir da ultima década do século
XX parece nao propriamente se colocar em contraposicéo a produc¢ao da década
anterior, mas sim apresentar distintas possibilidades, as quais por vezes vao de
encontro as exorbitadncias gestuais e ao descomedido uso de cores e tintas.

Entre esses artistas, percebemos inumeros gauchos e gauchas, talvez herdeiros

52



de Regina Silveira (1939), esta que iniciou sua carreira com procedimentos
relacionados a gravura, mas imediatamente encontrou um modo matematico de
realizar seus trabalhos. Estes parecem ter motivado obras ilimitadamente
definidas, silhuetas que, simulando sombras de objetos ausentes, passariam a
se esparramar pelos espacgos expositivos. Esses procedimentos parecem ter
tornado suas preocupagdes poéticas cada vez mais afeitas as questbes

espaciais do que propriamente dependentes de manualidades e artesanias.

Um interlocutor constante (e talvez predileto) da Regina Silveira é certamente
Marcel Duchamp (1887-1968), o qual € também uma grande referéncia para
Acosta, como veremos mais tarde. O didlogo evidencia-se com énfase na sua
obra In Absentia (M. D.). Feita com pintura em latex no chao do espago expositivo,

essa obra é ainda composta por um cubo branco como elemento, de cuja base

parte a silhueta em escorgo da conhecida obra Porta-Garrafas (Porte-Bouteilles,
1914), de Marcel Duchamp.

Figur'é
madeira. 10 m x 20 m. Bienal de Sao Paulo. Fonte: https://reginasilveira.com
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Outra, da mesma série e produzida na mesma técnica, tem o primeiro
readymade (Roda de Bicicleta ou Bicycle Wheel, 1913) como objeto
homenageado. A obra de Regina Silveira foi mostrada em 1983, na 172 Bienal
Internacional de Sdo Paulo e, desde entdo, devido a abertura do Regime Militar
e as oportunidades unicas proporcionadas pelas Bienais e demais mostras que
oportunizam o contato do publico com a produgao artistica de outros lugares,
também a Arte brasileira foi se transformando e sobretudo ganhando destaque

em outros paises e continentes.
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Figura 7: Marcel Duchamp, Bicycle Wheel, 1913, versdo de1964. Garfo de bicicleta com roda
montada em banco de madeira pintado. 126 x 64 x 31,5 cm. National Gallery of Canada, Ottawa.
Fonte: https://www.gallery.ca/

Nesse sentido, vamos ao encontro de certa percepg¢ao proferida pelo proprio
Daniel a respeito de sua geragédo que, assim como tantos outros artistas do Rio

Grande do Sul, a exemplo de Lia Menna Barreto (1959), Fernando Limberger
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(1962), Lucia Koch (1966), também Daniel Acosta integra esse conjunto de
artistas que parece se nao negar, pelo menos tenta se desvencilhar da forte
tradicao liderada no sul do pais por Iberé Camargo que, na época, ja figurava
entre 0os maiores artistas brasileiros e desfrutava de carreira segura e
consolidada.®® Nao obstante, a aparente negagéo do gesto ndo consiste em uma
mera atitude que se extingue na rebeldia poética ou mesmo na “negacao
paterna”, mas sim se apresenta como uma oportunidade. Para que assim o seja,
precisa se valer do gesto quase iconoclasta de aparente negagao daquilo que
havia sido feito contiguo a sua época, distanciando-se fortemente da tradicéo
escultdrica gaucha liderada por Antdnio Caringi (1905-1981), Vasco Prado
(1914-1998), Xico Stockinger (1919-2009) e tantos outros consagrados artistas
que construiram carreira no Rio Grande do Sul. Renunciando ao peso desse
legado, a nova geragao trilha um caminho préprio, criando poéticas com
visualidades bem distintas as daquela tradicdo. No caso de Daniel Acosta, o
artista ndo mais se debruga sobre as camadas de tinta ou a modelagem da figura,
mas se expressa através da apropriacao de elementos provenientes do cotidiano,
realocando-os e adaptando-os ao contexto da Arte. Com tal deslocamento de
contexto dos objetos instrumentais, o artista nos convida a pensar sobre as
certezas do cotidiano, a dar uma pausa nos nossos passos irrefletidos, nos
nossos olhares automaticos, a sair da atitude habitual de simplesmente ver, e
entdo comecgar a pensar sobre como vemos 0 mundo, ou melhor, tornar o proprio

ver como o objeto de reflexao.

Tal caracteristica de apropriagao parece se fazer presente de maneira mais
intensa num primeiro momento da sua produgao, uma vez que muitas sao as
obras que fazem referéncia a paredes, ornamentos, materiais e outros
elementos diretamente associados ao vocabulario arquiteténico. Num segundo
momento, parece destacar-se, sobretudo, uma reflexdo sobre o espaco urbano.
Seu pensamento reflete sobre as mutacgdes, principalmente dadas a partir do
ultimo século, com a ocupagao massiva e a constituicdo das grandes metrépoles,
as quais foram tornadas cinza pela necessidade de acomodar as pessoas em
grandes edificios e conjuntos habitacionais. Ao sair do interior gaucho para

estudar em Sao Paulo, a sensibilidade do artista, habituado a um ambiente mais

38 Ver entrevista com o artista, no apéndice desta tese.
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verde, chocou-se contra o0 cinza do cenario metropolitano. Tal choque e
estranhamento € um sofrimento para quem o experiencia, pois o encurrala a
margem da comunidade, colocando-o na posi¢cao dolorida de estrangeiro, de
forasteiro — o sujeito estranho que acha bizarro tudo que € absolutamente normal
para os demais. Mas € justamente essa a posigao privilegiada para um artista
que quer revelar o que subjaz o modo habitual do nosso ver. Nao que artistas
integrados na comunidade nao possam fazer isso, mas alguém que esta na
posicao de estrangeiro certamente tera mais facilidade para desvelar o que esta
oculto no cotidiano habitual, pois mantém uma certa distédncia as rotinas ja
integradas como habituais pelos outros, portanto, ja tornadas invisiveis para eles.

O artista estrangeiro ja esta no acostamento.

Desse modo, enquanto as plantas artificiais e as frutas de cera fazem parte da
rotina dos habitantes de grandes metropoles, o artista estrangeiro Daniel as vé
como reveladoras de um modo de vida especifico. Assim o faz ao trazé-las para
0 espago expositivo e, ressignificando-as, obriga os habituados a fitar seu proprio
modo de viver. Assim, nessa segunda fase da sua producao, vemos formicas a
imitar diversos tipos de madeira, frutas de cera e plantas de plastico a simular as
verdadeiras, lagos artificiais em cor azul a igualmente refor¢ar o senso comum

da “agua azul” que, de fato, apenas esta a refletir o céu fechado ou aberto.

A cidade, como qualquer outro habitat, € um lugar repelente aqueles que nao se
movem na mesma velocidade, que ndo consomem 0s mesmos signos. Nesse
sentido, a obra de Daniel Acosta pensada e produzida no periodo de seu
doutoramento, aponta para esse modo de vida que substitui os objetos naturais
pelos artificiais, pela facilidade no uso e pelo custo de produgdo, producao
seriada essa que fragmenta a individualidade e esmaga o sujeito na sua maquina

de altissima poténcia.

Essa perda de identidade na rotina mecanica das grandes cidades ja foi
questionada um século antes, no inicio da industrializagdo, no irrompimento de
um capitalismo selvagem. Varias vozes criticas se levantaram, e nao faltou a voz

dos artistas, uma delas, a de William Morris, pai do movimento Arts & Cratft.
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3. OS PRECURSORES DE DANIEL ACOSTA

Figura 8: Placa de transito sinalizando “duplo sentido de circulagéo”

Neste capitulo, traremos duas figuras precursoras de Daniel Acosta. No mesmo
espirito dos “precursores de Kafka” de Borges, apelaremos a essas duas figuras,
William Morris e Marcel Duchamp, ndo como uma espécie de influéncia
originaria®®, mas sim como seus pares. Resgata-las, a luz das obras de Daniel,
ou vice-versa, permite que, no confronto, emerjam diferengas e afinidades, as

quais nos auxiliarao a melhor compreender as obras de Daniel Acosta.

39 N&o estamos a afirmar que néo se pode mais falar de “influéncia”, como muitos pensam, mas
apenas destacamos que a abordagem estritamente genética esta fora do nosso escopo de
analise, ndo sera nossa abordagem aqui. Mas nada impede que outros pesquisadores realizem
esse trabalho.
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3.1. WILLIAM MORRIS E O ARTS & CRAFTS

O surgimento do movimento Arts & Crafts remonta a meados do século XIX,
momento de erupgdo do capitalismo em decorréncia da emergéncia e
consolidagédo de uma burguesia fabril. A Revolugao Industrial que se afirmava ha
mais de um século como a grande locomotiva econdmica europeia tornava os
objetos cotidianos cada vez mais padronizados, desprovidos de uma identidade
prépria e eivados do gosto de uma classe somente atenta aos lucros possiveis
de uma producao seriada. Esse foi um periodo de conflitos extremos entre a
tradicdo e a modernidade que via surgir descobertas como a fotografia, o
telégrafo e a maquina a vapor, esta responsavel por impulsionar as buscas pela
modernizacdo dos espacos e rotinas. No entanto, a mecanica e os meios de
producao industrial e serializada potencializam o imenso abismo social entre
burguesia e classe operaria. Nesse momento, se destacaram figuras como John
Ruskin (1819—1900) e, sobretudo, William Morris (1834—-1896), sendo aquele um
grande critico do processo de industrializacdo, e este, o grande nome do

movimento conhecido como Arts and Crafts.

Ao criticar os métodos de producdo, assim como a falsa sensagao de progresso
e 0s processos de alienagao gerados pela rotina de trabalho na cadeia produtiva,
John Ruskin abre caminho para que William Morris proponha a recuperacio da
artesania caracteristica do periodo medieval, no qual os artesaos tinham total
conhecimento dos materiais e modos de produgdo dos seus objetos. Nesse
sentido, Arts and Crafts se prop6s como uma saida a crescente industrializacao,
oferecendo uma alternativa para a mecanizacdo que, além de alienar os
produtores, colocava no mundo objetos totalmente desprovidos de identidade
prépria, assim como desprovidos de caracteristicas ergonémicas e preocupacgao

com o conforto no uso.

Para William Morris, o ornamento era algo necessario, sendo considerado como
um elemento agradavel e que deveria ser acessivel a todos. A arte ornamental,
segundo Morris, deveria ser algo popular e, portanto, acessada por todos e
disponivel em todos os momentos, inclusive no cotidiano domeéstico, decorando

nao apenas igrejas, mas também o interior das residéncias e a vida das pessoas
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de maneira geral, desde roupas, livros e utensilios até moéveis e demais
elementos tipicos a rotina das pessoas. Sua concepgao de Arte era de que ela
deveria ser util em todos os sentidos, considerando que os objetos do cotidiano
deveriam ser ornamentados e dotados de formas peculiares e elementos

estéticos.40

Hannah Arendt explica bem o processo de massificacdo e sua consequente
perda da identidade individual que tanto preocupou William Morris € que o
motivou a criar seu movimento Arts & Crafts na tentativa de recuperar a
possibilidade de individualidade. Ao criticar a modernidade, a estudiosa traz uma
distincdo entre esfera publica e esfera privada. Para que emerja plenamente
enquanto sujeito, é fundamental que o individuo se realize enquanto sujeito
capaz de acao (action), a qual sé pode ter lugar na esfera publica, dai a
fundamental distingéo entre as esferas publica e privada. Nesta ultima, imperam
as leis de comando e a execucdo de ordens, sendo um espaco hierarquico em
que ordena o chefe de familia, responsavel por garantir o sustento e assegurar
as necessidades mais basicas (labor) dos membros da familia. A esfera publica,
ao contrario, € o lugar de manifestacdo da acao politica (action), espacgo
compartilhado pelos cidadaos livres. Segundo Arendt, na modernidade se dilui
essa distincdo entre a esfera publica e a esfera privada, protagonizada pela
intimidade do lar (oikos), ndo havendo mais um ambiente estritamente publico,
configurado e destinado ao pleno exercicio da acao (action). Na modernidade, o
lugar da esfera publica é substituido pela esfera social, na qual a identidade dos

sujeitos livres é substituida pela padronizagdo de comportamentos.

Ainda que os sujeitos possam dizer-se livres da condicdo de escravos, eles
permanecem cativos dos padrdes sociais apresentados, o0s quais sao
promovidos, assimilados e replicados sem que haja o efetivo exercicio da agéo
politica, autdbnoma. Tendo a administragéo da casa (oikos-némein (0IKOG-VEUEIV):
gestdo doméstica) ingressado na metodologia administrativa da esfera publica,
os administradores publicos incorporaram os antigos papéis do chefe de familia,
protagonistas na esfera privada. Assim, do colapso de duas esferas, nasce a

esfera social, em que “os chefes de familia-Estado” oferecem sustento e a

40 BOOS, Florence S. (ed). The Routledge Companion to William Morris. Abingdon: Routledge,
2020.
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minima sensacdo de bem-estar aos cidadaos, suprindo as necessidades de
labor e work; no entanto, essa garantia tem o custo da supressao do efetivo

exercicio de liberdade politica, isto €, a impossibilidade de uma vita activa.

Nesse sentido, com a destruicdo da esfera publica, esvai-se também a propria
cultura, dependente da singularidade e autonomia dos sujeitos, caracteristica
apenas possivel na participagao junto a esfera publica. O que substitui a isso é
a cultura de massa, onde ndo ha mais a possibilidade de igualdade, mas apenas
pequenas variagdes em um mesmo padréo de comportamento: os individuos se
conformam a um padrao de comportamento aceito e imposto, ndo havendo mais
espacgo para o agir, mas apenas para comportar-se conforme tais ou tais modos.
Dessa maneira, Hannah Arendt percebe e nos chama a atencao para a perda da
individualidade. Diante dessa perda, a classe burguesa tenta se agarrar as
possibilidades disponiveis no intuito de tentar garantir algo que assegure e dé a
sensacao de individualidade. E é assim que o movimento Arts & Crafts de William
Morris € apropriado e engolido pelo capitalismo. Walter Benjamin descreve tal
tentativa desesperada da burguesia em se agarrar a alguma forma de identidade

individual, recorrendo a decoragao interior:

Desde Luis Felipe, a burguesia se empenha em buscar uma
compensagao pelo desaparecimento de vestigios da vida privada na
cidade grande. Busca-a entre suas quatro paredes. E como se fosse
questao de honra nédo deixar se perder nos séculos, se ndo o rastro
dos seus dias na Terra, ao menos o dos seus artigos de consumo e
acessorios (BENJAMIN, 2010, p. 43).

Nessa época, o filosofo aleméo profere sua célebre passagem que aponta para
o fato do tecido de veludo dos estofados ser capaz de registrar o percurso das

maos, o trajeto singular de cada gesto:

Sem descanso, tira 0 molde de uma multidao de objetos; procura capas
e estojos para chinelos e relégios de bolso, para termdémetros e
portaovos, para talheres e guarda-chuvas. Da preferéncia a coberturas
de veludo e de pellcia, que guardam a impressédo de todo contato.
Para o estilo Makart do final do Segundo torna uma espécie de capsula.
Concebe-a como um estojo do ser humano e nela o acomoda com
todos os seus pertences, preservando, assim, os seus vestigios, como
a natureza preserva no granito uma fauna extinta. (BENJAMIN, 1991,
p. 43)*1.

41 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas Ill: Charles Baudelaire um lirico no auge do capitalismo.
Sao Paulo: Brasiliense, 1991.
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Essa tentativa de registro da propria individualidade ocorre naquele espago
antes definido estritamente como a esfera privada. Assim, a classe burguesa traz
para o interior de suas casas tecidos de veludo, poltronas, retratos, entre outros,
de maneira a criar uma decoragao pessoal, tudo para se distinguir do resto
através da marcagao de seus rastros, evitando o total desaparecimento na

multidao?*2.

O movimento Arts and Crafts surgiu como uma oposi¢ao a industrializagao e a
exploracao dos trabalhadores causada pelas condicdes de trabalhos. No entanto,
devido ao modo de trabalho muito custoso, o qual replicava as guildas medievais,
e produzindo objetos unicos ou com séries limitadas em materiais diferenciados
e procedimentos artesanais, os produtos que seriam destinados as classes
trabalhadoras, acabaram sendo acessados por uma classe seleta de pessoas,
que acabaram encontrando naqueles objetos singulares uma forma de se
diferenciarem dos demais, firmando a individualidade através de tais elementos
unicos. Assim, o movimento inicialmente dirigido a classe trabalhadora acaba

sendo rapidamente apropriado pelo capitalismo. O antidoto tornou-se veneno.

A critica de Daniel Acosta em relacéo a perda da individualidade em uma grande
metropole, anestesiada em sua rotina estonteante, se assemelha a de William
Morris: ambos veem na Arte um potencial redentor. Porém, Acosta nao vé tal
potencial como um remédio capaz de resolver tudo de uma vez por todas. Nas
obras de Daniel, ndo vemos um projeto grandioso visando a uma grande
reversao, tentando restaurar uma ordem perdida (talvez apenas idealmente
concebida), mas tdo somente observamos pequenos exercicios em momentos
fugazes na tao corrida vida cotidiana. Acosta talvez aja de maneira consciente
ao nao estabelecer normas, pois sabe que no momento em que regras de um

exercicio se tornam dogmas de uma doutrina, o fracasso se avizinha.

No seu exercicio, diferentemente do movimento Arts & Crafts, o qual tentava

42 Para andlises detalhadas sobre as obras de Walter Benjamin, ver: GAGNEBIN, Jeanne Marie.
Sete aulas sobre linguagem, memoéria e histéria. Rio de Janeiro: Imago, 2005; GAGNEBIN,
Jeanne Marie. Histéria e narragdo em Walter Benjamin. Sao Paulo: Perspectiva, 2011;
GAGNEBIN, Jeanne Marie. Limiar, aura e rememoragéo: ensaios sobre Walter Benjamin. Sao
Paulo: Editora 34, 2014.
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recuperar um gesto de particularidade, as obras de Daniel Acosta possuem
acabamento impessoal, sendo muitas delas, apesar de unicas, produzidas a
partir de procedimentos industriais como, por exemplo, o corte a laser das folhas
de férmica. Nesse sentido, o0 movimento de Acosta parece se aproximar ao de

Marcel Duchamp, certamente um grande referencial para ele.

3.2. MARCEL DUCHAMP (1887 — 1968)

Marcel Duchamp com certeza € hoje um nome ja consagrado na Histéria da Arte.
Seus trabalhos, os famosos readymades, sao objetos cotidianos retirados de seu
contexto de uso. Nesse sentido, seria necessario ver o pano de fundo, ou seja,
de qual contexto foram retirados os objetos de Duchamp, base de analise de
Anne Cauquelin em Arte Contemporanea: uma introdug&o®. Para analisar a obra
de Duchamp, Cauquelin expde primeiramente o sistema de operagao vigente
que sustenta a Arte na época de Duchamp. Duchamp produz, no final do século
XIX e inicio do XX, época na qual estava surgindo uma forte reagao contra o
sistema vigente, baseado em Academias de Arte e Saldes oficiais em voga
desde o século XVII. Tal insatisfagcdo em relagdo a Academia surge devido a sua
incapacidade de dar conta das exigéncias do mercado, que estava se
expandindo rapidamente. Com a rapida ascensao da classe burguesa,
aumentava também a demanda de compras, aumentavam tambeéem,
paralelamente, os movimentos diversos de artistas e pintores. Frente a isso, a
geréncia estatal da Academia, que selecionava apenas uma porg¢éo reduzida e
seleta de artistas disponiveis para o mercado, ndo estava mais conseguindo

atender a crescente demanda do mercado por obras a serem colecionadas.

Assim, os Saldes paralelos ganhavam cada vez mais lugar, se contrapondo a
Arte oficial da Academia. Nesse sentido, como enfatiza Anne Cauquelin, a
“‘libertagdo” que a Arte Moderna reivindicava esta ligada, de certa maneira, ao

liberalismo econdmico, que é marcado por um regime de produgéo e de consumo.

43 CAUQUELIN, Anne. Arte Contemporadnea: uma introdugdo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005.
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Nesse modelo, que ela chama de “modelo de consumo”, com o aumento
significativo tanto de compradores quanto de artistas, € preciso entdo escolher
os artistas e fazé-los serem conhecidos pelos compradores, que séo igualmente
numerosos. E nesse cenario que surge uma figura muito importante, a figura do
intermediario, ou seja, o critico de Arte. A grande importéncia dessa figura se
deve a seu papel fundamental na negociagao e na promogéao de artistas: era ele
que selecionava os artistas a quem apoiava, escrevendo artigos nas revistas e
jornais, fazendo com que eles se tornassem conhecidos pelo publico consumidor
e, assim, o critico de Arte influenciava diretamente o marchand, promovendo

certos artistas em detrimento de outros.

Desse modo, o critico, como intermediario entre o artista e o publico, adquiriu um
peso grande nesse sistema de consumo, invadindo os espacgos antes reservados
exclusivamente ao artista e ao publico. O préprio artista agora se tornou uma
figura marginal do sistema devido a grande concorréncia. Ele dependia do critico
e do marchand para fazer a promog¢ao e a publicidade, para que pudesse ser
conhecido. Nesse sistema, “escolas” sdo substituidas por nomes de grupos de
artistas que trabalham de determinada maneira, apoiados pelos mesmos criticos
e vendidos pelos mesmos marchands. A singularidade do artista acaba sendo
visivel através da excentricidade, com sua biografia colorida de historias e

romances, ou mesmo gestos que possam estampar as manchetes dos jornais.

De certa maneira, essa € uma forma de manter o artista de fora do mercado de
consumo, para manter a sua imagem imaculada, sem manchas de
comercializagcdo, atendendo a uma ideia comum de que a Arte deve ser
desinteressada, de criagao livre. Assim, ao isolar o artista do sistema comercial,
do mercado de Arte, os intermediarios conseguem manter a eficiéncia da cadeia

de consumo de obras de arte.

Sao eles, os intermediarios, que embalam, promovem e langam os artistas.
Nesse sentido, intermediarios, como criticos e marchands, invadem o terreno do
artista, assumindo a voz dele, deixando-o isolado fora do mercado. Ao mesmo
tempo, também invadem o espacgo do publico, pois ao promover e controlar a
publicacdo e opinido sobre a Arte e os artistas, o critico assume um papel de
“provedor da opinido comum”, antes protagonizado pelo publico, que gerava os

rumores e que transmitia as opinides.
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Assim, no modelo de consumo em que a Arte Moderna estava inserida, os
intermediarios ganharam um papel fundamental nesse sistema, enfraquecendo
as figuras do artista e do publico. No entanto, tal enfraquecimento sera ainda
exacerbado nos periodos seguintes, as fronteiras dessas trés figuras (artista,
intermediario e publico) serdo dissipadas e, na verdade, a propria fronteira que
determina o campo artistico se tornara bastante ténue. A esse sistema de Arte,
Anne Cauquelin chama de modelo de comunicagcdo. Para a tedrica, nesse
modelo, as leis da comunicac&o de rede reinam sobre tudo. A tecnologia faz com
que as informacgdes circulem rapidamente, sem fronteiras e simultaneamente,
sendo acessiveis a todos aqueles conectados na rede. As informagdes em
circulagdo ndao possuem mais uma origem, um autor subjetivo especifico, uma
vez que a nogdo de sujeito comunicante se dissipa; o que circula s&o
informacdes sem autor. Como diz Anne Cauquelin, as informagdes provém de
redes interconectadas que se auto-organizam, repercutindo umas nas outras.
Assim, uma vez que nos habituamos ao nosso novo instrumento, as redes de
comunicagao, os signos langados nesse meio de comunicagao parecem adquirir
uma espécie de vida propria, sem precisar de seus objetos originais, funcionando
segundo suas proéprias leis. Nessa realidade paralela, para existir é preciso estar
lancado na rede. Antes mesmo da exposicdo do objeto material, circulam
primeiro as imagens das obras de Arte, via canais de comunicagao de galerias e
museus diversos. Sem todo esse ritual, sem integrar tal sistema, o objeto de Arte
nem pode existir enquanto uma obra de arte, conhecido e reconhecido pelo
publico e especialistas, pois esses especialistas e publico integram também essa
rede. E a prépria exposicdo, ou seja, estar dentro do sistema que da a
legitimidade e define o que € Arte e o que ndo é. Nao é mais a propria obra de
arte, o objeto em si, suas propriedades materiais concretas, cores, tintas, figuras,
planos etc que vao distinguir e determinar seu valor, se pode ser considerado
Arte ou nao, porque o valor da Arte esta agora na sua integragado dentro do
sistema. A Arte so é legitimada se estiver no sistema, ou seja, na rede. Nesse
sentido, a figura do publico, cujo espaco ja foi invadido pelo intermediario no
sistema de consumo da Arte Moderna, torna-se ainda mais esvaziado, pois
agora, como afirma Anne Cauquelin, “seu julgamento estético foi posto entre

parénteses”.

Com isso, Cauquelin quer dizer que nao € mais o julgamento em relagao as
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propriedades estéticas do objeto da Arte que vai legitimar a obra de arte, pois
nao importam os juizos estéticos do publico, importa sim estar exposto dentro de
um museu como sendo obra de arte, integrando o sistema. Desse modo, o valor
de obra de arte se constitui como um mero signo que se coloca de forma correta
dentro do sistema. Os artistas, por outro lado, também precisam se curvar ao
sistema para serem reconhecidos enquanto artistas. Assim, os artistas
contemporaneos ou estdo dentro do sistema, obedecendo as suas regras, ou
estdo fora de circulagdo. O sistema do mercado ganhou uma espécie de vida

prépria, absorvendo e engolindo todos que querem chegar perto.

Neste cenario em que o sistema engole tudo, que tipo de arte ainda sera possivel?
Havera ainda a possibilidade de produzir alguma arte que nao seja apenas um
signo que integra o sistema? Uma figura que Cauquelin evoca como
representativa e, de certa maneira antecipadora, é justamente Marcel Duchamp.
Com seus readymade, valendo-se da minima intervengao possivel, Duchamp
sutilmente escancara o préprio funcionamento do sistema: ndo importa o que
esta exposto no museu, importa que algo esta exposto no museu, e que esse

algo entdo passa a ser legitimado dentro do sistema.

O choque e o estranhamento causado pela arte de Duchamp funciona como se
fosse uma frase gramaticalmente correta, mas totalmente sem sentido, como,
por exemplo: “A manga come o menino dangcando samba.” Estruturalmente,
sintaticamente, do ponto de vista do sistema, esta correto, ja que a sequéncia de
sujeito verbo e objeto esta certa. Mas evidentemente ha algo errado ali, pois essa
frase ndo faz sentido algum. E algo que, do ponto de vista semantico, ndo faz

sentido, e isso € 0 que produz estranhamento e choque.

E mais ou menos nesse sentido que funciona a obra de Duchamp, a obra néo
parece fazer muito sentido, mas, mesmo assim, é aceita como Arte. E por que
isso? Porque afinal integra uma certa estrutura abstrata, como uma gramatica
aceita. Assim, Duchamp escancara o funcionamento do sistema, fazendo
perceber a organizagao das coisas nesta rede, da qual dependemos e pela qual
somos cativos. E importante notar que as obras de Duchamp causaram pouca
repercussao na sua época, comparada a sua influéncia hoje na Arte
Contemporanea. O seu renome foi consolidado ndo na sua propria época, mas

quando retomado pelos artistas Pop nos anos 60. Talvez justamente o sistema
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de comunicagdo que tudo engole ainda estava muito incipiente na época de
Duchamp, mas hoje, para nés que estamos imersos cotidianamente nas
incontaveis redes, Duchamp nos parece tao intrigante e tao familiar, tao longe e
tdo perto. Depois de mais de um século, suas obras nunca foram tao atuais para

nés como s&o agora.

Num movimento similar, Daniel Acosta retira os objetos cotidianos de seu
contexto de uso e, com isso, nos revela todo um funcionamento que subjaz ao
nosso jogo cotidiano que se oculta para dar lugar ao jogo da vida rotineira. Assim
como as obras de Duchamp, que atuam como notas dissonantes para que
vejamos o funcionamento do sistema em que estamos inseridos e tornados
habituados, as obras de Daniel também revelam sutiimente os mecanismos
ocultos que subjazem aos nossos fazeres cotidianos, normalmente automaticos.
O estranhamento e o desconforto que suas obras despertam pode nos levar a
um afastamento da rotina automatica e, assim, nos voltar as proprias praticas
habituais para refletir sobre elas. E é justamente a esse afastamento que
denominamos, metaforicamente, acostamento. Mas diferentemente de
movimentos como o Arts & Craft de William Morris, o gesto de afastar-se e refletir
sobre si é algo muito menos presungoso, sem a grande ambigao de reverter a
queda e restaurar o Edem perdido. Tal gesto mais recolhido é talvez justamente
o reconhecimento da nossa proépria limitagdo: somos tal que sempre partimos de
perspectivas determinadas, ndo podemos abarcar algo em sua totalidade e em
um unico instante. Somos sempre determinados pelas nossas circunstancias
socioculturais. O mundo que vemos nunca € livre das nossas perspectivas e
interpretacdes, mas € justamente por isso que podemos idealmente conceber
um Eden, podemos ir em busca dele apesar de nunca poder alcanca-lo. O gesto
recolhido reconhece que ndo ha um remédio miraculoso para a nossa cegueira
cotidiana, buscar conhecer (0 mundo e a si mesmo) € um processo infindavel,
um humilde exercicio que sempre recomega, que nao nos revela o total mistério

do vasto mundo, mas nos recompensa ao vé-lo sempre com olhares frescos.

E talvez nesse mesmo sentido que G.H. se resigna e aceita o malogro de sua
voz, reconhecendo seu limite, aceitando-o. Mas a aceitagcdo do malogro de
alcangar uma realidade crua nao quer dizer que seu esforgo foi nulo, pois “é do

buscar e nao achar que nasce o que eu nao conhecia, e que instantaneamente
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reconheco™4. E o famoso conhecimento socratico de que “Sei que nada sei’.
Nao se trata de um truque de linguagem, mas um conhecimento valioso que
provém do reconhecimento de seu préprio limite, o reconhecimento de que o
caminho de busca é infinito, € um exercicio constante. Nessa busca, n&o
podemos espiar a nudez do mundo, mas sim voltar sempre conhecendo melhor
a nés mesmos, pois, nesse momento, pelo menos sabemos da nossa propria

limitagao, e € isso que promove a renovagao do nosso olhar sobre 0 mundo.

Fecharemos este capitulo e iniciaremos o0 seguinte com as palavras de Clarice:

E exatamente através do malogro da voz que se vai pela primeira vez
ouvir a propria mudez e a dos outros e a das coisas, e aceita-la como
a possivel linguagem. S6 entdo minha natureza é aceita, aceita com o
seu suplicio espantado, onde a dor ndo é alguma coisa que nos
acontece, mas o que somos. E € aceita a nossa condigdo como a Unica
possivel, ja que ela é o que existe, e ndo outra. E ja que vivé-la é a
nossa paixao. (LISPECTOR, 2009, p.175)

44 LISPECTOR, Clarice. A paixdo segundo G.H. Rio de Janeiro: Rocco, 2009. (p. 176).
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4. OITO OBRAS DE DANIEL ACOSTA
E OITO MOVIMENTOS

Figura 9: Placa de transito sinalizando “obras a frente”

Neste capitulo, faremos uma imersdao nos trabalhos de Daniel Acosta.
Selecionamos oito obras do artista e as analisaremos sob a perspectiva ja

explicitada nos capitulos anteriores.
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4.1. ELEMENTOS ORNAMENTAIS AUTONOMOS (1993)

Figura 10: Daniel Acosta, Elementos Ornamentais Auténomos, 1993. Gesso. 30 x 70 @ cm; 50 x
30 x 20 cm; 40 x 80 x 25 cm. Fonte: Acervo documental do artista.

Entre os trabalhos inicialmente desenvolvidos por Daniel Acosta, destacam-se
obras que parecem devolver o espectador aos canteiros de obras e oficinas de
ornatos e cantarias, tdo comuns ao inicio daquele século em que tais obras se
inscrevem. Em seus trabalhos iniciais, destaca-se um movimento de
ressignificacdo de elementos diversos, particularmente oriundos do universo
arquiteténico. Um exemplo disso sdo os Elementos Ornamentais Autbnomos, de
1993, uma série de objetos confeccionados a partir de um perfil de madeira que,
recortado, molda e da forma a argila que logo conformaria os ornatos ou formas
dos ornatos, em gesso. Nessa série, o artista se utiliza de uma técnica bastante
recorrente na elaboracdo de ornatos, dentre eles, aqueles que estampavam e
ainda se destacam nas caixas murais dos edificios em estilo neoclassico e

eclético*®, sobretudo nas construgdes erigidas no periodo Imperial e durante a

45 Para ver mais sobre o estilo eclético, consulte: FABRIS, Annateresa. Ecletismo na Arquitetura
Brasileira. Sao Paulo: Nobel/USP, 1987.
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Primeira Republica, no Brasil.

A cidade de Rio Grande e, particularmente, a de Pelotas é conhecida pelo
enorme poderio econdmico que possuia na época do Império, durante o século
XIX. Esse destaque foi conseguido devido aos lucros fenomenais da producgéo
de charque, movida a violéncia, durante o periodo escravagista, época
responsavel pela emergéncia de uma “aristocracia do sebo” na cidade de Pelotas.
Nesse sentido, além dos titulos nobiliarquicos adquiridos a fim de estamparem
sobrenomes ainda hoje envaidecidos desse passado, também as residéncias
dos grandes proprietarios rivalizariam na quantidade de ornamentos que trariam
impressas nas fachadas, de modo a criar um rebuscado admirado até os tempos
atuais. Tais ornamentos, assim como as ferragens, estatuas e demais elementos
ornamentais que compdem a arquitetura eclética pelotense, eram inicialmente
importados, sendo encomendados através de catalogos que logo cederiam
espaco para as oficinas que surgiriam na cidade. Tais oficinas seriam erguidas,
sobretudo, pelos imigrantes europeus que, construtores, artesdos, musicos,
artistas e professores, buscavam na cidade um nicho tao sedento pela cultura e

costumes europeus.

Essa movimentacido sera fundamental para que, em maio de 1882, Leopoldo
Maciel, filho do tenente-coronel da Guarda Nacional, Elyseu Antunes Maciel, a
partir do desejo da sua mae, Leopoldina Maciel, levasse Leopoldo a Camara da
cidade para, conforme suas palavras, resgatadas pelo historiador Mario Osoério

Magalhaes:

instituir nesta cidade, onde o progresso material tdo exuberante se
manifesta, uma espécie de liceu no qual ricos e pobres, principalmente
estes, pudessem alargar os horizontes de suas inteligéncias,
fecundando-as com conhecimentos Uteis, e atualmente necessérios a
todos os homens. (MAGALHAES, 1983).46

Nessa escola, formaram-se inUumeros agrébnomos, assim como tantos outros
profissionais das ditas Artes e Oficios, areas essas que se diluiam a partir da
concepgao grega da techné, do saber fazer, tdo vigente na época. Tal concepgéo

de Artes e Oficios provém justamente do movimento Arts and Crafts de William

46 MAGALHAES, Mario Osério. Opuléncia e cultura na provincia de Sdo Pedro do Rio Grande
do Sul: um estudo sobre a histéria de Pelotas (1860—1890). Pelotas: Universitaria/UFPel, 1993.
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Morris, discutido no capitulo anterior. Desse modo, o modelo e a metodologia
das Escolas de Artes e Oficios que se espalharam pelo mundo seguiam
semelhantes coordenadas, recuperando um entendimento da Arte como techne,
valorizando o saber-fazer, o preciosismo técnico. Dali surgiriam objetos unicos,
extremamente elaborados e requintados, sendo, no entanto, acessados apenas

por um publico seleto.

Essa particularidade nos devolve a Pelotas e as oficinas que se estabeleceriam
na cidade, no final do século XIX, atendendo a demanda local por elementos de
estuque ou gesso a serem aplicados nas paredes e tetos das arquiteturas, ou

mesmo oficinas encarregadas pela producdo de vitrais, portas e para-ventos,

estatuas, ladrilhos, azulejos e ferragens diversas.

Foto 11: Molde em gesso para peca também em gesso. Molde semelhante aquele utilizado para
a producgéo de Elementos ornamentais autbnomos. Fonte: Foto do autor.

Nesse contexto, destacamos, entre outras obras de Daniel, um conjunto de
pecas em gesso, produzidas a partir de métodos comumente utilizados nas
oficinas dedicadas a produgéo de ornatos. Nessa produgéo, um perfil metalico
ou de madeira, como no caso de Daniel, é afixado em uma espécie de trilho, que
ao insistir sobre a argila umida, vai substituindo o aspecto informe pelo modelo
do perfil. Esse molde de argila, por sua vez, vai receber o gesso depositado para

a confecgao da pega definitiva ou de um molde para a produgédo do ornato. As
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obras produzidas nessa técnica lembram, imediatamente, os tdo recorrentes
ornamentos em estuque, replicados nas fachadas pelotenses, além daqueles
mais elaborados e produzidos em gesso, os quais ganham destaque nos

ambientes internos do lauto e historico casario pelotense.

Em seus Elementos Ornamentais Autbnomos, o que o artista faz é reconfigurar
certos elementos ornamentais a fim de expd-los, ndo como ornatos, mas como
esculturas, objetos que devolvem os espectadores as oficinas de produgéo
ornamental que preparavam os estuques para adornar os palacios das familias
abastadas do sul do pais: estancieiros e charqueadores que faziam, do sangue
do gado e dos escravizados, o aglutinante de suas fortunas, exploragdo a qual

era camuflada em meio ao floreio rebuscado da ornamentacgao de suas fachadas.

A reconfiguragcédo do lugar do ornamento provoca um estranhamento em seus
espectadores, a comecar pelo titulo, “elementos ornamentais autbnomos”, que
parece conduzir a algo contraditério, pois ornamento parece exigir sempre um
complemento. Ornamento € sempre ornamento de algo, sendo um adorno e,
raramente, a parte estrutural do edificio. Os ornamentos apenas o sao porque
sdo percebidos no local por eles ornamentados, em um contexto e configuragao
que agregam imponéncia aquele lugar. Isso ocorre a partir de uma relagao de
interdependéncia estabelecida entre a coisa-ornamental e o lugar-a-ser-
ornamentado. Por isso, um “ornamento autdnomo” ja soa estranho ao ouvido
cotidiano. Estranhamento esse que, potencialmente, pode nos levar a meditar

sobre tais objetos, os quais nos transportam a um tempo longinquo da cidade.

Essas construgcdes, com seus ornamentos requintados, remontam ao periodo de
apogeu econémico da cidade, o qual compreende as ultimas trés décadas do
século XIX e primeiras trés décadas do século XX — desde o final da Guerra do
Paraguai a quebra da Bolsa de Nova York, crise de 1929 e, consequente faléncia
do Banco Pelotense. A cidade de Pelotas que, naquele momento, abrigava
construgcdes de importantissimo valor histérico e cultural, sendo exemplares
unicos dos estilos colonial e eclético brasileiro, a partir da década de 1950, viu
seu centro historico ser demolido e parasitado por edificios enormes e modernos,
erguidos sobre os escombros do passado opulento da cidade. Entre as décadas
de 50 e 80 do século XX, o que seria o centro histérico da cidade, foi

completamente descaracterizado, sendo substituido por pilhas de apartamentos
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e salas comerciais, como se o passado de escravidao, torturas e submissao ao
Império precisasse ser completamente aniquilado e esquecido para que a
modernizagcao pudesse raiar no horizonte pelotense. No entanto, a suposta
modernizacdo da cidade ocorreu sobretudo durante a ditadura militar e o
conhecido milagre econdmico brasileiro, que aumentou o numero de empregos

sem que os antigos métodos de violéncia e tortura fossem totalmente

descartados.
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Figura 12: Convite para Projet Macunaima, primeira mostra de Daniel Acosta, em Sao Paulo,
1992. Fonte: Foto do autor.

A producgao de Daniel Acosta, nesse sentido, brota em um outro contexto do pais,
no comego da ultima década do século XX, com o pais devolvido ao regime
democratico, mas ainda imerso em suas contradigdes e com as suas cicatrizes
ainda salientes. Tal como as cicatrizes impressas sobre a pele, marcas da
violéncia de uma época, muitos dos ornatos ainda impressos sobre os palacetes
pelotenses poderiam ser interpretados como espécies de cicatrizes, alegorias de
uma época: sdo curvas e contracurvas que, como a impressao de uma chicotada,
configuram ornamentos suntuosos aos olhos de hoje, muito distantes dos

olhares daqueles que, escravizados até o século XIX, a custo de muita
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exploracéao e violéncia, arcaram com os custos daquela pompa.

A obra de Daniel Acosta pode suscitar em nds a sensacao de retorno a esse
passado terrivel no qual foram erguidas as construcdes ornamentadas, ndo s6
em Pelotas, como também nas demais cidades que alcangaram grande poder
politico e financeiro através da exploragdo da m&o de obra escrava.

Em conversa com o artista, Daniel confidenciou ter visto, a caminho do antigo
prédio da Universidade na qual leciona (na antiga Escola de Belas Artes, situada
na esquina das ruas Bardo de Santa Tecla e Marechal Floriano), no patio do
antigo Palacete Paysandu, um elemento ornamental depositado sobre a grama.
Muito provavelmente, o elemento fora retirado da caixa mural sob risco de cair
ou mesmo para ser restaurado e, entdo, o ornato repousava no gramado,
enquanto o seu proéprio futuro era avaliado. Essas construgbes tornam-se
produto de um passado que, com o passar do tempo, faz esvanecer seu pesado
significado simbdlico. No olhar rotineiro das pessoas, cada um desses
monumentos de morar transforma-se em pedagos de casas velhas que ainda
restam pela cidade. Talvez, os passantes locais nem mais enxerguem tais
ornamentos antigos, ou melhor, tais objetos sdo tado familiares, tao inofensivos,
e, talvez, tao inuteis que, na rotina diaria dos habitantes, eles simplesmente se

tornaram invisiveis, levando consigo toda a sua memoria dolorida.

E justamente ai que reside o potencial da obra de Daniel Acosta: ao trazer tais
objetos a superficie da vida, realocando-os em um contexto aparentemente
alheio de seu uso original, Acosta parece realizar um duplo deslocamento, ou
seja, seus objetos sdo deslocados do seu tempo e do seu espago. Tal movimento
faz com que os espectadores presenciem um estranhamento, um certo
desconforto, como alguém que, automaticamente, estende a mao para segurar
um corrimao que sempre esteve no seu lugar, a espera dos passantes, e, entao,
nada encontrando ali, quase cai. E nesse momento que o objeto, tornado
invisivel na rotina automatica, emerge como algo realmente existente, tornando-
se objeto de perplexidade e de exame. O “tombo” que o espectador leva, acaba
por criar uma descontinuidade no seu engajamento automatico do cotidiano,
obrigando-o a olhar para aquilo que estava oculto até entdo. Nesse sentido, ao
trazer um objeto do cotidiano como, no caso, os ornamentos arquitetonicos, cujo

lugar habitual geralmente encontra-se no alto dos prédios, e ndo exposto no chéo
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do museu, o artista nos forca a acostar. Com tal deslocamento de contexto, o
artista convida o espectador a sair momentaneamente do seu automatismo
cotidiano e olhar com atengao para os objetos de seu entorno. Com isso, o artista
nos convida a suspender uma certa atitude cotidiana e, entdo, ver o mundo com

um outro olhar, um olhar mais atento, com o olhar de artista.

A época de producdo dessas obras, inicialmente expostas na cidade de Pelotas,
local em que residiu o artista e professor, o espaco expositivo ainda parecia
guardar apego aos tradicionais modos expograficos. As exposi¢coes ainda
apresentavam pinturas e desenhos dispostos na parede; as esculturas eram
mais comumente dispostas em bases e pedestais, sendo, ainda, incomum vé-
las diretamente no chdo. Mais descabido ainda, seria encontra-las escoradas
junto a parede. Tendo isso em vista, as primeiras obras de Daniel Acosta ganham
ainda mais sentido e poténcia, pois desviam-se dos modos tradicionais de
apresentacao, forcando os espectadores a assumirem uma nova postura frente

aos objetos.

Normalmente, os espectadores estao habituados a perceber o mundo a partir da
verticalidade de seus corpos em relagdo a horizontalidade do mundo, nao sé
dentro do museu, que tradicionalmente organizava as obras para que ficassem
mais ou menos na altura dos olhos, mas também no dia a dia da cidade. Na vida
cotidiana urbana, geralmente, ndo precisamos dar atengao especial ao chdo em
que pisamos, o qual é frequentemente pavimentado e sem obstaculos, sob o
qual nossos veiculos transitam tranquilamente. Desse modo, normalmente, nao
olhamos com frequéncia nem atencado para as zonas rentes ao chao, pois a
atencdo maior € dirigida mais acima, onde podemos encontrar obstaculos
grandes o suficiente para dificultar a nossa passagem. Nosso olhar também se
ocupa com regides mais altas, para que possamos reconhecer os rostos dos
nossos conhecidos para os gentis cumprimentos, evitando situacdes

desagradaveis.

Dessa maneira, a nossa postura corporal, ou melhor, 0 nosso modo de transitar
na cidade esta harmoniosamente sintonizado com as necessidades dos afazeres
do cotidiano e, uma vez habituados com esse modo de agir, respondemos as
tarefas e aos sinais sem refletir, como se 0s nossos gestos, 0 nosso girar de

cabeca para olhar uma determinada coisa, por exemplo, ndo existisse mais. Ao
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automatizarmos 0s nossos gestos, suprimimos a consciéncia imediata em
relagao a realizagao desses gestos, suspendendo a atengcdo em relagao a eles.
Tal é a exigéncia da vida cotidiana que, se precisassemos de reflexao para tudo,
nao fariamos nada. O jogador de ténis que pensa como deve posicionar seus
bracos, ou que fica admirando a beleza da curva que faz a bola enquanto vem
na sua diregao, simplesmente perde o jogo, € atingido pela bola, ou talvez nem

tera comecgado a jogar.

Desse modo, ao nos obrigar a olhar para uma zona que, habitualmente, ndo
estamos acostumados a notar no cotidiano, o artista forca nossos corpos a
fazerem movimentos n&o habituais. Assim, € criado um desconforto dissonante
para a sintonizagao perfeita do corpo com o ambiente cotidiano, fazendo com
que nos saiamos dessa harmonia estabelecida e esquecida. Nesse sentido,
somos convidados a experimentar uma nova experiéncia, que, com repeticao e

insisténcia, poderia vir a ser incorporada como um novo habito.

A saida da harmonia do corpo faz com que o espectador ndo sé experimente
novas possibilidades, mas também que veja com distancia os seus proprios
habitos cotidianos, que s&o apenas uma das construcdes possiveis, apenas uma
das possibilidades do corpo, cuja realizagdo é dependente das condigdes, tanto
das configuragdes de seu corpo, quanto da do ambiente que habita. Se
tivéssemos um outro modo de vida, vivendo em um lugar como uma densa
floresta ou no fundo do oceano, entdo a nossa percepg¢ao seria muito distinta.
Assim, o nosso distanciamento em relacdo aos nossos proprios habitos,
tomando-os como objeto de analise, faz com que percebamos que o mundo o
qual tomamos como dado e certo, no nosso cotidiano, € apenas uma das
possibilidades. E tomando esse distanciamento que, efetivamente, conseguimos
apreender 0 nosso proéprio limite e, ao mesmo tempo, reconhecer a possibilidade
de outros “eus”, outros como o “eu”. E esse movimento que os Elementos
Ornamentais de Daniel Acosta esperam que seus espectadores fagcam, que eles
saiam do movimento harmonioso e automatico e se conhegam a si mesmos,

ainda que provisoria e parcialmente.

N&o obstante, o deslocamento ndo € somente espacial, mas também temporal.
As duas coisas, no entanto, estdo imbricadas e enredadas: o olhar para o

passado s6 é possivel se sairmos do nosso engajamento imediato com o
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presente, com a total imersdo no mundo. Tao somente efetuando um pequeno
recuo, dando um passo atras, essa distancia proporcionada pelo recuo (uma
distdncia minima que seja) nos permitira examinar o préprio presente e, claro,
olhar também para o passado, iluminando-o no presente. Assim, o passado
doloroso testemunhado pelos ornamentos s6 pode emergir uma vez que saimos
da nossa postura cotidiana. Nesse sentido, o desconforto e estranhamento inicial
a obra prepara o terreno para o nosso olhar em diregdo ao passado. Com esse
olhar, emergira toda a memoria dolorosa que ndo deve ser esquecida, e que
deve servir de licdo para o nosso agir no presente. Eis que o recuo n&o nos
afasta completamente do nosso engajamento com o mundo, ele n&o intenta nos
tornar contempladores isentos, mas sim nos prepara para que voltemos ao
engajamento do mundo, com o mundo, tendo maior consciéncia da nossa propria
condicdo e da nossa responsabilidade. Assim também o acostamento n&o nos

afasta da estrada, mas nos preparar para melhor enfrenta-la, novamente.
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4.2. METAMESA (1994)

Figura 13: Daniel Acosta, Metamesa, 1994. Gesso. 120 x 120 x 16 cm. Foto: David Guillaume.
Fonte: Acervo documental do artista.

Metamesa € produzida no ano seguinte ao da producdo dos Elementos
Ornamentais Auténomos, sendo igualmente confeccionada a partir daqueles
mesmos materiais e procedimentos, ainda que mais imediatamente associados
aos métodos empregados na producado de frisos de estuque ou gesso que,
somados as guirlandas, capitéis, frontdes, troféus gregos e arranjos de louros e
folhas de acanto, expressavam toda a pompa, esplendor e ostentagao ansiado
por seus patrocinadores, ou seja, os grandes proprietarios da classe dominante

pelotense e da riograndina, em emergéncia no século XIX.

Marcado por uma formacéao catdlica, parte do trabalho inicial de Daniel Acosta
toca nesse assunto a fim de exortar suas amarras para, entdo, alcangar um novo
terreno. Seus trabalhos iniciais se debrugam sobre questdes ligadas ao mundo
do culto religioso, o qual pode muito bem ser estendido ao culto das obras

artisticas, objetos de desejo do consumo de massas etc.
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Na grande maioria dos casos, ao longo da Historia da Arquitetura, os ornamentos
incrustados nas edificacbes nao fazem parte da estrutura das constru¢des, mas
apresentam uma fungao prépria e, as vezes, simbdlica, sendo elementos
destinados ao olhar. Na arquitetura do século XIX, em estilo neoclassico e
eclético, os quais se destacam nas construgdes de Pelotas e Rio Grande (o
ber¢co de Daniel Acosta), é evidenciada a caracteristica “retiniana” e, ao mesmo
tempo, simbdlica do ornamento: a quantidade de elementos estampados nas
caixas murais pode ser associada ao poder econémico dos seus proprietarios:
quanto mais rebuscadas as fachadas, maior o poder econémico esbanjado pelo
seu proprietario. Assim, se ha uma funcédo, a funcado esta relacionada ao
esbanjamento, a vaidade, a emergéncia de uma classe que via beleza e

distingdes sociais numa estética do excesso.

Desde Adolf Loos*’, o ornamento passaria a ser percebido como algo adjacente
e gratuito numa construgdo, ndo contribuindo em nada para a sustentagéo e
funcionalidade do prédio. Na arquitetura moderna, como na torre Eiffel, o
ornamento é também estrutural. Nao obstante, quando o texto de Adolf Loos vem
a publico, na Europa, no inicio do século XX, a arquitetura eclética esta a todo
vapor no outro lado do Atlantico, ja afirmada como a arquitetura dos prédios
urbanos, tanto privados quanto publicos, frequentados pelas classes dominantes.
No entanto, vale observar que a mistura que caracteriza o estilo eclético em um
pais formado pela mistura étnica “ajustavam-se ambas, como se aquela luva
tivesse sido feita para aquela m&o.”8 (para fazer ecoar a derradeira frase do

romance A M&o e a Luva (1874), de Machado de Assis).

Partindo desses apontamentos, vale destacar que Metamesa apresenta um
modo de producdo muito aparentado com a peca circular dos Elementos
Ornamentais Autbnomos, uma vez que, para a sua producgao foi desenvolvida
uma estrutura quadrada de madeira, na qual foi posta argila e entdo passado um
perfil com a silhueta negativa da peca. Esse gabarito foi responsavel pelo
desbaste interno da argila, de modo a conseguir o formato de um friso. Depois
de feito esse molde em argila, foi despejado o gesso. Metamesa, no entanto, é

uma peca oca, sendo composta apenas por uma fina camada de gesso que

47 LOOS, Adolf. Ornament and Crime. Tradugdo: Shaun Whiteside. Londres: Penguin Books,
2019.
48 ASSIS, Machado de. A M&o e a Luva. Porto Alegre: L&PM, 2009. (p. 153).
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compde o tampo e as paredes frisadas. Devido a sua fragilidade, Metamesa

acabou se perdendo no tempo.

Nesse sentido, por mais que Metamesa evoque questdes diferentes da obra
supradita, os procedimentos de construgdo as reunem, pois, assim como na
producao da pecga anterior, também Metamesa adquire suas laterais frisadas a
partir de um perfil que é friccionado no entorno da pega, de modo a replicar o
formato imposto pelo perfil. Tal procedimento se assemelha aqueles empregados
pelos construtores que circulavam pela cidade de Pelotas no inicio daquele
século, sendo responsaveis pelos frisos ainda vistos em muitas das platibandas

da arquitetura historica pelotense.

Desde seu titulo, a obra Metamesa evoca o objeto mesa, que € tradicionalmente
associado a uma estrutura firme onde coisas e a¢des sao realizadas. Metamesa,
no entanto, constitui-se mais como uma interrogagcdo do que uma referéncia a
esse objeto familiar: seja por estar localizada junto ao chdo (convidando o
usuario a uma posicao culturalmente diferente em relagao ao objeto), seja pela
estrutura da mesa ser extremamente fragil, o que contrasta com o aspecto
original. Essa obra possui um pequeno furo quadrado em cada um dos cantos,
0 que talvez pudesse nos fazer lembrar uma mesa de bilhar que se soma a
estrutura da mesa japonesa, mais baixa. Tanto a relagdo com a mesa japonesa,
quanto com a mesa de bilhar sdo aproximagdes destacadas pelo artista ao longo
das conversas tidas com ele. Metamesa ainda revela o profundo interesse do
artista pela metalinguagem. Medindo 120 cm de largura por 120 cm de
comprimento e apenas 16 cm de altura, a pega problematiza o proprio conceito
de escultura, sendo uma espécie de tablado, palanque ou um altar que, por sua
vez, faz referéncia a palavra latina altare, a qual remete a um local elevado onde

sdo realizados sacrificios e oferendas.

Novamente, a Metamesa nos convida a um refreamento no automatismo
cotidiano. Ao trazer uma estrutura de mesa que, no entanto, esta colocada rente
ao chao, o artista cria um desconforto em seus espectadores, os quais se
defrontam com um objeto ao mesmo tempo familiar e estranho. E familiar, pois
se assemelha a mesa, cuja referéncia esta no proprio titulo: o titulo remete a
mesa, mas com um certo prefixo estranho. Entao, o que seria uma Metamesa?

Seria um certo tipo de mesa? Ou seria algo outro que nao a propria mesa, sendo
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essa tal “mesa” contida na palavra apenas uma mera coincidéncia?

Da mesma maneira, o objeto também parece despertar o mesmo tipo de duvida:
seria isso uma mesa, ou qualquer outro objeto sem relagdo com a mesa? Tais
duvidas iniciais deixam de lado algo importante da obra, e se 0 espectador néo
desistir de imediato, mas persistir, envolvendo-se mais demoradamente com a
obra, em vez de imediatamente abandona-la junto com as duvidas, o espectador
saira dessa dicotomia e talvez vera que a obra ndo € nem sobre a mesa e nem
sobre outro objeto diferente da mesa. Se o espectador se permitir, 0 espanto
inicial o conduzira a sair de seu engajamento imediato com o mundo rotineiro e

o fara refletir sobre o préprio instrumento “mesa’.

Na vida cotidiana, a mesa como instrumento é quase invisivel para nés:
apoiamos 0s nossos pratos e utensilios nela e sentamos a sua margem, em
nossas cadeiras. Nao pensamos o que € uma mesa ou que tipo de objeto pode
ser considerada como mesa, ou ainda, o que nao pode ser considerado como
uma mesa. Também n&o nos perguntamos por que uma mesa precisa ter pés,
por que precisa ter uma certa altura em vez de estar rente ao ch&do ou na altura
das nossas cabecgas (talvez ficaria mais facil comer em pé). Tais perguntas
surgem apenas quando nao estamos mais utilizando a mesa como um utensilio
do cotidiano, mas pensando sobre o préprio instrumento, ou melhor, quando

saimos do nosso engajamento imediato com o cotidiano.

As duvidas iniciais justamente fazem com que nos afastemos dessa atitude
mundana e olhemos a vida cotidiana com uma certa distancia. Usando a nossa
metafora, € como ir em dire¢cdo ao acostamento para ver a estrada a distancia,
sem abandona-la. Nessa suspensao provisoria, nos daremos conta de que a
peca ndo diz respeito nem a uma mesa, nem a uma nao-mesa, mas € o resultado
da reflexao do artista sobre tal objeto cotidiano, e é ele quem agora nos convida
a fazer o mesmo exercicio: Por que um objeto tal que parece uma mesa, mas
sem pés e rente ao chao, nos causa tanto estranhamento? Talvez porque nés,
pertencentes a uma determinada comunidade cultural, costumamos usar a mesa
sentando a sua margem, em cadeiras. Talvez por isso as mesas com as quais
estamos habituados tém mais ou menos uma altura convencional, para melhor
acomodar um “corpo padrdo” que se senta na cadeira, junto a mesa.

Estranhamos tal objeto sem antes refletir sobre ele, pois hossos corpos estao
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engajados dessa maneira, com as mesas do nosso cotidiano. Nesse sentido, é
a propria memoria do corpo que reage imediatamente contra o objeto: o corpo
que esta habituado com uma certa altura, um certo tamanho, enfim, com uma
certa estrutura especifica de mesa, reage ao n&o encontrar estruturas que |lhe
sao familiares. Estruturas as quais, por sua vez, sdo moldadas nao so6 pelas
necessidades bioldgicas do nosso corpo, mas também pelos aspectos culturais
do lugar em que o corpo habita: nada impede a existéncia de uma mesa mais
baixa para aqueles que preferem sentar no chao, isentando-se do uso da cadeira,

como em muitas culturas ndo ocidentais.

Desse modo, a reacédo negativa do corpo denuncia uma situagao dissonante
entre o corpo € 0 seu meio, reacdo a qual nos leva a sair desse cotidiano
harmoniosamente organizado para ver o que esta acontecendo. Esse “check-up”
acaba nos levando a uma reflexdo sobre os nossos proprios habitos, de como
Nnos engajamos com 0 N0SSO meio, reconhecendo, novamente, que tudo isso &
apenas uma das possibilidades. O que acreditamos como certeza ébvia ndo € a
verdade fundamental do mundo objetivo, mas estd ancorada em algo que,

embora sélido, é também flexivel: um consenso socialmente construido.

Além de provocar esse desconforto imediato ao corpo cotidiano, a
metalinguagem promovida por Metamesa nao se restringe apenas aos objetos
do cotidiano, mas também se estende ao territorio da propria Arte. Nesse sentido,
Metamesa pode ser também uma meta-Arte, sendo ainda uma provocagao para
0 corpo engajado no ambiente da Arte. Ao encontrar um objeto escultorico,
achatado e quase colado no chéao, o espanto dos experts talvez ndo seja menor
do que o dos leigos. Nesse sentido, a sintonizacdo harmoniosa dos iniciados na
Histéria da Arte também é sutiimente perturbada, fazendo com que eles
abandonem, por um momento, o seu lugar habitual e confortavel, acostumado
as esculturas volumosas e apresentadas na altura de sua visdo. O “torcicolo”
criado entre o objeto e 0 habito corporal em relagao aos objetos de escultura (e
de Arte em geral) provoca algo como se fosse um sinal de alerta para que o
corpo saia de seu modo “piloto automatico”, fazendo ver o que o esta a perturbar.
O exame de funcionamento do proprio corpo, no entanto, sé é possivel no modo
de alerta, no afastamento de si mesmo, o qual € possibilitado pelo espanto inicial.
Tal afastamento possibilita uma reflexdo sobre os proprios conceitos e categorias

aparentemente rigidos e oObvios da Arte, fazendo ver que a construcéo da
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tradicdo depende também dessa sintonizagdo habitual do nosso corpo com o
meio artistico, o qual é, efetivamente, permeado por fatores sdécio-historico-
culturais. Uma vez tornada habitual a nossa relagéao corporal com certos tipos de
objetos artisticos, sempre apresentados de uma determinada forma, somos
levados a crer que aquela é a unica possibilidade possivel. Carregando consigo
um conjunto de caracteristicas familiares, as quais automaticamente associamos
0S conceitos, esses se tornam engessados, pois aparentam ser 6bvios e coisas
dadas. Desse modo, o desconforto e o afastamento € um convite para repensar
e rever as proprias praticas artisticas. No espaco expositivo da Arte, por exemplo,
os cantos da sala e o nivel muito préximo do chao sao lugares que, na tradigao
artistica, ndo eram considerados como espago proprio para exibir uma obra de
arte. Assim, ao ocupar tais espacos, o artista oferece uma oportunidade aos
espectadores frequentes dos museus a desautomatizar seu gesto automatico de
tentar sempre encontrar obras na altura de seus olhos e, la, sempre encontra-

las a sua espera.

Na verdade, tal automatismo dos frequentadores de museus € compartilhado
com os habitos do cotidiano. Todos nds certamente ja nos encontramos alguma
vez na situacdo embaragosa de receber uma visita surpresa e, entao, tivemos
que rapidinho “varrer s6 o meio da casa”. A “malandragem” sé pode funcionar
porque, de fato, ndo prestamos muita atengcdo nos cantos da sala. Assim, ao
higienizar as regides que chamam mais atengcao, podemos fazer a sala parecer
limpa. Desse modo, ao ocupar justamente os lugares nos quais prestamos pouca
atencao, o artista obriga seus espectadores a exercitar seu olhar, saindo da zona
habitual de atencgéo e, entdo, gerando um risco para a aplicagéo futura do truque,

na iminéncia de visitas surpresas.

Assim, a Arte pensa também a si mesma, pois a Arte que pensa o cotidiano pode,
ela propria, se tornar automatica. Entao, é preciso que ela reflita também sobre
si mesma. Nesse sentido, estamos, por assim dizer, em uma espécie de terceiro
nivel da linguagem. Metamesa, ecoando a Metafisica de Aristoteles (cujo titulo
nao foi de sua autoria) €, ao mesmo tempo, “depois da mesa” (pois a experiéncia
artistica s6 se estabelece se o espectador ja experienciou uma mesa) e “além
da mesa” (pois o objeto de Arte ndo é exatamente uma mesa, mas algo que

comenta sobre a mesa).
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4.3. HOMENS NADANDO (1995)

Figura 14: Daniel Acosta, Homens Nadando, 1995. Madeira e férmica. 308 x 122 x 1 cm. Fonte:
Acervo documental do artista.

Ao longo da producdo de Daniel Acosta, destacam-se determinados
procedimentos que, devido a recorréncia, tornam-se parte do vocabulario poético
do artista. Entre eles, ressaltamos aquele que sera aqui denominado como giro,
procedimento o qual se da na diferenciagdo ou problematizacdo da relagao
figura-fundo através do giro de uma parte da obra, intervindo na direcdo de sua

textura.

Esse mecanismo poético é replicado, por exemplo, em Homens Nadando (1995),
obra a qual possui 308 cm de largura por 122 cm de altura e 1 cm de espessura.
Esse trabalho consiste em uma chapa de madeira com aplicagdo de férmica
padrao pau-ferro. Essa textura simula os veios naturais da madeira, ainda que
os expresse de maneira artificial e visivelmente falsa, um padrdo de férmica
muito comum nos anos 1970 e 1980. No centro dessa chapa percebemos um
pequeno quadrado, de aproximadamente 30 cm, cortado no centro da obra, o
qual se destaca devido aos veios daquele trecho seguirem a diregdo contraria,
gerando e sublinhando a relagéo figura e fundo, sendo o pequeno quadrado
associado a figura nesse grande espacgo de veios horizontais. Além do giro de
90° em sentido horario, tdo marcante nessa obra, também o padrao pau-ferro é
aqui inaugurado, tornando-se recorrente na produgcdo do artista, padréo
protagonista ndo apenas em muitos de seus objetos, como também em muitos

de seus desenhos.

Homens Nadando € obra que nos convida a pensar a relagdo entre o material e
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0 objeto, uma vez que o suporte € uma tabua com medida padrdo, saida
diretamente da fabrica. No entanto, o simples gesto de cortar um quadrado no
material de trabalho, remové-lo, gira-lo levemente em sentido horario e, entao,
coloca-lo de volta no lugar aberto, ja é responsavel por transformar o suporte
numa obra marcada por uma relagao figura-fundo. Essa relacéo é estabelecida
pelo desenho do corte do quadrado e, ainda, pela mudanga no sentido das linhas

que aparecem ali como uma textura representando os veios da madeira.

No fim do século XX, em torno de 1993, Daniel encontraria uma férmica antiga
na rua e a levaria para casa, o que daria origem ao seu primeiro trabalho com
férmica. J& em S&o Paulo, durante o mestrado, na Rua do Gasémetro, Daniel
encontraria uma grande loja com férmicas das mais diversas épocas, onde

encontraria materiais que o devolveriam a sua infancia junto a marcenaria de seu
pai.

Entre o ondulado dos desenhos aleatorios tragados de modo a simular os veios
da madeira pau-ferro podemos forcar o olhar e perceber, nas linhas, partes de
corpos, como num gesto ingénuo a contemplar as nuvens ou as saliéncias da
lua. Esse tracado, para conhecedores da arte expressionista, poderia ser parte

de uma série de estudos de corpos esbeltos ou raquiticos rabiscados por Egon
Schiele (1890-1918).
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5
Figura 15: Egon Schiele, Autorretrato Posando Agachado, 1913. Fonte: https://dasartes.com.br/
egon-schiele-self-portrait-in-crouching-position-1913/

O gesto de girar o quadrado, no entanto, poderia ainda ser associado ao mesmo
gesto efetuado pelo artista russo Kazimir Malevich (1879-1935). Procedendo
desse modo, salientando um quadrado semelhante ao fundo em que se
manifesta, o artista replica o célebre quadro de Malevich, denominado Branco
sobre branco (1918). Nessa pintura, uma figura quadrangular branca
incrivelmente se destaca na superficie igualmente alva da tela. Tal destaque
poderia ocorrer com a simples mudanga de direcdo das pinceladas, a qual se
tornaria responsavel pela delimitagdo de uma figura sobre um fundo preenchido
em sentido contrario, ndo obstante, o Branco sobre branco de Malevich afirma-
se na multiplicidade de brancos quando sobrepostos ou justapostos por “brancos

ainda mais brancos”.
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Figura 16: Kazimir Malevich, Composicdo Suprematista: branco sobre branco, 1918. Oleo sobre
tela. 79,4 x 79,4 cm. Fonte: MOMA/NY.

Desse modo, muito além da quebra da ilusdo de realidade e do anuncio do fim
da representagao, os quadrados de Malevich denunciam o nosso modo
especifico de perceber o mundo. Ha, talvez, um sentido mais profundo da quebra
da ilusdo de realidade. Nao se trata do mero abandono das técnicas antigas de
representacdo, mas sim de desvelar as operagdes subjacentes do nosso proprio
perceber: E possivel se livrar completamente da figuracéo, da significagdo, da
perspectiva e da profundidade? O fato de podermos ver dois quadrados distintos,
um sobre o outro, parece denunciar a onipresenga da profundidade e da
significagcao. Nao, ndo podemos nos livrar da perspectiva, nem da profundidade,
pois elas s&o a propria possibilidade do nosso ver. Tampouco podemos nos livrar

da significagao e espiar a nudez das coisas, pois a mera constatagdo de que um
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quadrado esta sobre o outro, ou seja, de que um esta na frente do outro, isto &,
de que um esta mais perto de nds e outro esta mais longe de nds, ja € um passo
suficiente para que vejamos que estamos cercados e imersos no mar de
significagdo: o juizo sobre “longe” e “perto” ja introduz valores e significado. Sem
a significagdo, ndo haveria nem “n6s” e nem “o nosso mundo”. Tal é a licdo de

coisas (para fazer ecoar Drummond), ou melhor, a licdo dos quadrados.

De modo similar, mas, ao mesmo tempo, distinto de Malevich, Daniel Acosta faz
o recorte de um pequeno quadrado na férmica e gira, fazendo com que a
horizontalidade do desenho dos veios da chapa contraste com a verticalidade
dos veios do quadrado. No nosso modo habitual de perceber o mundo, vemos a
horizontalidade da paisagem contrastando com a verticalidade dos corpos e
objetos, fazendo com que esses possam emergir no primeiro plano, enquanto a
paisagem permanece no plano de fundo. Nesse sentido, o simples girar do
quadrado faz com que o mero quadrado emerja como um objeto em primeiro
plano sob um fundo, como segundo plano. Isso ocorre, simplesmente, pela
orientagao dos veios da madeira. Assim, o quadrado de Acosta nao so revela a
profundidade e a significagdo como possibilidade do nosso perceber (como os
quadrados de Malevich), mas também revela nosso modo automatico de
conceber o corpo e o objeto como algo vertical contra paisagens horizontais. E
justamente essa associagao automatica que faz com que um mero quadrado,
com seus veios em sentido vertical, surja como um corpo ereto no horizonte

horizontal.

Ainda que possa ser imediatamente associado a obra de Malevich, o gesto que
motiva o giro do quadrado em Homens Nadando esta ancorado em uma
experimentagao fotografica por parte do artista que, enquanto morava em S&o
Paulo, na Rua Delfina, préximo a galeria Marcantonio Vilaga, havia se tornado
amigo de um fotografo que revelava filmes em preto e branco. Depois de ter feito
uma foto em preto e branco de um céu repleto de nuvens, Daniel leva o negativo
para revelar: inicialmente, ele expde o centro da imagem, velando o entorno com
a moldura de um quadrado e, em seguida, gira o negativo para seguir revelando
a parte que antes estava encoberta, cobrindo a parte inicialmente exposta. Duas
revelagbes foram necessarias, uma do meio e a outra do entorno. Esse
procedimento gerou a foto de um céu emoldurado por outro céu, estando um em

sentido perpendicular ao outro.



Além do gesto de homenagem a Malevich, talvez a obra possa ser vista também
como um dialogo com a obra de Carmela Gross, a orientadora de mestrado e de

doutorado do artista.

Figura 17: Carmela Gross, Cachoeira, 1985. Pintura. MAC/USP. Fonte: Foto do autor.

Em uma das conversas com o artista, ele revelou que as obras em férmica
produzidas por Carlos Fajardo (expostas na Bienal de Sdo Paulo) somada a obra
de Ricardo Basbaum (exposta na galeria Sérgio Porto, do Rio de Janeiro) deram
a ele a certeza de que poderia levar adiante suas questdes ja cevadas em outros
suportes. De volta a Pelotas, no ano de 1993, surge seu primeiro trabalho feito
com férmica em padrdo madeira, esta encontrada na rua e levada para ser

trabalhada em seu atelier. Conforme as palavras do proéprio artista, colhidas de
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inumeras conversas com ele ao longo da escrita desta tese: “A Arte tem sempre
esse papel de te mostrar uma coisa que tu nunca imaginaste que poderia ser

feita. E, entdo, se isso pode ser feito, 0 que gostaria de fazer também pode ser

feito.”9

49 Conversa com o artista, em Pelotas/RS, no inverno de 2022.
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4.4. HORIZONTE AUTOMATICO (2001)

Fiur 18: aiI Acosta, Horizonte utomético, 2001. Fotografia. 240 x 160 cm. Fonte: Acervo
documental do artista.

Daniel Acosta € um desses artistas que traz o préprio atelier em seu corpo,
estando em constante estado de Arte, aberto a perceber o mundo a partir de um
olhar do estranhamento, da Arte, que foge ao senso comum, ainda que muitas

vezes se valha do senso comum.

Morador do Cassino, a maior praia em extensao do mundo, em uma de suas
voltas rotineiras, sempre acompanhado pela sua camera, Daniel avista, ao longe,
uma arvore caida na regido da Queréncia, um bairro do Cassino. Entao desce
do carro, se aproxima sem grandes pretensodes e, de repente, faz duas ou trés

fotos e volta para o veiculo.

Depois de algum tempo, Daniel volta aquelas imagens e percebe, naquela foto,
uma poténcia artistica que viria a ser reforgada pelo titulo: Horizonte Automatico.
Muito da nossa vida ja ganhou o titulo de automatico: pistola automatica, relégio
automatico, cambio automatico, em contraposigcdo ao manual. Mas horizonte

automatico?



Sim. A fotografia intitulada Horizonte Automatico (2001), registra uma enorme
arvore tombada no pampa gaucho. Tendo sido provavelmente derrubada pelas
ventanias que correm frouxas nesses terrenos sem freios, arreios, nem
anteparos, Horizonte Automatico chama a atencao nao tanto pela arvore caida
por inteiro com suas raizes a mostra, mas sim pela posi¢cdo como o artista nos
apresenta a ela: em pé, com a linha do horizonte cortando a imagem igualmente
horizontal (em formato paisagem), dividida por uma diagonal que transforma a
arvore num limite entre os tons de verde do gramado a esquerda e o dégradé

azul do plano celeste a direita.

Ao efetuar esse gesto sutil de, mais uma vez, virar a direita um plano contra o
sentido normal da linha do horizonte, Daniel Acosta gera, de novo, um
estranhamento nos espectadores. De acordo com relatos do proprio artista,
sempre que expde a obra, a grande maioria dos espectadores inclina a cabeca
em busca da estabilidade expressa pela cotidiana verificacdo das coisas em
relacéo a linha do horizonte. Assim, o desconforto inicial e o gesto automatico de
alinhar o proprio corpo em relagdo ao horizonte abre, novamente, uma

possibilidade de reflexdo sobre o nosso modo de percepcao.

Desta vez, o artista traz uma reflexdo sobre um outro elemento constante a ser
trabalhado na escultura: a gravidade®. Talvez raramente paramos para pensar
sobre a presenga da gravidade no nosso cotidiano, no entanto, é ela a grande
responsavel por muitos aspectos da nossa forma de vida especifica, ou melhor,
a forma especifica da vida na Terra. Se n&o existisse a gravidade, se as coisas
flutuassem, sendo completamente imprevisto o seu paradeiro no proximo
instante, podendo estar ora em pé, ora inclinado, ora de cabecga para baixo, o
nosso modo de perceber o mundo seria completamente distinto. Na verdade,
nao podemos nem dizer 0 que € em cima ou embaixo, o que € em pé ou inclinado,
pois nossa propria nogao de orientacao e direcao so faz sentido em um contexto
em que ha a atuagao da gravidade, como 0 nosso.

Nesse sentido, o horizonte, que sempre esta la longe, fixa e fielmente nos
alimenta a esperanga de chegada, s6 se configura como horizonte porque

50 Para uma andlise da importancia da gravidade enquanto um elemento constituinte da
escultura, ver TUCKER, William. A Linguagem da Escultura. Tradugao: Antonio Manfredinni. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 2001. Cap. VIII.
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vivemos sob a forga da gravidade que nos puxa e fixa. E isso o que nos possibilita
ver certas coisas como estaveis e outras ndo. A forgca da gravidade nos fixa
verticalmente na terra e, assim, surge a fixidez da linha do horizonte, estabilizada
na horizontal. A gravidade € algo tao basico para qualquer vida biolégica na Terra
que a nossa limitada imaginagc&o n&o nos permite imaginar, com detalhes, como
seria um ser vivo adaptado a um contexto sem a gravidade, muito menos como
esse ser perceberia o seu meio. No limite, o que se pode conceber é que essa
linha intermitente, que se estende horizontalmente em relagdo a nés, carrega um
segredo intimo sobre a gente, segredo que se revela diante dessa linha inclinada

e tdo incbmoda.

Nesse confronto, o espectador pode se dar conta de que sua forma de ver o
mundo nao € unica e exclusiva, uma vez que o0 mundo que se aparece para nos
pode ser muito distinto do mundo percebido por outros seres e, ainda, que o
nosso mundo (do qual nunca suspeitamos nada) é apenas um dos mundos
possiveis. Ndo ha um fundamento ultimo que possa assegurar as nossas
certezas. Essa tomada de consciéncia € talvez ainda mais desestabilizadora do
que o proprio horizonte inclinado, o qual nos deixa literalmente sem chao. No
entanto, o desequilibrio € apenas momentaneo (e necessario); tdo logo
afastamos o olhar da obra e retornamos a nossa posicao normal, voltamos a
reencontrar o equilibrio. Mas, dessa vez, com a consciéncia do nosso proprio

limite.

Nesse sentido, a gravidade e o equilibrio ndo aparecem na obra apenas como
pano de fundo, mas sédo tematizados como objeto de reflexdo. Dessa forma, a
fotografia ndo é s6 de um artista que constantemente busca ver a visibilidade do
ver, mas, mais do que nunca, € obra de um corpo de escultor, habituado com as

tarefas cotidianas de equilibrar os volumes.
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4.5. QUEM DUVIDA DO SENSO COMUM (1998)

Figura 19: Daniel Acosta, Quem Duvida do Senso Comum, 1998. Torredo, Porto Alegre/RS.
Tecnil, cordas de nylon e grama artificial. Instalagcdo. Dimensdes variaveis. Fonte: Acervo
documental do artista.

Quem Duvida do Senso Comum (1998) € um dentre trés trabalhos produzidos a
partir de um elemento suspenso que, de acordo com o artista, pode ser
relacionado tanto a um trapézio quanto a halteres, sendo o primeiro associado a
leveza, e 0 segundo, ao peso. Esse objeto composto por elementos esféricos
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unidos por uma espécie de vara cilindrica aparece, inicialmente, mas em material
cromado, na obra “A Terra Prometida”, de 1997, exposto em Diversidade da

Escultura Contemporanea Brasileira, na Avenida Paulista, em Sao Paulo.

Figura 20: Daniel Acosta, A Terra Prometida, 1997. Avenida Paulista, Sdo Paulo/SP. Ferro
expandido cromado e cordas. Dimensdes variaveis. Fonte: Acervo documental do artista.

Algum tempo depois, um trabalho que muito poderia lembrar o primeiro € exposto
no 4° Salao de Arte Moderna da Bahia, seguido pela fotografia em preto e branco
de um céu dentro de um céu, efeito conseguido a partir de técnicas de revelagao
fotografica, que consiste em gravar o centro, isolando as bordas e, em seguida,
isolar a parte central da foto, e gravar a margem, antes encoberta. Além disso,
entre uma gravagao e outra, foi feito um giro no negativo para seguir gravando

as laterais inicialmente isoladas.

Em 1998, essa peca € produzida em tecnil e, entdo, é organizada em uma
instalagdo com um chao de grama sintética e a fotografia de um gramado natural
com um cogumelo no centro, o qual assemelha-se a um cérebro. A obra foi
exposta no antigo Torredo de Porto Alegre, com curadoria de Elida Tessler e

Jailton Moreira.
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Figura 21: Daniel Acosta, Quem Duvida do Senso Comum, 1993. Fotografia. 150 x 100. Fonte:
Acervo documental do artista

Em outra conversa com o artista, referéncias indiretas a grandes nomes da
Filosofia Contemporanea sao incontornaveis, em especial aqueles relacionados
a Fenomenologia. Soma-se a isso o fato de muitas vezes ser destacado, pelo
artista, a sua concepcao de que o espaco € algo construido culturalmente, sendo
a Arte algo que nos convida a repensar o senso comum refor¢cado
cotidianamente. Para vivermos, de algum modo, somos convidados a né&o
duvidar do senso comum, sendo necessario internalizar algum consenso para

nos dedicarmos a outras tarefas, a vida.

Sua compreensao do espago como algo construido culturalmente faz com que
seu olhar e suas obras estejam posicionados nesse lugar de problematizagdo do
espaco, desse lugar construido no imaginario das pessoas. Seu trabalho tenta
despertar o olhar e, de algum modo, interferir na conformacao corporal dos
espectadores/usuarios, questionando-os sobre os modos de perceber e viver o

espago-tempo.

Assim, a obra de Daniel Acosta traz sempre algo ambiguo®'. O sentido que

51 Tadeu Chiarelli ao analisar a obra Colunario.a.d’our.ando.nicho (1990) ja chama ateng&o para
esse aspecto na poética do artista, ver “Daniel Acosta e o realismo pénico” (1995) IN: ACOSTA,
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damos a determinado objeto depende do nosso contexto sécio-histoérico-cultural
e também da nossa historia pessoal, ou seja, depende de ambientes mais

familiares aos/dos nossos corpos.

O objeto aparenta ser um trapézio, mas por estar pendente e muito préximo ao
chéao, quase tocando sua superficie, faz com que a identificagdo imediata com o
trapézio seja desacelerada: A pergunta que fica é se aquilo que parece, de fato,
€? Ha algo estranho naquela situagdo. Mas o objeto pode evocar também os
halteres de antigos halterofilistas. No entanto, por estar pendente, o que afasta
a peca da forma usual do objeto identificado (halteres), a obra novamente

dificulta a identificagdo imediata, projetando uma sombra de duvida.

Além disso, o objeto, por estar pendente sobre uma area coberta por um
gramado verde (grama sintética), pode também lembrar balangos e brinquedos
de parquinhos. No entanto, ao ligar as duas extremidades com uma fragil vara
cilindrica, que impossibilita o objeto de acomodar confortavelmente e sustentar
o peso de algum humano, a identificagcdo novamente é frustrada. Desse modo,
0 objeto parece escapar constantemente de qualquer tentativa de categorizagéo,
dificultando a formagao de significado. Tendo isso em vista, fica evidente que a
identificacdo imediata dos espectadores depende justamente de seus habitos
mais enraizados: um frequentador assiduo de academias de ginastica
enxergaria semelhanca imediatamente com seu objeto familiar, os halteres,
enquanto os amantes dos espetaculos de circo veriam o objeto parecendo um

trapézio, e assim por diante.

A obra, ao desacelerar a formagao automatica da unidade de sentido, oferece
uma brecha de abertura para pensarmos sobre o nosso modo automatico de
atribuicdo de sentidos, e assim projeta uma sombra de duvida em quem sempre
confiou no senso comum. A obra, nesse sentido, consiste em um convite a
suspensao do senso comum para refletir sobre a propria origem de crengas e
certezas cotidianas que formam e sustentam o senso comum. Nesse sentido, a
obra parece ser uma homenagem a Magritte, com seus célebres desencontros
entre a palavra e a imagem, lembrando-nos da fonte das nossas certezas

cotidianas — o consenso.

Daniel A. Daniel Acosta. Rio de Janeiro: Editora Circuito, 2017.

98



4.6. RIOROTOR (2008)

Figura 22: Daniel Acosta, Riorotor, 2008. Aluminio, tecido com padrédo de madeira, rodinhas,
trilho, motor, acrilico e fluorescentes. 270 x 500 @ cm. Exposi¢do: “Quase Liquido”, no Ital
Cultural. Fonte: Acervo documental do artista.

Essa € uma obra feita especificamente para a exposicdo denominada Quase
Liquido, curada por Caué Alves. O trabalho foi exposto no Itau Cultural e
financiado pela mesma instituicdo. Nas conversas com o artista, este revelou
que, entre as referéncias para a elaboragcao da obra, estava uma pista giratéria
de danga, cena de um filme assistido pelo artista. Tendo isso em vista, nesse
periodo, obras como Rotforama de 2017 ja comegavam a ser gestadas, iniciando
com uma série de desenhos de plataformas giratérias produzidos na época em
que foi desenvolvido Riorotor, 2008. Nesse momento, Daniel Acosta estava
interessado em plataformas giratérias que mexem com a percepgao daqueles

que estdo dentro em relagdo a daqueles que estao fora da plataforma.

Para a producao de Riorotor, uma chapa inteira de férmica padrao pau-ferro,
com tamanho de 3,08 x 120 cm (dimensdes originais de fabrica), foi vetorizada
no computador, montada de maneira a formar um padréo de 16 metros e, na

sequéncia, esse vetor foi impresso em um tecido. Riorotor € uma obra que pode
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nos remeter aos antigos panoramas, ambientes pintados e muito frequentados

ao longo do século XIX, na Europa.®?
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Figura 23: Estudos para Riorotor, 2008. Fonte: Registro fotografico de cadernos do artista.

Enquanto os antigos panoramas replicavam uma paisagem inteira representada
em um ambiente de paredes circulares, Riorotor também traz essa caracteristica
circular que, no entanto, ndo é fixa como as pinturas panoramicas, mas se move,
gira. Essa rotagao refor¢ca o sentido aquatico que a textura sinuosa da formica
pau-ferro apresenta, sendo destacado o movimento ondulante das linhas pelo
fato de a estrutura estampada girar no sentido horizontal, concluindo a rotacéo
apos oito minutos. A escolha do tempo foi determinada pelo artista apos
inumeros testes, para que o movimento seja infimo e imperceptivel para quem
esta na estrutura. Riorotor estd em movimento, mas para quem esta a bordo, a

rotacéo € ignorada.

A obra circular possui uma porta de entrada (como um frame fotografico que,

52 Para um estudo detalhado sobre os Panoramas e sua relagdo com a Arte Contemporéanea,
ver GRAU, Oliver. Arte virtual: da ilusdo a imerséo. Tradugao: Cristina Pescador, Flavia Gisele
Saretta, Jussania Costamilan. Sao Paulo: Editora UNESP: Editora Senac Sdo Paulo, 2007.
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estando dentro, percebe recortes da exposi¢cao no lado de fora) e uma lampada
circular centralizada no teto vazado da estrutura. Tudo gira em torno dessa
estrutura centralizada pela luz também circular. Esse trabalho inaugura o uso do
giro em obras efetivamente tridimensionais, ambientes que proporcionam uma
desestabilizagdo do corpo, afora uma relagdo mais evidente entre o dentro e o
fora da obra, a qual funciona como um enclave na exposigcéo. A desestabilizagao
€ reforgada pelo fato de a porta mudar de lugar e fazer com que, quem entre,

saia noutro lugar da mostra.
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Figura 24: Estudos para Riorotor, 2008. Fonte: Registro fotografico de cadernos do artista.

Riorotor configura-se como uma sala redonda dentro da sala de exposi¢ao. A
velocidade do giro da estrutura, em sentido anti-horario e feito ao longo de oito
minutos, € fruto de uma equacao entre o0 movimento e o repouso, sendo a
translacdo da estrutura quase imperceptivel. O movimento da obra é
impulsionado por um pequeno motor localizado no chao, do qual partem rodinhas
presas a um trilho. Essas rodinhas prensam a estrutura metalica na qual esta o
tecido circular e, assim, como uma engrenagem, fazem girar toda a estrutura de

aluminio.



A obra cria um descompasso nas partes antes harmonizadas, perturbando a
harmonia habitual do corpo uno com seu meio. Assim, os olhos veem coisas
como estaticas, enquanto outras partes sensiveis do corpo experienciam o

movimento, por mais sutil que ele seja.
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Figura 25: Estudos para Riorotor, 2008. Fonte: Registro fofogréfico de cadernos do artista.

Desse modo, o conjunto harmonioso do corpo é deturpado, provocando um
desconforto no proprio corpo, desconforto tdo intenso que pode desencadear
reacdes violentas, fato constatado pelo proprio artista apds ouvir relatos de

pessoas que sairam nauseadas da obra.

O desconforto do nosso corpo, no entanto, denuncia o tipo de meio em que
vivemos e a forma como o proprio corpo esta sintonizado com esse meio.
Habitamos um ambiente em que nossos movimentos sdo acompanhados pelos
olhos, vendo as paisagens e objetos se sucedendo enquanto nos movimentamos.
Assim, o corpo se acopla ao meio, atribuindo as posi¢des, os sentidos
correspondentes. Mas se estivéssemos habituados e vivéssemos em um

ambiente como o interior de uma cabine fechada de avido, em que nao
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pudéssemos ver as rapidas alteragdes de paisagens enquanto nos movemos,

entdo nao sentiriamos nenhum desconforto na maquina de Daniel.

Por isso pessoas que nunca andaram de avidao costumam passar mal em suas
primeiras viagens, mas, com o tempo, o mal-estar passa, pois o corpo flexivel
(dentro de seus limites, claro) ja se habituou e se sintonizou com os novos
aspectos do meio. Assim, novamente, o desconforto revela o segredo profundo
do nosso corpo que, do contrario, se néo for perturbado, mantera o segredo
sempre oculto, iludindo-nos com sua aparente inflexibilidade, a qual pode

alimentar uma certeza cega.

1% 0320 e s s e S | Sea 1

,STM{TJZA 0L ﬁwm)'/v\’\o (L‘W}W’g
T o] + T8 Lo

TRUDD lona gagza>

m\&x_,\‘\_:/ W\ KA 2
, ]

Figura 26: Estudos para Riorotor, 2008. Fonte: Registro fotografico de cadernos do artista.
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4.7. ROTORAMA - SISTEMA DE GIRORECIPROCIDADE
(2017)

Figura 27: Daniel Acosta, Rotorama — Sistema de Giroreciprocidade, 2017. MDF, compensado,
pinus, laminado camaru, ferro, motor e adesivo recortado. 40 x 1500 g cm. Fonte: Acervo
documental do artista.

Rotorama — Sistema de Giroreciprocidade (2017) consiste em uma plataforma
instalada no patio central, o famoso octégono, da Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo. Feito em compensado, pinus e laminado camaru, esse trabalho possui
um recorte circular de 1500 cm de didmetro localizado no centro da obra, sob a
qual se encontra um motor, trilhos e ferragens que configuram a estrutura interna
da obra e garantem o funcionamento dela. Assim como Riorotor, seu movimento
consiste em um giro em torno do proprio eixo, o qual demora oito minutos para
completar a volta. No entanto, enquanto em Rioforor assistiamos a obra girar,
sendo agentes passivos, em Rotorama, estamos em cima da obra, igualmente
sendo os agentes passivos, mas também ativos, porque a obra apresenta
sentido estético e estésico no momento em que interagimos com ela. Em cima
dela, vemos 0 espago expositivo vazio, pois estamos sobre a obra. A experiéncia
do giro e do encontro com pessoas desconhecidas € o que chama a atencéo,
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provocando muito mais uma mudanca interna, pela experimentacdo corporal
dessa rotagdo, do que propriamente uma experiéncia estética destinada ao

prazer adquirido quase que exclusivamente por meio visual.

Figura 28: Daniel Acosta, Rotorama — Sistema de Giroreciprocidade, 2017. MDF, compensado,
pinus, laminado camaru, ferro, motor e adesivo recortado. 40 x 1500 @ cm. Fonte: Acervo
documental do artista.

A ideia dessa obra foi implantada a partir do contato com um profissional
responsavel por plataformas comerciais e cénicas. O piso da pinacoteca foi todo
elevado mais de trinta centimetros e, no centro dessa plataforma, efetuado um
recorte em formato circular. Embaixo desse grande circulo, instalado um motor
que, junto com a estrutura, é responsavel por girar o centro da plataforma. Além
disso, as madeiras foram todas dispostas num mesmo sentido, sendo esse
sentido interrompido pelo girar da plataforma que, aos poucos, nos faz lembrar
nao apenas Riorotor, assim como Homens Nadando, cujo gesto simples de
cortar e girar € o motivador da ressignificagado daquela férmica, produzida quase
vinte anos antes. A proposta foi ainda refor¢gada pelo livro Revolving Architecture,
que trata de obras arquitetdnicas giratorias, ao qual o artista teve acesso.
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Figura 29: Estudos para Riorotor, 2008. Fonte: Registro fotografico de cadernos do artista.

Ainda que possamos associar a palavra Rotorama a “autorama” ou mesmo a
‘pindorama”, termo este de origem tupi e associado “a regido das palmeiras
pindd”; o termo rama, quando associado ao grego, provém de hdérama,
relacionado ao que se revela, ao que se descortina, a vista. Por isso, panorama
esta vinculado “ao todo que se descortina”, a “visdo do todo”. Esse termo foi
proposto pelo pintor escocés Robert Barker (1739-1806) para denominar suas
pinturas produzidas em Edimburgo, Escécia, em torno de 1792. Nesse sentido,
talvez Rotorama (Rotor + hdrama) pode ser entendido como “visdo do

movimento” ou “visdo em movimento”.

Rotorama, assim como boa parte das obras de Daniel, posteriores a
Satolepcosmocave, apresentam-se para nds como pegas que nao se limitam a
apenas apontar conflitos culturais motivados pela imposi¢gdo de rotinas
completamente parasitadas pela relagdo com o consumo e o capital, mas
parecem tentar buscar possiveis saidas, momentos pontuais que instigam e
chamam a desaceleragao dessas rotinas. Com essas obras, entre outras coisas,
o artista ndo s6 nos da a ver o mecanismo (ou, pelo menos, permite-nos pensar

sobre a as engrenagens da producao artistica), assim como nos convida a refletir
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sobre a maquinaria da prépria cultura em que nos inscrevemos.

Ao falar a respeito da recepc¢ao da obra, o artista relatou um fato curioso que
ocorreu durante a exposicdo: um senhor idoso, que queria cortar caminho,
escolheu entrar na sala dessa instalagao, ambiente o qual possui varias portas,
permitindo-lhe fazer um trajeto reto. Sua inteng¢ao era cortar caminho: entrar por
uma porta, atravessar a sala em linha reta e sair pela porta a sua frente. Assim,
ele n&o precisaria contornar a sala, fazendo uma curva, o que tornaria seu trajeto
mais longo. Porém o senhor ndo sabia que a obra se movia, entdo, quando ele
atravessou, foi parar em uma outra porta, desviando seu caminho e frustrando
seu belo calculo, o que o deixou furioso. Moral da histéria: No terreno da Arte,
nunca é garantida a estabilidade, todo o tipo de surpresa € possivel e, nesse

caso, € melhor sempre prestar atengdo em que chao se pisa.

Humor a parte, a histéria do senhor idoso é de fato instrutiva. O senhor estava
completamente imerso na vida do cotidiano, ele tinha um objetivo (talvez chegar
a um certo lugar e resolver uma certa coisa) que o orientava em suas agdes.
Nessa atitude, os objetos do seu entorno s&o tomados, ou como instrumentos
uteis, ou como obstaculos para atingir o seu objetivo. Nesse engajamento
imediato com os afazeres do cotidiano, assumimos uma atitude que apaga e
torna invisivel a estabilidade e constancia a que 0 nosso corpo ja se habituou e,
portanto, toma como dado. Se estivesse em uma rua de verdade, a conta do
senhor estaria perfeita, cortaria caminho e atravessaria, sendo desnecessario
prestar atencdo em coisas 6bvias como testar cuidadosamente para ver se o
chao se afundaria ou se moveria. O problema e o humor surgem quando o
contexto é trocado. Ao nao perceber que esta entrando em um contexto da Arte,
que funciona com uma outra marcha, o senhor acaba se encontrando em uma
situacdo cOmica para os passantes, e frustrante para ele. Mas o contrario
também pode acontecer: se alguém ficasse duvidando de tudo e testando cada
passo que da, seria um completo lunatico e igualmente cdmico. Equilibrar as
duas coisas € uma arte da vida, a qual exige exercicios de atencgéao, diria talvez

Simone Weil.

Assim, o exercicio do olhar possibilitado pela Arte exige, primeiro, que o
espectador se engaje trocando a marcha, assumindo uma outra atitude que nao

a atitude natural do cotidiano, pois, do contrario, os objetos de arte seréo
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tomados, ou como meros instrumentos, ou como obstaculos odiosos. O senhor
gue nao conseguiu atravessar a sala como planejou, certamente encarou a obra
como um mero obstaculo, por isso a raiva e a frustragdo. Nesse sentido, a obra
de arte exige, efetivamente, um engajamento ativo de seus espectadores, ou
melhor, que ndo sejam meros espectadores passivos, mas participantes ativos.
Referimo-nos a participagao ativa, ndo no sentido de uma interagdo meramente
fisica com a obra, o que de fato acontece com o senhor que atravessa a obra,
mas a uma mudanca de atitude, um recuo, o qual da espaco para a reflexdo.
Como vinhamos insistindo ao longo do texto, € justamente esse recuo que as
obras de Daniel Acosta ndo cansam de exigir, fazendo isso por meio do

estranhamento, desconforto, da perplexidade.

Rotorama €, novamente, um espaco (literalmente) para a reflexao; dessa vez,
atingindo o amago do nosso ser, fazendo emergir a nossa temporalidade. A peca
instalada convida as pessoas a permanecerem no ambiente durante a tarde
inteira, conversando entre si e esperando a lenta e repetida coincidéncia das
letras na roda. Nisso, ndo importa se as pessoas estao portando relégio ou nao,
se elas sabem que a roda demora oito minutos para formar a palavra ou nao.
Nao importa. Ao vivenciar uma tarde juntos na sala, por exemplo, as pessoas
desse ambiente poderiam muito bem dizer que ficaram juntas conversando por
cinco voltas da roda. Assim, se as pessoas tém paciéncia para participar da obra
e se se dao tempo suficiente para que ela se mostre, perceberao que o rodar da
roda pode servir como uma espécie de medida do tempo. Afinal, a humanidade
passou muito tempo sem os relégios que conhecemos atualmente, sem a
medida padrao que temos nos dias atuais, vivendo com suas diferentes medidas

em culturas distintas.

Nesse sentido, a comunidade Roforama pode muito bem pegar o tempo da
formacgao da palavra como a unidade ideal do tempo e toma-la como medida
padrao. O tempo do nosso relégio, o qual parecia ser algo universal e sobre o
qual nunca pensamos em nossa vida cotidiana, entdo parece comecar a levantar
duvidas. A unidade de medida € uma mera convenc¢ao, dependente da
comunidade e de seu modo especifico de viver. Nesse sentido, os oito minutos
da roda, nessa obra, ndo servem como um meio para obter um efeito especifico,
como em Riorotor, mas parece ser uma homenagem a Duchamp e suas réguas

(3 Standard Stoppages, 1913-14), artista que também inaugura a sua propria
108



medida.

Figura 30: Marcel Duchamp, Three Standard Stoppages, 1913—14, versédo de 1964. Fio, tela
pintada, vidro e madeira, folhas de vidro: 125,3 x 18,2 x 1 cm cada; recortes de madeira: maximo
119,5 x 6 x 0,3 cm. National Gallery of Canada, Ottawa. Fonte: https://www.gallery.ca/

A medida, no entanto, ndo é mais ela prépria mensuravel. Se ela é a unidade
que da sentido aos segmentos do tempo, entdo ela propria ndo pode mais ser
medida, pois ela € a medida, e ndo o tempo. Mas s6 faz sentido medir o tempo
se ha um antes e um depois, e a pergunta seria qual € a origem disso. Da mesma
forma, podemos perguntar onde estdo o presente, o passado e o futuro.
Seguramente, esses ndo sdo meros pontos na linha do tempo. O fluir do tempo
sO faz sentido porque somos orientados sempre pela expectativa do futuro,
somos organizados e orientados pelos nossos projetos pessoais, NoOssos
objetivos e metas, no sentido de que aquilo que atrapalha nossos objetivos s&o
percebidos como obstaculos e aquilo que ajuda, como oportunidade. Nao
obstante, ndo s6 olhamos para o futuro, somos também capazes de olhar para
0 nosso trajeto passado, reconhecendo-o0 como nosso e reconhecendo-o como
inalteravel, mas, ainda assim, passivel de reflexdo. Nesse sentido, o futuro e o

passado nos organizam e dao sentido para 0 nosso presente: o presente ndo é
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apenas um ponto na linha do tempo absoluto, mas emerge com a nossa
expectativa do futuro e o nosso refletir sobre o passado. O presente € um
momento em que vivemos. Eis que a obra atinge em cheio a nossa proépria
temporalidade, oculta e obijetificada na linha do tempo, ofuscada pelo tic tac

familiar do relogio.
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4.8. SATOLEPCOSMOCAVE (2006)

Figura 31: Daniel Acosta, Satolepcosmocave, de 2006. Compensado naval, verniz automotivo,
parafusos, lampadas fluorescentes e instalagdo elétrica. 220 x 280 x 280 cm. Fonte:
Acervo documental do artista.

Até a série Paisagens Portateis, Daniel Acosta apontava os problemas do
espaco publico e urbano, os quais séo produzidos ndo para a permanéncia, mas
para a expulsdo. Esses espagos sao sempre muito provisorios porque nao feitos
para que, de |4, se contemple a vida. A légica do fast invade todos os campos da

vida moderna.

A partir de Satolepcosmocave e Multifunktionalcosmocave, ambos de 2006,
Daniel Acosta tenta criar pequenas arquiteturas que sao espacos de convivéncia,
lugares que proporcionam o contato entre pessoas e vidas desconhecidas.
Nesse caso, Daniel faz uma assemblagem provisoéria de realidades, de pontos
de vistas, de espectadores que, sem saber, sdo também usuarios da obra.
Satolepcosmocave tem o seu duplo em Multifunktionalcosmocave, sendo o
primeiro para a area externa, € o segundo, para a interna. Considerando que os
dois trabalhos sdo produzidos a partir de um método de encaixes, a obra

dedicada ao espaco interno conta ainda com um acolchoado e uma almofada
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em forma de rolo, sendo a peca do ambiente interno rodeada por plantas
ornamentais. Mais uma vez o “ornamento”, algo feito apenas para o olhar, se

destaca numa obra do artista.

Figura 32: Estudos para Safolepcosmocave, 2006. Fonte: Registro fotografico de cadernos do
artista.
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Figura 33: Daniel Acosta, MultifunktionalcosMocave, de 2006. Compensado, verniz, plantas
permanentes, adesivo recortado, parafusos, lAmpadas fluorescentes, acrilico e instalagao
elétrica 210 x 210 x 210 cm. CCBB SP. Fonte: Acervo documental do artista.

Figura 34: Daniel Acosta, Multifunktionalcosmocave, de 2006. Compensado, verniz, plantas
permanentes, adesivo recortado, parafusos, lampadas fluorescentes, acrilico e instalagéo
elétrica 210 x 210 x 210 cm. CCBB RJ. Fonte: Acervo documental do artista.

Ambas as obras foram montadas a partir de elementos inteiros: quatro colunas
contendo cinco nichos, quatro elementos na base com outros cinco e quatro
elementos no topo com o mesmo numero de nichos, coroados pelo teto
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iluminado por um conjunto de ldmpadas que acende a partir de uma fotocélula
disparada pelo anoitecer. Nessas obras, Daniel Acosta declara-se influenciado
pelo arquiteto Richard Rogers, principalmente por seus escritos sobre os
espacos de inclusao e de exclusao, e ainda por Naum Gabo, com seu método
de trabalho a partir do cubo estereométrico. Rogers e Gabo vém a ser duas
dentre as grandes referéncias do artista para a produg¢ao dessas obras, as quais
sdo destinadas aos olhos, assim como ao corpo inteiro, seja nos espagos

fechados, seja nos espacos abertos, sempre destinadas ao publico.

Pelo fato de o artista ser natural de Rio Grande, cidade portuaria, a estruturagao
dos cascos dos navios também pode ser considerada quando percebidas as
caracteristicas formais da obra. Além disso, como ja destacado nesta tese, o mar

e o rio sdo importantes personagens na poética de Daniel Acosta.

Figura 35: Estudos para Multifunktionalcosmocave, 2006. Fonte: Registro fotografico de
cadernos do artista.

Satolepcosmocave, a obra em analise, foi produzida para o evento Interagbes
Urbanas, com curadoria de Lauer dos Santos. O trabalho foi elaborado para ser

colocado em um lugar especifico da cidade (entre a Prefeitura e o Mercado
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Publico). Essa pequena arquitetura replica elementos, como o frontdo da antiga
fachada do Mercado Publico, prestando uma homenagem a cidade também
louvada em Satolep, livro publicado pelo escritor e musico pelotense Vitor Ramil
(1962). A obra recupera o modo como a cidade era denominada pelos jovens
desde o fim da segunda metade do século XX, nome do qual Daniel se vale para
erigir essa espécie de enclave, ou, pelo menos, um lugar de desaceleragéo,

instalado em frente ao Mercado Publico de Pelotas, no coragao da cidade.

Figura 36: Mercado Publico de Pelotas, 1848. Fonte: http://www.vivaocharque.com.br/
interativo/artigo20

Gerando imediato estranhamento, a obra confunde-se com o mobiliario urbano
ou decorativo quando exposta fora de galerias, museus e espagos em que O
peso institucional e legitimador do sistema das Artes tem suas forgas diluidas.
Ela € uma “caverna césmica”, como sugere o titulo, espago que ndao apenas
permite, mas também proporciona experienciar o lugar da Arte, ser visto
enquanto tal e como tal. Assim, os espectadores que antes olhavam para a obra,
neste momento veem a partir da obra, emprestando seus olhos a peca estética
e estatica que contempla a movimentagcédo dos passantes e a vertiginosa rotina

das cidades.

Tendo em vista o termo cosmocave, podendo estar associado a um “lugar

estranho” e “césmico”, no sentido espacial do vocabulo, cabe ser evocado uma
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terceira obra pertencente a essa mesma “linha de trabalhos”: Kosmodrom. Esse
trabalho segue 0 mesmo modo de construgdo em forma de “colmeia”, ainda que
sua estrutura inaugure a sinuosidade nessas pegas, rompendo com o formato
cubico que as caracterizavam. Kosmodrom foi exposto na 122 Bienal do
Mercosul, na Praga da Alfandega, no Centro Histoérico de Porto Alegre.
Kosmodrom, ou cosmodromo, € o local em que, na Russia, sdo langados
foguetes e satélites e demais elementos a serem postos a orbitar a Terra ou
mesmo explorar novos corpos interestelares. O Kosmodrom Baikonur é a mais

importante plataforma para o envio de missdes espaciais, uma vez que € a base

responsavel pelo langamento de Sputnik 1, em outubro de 1957.

Figura 37: anel Acosta, Ko’smodrom, de '2009;‘ Compensadé navl, verniz automotivo,
parafusos, lampadas fluorescentes e instalagao elétrica. 240 x 420 x 420 cm. Bienal do Mercosul,
Praca da Alfandega, Porto Alegre/RS. Fonte: Acervo documental do artista.

Assim, poderiamos ainda lembrar os modulos espaciais, 0os quais restam apos
se desprenderem dos demais tanques e foguetes que lhes fazem ganhar
velocidade e romper as camadas gravitacionais da Terra. Essas obras “césmicas”
de Daniel Acosta parecem despertar o estranhamento de modo muito mais sutil,
talvez somente pelo curto periodo de tempo em que ficam pousadas na
paisagem urbana ou no espaco fechado. Nesse sentido, elas parecem mesmo

sugerir um corpo estranho naquele lugar, muito diverso do mobiliario urbano
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tradicionalmente visto nas cidades, ou mesmo aquele encontrado nos espacgos
institucionais. O estranhamento chega talvez somente tardiamente, quando os

passantes, ao querer descansar, ndo encontram mais seus “bancos”.

Nao obstante a continuidade com outras obras, preocupadas com o constante
despertar, ha, no entanto, algo extremamente inquietante nessas obras: ao se
servir como um espaco de enclave no cotidiano, a propria obra parece
desaparecer. A obra ndo € mais aquilo que causa espanto, perplexidade, o que
possibilita uma reflexdo. A metafora de acostamento vem justamente disso,
quando percebemos que algo esta errado; nesse momento, entramos no
acostamento e saimos provisoriamente da estrada para examinar o proprio
funcionar das coisas. No caso de Satolepcosmocave, assim como outras obras
citadas anteriormente, parece que a propria obra ndo € mais o objeto de analise,
ou melhor, ndo € mais a obra que motiva o acostamento, sendo também, o
préprio objeto de analise. A obra tornou-se o préprio lugar do acostamento, como
o titulo parece sugerir, a obra é o enclave. Enquanto outras obras nos motivam
a sair do local de conforto (como um estopim que desencadeia a entrada no
acostamento), essas obras se tornaram o local de refugio do cotidiano (séo o
acostamento). Assim, a obra de arte se sobrepde ao objeto utilitario, de modo
que os passantes da calgada usam o objeto como qualquer outro banco da praga,
percebendo-o0 como um mero utensilio entre outros do cotidiano. E nesse sentido
que a propria obra desaparece, imersa no pleno cotidiano. Nisso reside uma
outra grande homenagem a Duchamp. Cem anos depois de sua Fonte%3, que
genialmente escancara o emaranhar do sistema da Arte, Daniel Acosta vai ainda
mais longe, borrando radicalmente a fronteira entre a vida e a Arte, novamente
langando a pergunta ao ar: Quem diz o que é Arte? Ou melhor, como nasce uma
obra de Arte?

53 Ou, talvez, da Baronesa Elza von Freytag Loringhoven.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Ao concluir o texto, esperamos ter conseguido mostrar o potencial das obras de
Daniel Acosta, as quais revelam a base que sustenta o nosso perceber. O fio
condutor do texto € a ideia de que as obras de Acosta sempre apresentam algo
de estranho a seus espectadores, provocando reacgdes de espanto e
perplexidade, o que interrompe o fluir automatico dos gestos cotidianos e faz
com que se afastem do fluxo, fazendo com que os espectadores olhem para o
funcionamento desses gestos. Inicialmente, o recuo dado era para verificar o que
deu errado, mas ao se debrugar sobre o funcionamento oculto, o exame acaba
revelando a base que possibilita 0 nosso perceber. Nesse sentido, as obras de
Acosta sdo um convite para o exercicio de ver, um exercicio de ver as coisas
como se fosse pela primeira vez. A descontinuidade criada pelas obras no fluxo
automatico do cotidiano permite um desengajamento provisério com o cotidiano,
como se fosse entrar em um acostamento, como se entrasse em um enclave.
Com esse passo de distanciamento, o espectador pode ver as coisas com um
outro olhar. Assim, acostar, € um constante exercicio de renovar os olhares,

desgastados no e pelo cotidiano.

A metafora do acostamento — o fio condutor que propusemos para analisar as
obras de Daniel Acosta — baseia-se na perspectiva merleau-pontiana do
perceber. Para melhor explicitar o nosso ponto de partida, fizemos uma
exposicado tedrica nas paginas iniciais desta tese, esclarecendo a
interdependéncia entre o fazer e o refletir, alertando para o perigo de esquecer
essa conexao intrinseca. O ocultamento do refletir €, paradoxalmente, exigido
pelo fazer: para que as agdes cotidianas possam fluir, € preciso automatizar
algumas regras basicas de funcionamento; ou ainda, para que os objetos surjam
diante dos nossos olhos, é preciso desatentar para os jogos de luz, sombra,
profundidade etc. e nos direcionarmos a eles enquanto objetos inseridos em
contextos especificos de uso. O engajamento imediato com o cotidiano do fazer
exige que coloquemos o refletir em segundo plano, mas ndo podemos esquecer
que, embora fora do foco de atencido, ele estd sempre presente. No

esquecimento da possibilidade de refletir, perguntamos “por que parar para
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examinar” ou “por que pausar para reavaliar e corrigir’. De fato, quando tudo flui
bem, é dificil sair do fluxo e examinar o funcionamento. Mas o fluir continuo é
refreado quando acontece algum erro ou acidente, o qual nos obriga a olhar para
o funcionamento das coisas e reavalia-lo. A Arte parece muitas vezes funcionar
de maneira analoga: ao criar um desvio no fluxo habitual do perceber, traz o olhar
para o funcionamento do proprio perceber. E essa caracteristica que
identificamos como dominante nas obras de Daniel Acosta e, € sob essa

perspectiva que, ao longo da tese, analisamos oito das suas obras.

A descontinuidade criada pela Arte de Acosta empurra o espectador para a ado-
cao de uma atitude reflexiva. Nao obstante, seria um engano equivaler a reflexao
a contemplacdo, como se o0 espectador pudesse ser lancado completamente
para fora de seu cotidiano, observando a si mesmo do lado de fora. Essa € a
outra face do esquecimento de si, do esquecimento do nosso limite e da nossa
propria condi¢cdo. A metafora do acostamento visa elucidar essa relagao ténue
entre a Arte e a vida. A Arte estd na margem do cotidiano, no limite do afastar-
se, mas ainda fazendo parte da vida — e € exatamente isso que ela resgata do
esquecimento dos espectadores imersos no automatico, pois o proprio espaco
da Arte € também parte fundamental da vida. O fazer e o refletir sdo duas faces
de uma mesma coisa — a nossa vida humana. Da mesma maneira, o acosta-
mento pode ser visto como diferente de uma parte da estrada, mas, no conjunto,
ele faz parte da propria estrada, cuja identidade ficaria incompleta sem ele.
Nesse sentido, a reflexdo proporcionada pela Arte ndo nos remete para o altar
da contemplacgéo divina, mas nos faz perceber melhor a prépria vida. A Arte nos
da a possibilidade de espiar o funcionar do nosso ver para que vejamos melhor.
A Arte ensina a re/ver.

Ao longo da tese, explorando essa dimensao da Arte, analisamos as obras de
Acosta a partir dessa perspectiva, mas isso ndo quer dizer que a Arte se limita a
essa dimensao, tampouco as obras de Acosta se esgotam na nossa analise. Ao
adotar uma perspectiva especifica, inevitavelmente deixamos de fora muitas ou-
tras possibilidades de abordar as obras, o que talvez deixe uma sensac¢ao nos
leitores de que “ha mais nas obras”, ou “nado é so6 isso”. A suspeita dos leitores é
perfeitamente legitima, uma vez que as obras de arte sempre resistem as anali-
ses, e nos convidam a puxar outros fios condutores para interpreta-las. Ao dar

atencao para a dimensao reflexiva da Arte, deixamos de fora, por exemplo, as
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questdes sociais, econémicas e histéricas das obras, que poderiam ser tratadas
pela Sociologia da Arte, por exemplo. A nossa abordagem é, portanto, apenas
uma primeira tentativa de busca; talvez, futuramente, possamos abordar as
obras de Daniel a partir de uma outra perspectiva, o que, inevitavelmente, dei-
xara outras lacunas. Nesse sentido, o trabalho do critico espelha o trabalho do
artista, e esse trabalho € também um constante exercicio de tentar buscar o im-

possivel.

Por fim, ao concluir, esperamos que 0 nosso trabalho possa servir como um con-
vite a outras leituras, esperamos ainda que o nosso trabalho nao seja um ponto

final e que esta conclusdo nao seja um fim, mas o recomeco.
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APENDICE — ENTREVISTA COM O ARTISTA

ENTREVISTA REALIZADA NO DIA 12 DE OUTUBRO DE 2022
COM O ARTISTA DANIEL ACOSTA:

1. Como se deu a sua formagao e como concilia a heranga de uma mae

artista plastica e um pai “artesao”, produtor de mobiliarios?

Muitas coisas aconteceram na minha infancia que acabaram me
levando para o contexto da Arte. Enquanto crianga, ndo pensava
muito nisso, evidentemente, eu vivia a minha vida de crianga,
misturando todas as coisas que eu gostava de fazer. Mas existe um
contexto bem peculiar que é essa situagcao de que a minha mae fazia
o curso de Educacgao Artistica na Universidade Federal de Rio Grande,
enquanto eu era uma crianga em dire¢cao a adolescéncia. Por um lado,
eu convivia com essa situacado onde existia um cotidiano de diversos
fazeres, que era muito evidente nas coisas que minha méae fazia e eu
via, e, por outro lado, eu tinha essa experiéncia também do meu pai,
que tinha uma marcenaria onde ele construia méveis de madeira e
férmica.

Desde os meus 4 ou 5 anos, eu desenhava muito e logo comecei a
modelar em argila. Entdo, eu trabalhava muito com argila e também
trabalhava com materiais como papel e papelao, fazia muitas coisas
de madeira também. Essa circunstancia de um fazer, de uma coisa
manual que eu gostava muito, era evidente no meu dia a dia.

Eu passava desenhando, construindo maquetes de pequenas cidades
de papelao, fazia alguns dos meus brinquedos, que nado estavam
disponiveis nas lojas naquele momento. Entre tantas coisas, fiz em
papeldao um chapéu de cowboy e uma mascara do Batman. Em
madeira entalhei uma faca, uma espingarda e um revélver. Ou seja,
minha infancia andou muito por esse lugar de diferentes fazeres e

materiais, com referéncias muito fortes aos quadrinhos e as séries de
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televisdo. Eu adorava quadrinhos, até hoje eu gosto, e eu acho que o
meu desenho tem muito a ver, por exemplo, com o desenho do italiano
Ivo Milazzo, que desenhava o Ken Parker. Eu gostava muito de
cinema, eu ia muito ao cinema. Eu vi Guerra nas Estrelas, Tubaréo,
Exorcista, King Kong, Franco-Atirador, tudo no cinema. Entdo, existe
uma visualidade que esta colocada no cinema e que, depois, eu acho,
vem para o meu trabalho de alguma maneira.

Bem, e existe também o contexto da musica. Minha familia toda é
ligada ao contexto da musica: meu pai sempre cantou e tocou violao,
minha irm& também, eu mesmo toco violdo e canto até hoje, toco
instrumentos de percussao e estudei piano por dois anos. A musica,
nesse momento e até hoje, tem uma presencga muito forte na minha
vida. Entdo, essa € um pouco a circunstancia da minha infancia,
vinculada a muitos fazeres manuais, e a todo um contexto cultural
ligado ao cinema, a musica, aos quadrinhos e a televisdo. Muitas
vezes, eu deixava de brincar com 0s meus amigos porque estava em
casa fazendo alguma coisa que eu queria, que me interessava muito,
entdo isso sempre esteve presente. Penso que o meu trabalho como
artista se da em um certo lugar entre a marcenaria do meu pai e as

‘artes’ da minha mae.

2. O senhor é nascido em Rio Grande, foi estudar em Santa Maria e, depois,
passou por Pelotas e, mais tarde, em Sao Paulo. Gostaria de saber, com
um pouco mais de detalhes, como foi a sua trajetoria de artista e professor.

Como foi a experiéncia de “ser estrangeiro” nesses lugares?

Santa Maria aparece na minha vida como a possibilidade para a
realizagao de um curso de graduagao em quadrinhos. Eu estava muito
interessado em quadrinhos e encontrei a graduagdao em Santa Maria.
Morei em Santa Maria de 1984 até 87, onde fiz a graduacao em
Desenho e Plastica, com Habilitagdo em Escultura. Estando nessa

cidade, o meu interesse pela escultura, que ja existia através da
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modelagem em argila e o entalhe em madeira, ganhou muita forga.
Os ateliés eram muito bons, muito interessantes, havia muito material
disponivel para trabalhar com madeira, pedra, bronze, solda, argila, e
eu acabei indo direto para esse contexto da escultura. Na UFSM tenho
uma formagdo muito vinculada a Arte Moderna, porque, em Rio
Grande, a minha informacgao de arte eram Os Génio da Pintura, que
minha mae tinha e que li todos os fasciculos. Quando chego em Santa
Maria, tinha um trabalho muito forte com desenho, um desenho
hiperrealista: esses retratos em grafite que séo feitos sob encomenda.
A cada retrato que eu vendia, conseguia pagar dois ou trés meses de
aluguel do lugar onde morava, uma pega grande, com banheiro
separado. E ai eu me deparo, entdo, com essa coisa do contexto da
Arte Moderna, uma situacao que vai lentamente transformando minha
visao sobre a arte, vou me apaixonando pela Arte Moderna, ao ponto
de depois, no futuro, ndo conseguir mais fazer estes retratos realistas
em grafite.

Neste contexto trabalhei com desenho, pintura, gravura, ceramica,
todas as linguagens que chegavam a mim. Entdo, € uma formagao
essencialmente em Arte Moderna, mas sem ver Marcel Duchamp, por
exemplo. Era uma formagéo mais ligada a Bauhaus, a alguns artistas
como Picasso, Kandinsky, Paul Klee, Brancusi, Magritte, entre outros.
Nesse momento, nessa circunstancia de Santa Maria, € que comeco
a entender sobre Arte Contemporanea, pois muito jovem, com 18
anos, no primeiro ano de Universidade, vou para Sado Paulo com a
turma do Atelier de Escultura. Nessa viagem, entre tantas coisas, vejo
o acervo do MASP, uma exposi¢cao que chamava “Tradicdo e Ruptura”,
que trazia todos os artistas do Impressionismo e, depois, os artistas
modernos. Visitamos uma grande exposi¢gdo comemorativa dos 25
anos da Tropicalia no SESC Pompeia, onde pude ver muito do
trabalho de Hélio Oiticica.

Entéo, esse periodo em Santa Maria significa, tanto um acesso a Arte
Moderna, quanto a Arte Contemporanea. Em 87, no ultimo ano em
Santa Maria, eu vou para a Bienal de Sao Paulo pela primeira vez e

comeco, entdo, a entrar nesse contexto com muita forca. Em julho
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desse mesmo ano de 87 sou pai pela primeira vez. Trés ou quatro
meses depois de formado, vou morar em Porto Alegre por todo o0 ano
de 1988, trabalhando numa Escola de Design de Moda e de Calgados
em Novo Hamburgo, onde tenho alguma experiéncia como professor
pela primeira vez. No final deste ano acabo fazendo um concurso para
professor na Universidade Federal de Pelotas, onde sou aprovado e
comego a trabalhar em abril de 1989. Eu era pai e tinha que dar conta
da minha familia, entdo era muito importante poder ter uma fonte de
renda para poder levar minha vida adiante.

Entdo me mudo para Pelotas com a minha familia. Morar em Pelotas
foi muito impactante, porque é uma cidade que sempre teve um
contexto cultural que é muito forte. Quando eu chego em Pelotas, em
89, existem Galerias de Arte, acontecem muitos shows, muita coisa
ligada ao teatro, uma vida de boemia intensa. Foi em Pelotas que
pude conhecer, numa mesma noite, Haroldo de Campos, que estava
participando de um seminario de Semidtica, e Tadeu Chiarelli, juri de
um salédo de arte do qual ganhei o primeiro prémio. Esse é um periodo
muito interessante onde, como professor universitario, tenho condigcéo
de dar as minhas aulas e ter dinheiro para poder fazer meu trabalho
de arte. E eu acho que esse é um ponto importante de trazer: como
professor universitario, nunca precisei vender o meu trabalho, assim,
imediatamente, diretamente. O salario da Universidade me permitia
ter uma vida confortavel, uma vida boa e, ao mesmo tempo, ter
dinheiro para comprar materiais, maquinas para fazer o meu trabalho
de arte quando eu nao estava dando aula. Morar em Pelotas como
professor foi incrivel, foi bom demais. Em 1994 vou fazer um mestrado
na ECA USP em Sao Paulo, quando entao vivo uma experiéncia que
€ muito impactante, que é a experiéncia de sair de uma cidade do
interior do Rio Grande do Sul, uma cidade com 300 mil habitantes e
vou morar numa das maiores cidades do mundo, que é Sao Paulo,
uma megacidade com mais de dez milhdes de habitantes. Esse
impacto € muito forte na minha vida, no meu trabalho como um todo,
e determina um certo lugar que, depois vai ser um lugar onde a minha

vida vai se dar, nesse eixo entre Pelotas e Sao Paulo. Porque eu moro,
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entdo, dois anos e meio, fazendo mestrado de 94 a 96 e, depois, eu
moro de novo, de 2001 a 2004, fazendo meu doutorado. Ja no
primeiro ano em Sao Paulo, em 94, comeco a trabalhar com a galeria
Casa Triangulo e, desde entdo, comecgo entdo a constituir todo o meu
percurso como artista, que ja havia se iniciado, na verdade, em

Pelotas e que vai entdo ganhar forgca com Sao Paulo.

3. Como é a relagcao entre a cidade de Pelotas e sua producao,

especificamente em Elementos ornamentais autbnomos?

Falando de Pelotas, ali é muito forte a presenga desse contexto ligado
a historia da cidade, ao contexto arquiteténico do Neoclassico e do
Eclético, como a Praga Coronel Pedro Osorio e todos os prédios que
estao ao redor, outras pragas, outras casas, outros lugares da cidade
como um todo. Nascido em Rio Grande, que € uma cidade ainda mais
antiga que Pelotas, ja estava acostumado a este contexto do passado
histérico que se intensifica em Pelotas. Entao, eu percebo que tenho
que ter um trabalho que aborde questdes que dizem respeito a minha
pessoa. Essa questdo da singularidade da Arte, de que vocé nao vai
fazer uma coisa que ja existe ou que alguém ja fez. E eu acho que
esse contexto acaba se tornando uma possibilidade de eu expressar,
de alguma maneira, essa circunstancia. Vivendo num pais que foi
colonizado por diferentes culturas, portuguesa e espanhais, alemaes
e italianos, e no caso de Pelotas, uma forga muito grande da cultura
francesa, eu comecgo a trabalhar com os ornamentos. Uma série de
trabalhos feitos em gesso que tem uma visualidade que remete a
ornamentacgao da arquitetura, numa conjungao, na verdade, de duas
circunstancias. Por um lado, tenho neste momento uma referéncia
muito grande no trabalho do artista Anish Kapoor, com aquelas pecgas
coloridas que ele coloca no chao e deposita pigmento em cima. Ao
mesmo tempo, indo um dia dar aula na Universidade, eu passo numa
casa que tem um grande ornamento branco na grama, um ornamento

que, na fachada, teria uma outra escala. Visto de longe, ele seria
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pequeno, mas quando eu enxergo esse ornamento no ch&o, na grama,
ali eu tenho um insight e me dou conta de que eu posso trabalhar
neste contexto. No sentido de ir em direcdo a esses elementos
ornamentais, que sao sempre conectados a arquitetura, mas ai, claro,
eu desconecto os elementos da arquitetura e os transformo em
esculturas modeladas em argila, obtidas posteriormente em gesso
com o uso de moldes. Na verdade, sempre tive um grande interesse
pela Arquitetura, interesse este que foi cada vez crescendo mais e
mais. E muito comum que trabalhos que eu realize tenham alguma
referéncia visual a Arquitetura, alguma coisa como um vocabulario
visual, que eu me aproprio e trago para o meu trabalho, para além dos
meus mobilidrios, que, em muitas circunstancias, sdo mesmo

“‘pequenas arquiteturas”, onde vocé pode entrar dentro.

4. Quais sao os artistas que contribuiram para a formagao de Daniel Acosta

enquanto um jovem artista?

Costumo pensar que enquanto um artista jovem, eu tive referéncias
muito fortes em trés artistas do contexto da Arte Moderna, que séo
Marcel Duchamp, Constantin Brancusi e René Magritte.

Meu interesse em Magritte se da muito pelo modo como ele constitui
as imagens, com aquela situagdo toda dos padrées que ele vai
colocando, padroes de pedra, padrées de madeira; todas aquelas
jogadas visuais que ele vai estabelecendo nas pinturas. Eu tenho
grande interesse por esse lugar, por uma certa coisa que tem um
mistério, uma coisa que vocé nao tem certeza muito bem do que esta
acontecendo. Acho que essa referéncia € bem visivel quando eu
trabalho com padrdes de madeira por exemplo.

Ja o interesse por Brancusi vem mais pela questdo de uma linha de
reducao formal, digamos assim, no sentido de que o meu trabalho
todo passa por esse lugar, que tem uma redugéao formal, que comeca

com Brancusi e talvez passe pelo Minimalismo e chegue na Arte
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Contemporanea.

Mas meu interesse maior € mesmo por Marcel Duchamp e, nesse
caso, talvez mais pela figura dele, pela pessoa dele enquanto artista,
pelo pensamento em relagdo ao Estado, a familia, a igreja e todo uma
situacdo de anti-Arte, daquelas atitudes muito radicais que ele vai
tomar. Entdo, eu tenho um grande interesse e estudo muito o trabalho
de Duchamp, que é um artista que me chama muito a atencéo. Mas,
como falei anteriormente, também tive uma grande referéncia em
Anish Kapoor, durante muito tempo em Waltércio Caldas, e outros
artistas. Mas com o passar do tempo, eu come¢o a me dar conta de
que tenho que, de alguma maneira, ir além dessas referéncias,
porque percebo que a for¢ca do trabalho de cada artista esta na
singularidade do que ele faz, de como ele se posiciona, das questdes
que sao mais caras a ele, que sao questdes pessoais. Percebo que
eu tenho que buscar as minhas questdes, que eu tenho que, de
alguma maneira, ir me afastando das referéncias e ir construindo o
meu proprio caminho, porque os caminhos dessas referéncias sao
caminhos ja constituidos pelo trabalho desses artistas. Entdo, por
mais que eu gostasse deles e fizesse coisas que as vezes se
aproximassem, eu percebo que tenho que me afastar e tenho que
construir o meu préprio caminho a partir das minhas referéncias, que
sao totalmente pessoais da minha vida. Mas, € claro, a gente sempre
acaba sendo influenciado por coisas que a gente, as vezes, nem sabe
€ nem percebe, mas eu poderia também, talvez, te dizer que eu tenho
uma grande referéncia no Bruce Nauman. Quando eu vou fazer o
mestrado em Sao Paulo, o Bruce Nauman é um artista que é uma
grande referéncia para mim, por essa possibilidade de uma mesma
pessoa fazer video, desenho, escultura, instalacéo, performance. Eu
acho que conhecer o trabalho do Bruce Nauman me mostrou essa
possibilidade de que eu poderia trabalhar com diferentes linguagens,

diferentes circunstancias, sem nenhum problema.
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5. O que o senhor pensa a respeito das categorizacées na Arte, como
“escultura”, “pintura” etc. e suas correspondentes delimitagdes para quem
as produz (escultor, pintor etc.)? Como funcionam essas categorias para
quem esta fazendo arte, para quem é ou pretende ser artista? Qual é o papel

dessas definicoes na formagao do artista contemporaneo?

Eu acho que a resposta para essa pergunta ja comega na minha
resposta anterior, quando eu falo do Bruce Nauman. Eu acho que, por
um lado, existem as palavras que definem certas circunstancias,
como “pintura”, “escultura”, “desenho”, “instalagdo”, “intervencao”,
“‘gravura”, enfim. A gente tem muitas palavras que definem
determinadas circunstancias especificas. Eu acho que isso é
importante, sob o ponto de vista de que existem termos especificos
para determinar situacoes especificas, e acho que isso € importante
porque isso agrega muito ao vocabulario da Arte e ao proprio
conhecimento da Arte, quando vocé vai tendo especificidades. Mas,
por outro lado, eu acho que isso ndo pode ser um limite para o
trabalho do artista. Eu acho que, para mim, o que define um artista
contemporaneo € a pessoa que se coloca nesse lugar e que se
enxerga como um artista, que trabalha com arte contemporéanea e,
tudo que ele fizer, vai ser a arte. Todos os lances que ele emitir,
digamos assim, a partir desse lugar que é ser o artista. Se ele fizer
desenho, se ele fizer video, instalacdo, performance, isso nao faz
muita diferenga. Os artistas contemporaneos trabalham com
diferentes linguagens, mas eu acho que isso, de qualquer maneira, é
uma discussdo muito interessante, € um contexto muito interessante.
Como professor, eu tenho que lidar muito com essas palavras e com
essas definigbes, mas, em muitos momentos, por exemplo, é dificil
saber se um trabalho é escultura ou é instalacdo. Em muitas
circunstancias, o trabalho estd em um meio de caminho entre ter
caracteristicas da instalagdo, mas também ter caracteristicas da
escultura. As vezes é confuso saber se o trabalho é uma intervengao
ou uma instalagdo também, ele pode estar num certo lugar onde isso

fique dificil de ser definido, mas eu acho que esse lugar é muito amplo
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hoje em dia, no contexto da Arte. Muita coisa acontece e, em ultima
instancia, o que importa mesmo é a qualidade do trabalho que esta
sendo apresentado. A questdo de definicdo da linguagem acaba
sendo uma questdo secundaria, mais importante € a forca e a
poténcia do trabalho de se colocar, entdo, frente ao contexto da Arte

Contemporanea como um todo.

6. Sobre o fantasma de Iberé. Numa de nossas primeiras entrevistas,
realizada na primavera de 2019, o senhor observou que parece que a
geragao 90 procurou fugir da visualidade expressiva de Iberé Camargo. O
sr., que pertence a uma outra geragdao de artistas gauchos hoje ja
consolidados, como se vé nessa geragao de artistas do sul, dos anos 90,
2000, e como se relaciona com a obra de artistas como Iberé Camargo,

Regina Silveira entre outros?

A minha formagdo na Universidade, em Santa Maria, como eu
comentei anteriormente, esteve sempre muito ligada a Arte Moderna,
e principalmente a artistas como Kandinsky, Paul Klee, Picasso,
Brancusi e Magritte; mas também Oscar Kokoschka, Emil Nolde,
Munch, Marc Chagal, entre outros. Entdo, durante o meu periodo de
formagao na Universidade era muito presente essa questado da “Arte
como expressao”, uma Arte que esta muito vinculada ao instrumento
que vocé esta usando: o pincel, o lapis, seja o que for, e 0 modo como
vocé diretamente traduz questdes que sao caras imediatamente para
a pintura ou para o desenho, dessa conexao imediata entre o corpo,
o pensamento, o instrumento que esta na tua mao e o modo como
vocé vai lidar com isso no papel ou na tela. Entdo, isso era uma
questdo muito forte, como eu comentei anteriormente, e entéo a gente
nao via artistas mais racionais ou mais conceituais que tinham uma
arte mais ligada ao pensamento, a um ponto de vista critico, a uma
posigao, digamos, um pouco mais avangada do que essa posi¢ao do

Expressionismo, que € uma posicdo um pouco mais basica, mais
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primitiva, mais mediata. Por outro lado, morando no Rio Grande do
Sul, a gente sempre teve na figura do Iberé Camargo a figura do
grande artista, do artista mais importante do Estado, com um trabalho
muito potente. Eu lembro de, enquanto estudante, ir de trem de Santa
Maria a Porto Alegre para ver o trabalho do Iberé, que, evidentemente,
€ um grande artista, € um dos maiores artistas brasileiros. Mas, em
funcdo dessas circunstancias de ele trabalhar com uma arte
expressionista, e que ja € um Expressionismo a partir da década de
40, 50 e 60, ou seja, ja € um Expressionismo que é herdeiro de um
primeiro expressionismo la do final do século XIX, inicio do século XX,
o0 Expressionismo Alemado. Entdo, nessa circunstancia, eu
particularmente resolvo abdicar desse lugar, de ndo querer estar
nesse lugar dessa “arte como expressao”, seja pela formagao na
Universidade, seja pela presenga muito forte do Iberé Camargo. No
sentido de que esse seria um lugar que ja esta dado, que ja foi
resolvido, entendeu. Se o Expressionismo Alemao ja € maravilhoso,
com artistas incriveis, que vao levar essa questao ao limite, o Iberé,
como um herdeiro desse Expressionismo, faz um trabalho incrivel que
resolve essas questdes todas ali, ja. Para mim, pessoalmente, e eu
acho que para outros artistas gauchos da minha geragao, foi
importante poder abdicar desse lugar e ir em diregdo a um outro
contexto.

E eu acho que a figura da Regina Silveira, também uma artista gaucha,
no mesmo patamar de importancia que o Iberé, a propria Regina foi
aluna do lberé e ela depois vai sair para um lugar completamente
distinto, de uma arte que tem a ver com outras questdes, e que abdica
desse lugar da arte como expressao imediata.

Entdo, a minha producéao vai em direcao a caracteristicas onde existe
um trabalho que é muito construido, muito articulado, muito planejado,
e que abdica desse lugar da expressao imediata de algum sentimento,
de alguma coisa ligada a sua pessoa, e dai que o meu trabalho todo
passe por projetos, quase sempre. Nesse lugar do projeto, a ideia
desenhada é pensada com calma, os materiais sao pensados, tudo é

pensado de anteméao para depois, entdo, haver uma execucéao. Entao,
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isso € uma coisa que a gente poderia pensar que é exatamente o
contrario do que seria a “arte como expressao”. Que aquele momento
de uma vitalidade fisica do pensamento, de tudo, de uma conexao do
corpo com o instrumento que vai gerar o trabalho, a imagem, e que é
o contrario do que eu fago quando enfatizo esse lugar que vai do
projeto até a execugdo: tem todo um percurso muito lento e demorado
de desenhos, de possibilidades, de pensamentos que vao sendo
desenvolvidos, até que o trabalho venha a ser executado. Entao,
quando ele € executado, ndo tem nada a ver com a ideia de expressao,
€ um trabalho construido, articulado, onde eu me detenho muito nesse
momento do pensamento sobre o trabalho, com uma série de
desenhos e projetos e maquetes, para finalmente, depois, ter a
realizacao do trabalho, que inclusive, em muitos casos, nem é feita
por mim, pessoalmente, sao trabalhos executados por outras pessoas.
Ou seja, essa questao ja elimina qualquer possibilidade da “arte como
expressao”. E isso é, talvez, também, uma heranga do Minimalismo,
quando os artistas mandam executar os seus trabalhos em industrias
ou sao feitos por assistentes, e negam qualquer possibilidade de
expressao na matéria que estao utilizando: o gesto n&o é visivel. Acho
que é basicamente essa questdo: O gesto que executou o trabalho

nao é visivel.

7. Como é o seu processo de criagao, ha algum ritual prévio? Como surgem
as ideias e como se da o processo de resolugao? Existe alguma caderneta

alimentada com desenhos e ideias apontadas diariamente?

Penso que eu nao tenho como n&do associar o meu processo de
trabalho com a Arte sem falar da Universidade, como professor. A
partir dos meus 23 anos minha vida toda se da nesse lugar entre ser
professor e ser artista. Nesse sentido, eu me considero um artista
professor e isso significa que eu ndo tenho o tempo inteiro disponivel,

mas eu trabalho nos intervalos, quando eu tenho a possibilidade de
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ter um horario para poder fazer o meu trabalho de Arte. Mas, o meu
processo de trabalho, todo ele, € um processo que, talvez a primeira
questao relevante seja a de que eu nunca tive um atelier mesmo,
definitivo, como esse lugar onde a pessoa vai e comega a trabalhar,
ou seja, o atelier como um lugar de predisposi¢do a um determinado
tipo de atividade. Nos mais de 30 anos trabalhando com Arte, nunca
tive um atelier especifico, eu sempre tive alguma peca na casa,
alguma garagem, algum lugar dentro da casa. Ent&do, acho que essa
circunstancia define ja de antemé&o tudo que diga respeito ao modo
como eu trabalho. Eu nunca tive um atelier como esse lugar
predisposto para um determinado tipo de atividade. O meu trabalho
todo vai passar por cadernos de desenho. Todo 0 meu processo de
trabalho inicia no caderno de desenho, e isso significa que eu tenho
que ter sempre um caderno de desenho a m&o. Nesse tempo todo, ja
utilizei muitos cadernos. Eu nunca contei, mas eu devo ter, sei la, 80,
100 cadernos de desenho onde eu me debrugo todos os dias. O
tempo inteiro ando acompanhado de um caderno de desenho pois
posso ter uma ideia de algum trabalho em qualquer circunstancia, em
qualquer lugar, em qualquer momento do dia, independente do lugar
em que eu esteja. Mas isso tem muito a ver com a ideia de que eu
enxergo o mundo como uma espécie de linguagem, 0 mundo numa
equivaléncia com a linguagem: assim como a gente tem a letra que
forma a silaba, que forma a palavra, que forma a frase, que forma o
paragrafo, que forma um texto, eu enxergo muito o mundo a partir
desse lugar. Como se a gente tivesse, entdo, palavras visuais, textos
visuais, onde eu penso muito na ideia de um vocabulario visual. Entao,
eu olho muito para o mundo como um vocabulario visual e, ai, eu me
aproprio desse vocabulario visual para constituir o meu trabalho. Nada
do que esta presente no meu trabalho enquanto forma é inventado
por mim, digamos assim, sao sempre elementos visuais que eu me
aproprio do mundo ja dado e desenvolvo as minhas ideias a partir
desse lugar. Nesse sentido, eu posso ter uma ideia em qualquer
circunstancia, em qualquer lugar, a partir de qualquer contexto, de

alguma coisa que, no mundo que me cerca, me estimule e que seja
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possivel de ser transformado numa ideia de arte. Mas, claro, isso
muda quando é um desenho, ou quando € uma escultura, ou quando
€ uma fotografia, mas de modo geral eu posso dizer que o0 meu
trabalho todo esta ligado a um contexto do espaco, a um contexto que
eu costumo chamar de multidimensional, no sentido de muitas
dimensdes. Nao aquela ideia tradicional do tridimensional: altura,
largura e profundidade, mas o espago multidimensional, de muitas
dimensdes, porque mesmo quando eu trabalho com fotografia, por
exemplo, as questdes do meu trabalho de fotografia sdo sempre
questdes ligadas as questdes da escultura. O meu desenho trabalha
muito no sentido da construgdo da imagem, de uma consciéncia
critica da construgdo da imagem, mas a maior parte da minha
producao é feita de instalacdes, de esculturas, de mobiliarios.

Entéo, todo esse tipo de trabalho comega no caderno de desenho,
quando eu posso sentar numa cadeira embaixo da arvore, ou na rede,
ou na beira da praia, e comecar a desenvolver as ideias enquanto
desenho, e ai sdo muitos desenhos, e ai a ideia vai se desenvolvendo.
Depois do desenho, pode ser que eu faga uma maquete, no caso dos
mobiliarios, ou pode ser que eu faga um protétipo, quando se trata de
uma escultura. E depois, entdo, no caso do mobiliario, pode existir
ainda, um sketchup e, depois, o trabalho vai ser realizado por alguém
ou, no caso de uma escultura, eu posso realizar um protétipo, eu
mesmo, no meu atelié, e depois essa escultura vai ser executada num
outro lugar, por uma outra pessoa. Porque, claro, grande parte do meu
trabalho é executado por outras pessoas, que ndao eu mesmo. Entao,
eu trabalho muito no sentido de ter o desenho, de ter o protétipo, de
fazer uma maquete, de construir um trabalho em madeira, de uma
maneira meio mal acabada, s6 para verificar a escala em relacdo ao
corpo, e depois, entdo, o trabalho vai ser executado por outras
pessoas. Nesse sentido, o meu trabalho é executado por diversos
marceneiros, em diferentes lugares. Trabalho com trés marceneiros
permanentemente, um aqui no Cassino, outro que executa trabalhos
em Pelotas, e ainda um marceneiro que executa trabalhos em Sao

Paulo. Ja trabalhei com marceneiros em Porto Alegre, ja executei
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trabalhos em Portugal, na Coldmbia, em Nova York. Acho que isso,
inclusive, corrobora a questdo anterior, de negar a “arte como
expressao”, do gesto de expressao. Dependendo do projeto, como eu
falei anteriormente, se vou realizar um trabalho na Colébmbia e é caro
transportar o trabalho, eu preparo toda a maquete, o desenho, e o
trabalho é executado por algum marceneiro la na Coldmbia mesmo.
Portugal também foi assim: preparei maquete, desenho, viajei para
Portugal e o trabalho foi executado la. Penso muito entdo que o meu
atelier € o meu corpo, mais um caderno de desenho e uma caneta gel,
e ta resolvido o meu assunto. Onde eu estiver, em qualquer
circunstancia, em qualquer lugar, viajando, se eu tiver um caderno na

mao e uma caneta, eu vou desenvolver a ideia. E um pouco por ai

que passa a minha producao.

8. O senhor considera diferente um trabalho produzido manualmente em

relagao a um trabalho produzido mecanicamente?

Quando trabalho na Universidade, eu sempre costumo enfatizar um
determinado lugar para Arte, pensando a Arte como uma produc¢ao de
sentido, como uma articulagdo de elementos os mais variados, e, que
geram um lugar onde o espectador vai em direcao a essa expectativa
de sentido que o trabalho se propde. Isso significa que eu retiro a
énfase mais comum da Arte como uma produ¢do manual, de uma
habilidade manual que uma determinada pessoa possui na producéo
de objetos de arte. Desse modo, eu chamo ateng¢ao para diversos
outros elementos que estdo em jogo nessa articulagdo, a comecgar
pelo material, por exemplo. Hoje em dia, € muito distinto se vocé faz
uma escultura em pedra, em bronze, em chocolate ou agucar, ja que
todos os materiais sdo passiveis de serem usados no contexto da
Escultura. E essa questdo do procedimento, do fazer, ela também
esta dentro dessa articulacdo de sentido. Entdo, se o trabalho é feito

manualmente por um determinado artista, ou se ele é executado
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numa industria, ou por assistentes, esses sao elementos pontuais que
entram dentro desse lugar da produgao de sentido especifica em cada
trabalho. Porque a gente acostumou muito a pensar a Arte ligada a
essa ideia de uma habilidade manual de um determinado artista. E
que € verdade, sob certo ponto de vista: € muito impressionante o
trabalho de Michelangelo com entalhe de pedra, por exemplo, como
€ muito impressionante a modelagem em argila em Rodin. Mas, ao
contrario talvez do que se pense, porque a gente acostumou a pensar
que o minimalismo introduz esse lugar, onde o trabalho é executado
numa industria, ou por assistente ou outras pessoas, no passado
também isso ja era comum: Rembrandt tinha uma série de assistentes
que ajudavam ele a pintar, as esculturas de pedra do Rodin eram
feitas por assistentes. Entdo, o minimalismo é que enfatizou esse
lugar de um fazer outro que n&o passa pela mao do artista. Para nao
falar no ready-made de Duchamp, que era um objeto industrial
separado do contexto do cotidiano. Mas, contemporaneamente, isso
€ um elemento de sentido no trabalho de cada diferente artista. Um
exemplo: o artista Robert Gober faz tudo com as proprias méos,
manualmente, ao contrario de um outro artista, Jeff Koons, que tem
todo o trabalho executado por assistentes. Nesse caso, o Jeff Koons
nao deixa de fazer o trabalho s6 porque ele nao teria habilidade para
usar os mais diferentes materiais ali envolvidos, ou por alguma outra
questdo. E mais uma questdo conceitual dele, de que todo o trabalho
seja executado por outras pessoas em tiragens, onde ele esta lidando
com essas questdes do objeto de arte, do consumo, da arte como
mercadoria, do Mercado de Arte. Antes de ser artista Jeff Koons
trabalhava na Bolsa de Nova York. Em Robert Gober, ao contrario, a
manualidade do artista € o eixo de produgdao de sentido. Gober
apresenta uma folha de compensado, idéntica a uma folha de
compensado industrial, s6 que é feita artesanalmente por ele. Quando
uma pessoa vé o trabalho na exposicao, a folha de compensado de
Gober é idéntica a industrial, indicando para o publico o limite da visao
como instrumento principal de aferimento da arte. Entdo, em ambos

0s casos, tanto o artista que faz, quanto o artista que manda fazer,
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sao questdes conceituais que dizem do sentido do trabalho. No meu
caso, eu trabalho muito com desenho, com a maquete e com
prototipos e, depois, a maior parte do meu trabalho € executado por
outras pessoas, porque existem profissionais que sado 6timos nas
areas em que eles estao trabalhando. Eu fago muita coisa de formica,
por exemplo, e existem profissionais que colam férmica de uma
maneira muito melhor do que eu. Além de que eu tenho muitas outras
coisas para fazer. Ou seja, ndo tenho qualquer problema de que o
trabalho seja executado por uma outra pessoa. Na verdade, a partir
dos projetos e maquetes, esses trabalhos poderiam ser executados
no futuro, por outras pessoas, novamente, se fosse o caso, se fosse
preciso. Digamos que acontega algum incéndio, e que o meu trabalho
queime, o trabalho poderia ser novamente construido. E isso tudo tem
a ver com o que eu ja falei antes, de alguma maneira: com a negagao
da “arte como expressao”, do gesto expressivo, essa coisa toda, por
um trabalho que é uma articulagao de sentido, uma articulagao critica
que passa por diversas circunstancias e que gera, entdo, um

determinado tipo de experiéncia para o contexto da Arte.

9. Ha uma série entre seus trabalhos que me chama muito a atengao. Essa
série mescla textura vertical e horizontal, seja motivado pelo corte e giro
do suporte, seja motivado pela mudancga de dire¢ao das linhas do desenho.
Gostaria de saber o que motivou a produgao desses trabalhos, eles sao a

continuagao de obras anteriores?

Trabalhos com o padrdo madeira em férmica, na horizontal e na
vertical, como Homens Nadando, Homens no Aquario e Conversa na
Piscina, acusam uma certa constatacdo da necessidade de se
enxergar o corpo dentro da equagdo da Arte. Estamos muito
acostumados a enxergar o trabalho, e as vezes, o lugar, a arquitetura,
no caso de uma instalagdo, mas o corpo também tem que entrar

nessa equagao, ou seja, o corpo enquanto um instrumento, o canal
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de percepcao que vocé tem para medir o mundo, para equacionar
todas as relagbes que vocé tem como mundo, esse corpo pode ser
mais ou menos educado, ele pode ser mais ou menos sensivel, ele
pode ser mais ou menos critico. Entdo, nesse sentido, existe uma
série de esquemas visuais, digamos assim, que configuram o modo
como a gente percebe o mundo e a gente nem se da conta muito disso.
O que esse tipo de trabalho faz €, simplesmente, mudar a orientagao
do padrao de madeira, e criar um jogo entre a percepgédo do padrao
na horizontal e o padrao na vertical. E € muito impressionante, porque
tanto nos trabalhos em férmica, quanto nos desenhos, onde isso é
feito, a gente sempre percebe com mais nitidez o padrao que esta na
vertical, enquanto o padrao que esta na horizontal se perde um pouco.
Se vocé tem um desenho que tem uma figura humana, que tem um
padrdao vertical dentro dela, e o padrdao horizontal fora, a gente
percebe isso quase como uma coisa tridimensional, embora o padrao
seja o0 mesmo, colocado na mesma superficie, desenhado da mesma
maneira, mas a nossa percepcdo completa a imagem, fazendo a
gente perceber a figura com um volume, como se ela tivesse na frente
e a linha horizontal tivesse no fundo. Esta € uma equagao que esta
dada na realidade, quando a gente percebe o mundo, o corpo, a
arquitetura, as arvores como elementos verticais com um fundo
horizontal, de onde vem a ideia da linha do horizonte. Ou seja, existe
toda uma série de esquemas perceptivos que a gente ndo esta nem
percebendo, que estdo embutidos no nosso corpo, como cultura,
como conhecimento, como condicionamento, enfim, e que acabam
sempre participando dessa equacgao da percepgao do trabalho de Arte.
E esses trabalhos com os padrdes na vertical e na horizontal lidam
fundamentalmente com isso, com esse lugar: como se o trabalho
apontasse um dedo para o espectador e dissesse: “Olha, o que vocé
esta vendo aqui depende muito de vocé, de como vocé percebe, de
como vocé enxerga, da tua visdo de mundo”. Um trabalho nao
significa sempre a mesma coisa para todo mundo, um trabalho
significa coisas bem distintas de acordo com o que cada um pode

agregar ao trabalho. No sentido de que o trabalho sempre deixa areas
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abertas para que o espectador possa, entao, jogar as suas questdes

ai, e tornar o trabalho importante, individualmente, para ele.

10. O que Daniel Acosta acha do lugar do artista na sociedade? Fago essa

pergunta, pois diferentes artistas parecem tomar posig¢oes diversas, alguns

acham que a Arte pode ser revolucionaria e outros acham que ela intervém

de maneira mais sutil na sociedade. Como Daniel Acosta se percebe

enquanto um artista? Qual é o papel da Arte na sociedade?

Talvez pudéssemos partir de uma premissa simples, de que o mundo,
de que nossas vidas estdo em um possivel lugar de equilibrio entre
situagdes objetivas e situagdes subjetivas. As circunstancias objetivas
sao as circunstancias que nos permitem viver de maneira pratica no
mundo, os objetos que nos circundam: os objetos que s&o objetos
funcionais, que tem um determinado tipo de funcionamento. O
liquidificador que vai bater uma fruta, a maquina que vai lavar a roupa,
enfim, a geladeira que vai refrigerar os alimentos. Entdo, estamos
acostumados com toda uma visdo de mundo funcional, pratica,
objetiva, e que € importante, e que faz com que a gente consiga levar
a vida adiante, essa vida mais basica, mais pratica, que esta num
primeiro nivel, no nivel da sobrevivéncia, digamos assim. Depois,
podemos pensar que a gente tem um mundo que é o mundo da
subjetividade, e que € o mundo que esta ligado a toda uma série de
outras circunstancias que nao estao dentro desse lugar de um mundo
funcional. E nesse lugar onde a Arte esta situada e, de alguma maneira,
a gente poderia pensar que a Arte quase sempre vem depois que esse
mundo objetivo esta mais resolvido. Vocé, para ter acesso a Arte, vocé
ja tem que ter resolvido, antes, esse mundo mais objetivo, digamos
assim. Mas eu acho que, apesar dessa grande énfase no mundo da
objetividade, a maior e a mais importante parte da nossa vida mesmo
se da nesse mundo da subjetividade.

A Arte esta colocada dentro desse lugar, no sentido de que a Arte,

144



frente a esse mundo do cotidiano, poderia ser considerada ‘in-
funcional’ ou ‘in-util’, entre aspas, ja que num primeiro momento ela
nao cumpre essas funcdes objetivas que geram uma determinada
situacao pratica. Mas existe todo um contexto dentro do humano, no
corpo, na cabecga, no coragédo, seja onde for, que da conta, entdo, onde
esse lugar esta situado, esse lugar que a Arte vem a preencher. Talvez
isso seja bem facil de entender no contexto da musica, quando a gente
pode escutar uma musica que nos coloque em completo estado de
euforia, quando queremos pular, dancar, gritar, sorrir e ficar feliz, e
existem musicas que nos fazem ficar mais pra baixo, mais
circunspectos, mais fechados. Ou seja, a gente tem necessidade
desses lugares, que passam pelo mundo mais da sensagao, por um
mundo que € um corpo mais sensivel, que entra mais pelos canais de
percepgdo e nao necessariamente pela razdo. O mundo objetivo
funcional é totalmente racional, enquanto que esse mundo da
subjetividade, passa por outros lugares, e a Arte cumpre um grande
papel ai dentro desse lugar. Eu acho que, fundamentalmente, a Arte
tem um papel muito importante enquanto formacao de identidade.
Diferentes povos, diferentes culturas se articulam a partir de uma
identidade cultural. No Brasil isso € muito claro com a Musica Popular
Brasileira, por exemplo, que € um lugar de criacdo de identidade que
define muito do que é ser brasileiro, para nés mesmos e para o mundo
gque nos enxerga. A musica € um elemento potente de criagcdo de
identidade, onde vocé, enfim, tem nog¢des de pertencimento a um
determinado lugar, a uma determinada cultura, onde vocé se identifica
com um certo tipo de vida, certo tipo de visdo de mundo. Mas a Arte
também tem esse dado, digamos, politico, ndo no sentido dos politicos
que sao eleitos, mas no sentido de que tudo na vida pode ser pensado
um pouco como politica, no sentido de que a democracia pressupode
que vocé se coloque para além do voto. Para além do voto, vocé se
coloca, vocé tem direito, vocé exige determinadas coisas do Estado.
Entdo, eu acho que, nesse sentido, a Arte tem um grande papel na
formagdo de uma visdo critica do mundo. No contexto do mundo

objetivo, a gente tem um alto grau de consumo, estimulado pela
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publicidade, das coisas como um todo: a industria esta o tempo inteiro
precisando que a gente consuma, entao, esse lugar € um certo lugar
de uma alienagao, digamos assim, de falsas necessidades. E a Arte
entra, eu acho, como um outro lugar, que ajuda muito a estabelecer
visdes criticas do mundo. E isso € muito visivel agora, por exemplo,
no governo atual do nosso pais, que a primeira atitude que tomou, foi
acabar com o Ministério da Cultura e enfrentar frontalmente os artistas
e a Arte de um modo geral, porque a Arte denuncia, a Arte é critica, a
Arte pde o dedo na ferida, digamos assim. Os artistas sdo aquelas
pessoas que vao a lugares limites, onde outras pessoas normalmente
nao querem ir, e ai, depois, eles voltam para nos contar dessa
experiéncia em direcdo a esses lugares limites. Que € quando uma
experiéncia que é particular, vira uma experiéncia universal, que diz
respeito a todos. Entéo, eu acho que a Arte tem um lugar muito potente
enquanto pensamento critico, fundamentalmente, que te mostra
outras visdes de mundo, porque a Arte € uma experiéncia que, antes
de qualquer coisa, te indica que existem diversas leituras de mundo, e
ndo uma unica leitura ou duas, fechadas, ao contrario dos
conhecimentos mais objetivos. Talvez, uma das grandes questdes da
Arte seja mesmo a de indicar coisas que a gente ndo imaginava antes
que seriam possiveis, até que alguém venha, e aponte, e faga alguma
coisa, e use determinado material, e crie um determinado tipo de
situacao que antes ninguém havia pensado.

A Arte tem essa grande poténcia que € a desse devir, um devir onde
quase tudo é possivel. Também digo muito aos meus alunos, que hoje
em dia a Arte aborda qualquer tipo de assunto. A Arte pode andar em
qualquer area do conhecimento, claro que sempre dentro das suas
condigdes e dentro da linguagem que esta sendo utilizada, mas acho
que a Arte aborda qualquer tipo de assunto, qualquer circunstancia,
qualquer lugar da vida como um todo.

Mais recentemente a pandemia nos mostrou muito claramente como
a Arte é necesséria. Todos nds enfiados dentro de casa, sem poder
sair para a rua, sem poder encontrar outras pessoas. Isso enfatizou
muito a importancia da possibilidade de que vocé tem um livro, vocé
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tem um filme, vocé pode acessar uma exposicao virtual, vocé pode
assistir a uma live. Entao, a Arte preenche um grande lugar na nossa
vida, ndo resta duvida, seja em um patamar mais basico como
entretenimento, seja para quem esté interessado em ter um ponto de

vista critico sobre a realidade.
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