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RESUMO

Suspenséo e Estranhamento: possibilidades (in)comuns é uma pesquisa em Poéticas Visuais que
aborda uma relacdo entre a suspensdo e o estranhamento, termos discutidos a partir de
consideracgdes visuais e conceituais. As reflexdes feitas, recortadas sob esse eixo, partem sempre
de situagbes apontadas nos trabalhos selecionados, relativos a minha producéo, executados entre
0s anos de 1997 e 2004.

Nesse periodo, a producdo plastica, em seu andamento, indicou questdes que tracaram as
analises feitas, apresentadas no texto a seguir. Entre elas situam-se de modo abrangente, trés
movimentos basicos. O primeiro deles se coloca através da relacédo entre a suspenséo e 0 Seu uso
como uma disposicéo potencializadora para aspectos materiais. O segundo privilegia a dimenséo e
a configuracdo como elementos articuladores para um processo de associacdo e reconhecimento.
J&, o terceiro traz, num momento posterior, a escolha do uso do objeto, como modelo, para um
estranhamento dado por desvios e contrastes. No entrosamento desses aspectos, cria-se entao
uma estrutura de dialogos que vai desvendando e aprofundando as particularidades préprias a

esta pesquisa.

Palavras chave: Suspenséo; estranhamento; reconhecimento; fragilidade; encantamento.
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ABSTRACT

Suspenséo e Estranhamento: possibilidades (in)comuns is a research project in Visual Poetics that
deals with the relationship between suspension and estrangement, terms discussed with respect to
visual and conceptual considerations. Seen from this angle, these reflections always arise from the

situations emerging from selected works of my production executed between 1997 and 2004.

Throughout this period of development, artistic production indicated the questions that are
delineated in the analyses of the following text. Among these are three basic and comprehensive
movements. The first of these is found in the relation between suspension and its use which
functions to emphasize material qualities. The second gives importance to dimension and
configuration as articulating elements for a process of association and recognition. Later, the third
brings into discussion the choice of using the object as a model for estrangement caused by
detours and contrasts. Through the combination and interaction of these aspects, a textual

structure is created revealing and deepening the particularities of this research.

Key words: Suspension; estrangement; recognition; fragility; enchantment.



Introducao

Gostaria de abrir este texto apresentando a imagem de um trabalho de Bruce Nauman, Floating
Room, que foi mostrado em 1973 na Leo Castelli Gallery, em Nova York.

A imagem deste trabalho me acompanha h& muito tempo. Agora eu percebo
que ela faz parte de um vocabulario visual pessoal, o qual foi se formando a
partir da presenga recorrente que determinadas imagens, incluindo esta,

1. Bruce conseguem manter. Acredito que, neste momento, ela seja capaz de evocar
Nauman. . . ~ .
Floating Room. inquietacbes que partem do confronto entre as coisas que eu percebo como

1973. artista e o quanto isto recorta um determinado modo de ver.' Tentarei
compartilhar, através dela, algumas das inquietacbes que articulam a
pesquisa na sua diversidade.

' O artista plastico Flavio Gongalves, professor deste programa de Pés-graduacéo, salientou, em uma de suas aulas, o
uso, por determinados artistas, incluindo ele, de imagens que eram chamadas de documentos de trabalho. Estas imagens
podem ser recolhidas de qualquer contexto e acabam acompanhando os artistas que as selecionam por um tempo mais ou
menos longo. Isso ocorre porque ali, na imagem selecionada, existe algo que chama a atencdo. Nem sempre é claro ao
artista o que seja. Floating Room, apesar de ser uma imagem de arte, de um artista conhecido, foi, num primeiro momento,
separada como um documento de trabalho.






Floating Room aparentemente € um trabalho simples. Consiste apenas numa sala com uma porta,
colocada dentro de outra, a de exposicdes, presa ao teto, distante do chdo. Contudo, pergunto-
me: Como pode ser simples colocar uma sala dentro de outra? Como pode ser simples esta

escolha em se tratando do campo da arte?
Para mim, este trabalho nédo é simples, ele me inquieta.

Sendo assim, interessa-me nele, o que o particulariza, 0 que esta sala especificamente pode
suscitar. Através da escolha desta imagem, introduzo entdo a possibilidade de organizar certas
caracteristicas como qualidades que, ao longo do texto, apontam a proximidade sugerida nesta
reflexdo entre os termos suspensdo e estranhamento. Partindo dessa reproducédo, permito-me
imaginar e descrever algumas impressdes que o trabalho me sugere.

Uma sala, ou ainda as construc8es arquitetdnicas, constituem-se, a principio, no lugar mais sélido
que encontramos para nos abrigar, abrigar nosso corpo, volume do qual dependemos para tudo e

com o qual, quase que intuitivamente, nos relacionamos com tudo que esta a nossa volta.

A sala que Nauman apresenta, e que se encontra suspensa, pode ser vista como uma construgcao

prépria ao corpo do espectador, posto que suas dimensdes abrem essa possibilidade.
Retomo, entéo, algumas davidas, que mais tarde trardo implicagfes ao meu préprio trabalho.

O que acontece se essa sala esté flutuando? Ou ainda se ela est4 suspensa? Por essa alteracao,
esse trabalho é capaz de reorganizar 0 espaco em que ele se encontra? Pelo fato de estar
suspensa, essa sala ainda refere-se a um ambiente comum? Como o0 corpo percebe e se

relaciona com esse trabalho a partir dessa diferenca?

Observando atentamente a imagem, percebo que a luz se encontra bem mais intensa dentro do
trabalho, o que poderia ser um convite para que nos aproximemos sem medo. Contudo, essa
mesma luz vaza pela distancia que a sala tem do chdo. Nesse sentido, esta luz, agora, aumenta

essa distancia e cria uma certa tenséo a partir disso. Se a porta esta aberta, € melhor que se entre



nessa sala. Desse modo, pelo que ainda da para perceber, por essa porta aberta que a imagem

traz, é que as paredes dessa sala séo lisas, pintadas em cor clara como uma sala qualquer.

Se em seu interior a sala assemelha-se a uma sala comum; por outro lado, essa mesma
caracteristica nos reenvia para o que ha de diferente ou o que h&a de estranho. Esta diferenca é

marcada, entdo, pela distancia que a sala tem do chéo.

Parece-me que essa distancia nega ao corpo a prote¢do que outros tipos de construcdes, as que
tocam o chao, poderiam oferecer. Disposto dessa maneira, é o teto da sala de exposi¢cdo que
sustenta este trabalho. Se a sala de Nauman néo se apo6ia no chédo, logo ha o risco de que ela

caia para entdo chegar a esse limite seguro.
Pergunto-me: Sera que essa sala é uma armadilha?

Acho que sim. Mas uma armadilha para os nossos sentidos, para as nossas certezas em relacéo

ao que nos é dado. Uma cilada para desestabilizar, para provocar uma percepc¢ao diferenciada.

Esta pesquisa, entdo, baseia-se em uma producédo, que conforme o texto apontara, tem seu inicio
marcado por trabalhos suspensos. Quando apresento Floating Room na introducdo deste texto,
isso acontece na tentativa de mobilizar o leitor para as questdes que este trabalho é capaz de
suscitar. Espero pontuar, através dele, mesmo que seja preciso esclarecer desde ja que ha uma
grande diferenca entre ele e a producgéo citada, questfes que detonam o inicio das investigacdes

aqui compartilhadas.

O que mais chama a atenc¢éo, nesta escolha de levantar as coisas do chao através da suspenséo,
como procedimento particular para a arte, € 0 quanto esse gesto, que parece simples, é capaz de
modificar as caracteristicas do que é mostrado. Criar davidas a respeito de questfes béasicas para

a tridimensionalidade, alterar a percepc¢éo do peso, da massa, do volume, do equilibrio...

Nesta sequéncia, essas alteracbes, de certa forma, ampliam-se numa possibilidade de
desestabilizacdo, provocada justamente por uma relacdo de incompletude. Isso porque ele, o

trabalho, coloca-se de maneira especifica entre o teto e o chdo, onde as coisas ndo estdo postas,



a ndo ser que haja um determinado propdsito. Esse requisito, alias, pode ser ampliado para dizer

gue no contexto desta producéo toda escolha é precedida por uma intencgéo.

De maneira geral, a pesquisa aqui apresentada abrange os trabalhos analisados a partir de dois
pontos que sintetizam o percurso a ser abordado. O primeiro deles, como ja foi anunciado, esta
indicado por construg@es plasticas suspensas, que se colocam a partir de um ponto no teto que as
organiza pela forca da gravidade. Além desse deslocamento espacial, tais trabalhos sé&o
identificados por serem construidos com materiais que, de certa maneira, fazem referéncia a
aspectos imateriais. Esses trabalhos suspensos sdo associados ou confrontados, ao longo do
texto, com os trabalhos executados logo depois. Sendo assim, o segundo ponto orienta-se sob
uma relacdo sugerida pelos trabalhos mais recentes, que se posicionam a partir de escolhas
especificas. Essa sele¢cdo articula aspectos formais e materiais para estes trabalhos,
posicionando-0s entre um reconhecimento e uma estranheza, ndo deixando de lado aspectos

ligados a fragilidade.

Nessa direcdo, o texto que se desenvolve, divide-se em dois blocos que tentam abarcar o
processo produtivo e reflexivo que foi experimentado nos ultimos anos, desde 1997. Isto quer
dizer, o caminho que a producdo percorreu, o seu andamento. Cada etapa tem, como ponto de
partida, os trabalhos discutidos, distribuidos respectivamente em Lado A e Lado B. Essa forma de
designar cada parte pretende indicar a construcdo de um todo que trabalhe sob analogias,

complementando-se.

Seguindo-se essa estrutura, em Lado A todos os tépicos apresentados tomam como foco de
interesse a suspensao. Esses trabalhos suspensos indicavam certas preocupacdes ou intencdes,
postas através da escolha desse procedimento, visto que a referida escolha pode ser entendida
como um proposito para articular visualmente qualidades tais como instabilidade e equilibrio. O
tépico inicial refere-se aos trabalhos em tripa seca, e apresenta as particularidades pensadas sob
tal material para aquelas configuracbes suspensas. Em seguida, é apresentado um trabalho que,

por oposicao completa em suas qualidades, coloca-se como um contraponto. A partir do fato de



estar suspenso, ele permite através das diferencas que ele recorta, ampliar a discussdo. Para
fechar esta primeira etapa de texto, é apresentada, a partir das relagbes construidas nos topicos
anteriores, uma possibilidade a qual inclui a forca da gravidade como um elemento que introduz

determinados sentidos que particularizam os trabalhos suspensos.

Nesta direcdo, 0 que esta pesquisa pretende investigar, com a finalidade de acrescentar ao
andamento da producdo e as reflexdes que estdo relacionadas a ela, € um aprofundamento de
guestdes que agora eu vejo como ligadas ao que estava sendo feito anteriormente, numa espécie
de atualizacdo de interesses. Desse modo, Lado A consiste na referéncia que articula as

comparacdes que vao ganhando densidade a medida que o texto avanca em Lado B.

Pontualmente, ha uma transicdo marcada por um grupo de trabalhos que aparece no inicio de
Lado B. Na sequéncia encadeada, a partir das diferentes implica¢bes que tais trabalhos apontam
dentro do percurso proposto, 0s materiais passam entao a serem avaliados com mais atencdo. As
reflexdes apresentadas nesse topico articulam os materiais como um elemento determinante para
os trabalhos a serem realizados, dadas as possibilidades associativas e construtivas que eles

indicam.

Ampliando a importancia reconhecida dos materiais, e dando continuidade as investigacdes que
eles sugerem, ha, no topico seguinte, uma formulagdo que coloca a superficie como um limite
externo para uma espessura que se refere, nesta pesquisa, a prépria estruturagcdo das pegas que

serao discutidas no dltimo tépico.

Na seqliéncia que o texto apresenta, as escolhas ligadas a construcdo do trabalho plastico, mais
precisamente, os trabalhos realizados a partir de 2002, podem ser anunciadas por dois
procedimentos, duas operagdes praticas ja inseridas desde entdo, através de exemplos pontuais:
o desvio e o contraste. Sendo assim, é possivel dizer que as operagdes envolvidas na construgéo
dos trabalhos a serem apresentados percorrem um pensamento, ou intencéo, que vai do desvio
ao contraste, duas operacdes que se complementam quando vistas sob uma direcao que pretende
um estranhamento.



O desvio configura-se, como um gesto que ajuda a construir essa relagdo extraordinaria, que torna
um objeto comum diferente a partir de certas alteragdes. Os objetos que serdo desviados, de
maneira geral, pertencem a um contexto pr6ximo, doméstico, que passa pela casa. Além disso,
certos objetos trazem consigo uma relacdo com um tempo anterior, num passado indefinido, mas
nao irreconhecivel. A necessidade de se re-apresentar objetos desse contexto intimo advém
justamente da intencdo em tornar distante o que por sua vez é mais conhecido, o que esta mais

presente.

Em A Poética do Espaco, Bachelard® destaca da seguinte maneira esta relagédo de proximidade: A

casa € um corpo de imagens que dao ao homem razdes ou ilusées de estabilidade.

Nesse momento, interessa comprometer essa estabilidade. Retrabalhar, a partir de objetos que se
colocam desde um espaco proximo, uma diferenca que os introduza, de certa forma, como sendo
capazes de romper com este fluxo rapido de percepcao, através de uma ndo confirmacdo ou
frustracdo. Tal procedimento, em conseqiiéncia, abre a possibilidade de pensarmos na nocdo de
estranho como algo que se afirma a partir de escolhas como esta. Além disso, a idéia do que pode
ser entendido como estranho em arte, ou melhor, dentro das necessidades desta pesquisa,
também € apresentada neste momento.

Ja& o contraste aparece na preferéncia dada a certos materiais que contribuem para uma
evidenciagdo da fragilidade. O contraste, como uma qualidade que vem de uma dessemelhanca
acentuada, aparece através da ldgica indicada pelos materiais selecionados. A alteracdo que o
desvio prople é para que 0 objeto seja diferente do modelo do qual ele parte. S6 que essa
diferenca é indicada pelo contraste que altera os objetos no seu sentido mais radical, na sua
possibilidade de ser (til, destituindo sua fungcdo a partir do limite de sua estruturagdo. Essa
orientagdo permite aos trabalhos um alongamento até a idéia de cuidado e delicadeza,

perpassando qualidades plasticas como transparéncia, translucidez, brilho e reflexo.

2 Bachelard, 2000:36.



Para introduzir o Gltimo grupo de trabalhos, ha um trecho que explora a relagédo do uso do objeto
como referéncia. Nisso salienta-se uma dinamica distinta da que movia os trabalhos apresentados
em Lado A. Essa relacdo, nestes trabalhos, era apenas indicada, ndo era tida como um elemento
marcante, ficando em um nivel subentendido. J& em Lado B, 0 objeto ganha espaco como uma

forma definida, que é capaz de permitir e até evidenciar diferenciacdes construidas dentro da

producdo artistica.

ApOs todas essas pontuagBes envolvendo aspectos que marcam os limites desta pesquisa, sdo
apresentados os trabalhos realizados durante este periodo investigativo, nos ultimos trés anos.
Esses trabalhos estdo divididos em trés nucleos, considerando-se como critério para a divisédo de
cada nucleo, o tipo de objeto do qual o trabalho parte, ou seja, ao qual ele faz referéncia. Este
critério foi estabelecido por permitir &s considera¢fes feitas, uma reflexdo mais abrangente, onde
as solucdes plasticas sdo desvendadas a partir de experiéncias cotidianas, retomadas por tais

configuracdes.



Lado A

Ponto de partida

Lado A é a parte inicial da estrutura que foi estabelecida para o texto. Aqui serdo apresentados
alguns trabalhos que originaram uma problematica e o amadurecimento de determinadas
questdes, ligadas a uma certa visualidade que introduz a suspensdo como ponto de partida para

as reflexdes que se seguem por todo o texto.

Isso por que esse termo traz, no seu significado, além de referéncias fisicas, a possibilidade de
indicar uma espécie de interrupgéo,3 de introduzir sentidos, como divida ou incerteza, que seréo
relacionados a aspectos visuais a partir das discussbes que o texto apresentard. E possivel ja

apontar, desde entdo, esses sentidos como fios condutores para a pesquisa na sua totalidade.

Esse trecho refere-se a trabalhos executados ha um certo tempo e que possuem caracteristicas
semelhantes as quais os conformam como um grupo. Devido a esse distanciamento temporal,
torna-se possivel comentar agora os trabalhos com maior compreensdo de o quanto eles ja

apresentavam, de certa forma, de maneira germinal, os interesses envolvidos na discusséo atual.

® Michelis, 1998:2001.

Suspensao sf (lat suspensione) 1. Ato ou efeito de suspender. 2. Estado do que se acha suspenso. 3. Dependura. 4.
Interrupgdo ou cessagdo momentanea ou temporaria. 5. Pausa ou siléncio momentaneo no meio de uma conversacdo, de
uma leitura, de qualquer coisa que fazia ruido. 6. Enleio, éxtase. 7. Ansiedade, divida, excitacdo, incerteza. 8. Pena que 0s
tribunais ou certas corporag¢des pronunciam contra qualquer dos seus membros, privando-o do exercicio de suas func¢des,
da qualidade de sécio ou dos vencimentos, durante algum tempo.
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E preciso que se introduza as relagdes contidas nesse grupo de trabalhos, para que, ao longo do
texto, sejam percebidas as alteragBes e movimentacdes ocorridas dentro do percurso poético que

a pesquisa pretende abranger.

Os trabalhos que aparecem a seguir foram desenvolvidos entre os anos de 1997 a 1999, e tinham,

como pontos em comum, um mesmo material e uma relagdo com o espago muito préxima.

O material mais usado nesse periodo foi a tripa bovina seca, pele do intestino do animal, que
trazia uma transparéncia especifica e uma certa rugosidade como caracteristicas mais presentes.
Esse material, a tripa, € como uma espécie de cano longo e estreito. Ela é comercializada depois
de sofrer um processo de secagem, 0 que a torna plana, como um saco que se encontra vazio.
Essa espécie de pele aparecia na maior parte dos trabalhos conjugada com o fio de cobre. Neles,
havia um interesse em criar uma situacdo de distanciamento e proximidade ao mesmo tempo,
através de um material tdo familiar, pele, e ainda tdo distante, do intestino de um animal morto. Em
contrapartida, nessas articulacées, o fio de cobre, através de sua cor alaranjada, proxima ao
dourado, também recriava um certo distanciamento, ainda que por uma via oposta, por seu brilho
mais ligado a algo precioso do que a algo comum.

Quanto ao aspecto formal, os trabalhos eram pensados a partir da memaria de certos objetos,
mas também apresentavam uma relacdo planejada com o corpo do espectador. Isso por que a
dimensdo das pecas era estabelecida, levando sempre em conta um didlogo entre elas e as
medidas do proprio corpo humano, as quais, quando repensadas para os trabalhos, lidavam com a
possibilidade de se tornarem convidativas, o que facilitaria a aproximacédo do espectador.

Nestes trabalhos, essa relagdo de memdria com certos objetos, a que eu me refiro, é bastante
sutil. Nado h4, em linha geral, uma relacdo direta, em que seja possivel dizer que determinado
trabalho apresenta uma configuracéo ja estabelecida ou facilmente identificavel. Interessava sim,
neste momento, deixar em aberto essa questdo. Nestes trabalhos, o mais importante era a relacao
do material associado a estas formas evocativas, sempre com o intuito de destacar a sua

fragilidade, e a maneira como cada peca se posicionava a partir de um ponto incomum, ou
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inacessivel ao espectador -0 teto. N&o tocar o chdo afirmava neste momento, uma estratégia

extremamente necessaria para colocar o trabalho neste lugar outro, o meio da sala.

Para tais trabalhos, era recorrente 0 uso da suspensao, como uma escolha que configurava e
destacava a forma proposta. Como um gesto que permitia, ao tirar as pecas do chao, uma relacédo
menos estavel para o trabalho, que, diferenciada, interessava como uma possibilidade para
agregar uma fragilidade maior ao que estava sendo apresentado. Sendo assim, além do material
escolhido, que era bastante delicado, também havia os pontos de sustentacdo, que criavam esta

outra situacdo, que, de certa forma, parecia exigir um cuidado ainda maior.

Dentro do que eu estava fazendo na época, era como reafirmar espacialmente, através de cada
trabalho, a sua impossibilidade de compartilhar de um mesmo mundo com o espectador, o que ja
era indicado, a partir de suas caracteristicas materiais, de um elemento organico ja morto. Essa
comparacao sé é possivel de ser feita pelo embate do corpo com a obra nas dimensdes proximas
que elas assumiam. O fato de usar um material que realmente ja havia sido vivo e trazé-lo, ainda
sem tocar o chao, indicava neste momento uma dupla negacéo. Se as dimensdes dialogavam com

0 corpo, a pele morta, e a leveza das pegas sobre o chao, contrariavam esta possivel proximidade.

Um outro dado relevante, durante este periodo, consistia no fato de que, se determinadas pecas
ndo tocavam o chéo, e estavam estruturadas a partir do teto, havia a possibilidade de que elas se
movessem. Como o material utilizado era muito leve, qualquer gesto mais brusco por parte do
espectador permitia esse movimento as peg¢as. Ao balancarem-se, elas adquiriam uma aparéncia
ainda mais distante dos objetos comuns, que, em sua maioria, devido a seu peso, apresentam-se
estaticos. Sob este ponto de vista, essas configuracdes introduziam um certo aspecto

fantasmagorico.

Desse modo, volto a pensar em Bachelard®: As imagens do ar estdo no caminho das imagens da

desmaterializag&o.

* Bachelard, 2001:13.



12

Partindo dessas no¢Bes mais gerais, que envolvem as escolhas dos materiais utilizados, o modo
de ocupar 0 espaco e as opg¢des de configuracdo e dimensdo das pecas, apresentarei, a seguir,
guatro trabalhos para tentar deixar mais claro os interesses envolvidos na producéo de entao, por

intermédio de exemplos especificos.

Quatro trabalhos (1997-1999)

Olho Magico; Caixinha de Musica; Anunciag&o; 37,5°

Comecarei apresentando Olho M&gico, um dos primeiros trabalhos a ser executado em tripa

seca.

Olho Mégico foi pensado a partir da relagédo entre duas mantas feitas em tripa seca, costuradas
com fio de cobre, e um espelho que era acolhido entre elas, as quais, bem como o espelho,

estavam dispostas no espaco por finos fios de cobre presos ao teto.

Nesta disposigdo, cada manta estava préxima a este teto, se mostrando

2. Olho Magico. como um divisor para o ambiente, reforcando a idéia de um estreito
Tripa seca, fio de
cobre e espelho.

igg;‘ 60 x 50cm. ficava um espelho retangular, que refletia pelos dois lados, de forma

interior que se formava entre uma e outra. Nesse pequeno espaco,

paralela as mantas costuradas.

Cada manta tem a largura do corpo de uma pessoa adulta, aproximadamente sessenta
centimetros. O espelho, disposto a altura do rosto de uma pessoa de estatura mediana, reflete
apenas a prépria manta que esta préxima a ele. A distancia entre uma manta e outra é pequena,

por isso, ndo convida o espectador a entrar nesse espago.
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Em contrapartida, de onde o espectador pode estar, por mais que ele tente ver seu reflexo, ele
nunca aparece no espelho. A imagem que ele vé é sempre a da propria manta, que, como um véu

de pele, reapresenta uma outra possibilidade de imagem para quem procura por seu préprio rosto.

Como foi dito anteriormente, este trabalho parte do teto e equilibra-se na sala onde ele é posto,
apresentando-se como um conjunto de planos mdéveis. O proprio titulo do trabalho lida com essa
relacdo de um olhar que se aproxima em busca de uma imagem, permitida por um instrumento, o

espelho, e que, a partir desse instrumento, encontra outra imagem que permite a surpresa.

No ano seguinte, em 1998, realizei Caixinha de Mdsica, que tentava estabelecer uma
configuracdo para a relagdo entre a memoria e as lembrangas que temos de coisas ja vividas.
Para tanto, foram pensados sete conjuntos que eram dispostos no espago como emaranhados de
pequenos elementos. Interessava-me o0 excesso de elementos em fungdo da quantidade

desordenada de lembrancas, que, por sua vez nos acompanham inevitavelmente.

Para executar cada um dos elementos que constituiam esses

conjuntos, o procedimento era 0 mesmo. Basicamente, 0 processo

constituia-se em cortar pedacos de tripa, queiméa-las com fogo, o 3. Caixinha de Musica.
" , Tripa seca e fio de

que as tornava um corpo ndo plano, e guarda-las dentro de um cobre.
outro pedaco do mesmo material, o qual, pela incluséo do pedaco Sete conjuntos de
P ¢ q P P ¢ 160cm x 30cm de
queimado, ganhava volume. Esses elementos ficavam fechados diametro. 1998.

nesses involucros, o que impedia 0 contato com a parte queimada
em seu interior. Era possivel apenas entrever, pela transparéncia

do material, a pele modificada.

Para cada um desses elementos, havia um fio novamente em cobre, bem fino, que partia de um
ponto fixo no teto. Ao final, além de um grande ndmero de elementos que formavam os conjuntos,
havia também uma grande concentragdo de fios que criavam uma corporeidade justamente por
esse acumulo. A quantidade de fios ganhava a aparéncia de uma espécie de teia vertical, algo que
se forma a partir do ponto que sustenta a trama.
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Esses conjuntos ficavam dispostos no espagco, com uma distancia que permitia que se
caminhasse por entre as pec¢as. Nao era dado um percurso. As pecas, 0s conjuntos de elementos,
ndo indicavam uma direcdo, apenas permitiam o transito por entre elas. Os conjuntos lembravam,
de certa forma, um conjunto de sinos, destes que possuem varios elementos que tilintam com o
vento. Era importante esse dado, numa relacdo de proximidade com esta memdria ressoante.
Contudo, através da medida que eles tinham, aproximadamente um metro e sessenta centimetros,

havia um embate com o corpo do espectador que engendrava uma certa estranheza.

Caixinha de Musica consiste em uma caixinha especifica, de elementos em excesso, um espaco
ocupado por elementos que, num momento sdo apresentados pelo material natural; em outro, pelo

material ja envelhecido pelo fogo, presente, mas nao aparente.

Anunciacédo é outro trabalho que apresenta essa relacdo de acimulo como pressuposto para sua
configuracdo. Executado no mesmo ano, este trabalho lida com menos elementos que o anterior.

De fato, em tripa aparece apenas um elemento redondo que se posiciona longe do chéo.

A partir de um gesto repetitivo, de enrolar a tripa sobre ela mesma, € criado este elemento: um
volume que se coloca no ambiente, na altura especifica da barriga do observador, e que possui,

como diametro, uma medida que também colabora nessa associacao.

Em Anunciagéo, é preciso estar atento a essa disposicao para perceber 4, Anuniago.
que esse volume dialoga com dois pequenos espelhos, também Tripa Seciofg;ed:
circulares, um no teto e outro no ch&o. Os quais deslocam esse volume, espelhos. Altura
) ) variavel x 30cm

pelo reflexo, para cima e para baixo. Essa forma redonda parece flutuar, de diametro.
1998.

jogando com esses dois polos, pois o fio que a sustenta quase nao

aparece.
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Neste trabalho, a for¢ca também € dada a partir do teto, s6 que ha, além deste fio que parte do teto,
um fio que vai desse volume central até o chao, reafirmando o eixo vertical para esse suposto
deslocamento da peca. E importante enfatizar que esses espelhos, devido ao seu didmetro, dez
centimetros, captam, a maior parte do tempo, apenas o reflexo do volume em tripa. Essa
possibilidade visual aponta, para o espectador o interesse na relacdo de uma coluna imaginaria,

gue tende para além do teto ou além do chéo.

Essa bola, entdo, encontra-se num determinado lugar, mas tenta lidar com a possibilidade de ir
além dele. Anunciagao, como titulo, tem relacdo com esse anuncio de uma mudanca de lugar, de
estar. Anunciacéo foi pensado como um trabalho que tentava discutir uma relacdo de presenca.
De algo gerado a partir de uma insisténcia, o gesto que constréi o volume de tripa, que se coloca

no espacgo, e questiona o seu lugar como algo impreciso.

Posteriormente, em 1999, para a Il Bienal do Mercosul, foi apresentado 37,5°.

Este trabalho foi pensado e pretendia uma relacdo com um lugar que tinha um pé direito
extremamente alto, aproximadamente cinco metros. A partir dessa medida, que ndo poderia ser
ignorada, pois era muito diferente das dimensfes com que eu lidava até entdo, o trabalho foi

sendo construido.

Diante desse desafio, ndo era apenas uma questdo de aumentar a escala de algum outro trabalho
ja realizado, mas, sim, de tentar envolver essa medida de altura dentro da linha em que os
trabalhos anteriores posicionavam-se: configuracbes que se organizavam a partir de elementos
delicados e sutis. Basicamente, ainda eram importantes para mim o0s materiais que eu estava
trabalhando, a tripa seca e o fio de cobre. Também interessava manter a suspensdo como uma
escolha que ocupa o espaco a partir de uma forga diferente da que o corpo humano mantém com
esse mesmo espaco. Uma forgca explicitada a partir de um ponto no teto, que cria esta outra

possibilidade de embate com o corpo.



19

Nessa direcdo, alguns projetos foram pensados, incluindo a possibilidade de jogo, no sentido de

movimento, que essa resolucéo espacial permite para o trabalho.

37,5° finalmente foi elaborado a partir da idéia de um grande balango triangular, que, devido a
essa forma que parte de um ponto Unico, move-se ndo s6 para frente e para trds, como também
pode girar em seu eixo.’ Esse triangulo, aproveitando a proximidade do uso anterior do fio de
cobre, foi executado em cano de cobre. Esse material foi utilizado devido as suas caracteristicas
de brilho e tom alaranjado, que, de certa forma, € mais quente (pela cor) que outros metais (por
exemplo, os prateados). A relacdo "mais quente,” atribuida ao cobre, pretendia um dialogo de
proximidade com o espectador, diferentemente dos metais prateados, que introduzem, em certos
casos, uma relacdo mais asséptica e distante. Além disso, esse metal aproxima-se do tom

amarelado que a tripa também tem, evidenciando-o.

Esse balanco triangular, por ser feito em cobre, também desfazia, nesse sentido, aproximacdes
mais diretas com o objeto balanco, normalmente feito com materiais mais resistentes, trazendo-o

apenas como uma memodria auxiliar, sob uma configuragdo mais reduzida.

Sobre este balanco tdo especifico estava uma grande manta de tripa seca costurada com fio de
cobre. O fio utilizado tem a espessura de um fio de linha, na tentativa de manter a fragilidade
desses materiais, nessa relacdo de delicadeza, da qual o proprio gesto de costurar, em sua

memoéria de gestos contidos, faz parte.

Esta manta era inteira e ndo possuia emendas, pois interessava um percurso para o olho que
poderia deslizar sem interrupcdes de uma ponta a outra, e que revelaria os dois lados do trabalho,
ou ainda a frente e o verso. Ndo que houvesse essa rigidez quanto a sua posi¢cado no espaco, ao
contrario, justamente interessava, através da manta, esse percurso que levava o olho e o corpo a

uma aproximacgao menos estética, dada por um desdobramento.

® Esta peca tinha, na sua extremidade, na ponta deste tridngulo, um gancho e uma argola que permitiam esse tipo de
movimentagdo. Quanto a essa movimentagao, ela poderia ser acionada pelo toque do espectador. O trabalho em si, ndo
possuia nenhum tipo de dispositivo para esta agao.
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Por sua vez, a propria manta era apresentada, ao fazer esse

percurso, pelos seus dois lados, o que, em outra situacéo, poderia ser

5. 37,50, . " _ o .
Tripa seca e cobre. entendido como direito e avesso; mas aqui ndo, aqui trata-se de um
igggx 90 x 20cm. tipo de costura pensado para que justamente ndo fosse privilegiado

esse limite. H4 uma equivaléncia de acabamento na execucédo dessa
manta, justamente para ndo comprometer a sua evolugcdo no espago,

de plano a volume.

Essa manta, entéo, parte de um lado, com sua extremidade proxima ao chédo, sobe até o apoio do
balanco, cai pelo outro lado, forma um volume arredondado e volta ao lado de onde patrtiu,

novamente préoxima ao chao.

Assim, é criado, a partir de uma forma plana, a manta, um volume, que aparentemente repousa
sobre esse balanco, mas que inevitavelmente pode se desfazer diante de um movimento mais
abrupto. Era importante essa nocédo de algo equilibrado a partir de suas propriedades: o plano que
faz o volume e que, por sua vez, pode ser desfeito pelo movimento do balanco que o sustenta.
Essa situagdo, dada por este equilibrio, colocava-se como uma situagdo instavel, de um momento
continuado, mas que poderia se desfazer rapidamente. Esse equilibrio interessava como
provocacdo, como um objeto que se apresenta ao espectador a partir de uma relacdo viabilizada

por um jogo dado entre o que é estatico e o que é mdvel.

37,5°, como titulo, adiciona aos outros elementos que compde o trabalho a temperatura do corpo
da mulher em estado fértil. A manta que se apresenta nessa configuracdo resulta de uma
aproximacédo formal com uma echarpe, o que seria um acessorio feminino ligado a um jogo de
seducdo. O trabalho foi pensado, entdo, como capaz de associar movimento e instabilidade como
formas de seducdo também. E claro que aqui trata-se de uma seducéo do olhar do espectador, de
um encantamento proposto através de elementos que estdo comprometidos por um equilibrio

provisoério.
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A relacao entre algo equilibrado e a nogdo de encantamento ndo é cara apenas as artes plasticas.
De maneira geral, ela aparece em outras areas de conhecimento, a partir de associa¢fes entre o
homem e a sua forma de ver ou habitar o0 mundo, que externa um sentimento que aproxima este

homem de seu proprio cotidiano.

Nestas associacfes, as coisas em sua impossibilidade, e dai derivam o equilibrio e a precariedade
como fragilidade, assumem um carater especial. A esse respeito, Calvino ressalta, sob a

abordagem da Leveza, e tendo a literatura como viés, que:

[...] Leopardi traduz a felicidade inatingivel com imagens de extrema leveza: os passaros, a voz de
uma mulher que canta na janela, a transparéncia do ar, e sobretudo a lua.

Desde que surgiu nos versos dos poetas, a lua teve sempre o poder de comunicar uma sensacgao de
leveza, de suspensdo, de silencioso e calmo encantamento.®

Ao final desse paragrafo, Calvino agrupa quatro palavras que eu percebo como sendo centrais
para os trabalhos apresentados anteriormente. Desse modo me interessa, a partir das reflexées
feitas pelo autor, reafirmar o interesse nessas palavras como idéias produtoras de imagens, nesse

caso, de construgdes plasticas.

Os trabalhos apresentados em Lado A delineiam caracteristicas as quais dialogam com os
aspectos que Calvino indica como sendo virtudes da leveza. O que me faz voltar a trabalhos de
um certo tempo atrds, nesse momento, consiste na percepcao de elementos, ou procedimentos,
ou materiais, ou ainda de intencdes que se repetem, e que neste repetirem-se reinventam a
continuidade desta pesquisa. Tal movimento, permite um olhar mais pontuado sobre as novas
producbes. Um olhar que se atualiza, dentro da légica que a producao estabelece, e que, por isso
mesmo, ndo abandona a vontade de articular visualidades para esses conceitos tdo proximos,

capazes de evocar uma particularidade de interesses, como este texto tentard apontar.

Nesta seqiiéncia, que com certeza nao € linear, é preciso ordenar as experiéncias que foram
produzidas a partir destes trabalhos para o andamento do texto. Tal procedimento tem por

finalidade originar outras possibilidades para a discussdo, sejam elas praticas — referentes aos

® Calvino, 1990:37.
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elementos que constituem os trabalhos, ou tedricas — relativas aos pontos de vista que regem as

argumentacdes feitas.

Um contraponto, Lages de Nelson Felix

Neste primeiro recorte, que abrange esta producdo anterior,
existe, dentre as caracteristicas que se repetem, um
procedimento, portanto, uma forma de ocupar o espago, que é
recorrente. Este procedimento: erguer, através de um gancho ou
outro tipo de elemento, um trabalho do chéo, fazendo-o ocupar o
ambiente de uma forma diferenciada, aparece em grande parte
dos trabalhos até entdo apresentados. Devido a recorréncia, o

tema suspenséo passou a ser objeto de estudo.

6. Nelson Felix.

Lages.

Arte Cidade IIl, Moinhos
da Luz.

1997.

Ha um certo tempo, organizei um texto em que foram analisados alguns trabalhos de trés artistas

brasileiros,” os quais utilizavam, dentro da abordagem feita, a suspensdo como uma estratégia

para a ocupacao do espaco. Essa relacdo estratégica de ocupacado foi desenvolvida, entédo, a

partir da analise de imagens de determinados trabalhos desses artistas, bem como a partir de

certas associagdes ja anunciadas no meu proprio trabalho plastico. Mesmo néo tratando de minha

producéo, no texto a que me refiro, a experiéncia que eu tinha a partir dessa prética, tornava mais

préximo de mim aquele tipo de configuracéo espacial.

" Deslocamentos ou A Estratégia da Suspensdo, Uma Relag&o da Escultura Contemporanea com o Espaco. Este texto
um artigo realizado como trabalho final para a Especializagdo em Linguagem Plastica Contemporanea. UDESC,

Floriandpolis/SC. 2001.
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No texto em questdo, algumas imagens foram selecionadas e, a partir delas, foram organizados
alguns aspectos que tocam a poética de cada artista envolvido, tentando apontar, apesar das
diferencas que individualizam os trabalhos de cada um, semelhancas relevantes ao tema

escolhido.?

Particularmente, um dos trabalhos analisados foi 0 que por fim definiu aquele estudo sob o recorte
da suspensao. O trabalho em questdo é Lages, de Nelson Felix, o qual, para mim, consiste no

mais pontual entre os que foram analisados, dada a sua relacéo intrinseca com o espaco.

Lages torna evidente, ou ainda, € possivel dizer que ele apresenta, sem sombra de davidas, certas
gualidades que sao particulares ao gesto de suspender. Em outras palavras, € como se esse
trabalho tratasse as questdes que podem estar contidas sob esta visualidade de maneira

extrapolada, no limite de sua concretizacao.

Como a imagem mostra, Lages € um trabalho que ocorre a partir de dois procedimentos: cortar e

deslocar através da suspensao.

Ao recortar grandes quadrados de laje e, ao desloca-los, deixa-los suspensos, Nelson Felix
estabelece uma relagdo de equilibrio entre forcas: a forca da gravidade sobre as pecas cortadas, e
a forca dos cabos de aco que as sustentam e as mantém no ar. Nessa situagdo, a gravidade é um

elemento que forca a peca e essa forga intensifica o trabalho. Ha um jogo de evidéncias.

Peso, massa e volume, que sdo caracteristicas fisicas ligadas a tridimensionalidade, estdo dadas
de modo tenso. Cada quadrado que é deslocado de seu lugar de origem potencializa, em sua

apresentacao, o peso envolvido, a solidez da peca deslocada e as propor¢cdes deste volume.

Em Lages, especificamente, ha uma certa reordenacédo do espaco, a partir da relativizacdo que os
recortes suspensos no ar permitem, através de um cruzamento entre as idéias de objeto x

arquitetura e de teto x chdo. As associacdes, provocadas pela ambigiidade que os recortes

8 Além de Nelson Felix, com Lages e Mesas, também foram analisados dois trabalhos de Waltercio Caldas e dois trabalhos
de Rivane Neuenschwander.



27

assumem, introduzem a possibilidade de pensarmos a configuracdo que € proposta como
desconcertante. Por sua vez, a sensacdo de desconcerto, em Lages, estd relacionada a
disposicdo suspensa desses recortes, ponto central para estabelecé-los como estranhos.
Pensando-se que o estranho neste texto, como sera discutido mais adiante, € um termo o qual lida
com algo que se refere a um reconhecimento e a algo que, de certa forma, frustre esse mesmo
traco de familiaridade. Como sera acentuado logo mais, em Lages ndo € um outro elemento que
esta sendo suspenso, mas sim o chdo de um determinado lugar, que passa a adquirir um carater

extremamente diferente sob essa configuracdo aérea, sob esse deslocamento.

De um certo modo, é possivel indicar que entendemos os pedagos suspensos de laje a partir da
relacdo que eles estabelecem com o piso abaixo deles; neste caso, a partir da distédncia que se
coloca. Nisso esta dada, por um reconhecimento do corpo, de nosso corpo que se coloca a partir
do chao, uma relacéo diferenciada no embate com o que é mostrado. Para Tucker, essa relacao,
entre o corpo e o trabalho tridimensional, acontece da seguinte maneira:
A gravidade une escultura e espectador numa dependéncia e resisténcia comum a atragdo
exercida pela terra. Os materiais e a estrutura, o volume e o espaco, a unidade e as propor¢ées

da escultura ndo falam por si mesmos, mas articulam uma percepgédo complexa e profunda do
nosso proprio estar no mundo. o

Portanto, mesmo tratando-se de um trabalho que utiliza a suspenséo, ou ainda que a forca esteja
no teto, ponto de sustentacdo, o chdo € um elemento que completa a percepgédo do que esta
sendo mostrado. A partir dele organizam-se os limites fisicos do espaco em que ele se encontra,
aponta-se onde o trabalho esta colocado, a partir dos proprios vazios que ele demarca, 0s quais
pontuam uma articulagdo espacial que pode indicar algo de provisorio, ligado a um certo limite de

tempo.

Todo trabalho suspenso, pela inverséo de ponto de apoio, apresenta um aspecto implicito, que é a

possibilidade da queda. Essa escolha envolve ndo sé as articulagdes necessérias para colocar o

° Tucker, 1999:145.
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trabalho no espaco, mas também esta relacionada a como manté-lo, uma vez montado, ele

envolve uma relacéo temporal.

Interessa-me pensar que quando se escolhe esta disposi¢do, a qual ocupa um espaco que esta
situado entre o teto e o chdo, ou seja, um espaco que verticalmente existe no meio, entre dois
extremos fisicos, instaura-se uma légica temporal propria, que funciona sob uma certa expectativa,
como se estivesse no compasso de um impedimento. Sob esse aspecto, me parece que, ao
pensar em um tempo relativo a um trabalho plastico suspenso, ndo se esta falando a respeito de
minutos ou horas, mas justamente de um tempo momentaneo que se contrai, preso ao instante,

um contra-tempo.

A suspensdo vista como procedimento para uma ocupacdo especifica, abre, através do peso
envolvido neste trabalho, um caminho para a tensdo como algo relacionado a uma forca
consideravel. Por outro lado, ainda no sentido de algo que nos inquieta, as propriedades do
trabalho, os cortes suspensos como parte da arquitetura do ambiente em que nos encontramos,
permitem que se aponte, a partir deles, a tensdo na sua visualidade, na relacdo diferenciada que
ela propde para algo ja conhecido. Assim, além da forca envolvida, que se torna explicita em
Lages, pela relacao intrinseca com o ambiente, existe algo de ameacador no deslocamento que é
proposto. A suspensdo contribui para as tensfes, constitui-se ela mesma, nesse caso, uma

escolha desestabilizante.

Um fator que amplia a possibilidade desestabilizadora, portanto, é o fato de que Lages apresenta
as proprias caracteristicas do material escolhido, ndo s6 material, mas matéria constitutiva do
espaco, como obra. Engendrando, nas escolhas que remontam ao trabalho, o espaco em que ele

se coloca, e, por sua vez, o espectador, que se vé diante dessa equacéo de for¢as.
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Essa idéia de espago, como elemento do trabalho, no sentido em que Lages nos apresenta, de
maneira pontual, pode ser discutida, ainda, através da distincdo elaborada por Michel de
Certeau.™ O autor estabelece assim a diferenca entre espaco e lugar:
Existe espaco sempre que se tomam em conta vetores de dire¢do, quantidades de velocidades
e a variavel tempo. O espaco é um cruzamento de moveis. E de certo modo animado pelo
conjunto dos movimentos que ai se desdobram. Espaco é o efeito produzido pelas operagfes
gue o orientam, o circunstanciam, o temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente
de programas conflituais. (...) Diversamente do lugar, ndo tem portanto nem univocidade nem a

estabilidade de um “préprio”.
Em suma, o espaco é um lugar praticado.

O autor ainda assinala que este espaco sO é assim praticado na presenca de quem 0 ocupa.
Nesse contexto, o espectador é quem articula essa operacdo, a partir das conexdes que ele
estabelece desde e com o trabalho apresentado.

No contexto desta pesquisa, o que faz de Lages um trabalho pontual € que ele utiliza ndo s6 a
suspensao, como um procedimento para lidar com as questdes que foram trazidas até entdo, mas
faz dessa escolha seu assunto em si. Pela simplicidade com que o trabalho foi elaborado (cortar e
deslocar massas de concreto) a suspenséao ultrapassa a questdo de ser uma articulagdo espacial,
para ser o foco do proprio trabalho. Isso por que em Lages as proporgdes envolvidas, o peso, a
massa, € o volume, estdo ligadas ao préprio lugar do qual o trabalho faz parte. Ndo se trata,
portanto, de um trabalho suspenso disposto em um lugar, mas desse lugar transformado em
trabalho através do gesto de suspender. Trata-se da criagdo de um espaco particularizado a partir
da inervacgédo que o artista propde com 0s recortes que sao deslocados. Isso por que o que é chdo
perde sua funcéo primeira, a de ser passagem para 0 corpo, e passa, a partir dessa escolha que o

reordena, a ter um aspecto duvidoso, ambiguo e estranho.

Sob este olhar, Lages é um trabalho que possui determinadas caracteristicas, relacionadas neste
texto a partir do interesse no que pode ser entendido como suspensdo, tomada como um

procedimento que ergue determinados corpos do chdo, no campo da arte. Ou seja, a suspensao

1% Certeau, 1996:202.
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como um procedimento que evidencia a forca da gravidade, trabalhando a partir das relagbes que

se estabelecem quando ha este deslocamento do ponto de apoio do trabalho.

E preciso esclarecer que em Lages a abordagem feita esta ligada a caracteristicas proprias a sua
execucao, como peso e forca, o que é diretamente diferente do que aparecia nos trabalhos que
fazem parte de minha producéo, apresentada anteriormente. Dai a nocdo de contraponto, trazida

no titulo deste topico.

Essas diferencas pontuardo duas possibilidades para a discussdo da idéia de suspensao,
pensando-se que essa escolha dialoga diretamente com a gravidade, insinuando situacdes que se

mostram distintas a partir de certas observagoes.

Suspenséo como configuragdo final, sentidos visuais para a forca da gravidade: a favor e contra.

Através desse processo de observacédo dos trabalhos apresentados até entdo, para trazer a tona a
suspensao como uma configuracdo especifica, foi possivel compreender que existem sutis

diferencas entre eles, que podem abrir esta configuragdo em duas vias.

Por esse exercicio de observacao, a suspensao pode ser pensada como uma escolha capaz de
articular, para o trabalho, a gravidade ora como uma forga com um sentido visual a favor de sua

configuracgdo, ora contra, enfatizando um embate de forcas.

Aqui, neste topico, esta forca torna-se foco de interesse, posto que € possivel percebé-la como
mais um elemento constitutivo nos trabalhos, capaz de estabelecer, em conjunto com os outros,
um determinado perfil. Para pontuar essas duas vias serao levados em consideracao os materiais,
a dimensdo, a disposicdo e a configuracdo, elementos que irdo indicar, nos dois caminhos
propostos, uma linha ténue que determina a for¢a da gravidade como agregadora de sentido.

Trata-se, portanto, de tentar organizar uma breve reflexdo sobre a articulacdo entre esses
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elementos e a gravidade, utilizando como exemplos alguns dos trabalhos suspensos citados até

aqui.

No que se refere aos materiais, partirei da possibilidade que encara a for¢a da gravidade como um
elemento dado a favor do trabalho. Para tanto, serdo consideradas a leveza e a maleabilidade dos

materiais empregados como ponto inicial.

Pensando-se que esse tipo de material sé consegue estruturar-se no espacgo, dentro dessa
perspectiva de corpo suspenso, em articulagdo com algo que os pince por um ou mais pontos de
apoio, citarei Maurice Fréchuret. Esse autor, a partir de seu estudo sobre a plasticidade material
de determinadas obras, acrescenta para este caso especifico que:

Trata-se menos entdo, de deixar agir a gravidade, de submeter o material a sua pressao

inevitavel, mas de revelar a acdo complexa da gravidade sobre um material, no entanto
conhecido por sua ‘obediéncia’ e que encontra na forma os meios da sua resisténcia.'*

O corpo suspenso pingcado no espago pode ser visto como algo que pende, quando a for¢ca da
gravidade se faz visivel em um dialogo com o material, e coloca-se a favor da forma que é
estruturada. Chamo a relacdo que se estabelece, nesse caso, entre 0 material maleavel, leve, e a
forca da gravidade, de dialogo, pensando que ha uma espécie de troca permanente entre estes

dois elementos.

Assim, a forca da gravidade encontra na maleabilidade do material a capacidade de se fazer
visivel através de um corpo que torna essa relagdo mais delicada. Nesse contexto, a gravidade é
um elemento que determina este tipo de trabalho, e estabelece certas possibilidades para o
material, que em sua delicadeza resiste, e revela, numa situagdo limite, a equacdo que se

estabelece, em que ha uma cumplicidade.

" Fréchuret, 1993:181. Tradugao pessoal.

“Il s"agit moins alors de laisser faire la pesanteur, de soumettre le matériau a sa pression inévitable, mais de révéler |"action
complexe de la gravité sur un matériau pourtant connu pour sa ‘docilité’ et qui trouve dans la forme les moyens de sa
résistance.”
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Dos trabalhos executados em tripa seca, apresentados anteriormente, Olho Magico e 37,5°
apresentam-se de maneira mais marcante sob este delicado perfil. Refor¢o entdo, a leveza e a
maleabilidade como caracteristicas que apontam a suspensdo, como uma articulacdo espacial
que, a partir de uma referéncia a algo pendurado, guarda uma idéia mais delicada de sua
presenca no espaco. Mesmo que essa delicadeza ndo indigue uma passividade. Pois ha, ainda
que de maneira sutil, uma presenca relacionada a um estar programado, ou ndo natural. Um estar
que depende do teto como estrutura, a qual permite este apoio pontual, e indica uma ocupacao

que traz, em sua singularidade, as propriedades da forma apresentada.

Por outro lado, a segunda via que se pretende estabelecer, afirma-se sob uma visualidade em que
a forca da gravidade pode ser dada como algo que vai contra o trabalho, ndo no sentido de anula-
lo ou desfazé-lo, mas sim de salientar um carater de desafio. Pensando-se que essa situacdo de

contrariedade indica uma relacéo de intensidade para os elementos envolvidos.

Segue-se ainda a questdo material. Nesta abordagem sera a rigidez dos materiais envolvidos que
ird introduzir as questdes a serem discutidas. Voltando ao texto, é possivel resgatarmos como

exemplos para a discussao Floating Room, de Nauman, ou ainda Lages de Nelson Félix.

Nos dois casos, ha uma escolha formal ja estabelecida como corpo, que antecede a articulagéo de
um ponto de apoio determinado a partir do teto. O gesto de suspender nao € o responsavel pela
forma apresentada desde um primeiro momento, ou seja, para a sua formag¢&do num estégio inicial,
como acontecia nos exemplos acima, relacionados a materiais moles. O que a suspensao
organiza € uma orientacdo para estes trabalhos, acrescenta-lhes uma outra dindmica, a partir,
justamente, do agenciamento entre as formas escolhidas com o espaco em que elas se
encontram, fazendo com que elas adquiram um aspecto de inquietude a partir dessa configuracéo

complexa. A suspensao aqui, permite uma acomodacao especifica a um corpo ja estruturado.

Além dos materiais envolvidos nos trabalhos, os quais ja indicam suas potencialidades de
configuragdo, nesta analise, que tem uma articulacé@o direta com a gravidade, ha outro aspecto o

gual pode reafirmar certas diferencas entre os dois tipos de perfis a serem tracados. Esse outro
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aspecto esta ligado aos materiais, mas introduz uma identidade particular, trata-se das dimensdes

apresentadas.

Nos exemplos que foram citados, até entdo observam-se dois padrdes bem definidos. Os
trabalhos maleaveis, feitos em tripa, tomam forma a partir da sua articulacdo entre a forca da
gravidade e 0 seu ponto de apoio no espaco e se colocam sob uma dimensao que se aproxima do
corpo humano, estabelecem ainda, uma relagdo com o corpo do espectador através de uma certa
semelhanc¢a de dimensdes.

J& nos trabalhos que usam a for¢a da gravidade como um elemento de embate, num processo
gue torna desafiadora a sua propria colocacéo no espaco, ha uma espécie de acordo entre eles e
a prépria arquitetura o qual indica uma escala que ultrapassa o corpo. Nesse sentido, instala-se,
através desse jogo de proporg¢8es, uma possibilidade para uma relac@o de intensidade. A partir da
dimensdo que é assumida e devido a concretude que eles apresentam, € possivel indicar uma
situacdo bastante distinta, nesses trabalhos, da que era obtida a partir das configuraces

estabelecidas com materiais menos formalizados e menores.

Tratando-se ainda exclusivamente desse grupo de trabalhos, citados neste tdpico, € possivel
comentar que na producdo em tripa seca existe algo de delicado, como ja foi dito, que esta
relacionado ao material com que as pecas séao feitas; entretanto, além disto, também ha, na forma
como elas sdo construidas, um zelo e um cuidado que enfatizam a delicadeza do trabalho em si. E
importante salientar essas qualidades, porque elas indicam neste texto um tipo especifico de

insercdo no espaco.

A este respeito, quando se associam essas caracteristicas ao fato das pecas estarem suspensas,
€ possivel indicar que esses trabalhos colocam-se numa posigéo de solicitagdo do ambiente em
gue eles se inserem para a sua propria estruturacédo. Estabelece-se um tipo de comprometimento,
baseado em aspectos de fragilidade, o que por vezes pode fazer com que as pecas em si tendam

a ser valorizadas por uma certa preciosidade.
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Por outro lado, isso ocorrera de maneira distinta dos outros trabalhos citados, os quais, por sua
robustez, imp&em-se dentro do ambiente em que eles se colocam, e pontuam um embate que se
reforca nessa dindmica travada com o espaco. Nessa dire¢do, o comprometimento coloca-se

através de aspectos de forca.

Tudo aponta para o fato de que se anteriormente, com as configuracdes leves que o corpo é
capaz de acolher, poderiamos utilizar a palavra tranquilidade como uma caracteristica plastica;
nesses outros trabalhos sera a tensdo, como algo relacionado a uma tracdo, a ser explorada. Se
nos trabalhos em tripa havia algo de um repouso, nessas formas rigidas, deslocadas, é possivel

apontar-se a idéia de aten¢éo, como um indicativo mais agudo para algo que ja esta acordado.

Aqui, a gravidade é apresentada entdo, como for¢ca que salienta certas sutilezas visuais, pela
acomodacdo permitida por ela as peg¢as no espaco, quando aguc¢ada pela escolha da suspenséo.
Isso autoriza a definicdo dessa relacdo entre um favorecimento e uma contrariedade, pensa-se a
suspensao como um meio especifico capaz de evidenciar uma presenca sutil, que pendura certas
formas, mas também como algo que gera uma expectativa desafiadora, quando associada a

dimensBes ou pesos maiores.

Sendo assim, esse trecho, apresenta-se como um recorte que aprofunda, a partir dos exemplos
selecionados, caracteristicas que introduzem uma licenca para que se aproximem percursos
distintos apoiados nos mesmos critérios. Tal reflexdo permite apontar que a riqueza da discusséo

aqui proposta volta-se sempre para uma relacéo de dependéncia entre as partes.

Serd a partir do amadurecimento dessa idéia, que contempla certas associacdes e as ordena
como um perfil particularizado, que se desdobrara a producdo plastica sob uma linha poética

ligada ao estranho.
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Lado B

A seqiiéncia

Lado B, como o prdprio titulo sugere, é a parte que complementa o Lado A. Nesse sentido, esta
segunda etapa do texto estende, através da producao plastica, as reflexdes a que a pesquisa se
propfe. Novamente o texto inicia com alguns trabalhos que pontuam certas escolhas que servem
para aprofundar a discussao que se segue.

A parte inicial deste capitulo € formada, entdo, por trabalhos que indicam questdes um pouco
diferentes das que foram abordadas anteriormente, mas que, por outro lado, introduzem um

didlogo com o grupo de trabalhos que finaliza o capitulo e o préprio texto.

Por essas caracteristicas, o primeiro grupo de trabalhos nesta etapa, se estabelece sob um
entendimento que os percebe como relativos a um periodo transitério, justamente por se
colocarem através de uma investigacdo plastica mais fluida, capaz de dialogar com diferentes
aspectos ao mesmo tempo. Sendo assim, este grupo é formado por Trés trabalhos, que trazem
uma relacdo de semelhanca e de diferenca, a medida que sdo confrontados com a producao

anterior, a partir da introducéo da seqtiéncia aqui proposta.
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E possivel adiantar, de forma geral, que se nos trabalhos trazidos em Lado A havia uma relagéo
sugerida entre as pegas feitas e algum objeto ja conhecido, fosse pela dimenséo ou fosse pela
disposicéo, a partir dos trabalhos apresentados agora, essa relacédo se intensifica. A possibilidade
de semelhanca, entre as pecas executadas e determinados objetos ja existentes, instaurada a
partir desses trabalhos especificamente, abre passagem para que mais adiante nas reflexdes
posteriores, este procedimento seja encarado como um modo de articular certas propriedades as

seguintes.

Alias, é possivel indicar que, de certa forma, o foco em configuragdes dadas a um reconhecimento
mais direto, tornar-se-a uma espécie de eixo para 0s tOpicos seguintes, introduzindo os
desdobramentos apresentados. Vejamos de que forma tais questdes vao sendo articuladas, entao,

através da pratica.

Trés trabalhos (2000-2001)

Paisagem Suspensa; Duplo; Tanto

O primeiro trabalho a ser apresentado é um trabalho que em sua elaboracao inicial seria realizado
em marmore,*? e serviria como uma peca para acolher pequenas esferas. Na medida em que essa
peca ia sendo executada, houve um momento em que 0s veios do marmore chamaram mais a
minha aten¢do. Como registro para a propria continuidade dessa execuc¢édo, foram feitas algumas
fotografias da pedra. Dentre as fotografias feitas, uma delas despertou meu interesse como

imagem.

Na fotografia em questdo, devido a posicdo da luz que incidia sobre o marmore, os orificios que

abrigariam as esferas, ficaram escuros, apenas com parte do contorno em evidéncia, marcando o

2.0 marmore utilizado nessa peca foi marmore Carrara, por Ser menos poroso, por conseqiiéncia, com nuances mais
definidas, que outros tipos dessa mesma pedra. O pedaco utilizado media 2,5 x 22 x 15 cm.
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volume claro da borda. Além disso, nesse registro, os proprios veios do marmore se diluiram em

manchas mais fluidas. Essa imagem, ampliada através de plotagem, foi chamada de Paisagem

Suspensa.
O titulo foi pensado a partir da relacdo que os veios acabaram criando
com a prépria textura, se é que é possivel falar assim, do céu. Além disso
7. Paisagem os orificios lembraram também, em uma de suas possibilidades, a
Suspensa. . .
Plotagem a partir de imagem que se tem durante um eclipse. Nesse momento, portanto,

imagem fotogréfica.

através da imagem fotografica, que refaz um contorno préprio para o que
125 x 181 cm. 2001.

esta sendo apresentado, foi possivel perceber que havia uma relagéo de

ambiguidade no objeto fotografado.

A fotografia permitiu, dado que ela registra um instante apenas, fazendo dele uma espécie de
verdade que serd perpetuada pela insisténcia da imagem obtida, que se reconhecesse e
privilegiasse esta imagem como sendo Unica em suas propriedades, dotada de caracteristicas
enfatizadas através do titulo. O que era entdo pedra, marmore, extremamente forte e pesado,

acabou tomando uma aparéncia leve, quase vaporosa.

A possibilidade de transito entre um objeto com certas qualidades e uma outra apresentacdo
possivel a esse mesmo objeto, capaz de introduzir uma diferenciacdo que permita um

estranhamento, é despertada neste momento.

Apesar de Paisagem Suspensa ter partido de um pedaco de marmore, a imagem obtida, na sua
ambiguidade, ultrapassa a materialidade desta pedra e permite que algo absolutamente diferente
em suas qualidades seja tomado a partir deste recorte e desta planificacdo, como referente para
ela. Portanto, o que ha de essencial nesse trabalho, é o fato dele permitir uma aproximagdo mais
nitida entre uma imagem que era criada e algo ja existente, reconhecivel, no caso, o céu, dai

Paisagem Suspensa.
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A relacdo mais explicita, entre algo que estd sendo construido e um objeto ou forma ja
estabelecida, toma uma grande importancia, posto que até aqui, como ja foi anunciado nos

trabalhos em tripa, tais associa¢fes formais eram apenas sugeridas para as pegas.

A partir de entdo, essa relacdo passa a ser adicionada ao processo de elaboracéo dos trabalhos
seguintes. Esta abertura admitiu, neste caso, a possibilidade de articular diferencas a objetos que
teriam certas caracteristicas suas modificadas, o que permitiu a execugdo dos outros dois
trabalhos que ja se insinuavam, e aprofundou, assim, uma problematica das relacdes entre

material, forma e funcao.

Duplo, partiu da idéia de cama e de mesa como espacos com fungdes determinadas. Nessa
conjugacao, foi mantida a dimensao e a altura de uma cama de casal, contudo sem a cabeceira, 0

que a torna uma peca de centro, tal como uma mesa.

A colcha ou toalha que a recobre foi tramada com tripa seca, o que formou um tecido que respeita
a ordem de uma tecelagem artesanal. A colcha foi pensada e encontra-se revolta, como se

alguém estivesse estado ali, como se ela guardasse o volume de um uso.

Este trabalho é o Unico dos trés apresentados neste trecho, que traz a
tripa ainda como material. Novamente, o uso de um material orgéanico,

descontextualizado, tenta produzir uma relagdo de estranhamento. Se nos

8. Duplo.

Madeira, !fipa trabalhos anteriores esse estranhamento baseava-se no uso em si de um
seca e elastico. ) ] ) ] .

40x 128 x material proximo e distante ao mesmo tempo, aqui ele ja pretende
194cm. o . . L

2001, potencializar suas qualidades através da associagdo com a forma da peca

gue é apresentada, sobretudo no embate que ela pode vir a ter em se
tratando de um objeto que se refere a dois espacos extremamente

intimos.
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Um outro cuidado tomado foi quanto aos pés do mdvel, que eram mais frageis do que os comuns,
encontrados atualmente no comércio. Os pés acabavam com um didmetro bem menor do que o
gue eles comecavam, numa tentativa de evidenciar uma nao possibilidade para a utilizagédo desse
movel, através da sua fragilizacdo. Talvez aqui ainda houvesse a necessidade de tocar o chéo a
partir do menor ponto de contato possivel, numa espécie de memdria dos trabalhos suspensos, de

sua leveza, no distanciamento com a realidade em que eles investiam.

Ja4 em Tanto, o que se tem € uma espécie de porta-toalhas, que sustenta uma toalha de uso

continuo. Nessa referéncia, a disposicéo no espago acompanha uma altura comum a esse objeto.

No trabalho, o diferencial € o material de que é feito. Toda em cobre, Tanto deixa clara a diferenca
que estabelece com os objetos cotidianos, ndo s6 porque sendo em cobre ele ndo permite um uso
para a absorcdo de dgua, mas ainda porque o préprio material impede uma aproximacgao, posto
que ele se coloca como algo de uma ordem diferenciada, capaz de afastar ainda mais o

espectador dessa possibilidade usual.

O brilho e a cor do material, portanto, indicam que essa peca

ndo se trata de um objeto corriqueiro. A toalha, que se 9. Tanto.
Cobre.
debruca sobre este anteparo, foi tecida a partir do 120 X 58 X 22¢m.
2001.

enovelamento de um fio muito fino, numa repeti¢cdo do proprio
movimento das maos quando estdo em contato com uma
tolha comum. O fio de espessura tdo infima, articulado por

esta trama delicada, também pretende constranger o toque.

Duplo e Tanto refazem de maneira mais explicita uma orientacéo para objetos reconheciveis, que
tém um uso estipulado, mas que, ao invés de suscitarem esse uso, apontam para uma idéia de

cuidado, pois afastam-se da sua utilizacdo primeira.
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A apresentacdo desses trés trabalhos, os quais eu classifico como pertencentes a um periodo
transitorio, € central porque indica, a partir da reflexdo desenvolvida junto a producéo plastica, um
movimento de deslocamento de interesses, que, em si, gera para essa producdo um outro

enfoque sobre questbes anteriores.

Isso acontece devido a um olhar que surge, através de uma ambigilidade, em Paisagem
Suspensa. No momento em que a ambiguidade foi assumida, as escolhas formais, materiais e de
disposicdo no espaco, passaram a pontuar uma intencdo para os trabalhos que perpassara a

guestdo da memoria de um objeto reconhecivel a ser explorada nas novas execucoes.

Anteriormente, nos trabalhos discutidos em Lado A, havia o interesse em provocar uma sensacao
de estranheza a partir de um agenciamento entre o material organico, a dimensédo corpérea e as

formas leves e suspensas das pecas apresentadas.

O que acontece a partir da execucao e andlise desses trés trabalhos é a descoberta de outra via
para estabelecer uma visualidade que se refira ainda a aspectos que tendam a uma estranheza. O
agenciamento de entdo se estabelece nos materiais escolhidos, que permitem uma fragilizacéo

pontual para formas reconheciveis, respeitando as dimensfes proprias a elas.

A relagédo de semelhanca, das configuracdes reconheciveis que se colocam a partir de um objeto
existente, e tentam conservar de maneira 0 mais proxima possivel as suas caracteristicas formais,
serd tratada mais adiante, no topico em que o objeto aparece como referéncia para a producéo.
Agora, é preciso apresentar os materiais como um elemento que assume uma outra dindmica a
partir das intencbes que se organizam. Pensando-os como uma escolha determinante, irei
introduzir a seguir a relacdo de especificidade, que da seqiiéncia a necessidade constante de

tentar fragilizar as pecas construidas através do material.
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Os materiais como uma escolha determinante

O primeiro dos desdobramentos, anunciados a partir da percepcdo das alteracdes que os Trés
trabalhos permitiram desenvolver para a producdo seguinte, afirma-se através da questdo
material. Isso acontece porque percebe-se que 0s materiais sempre funcionam como articuladores
de particularidades para os trabalhos realizados. Dentro das alteracdes trazidas pelas construcdes

anteriores, reside uma percepcao relacionada a uma certa especificidade.

Diferentemente da orientacdo estipulada na constru¢do dos trabalhos em tripa, a especificidade
citada esta ligada a relacao entre o objeto a ser apresentado e o material que o constituira, por
uma via que integra a funcdo do objeto como denominador para as escolhas materiais a serem

feitas.

Apesar da diferenca no uso do material, nas intencbes que permeiam as escolhas, foi possivel
perceber, através desta analise, que existe entre os materiais anteriores e 0s atuais, pelas
caracteristicas proprias a cada um, um tipo de rede de correspondéncias ou dialogos plasticos. O
gue, de certa forma, indica um processo de constru¢do poética, que elege essas qualidades
fisicas por suas propriedades de apresentacdo, e faz com que elas sejam pensadas como

elementos ativos que permitem a compreensédo da pesquisa como um todo.

A producédo, apresentada a seguir, pode ser apontada por uma aproximagdo determinante entre o
trabalho proposto e o material escolhido; entre a forma, como modelo de um objeto, e o material
que a constitui. A aproximacao pontua uma alteracéo em relacdo a dindmica adotada no processo

de criacdo até entao.

Nos trabalhos anteriores, essa dinamica era construida pela articulacdo de basicamente dois
materiais: tripa seca e cobre, que poderiam ser apresentados em varias configuragfes. Naqueles

trabalhos, interessava a possibilidade que tais configurages possuiam de sugerirem estranheza,
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devido ao material com que elas eram feitas em conjunto com as insinuac¢des formais e espaciais

que eram propostas.

Isso modifica-se quando se estabelece, dentro do percurso compartilhado para esta pesquisa, um
foco material ligado a um objeto como modelo anterior. Tal ordenacdo permite aproximar o
material da forma escolhida, por uma via que pretende modificar a fung&o tradicional desse objeto,
e aprofundar a relacdo que se firma através de alteragGes de sentido que possam ser discutidas a
partir dai. Sera a equacao entre a fungcédo que o objeto selecionado apresenta no seu uso comum e
a possibilidade de desvia-lo nesse aspecto, tornando-o mais fragil a partir da definicdo material,
gue indicara uma visualidade, capaz de trazer o estranhamento como algo impréprio. Para tanto,
sera considerada, além das propriedades plasticas dos materiais, a possibilidade estrutural que

eles oferecem.

E preciso que fique claro, entdo, a maneira como se deu a construcdo dos dialogos materiais a
que eu me refiro. Anteriormente, os trabalhos realizados em tripa seca e em cobre eram assim
estabelecidos, devido a possibilidade que tais materiais tinham de indicar delicadeza ou cuidado.
Sob um aspecto amplo, fragilidade é uma qualidade que aproxima estes dois materiais, e que, de
certa forma, permanece se impondo como elemento visual ativo, capaz de perpassar inclusive os

trabalhos recentes.

Sendo assim, a partir de propriedades mais especificas, como a transparéncia organica da tripa ou
o brilho do cobre, foi possivel mapear algumas caracteristicas que se mantiveram nos trabalhos
seguintes, as quais indicam, entdo, a manutencdo do interesse em materiais que possuem uma
marca temporal, ndo sé em sua aparéncia, que se altera a medida que o tempo passa, mas
também, em alguns casos, a partir da possibilidade estrutural e visual das pecas. Isto é possivel
na medida em que os materiais insinuem uma solidez ou rigidez duvidosa, ou ainda ao revelarem
distintas profundidades para o olhar. Desse modo, tais materiais, como a parafina, a glicerina, o

vidro ou o aluminio, s6 para citar alguns dos quais serdo apresentados através do préximo grupo
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de trabalhos, propdem, por suas qualidades plasticas, certas diferenciagcbes que enriquecem a

producéo devido as sutilezas que eles denotam.

Isso ocorre devido a gama de intensidades que esses materiais propdem. Eis que permitem que o
espectador compartilhe uma experiéncia mais elaborada, ligada a um tempo modificado, quando o
que poderia ser sélido e opaco, como sdo 0s objetos comuns na sua maior parte, se torna
translicido ou transparente, agregando outros sentidos as pegas, que designam um cuidado
maior. Nessa mesma direcdo, s6 que abrangendo os materiais que tém alguma capacidade
refletora, instauram-se sombras, distor¢bes, espelhamentos...Conforme sera percebido nos
trabalhos os quais utilizam tais materiais como superficies que captam a imagem do espectador,

seja de maneira direta ou indireta.

Dentro do pensamento assim posto, seria entdo, através do material, que se indicaria a
possibilidade de reafirmar sempre aspectos de duracdo. Nesse sentido, os materiais que sucedem
a tripa e o cobre continuam circundados por um interesse no que é fragil e leve, mais ou menos

delicado, ou, ainda, que permitem distintas profundidades para o olhar.

Analisando-se a relacdo entre os materiais utilizados e a importancia dada as suas qualidades
plasticas, as suas propriedades visuais e estruturais, se estabelece um certo didlogo com o que

ficou conhecido como Arte Povera.

A Arte Povera — Giovanni Anselmo: Estrutura que come, 1968.

Sob a denominacdo de Arte Povera, agrupam-se os trabalhos de alguns artistas italianos, que
partilhavam idéias comuns no final dos anos 60. Entre outras questBes relacionadas a essa
producdo, ha para esses artistas, conforme apontam os criticos e historiadores, um interesse

marcado pela escolha material.



47

Aurora Polanco,” historiadora espanhola, apresenta a preocupagdo material como sendo algo
ligado a experiéncia que os elementos utilizados produziriam. Segundo ela:
A arte Povera joga com uma experiéncia vivida que pode se prolongar em um jogo de
evocagles suscitado pelas obras. Diferentemente de uma imposicdo monumental, todos os

elementos significativos — textura, cor, composi¢ao quimica, peso, densidade — entram em jogo
e falam cada um deles desde seu territdrio.

Através das palavras de Polanco é possivel salientar o uso material, as escolhas feitas nessa
direcdo, como portadoras de uma certa literalidade que reforca, através das caracteristicas dos
materiais escolhidos, as intencdes que envolvem o trabalho. Nesse sentido, os materiais nao
representam, ou tomam o lugar de um outro material. Na Arte Povera eles justamente se propdem
como uma alternativa visual, impregnada pela apresentacao de suas qualidades, e revelam seus

proprios limites fisicos como elementos poéticos.

Germano Celant, critico italiano relacionado a Arte Povera, devido a sua atuacao junto ao grupo ja
em sua formacgdo, ou seja, a partir das primeiras exposi¢cdes que estes artistas apresentaram,
situa as producdes através de um centro de interesses capaz de destacar: [...] 0 crescimento de
uma planta, a reacdo quimica de um mineral, a movimentagdo de um rio, da neve, da vegetacao e

das regides, a queda de um peso [...]*".

Ao cruzarmos as palavras de Aurora Polanco as de Celant, é possivel percebermos que,
entremeada a questdo material, ha, em alguns trabalhos relacionados a Arte Povera, também o
interesse em um processo que evidencia, por esta materialidade, uma relacdo dada no tempo, de
envolvimento, desenvolvimento e conseqiéncias, a¢cfes e reacdes. Isso por que, em alguns

casos, 0s artistas justamente privilegiavam a mistura entre materiais de origens diversas, o que

'3 polanco, 1999:48. Traducéo pessoal.

“El povera juega con una experiencia vivida que puede retardarse cuanto quiera en el juego de evocaciones que le vayan
suscitando las obras. Contrariamente a un imponerse monumental, todas las componentes significativas- textura, color,
composicién quimica, peso, densidad — entran en juego y piden cada una de ellas hablar desde su territorio."

4 Celant, 1969:225. Tradug&o pessoal.
“[...] that of the growth of a plant, the chemical reaction of a mineral, the movement of a river, of snow, grass and land, the
fall of a weight [...]"
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produzia uma diferenciacdo acentuada, capaz de salientar através desse encontro as

caracteristicas de um e de outro.

Um exemplo marcante desse tipo de trabalho, que articula materiais capazes de dialogar a partir
de uma contrariedade, € o do artista italiano Giovanni Anselmo. O trabalho é composto por dois
blocos de granito em tamanhos diferentes, em que o menor deles, atado ao maior, comprime entre
um e outro folhas de alface, equilibrando-se assim, enquanto as folhas ndo murcham, tornando o

atilho flacido, o que permite a queda do granito menor.

No trabalho de Anselmo, os materiais envolvidos tratam de questdes que se colocam, como foi dito
anteriormente, a partir de suas qualidades fisicas. Nesse sentido, Estrutura que come trata do
peso do granito, da consisténcia da alface, e do equilibrio que o artista pde em evidéncia a partir
da organizacao proposta entre tais elementos. Fisica e visualmente, o trabalho confronta diferentes

aspectos destes materiais: o duro e o mole, o estavel e o perecivel, o mineral e o vegetal.

Para Caroline Tisdall, autora que estuda questdes relativas a Arte

Povera, Anselmo interessava-se, a partir de seu trabalho plastico, 10. Giovanni Anselmo. Sem
. ) titulo. (Estrutura que come)
por uma certa nocdo de energia. Para ela, [...] o processo de Granito e alface. 1968

deterioragdo causa 0 momento da energia, a movimentacdo do

material.*®

Existe uma tensdo que se coloca justificadamente no trabalho pela unido dos materiais que, ao
longo do tempo, confrontam-se para manter o equilibrio ameagado por suas propriedades. H4 uma
movimentacdo latente, anunciada pela possibilidade que as folhas de alface trazem, de
murcharem ou de deteriorarem-se, 0 que implicaria deslocamento do granito. Quando, como
assinala Tisdall, se evidenciaria a energia. Para a autora, a movimentacdo demonstra em seu
apice -a queda-, 0 momento mais importante para o trabalho. Para essa reflexdo, interessa -a

espera- que antecede esta queda.

'® Tisdall, 1989:368. Traducao pessoal.
“[...] a process of decay causing a moment of energy, a movement of material.”
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No periodo anterior a este momento, ha, por um lado, a for¢a do atilho que esta esticado para
segurar o granito; e, por outro lado, a qualidade de algo tenso, porque guarda em si a espera do
tombo. Assim, me interessa pensar que os dois lados, atilho e pedra, complementam-se para que
haja cumplicidade entre eles capaz de gerar a expectativa que o trabalho propde, a qual traduz-se
pela probabilidade iminente de alteracdo de posicdo. A situacdo suspensa, em que um fluxo é
contido, e sustentado por uma intervencdo que implica determinado tempo, dada a sua posi¢éo

estendida, mas néo definitiva, evidencia uma situacgéo limite.

Essas questdes articulam, entdo, uma discussdo que esta relacionada a aspectos que conduzem
ao tipo de reflexdo préprio ao atelier, onde as particularidades dos materiais sdo descobertas e
ordenadas. Nesse ponto, o trabalho de Anselmo, oferece uma solugdo plastica que engendra
contencdo e deterioragdo como qualidades visuais.

Fixei, como ponto comum aos referenciais trazidos aqui, a questdo de uma materialidade que rege
a propria construcdo da obra. Apresento, ainda, como ndo poderia deixar de ser, dois trabalhos do
artista aleméo Joseph Beuys.

Joseph Beuys: Bomba de Mel em Local de Trabalho, 1974-1977; Plight, 1958-1985.

A producdo desse artista € acentuada por uma investigacdo material
11. Joseph Beuys.
Bomba de Mel no

Local de Trabalho. momento, e tentar construir, a partir dos exemplos trazidos, certas nuances
1974-1977.

extremamente rica. Devido a esse aspecto, € importante cita-lo neste

que particularizam a relagdo material, sob uma idéia de poténcia.

Dentro do processo de trabalho de Beuys, cada material utilizado por ele
possuia caracteristicas préprias que se impunham a partir de uma presenca

marcante, como algo que se intera de um sentido simbdlico.
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Para ele, os materiais deveriam ser utilizados pelo seu potencial de transformacdo. Como diz o

critico de arte francés, Alain Borer citando também o préprio artista:*®

Nao é a gordura sobre uma cadeira que é exposta, mas a gordura sobre a cadeira em todos o0s
seus estados, considerados em sua evolugdo, até chegar ao apodrecimento: “A natureza de
minhas esculturas ndo é imutavel e definitiva. Varias opera¢bes se dao na maior parte delas:
reagfes quimicas, fermentagbes, mudancas de cor, degradacao, ressecamento. Tudo esta em
estado de mudancga”.

A partir desta pontuacéo se percebe que ha uma alteracao ligada a poética de Beuys, que situa a
sua producdo dentro deste espaco particular, em que as operacfes envolvidas ultrapassam a
guestdo do objeto dado. O trabalho, neste contexto, € o presente momento de um todo maior.
Assim, o objeto transforma-se, e neste transformar-se, segundo o artista, ele também permite uma
alteracéo das discussdes envolvidas neste processo. Ou como Beuys indica: “[...] para mim nédo se
tratava unicamente de trabalhar com um material especifico, mas da necessidade de criar outros

conceitos de poder do pensamento, poder da vontade, poder da sensibilidade.”’

Bomba de Mel em Local de Trabalho, uma obra de 1974-77, apresenta, de maneira pontual, esse
interesse no que se transforma, e que nesse transformar-se evidencia as propriedades fisicas dos
materiais escolhidos, sem deixar de lado o aspecto simbolico, de algo pulsante. Bomba de Mel foi

descrito da seguinte forma:

[...] uma maquina ideal geradora de um movimento continuo entre o0 mundo da arte e 0 mundo
das idéias, em que os tubos de mel percorriam os trés andares do Friedicianum, atravessando
a sala FIU (Universidade Livre Internacional de Criatividade e Investigacdo Interdisciplinar),
convertida durante os cem dias da Documenta em sala de conferencias e intervengdes tedricas
sobre a arte.'®

'8 Beuys in Borer, 2001:26.
' |dem:15.

'8 Guasch, Idem:157. Traducéo Pessoal.

“Expresion clara de todo ello fue la monumental Honigpumpe am Arbeitsplatz (Bomba de miel en el lugar de trabajo), que
present6 en la Documenta 6 de Kassel de 1977 y que concibié como una maquina ideal generadora de un movimiento
continuo entre el mundo del arte y el de las ideas, en el que los tubos de miel recorrian los tres pisos del Friedicianum,
atravesando la sala FIU (Universidad Libre Internacional de Creatividad e Investigacion Interdisciplinar), convertida a lo
largo de los cien dias de la Documenta en sala de conferencias e intervenciones tedricas sobre el arte.”
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Como fica evidente, Bomba de Mel é um trabalho que constr6i uma ocupacgédo propria para o
espaco. O artista, no exemplo, lida com uma grande quantidade de mel como um material capaz
de mobilizar uma carga de energia a partir de sua presenca em movimento. Por sua vez, tal
movimento é impulsionado por um eixo cilindrico em cobre, que aciona 0 mecanismo montado.
Por suas qualidades, o cobre é um material bastante caro a este artista, sobretudo por relacbes de
energia e conducao. Isso quer dizer que no momento em que o artista propde os dois materiais
conjuntamente, sob a configuracdo especifica de uma bomba, ele evidencia um acréscimo em

termos de qualidades que se complementam.

As qualidades intensificadas pela soma do mel com o cobre, num movimento continuo,
conformam uma presenca extrema. Contudo, Bomba de Mel, ndo é s6 o que o artista apresenta
como objeto bomba, mas também, e principalmente, o que é dado a partir do lugar em que ele
instala o trabalho. Do corte sensivel que ele introduz na arquitetura. Assim, a massa organica
movimenta-se dentro de um prédio, capaz de articular um carater de poténcia a medida que se

estabelece o contraste dado por naturezas opostas.

A respeito do mel, como um material marcante na producao deste artista, o critico de arte francés
Lamarche-Vadel abre, a partir de sua analise, espago para que seja percebida, de forma mais
clara ainda, a natureza do trabalho de Beuys, na dire¢cdo de uma simbologia que envolve as suas

escolhas. O autor destaca que:

Em primeiro lugar, o mel é um produto de uma série de transferéncias entre diferentes ordens,
do vegetal ao animal e do animal a matéria inanimada, da matéria inanimada ao homem, que a
transforma em alimento. O mel representa a continuagdo, a imagem de uma sociedade cuja
estrutura é um modelo absoluto de organizacao e, por ultimo, o mel é extraido de alvéolos que
representam a perfeicdo formal e a estreita relacdo complementar entre matéria e forma. 19

% Lamarche-Vadel, 1994:32. Traduc&o pessoal.

“En primer lugar, la miel es el producto de una serie de transferencias entre distintos 6rdenes, del vegetal al animal y del
animal a la materia inanimada, dela materia inanimada al hombre, que la transforma en alimento. La miel representa, a
continuacion, la imagem de una sociedad cuya estructura es un modelo absoluto de organizacién y, por ultimo, la miel se
extrae de planos alveolados que representan la perfeccion formal y la estrecha relacion complementaria entre materia y
forma.”
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Através das palavras deste critico, compreende-se as nuances que podem ser acrescentadas as
escolhas materiais feitas por Beuys. Tomando-se Bomba de Mel como ponto de referéncia, é
possivel perceber o quanto fazia parte do processo de selecdo, justamente o territério de onde
eram extraidos os materiais, articulados como elementos ativos para a sua poética, e como estas

questdes eram trazidas, enfatizadas no trabalho.

Para dar seguimento a reflexdo proposta aqui, quero acrescentar um outro trabalho desse artista.
Plight data de quase dez anos depois de Bomba de Mel. O que me faz trazé-lo para as discussdes
neste momento é a percepcao de que ele é capaz de apontar mais uma possibilidade para se
pensar a idéia de poténcia. Esta possibilidade me parece tdo forte em Plight quanto a que foi
apresentada a partir de Bomba de Mel. Contudo, é importante salientar que as escolhas materiais
ou de construcdo, que constituem estes trabalhos e que introduzem este entendimento, séo

absolutamente distintas e é nisto que reside o interesse de entéo.

Em Plight, Beuys reveste uma ampla sala com espessos rolos de feltro cinza, coloca um piano de
cauda fechado ao centro e sobre ele uma lousa. Neste trabalho, a idéia de poténcia, que me
parece possivel, € posta mais estritamente, através da relagdo que se mantém entre o piano e o
feltro. O piano como instrumento monumental, fechado, aguardando; o feltro como um tecido
isolante, impedindo, ainda que a distancia, e ndo sobre o objeto, qualquer prolongamento do som.
Ha um confronto, mesmo que ele se realize através da percepcdo do observador, entre estes
elementos. O piano também pode ser visto como algo protegido neste espaco do qual ele faz

parte, porém esta mesma protecdo ainda interfere e dialoga com a sua funcéo.

Mais que qualquer outra obra, Plight estende a visdo a diversas classes de producgéo, gerando

no eszpectador uma zona de ‘sensibilidade’, uma ‘escuta’, formada pelo ‘siléncio imposto’ pela
0

obra.

A idéia de zona de sensibilidade, apresentada pela autora, formada pelo confronto entre as partes,

que o artista organiza em tais instalacdes, introduz, com proximidade, o sentido que eu quero

% Hohlfeldt in Guasch, Idem:159. Traduc&o pessoal.
“Més que cualquier otra obra, Plight extiende la vision a diversas clases de produccion generando en el visitante una zona
de ‘sensibilidad’, una ‘escucha’ formada por el ‘silencio impuesto’ de la obra.”
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apresentar, o qual, desconcertante, encontra-se ligado a idéia de poténcia, que vem sendo trazida.

Algo que em Beuys intensifica consideravelmente os trabalhos apresentados.

Nesta direcdo, em Bomba de Mel, existe uma relagdo de fluxo de energia,

12. Joseph mantida pelo proprio movimento do trabalho, que se torna ainda mais
Eﬁ;zts' evidente e desconcertante quando articulado a um prédio. J& em Plight, o
1958-1985. gue se apresenta é um acréscimo de sentido para o trabalho por uma

inervagdo dada por elementos contrarios em seu uso, como o objeto piano

associado a quantidade de feltro, 0 som e o siléncio.

Sendo assim, observo, através dos exemplos trazidos, do recorte que foi feito, que a relagao
material privilegiada perpassa um certo confronto. Os materiais apresentados no trabalho de
Anselmo ganham importancia aqui, na medida em que eles se enfrentam. Nesse caso, o confronto
se estabelece entre o mineral e o vegetal, impondo ao trabalho uma zona de sensibilidade que se

coloca entre a permanéncia e a queda.

Nos outros dois exemplos selecionados, os trabalhos de Beuys permitem o confronto primeiro
através de um material informe, o mel, contido por tubos, dentro de um prédio, como se pulsasse
por entre esta estrutura. No segundo exemplo, o artista articula um material especifico, com
qualidades bem definidas, com um objeto, travando um embate entre 0 que eles sdo. No primeiro
exemplo, € o movimento do mel que ativa tal embate, ja, no outro, 0 movimento esta no

reconhecimento das fungfes que se articulam.

O confronto que eu aponto neste momento introduz, entdo, uma contrariedade que salienta a
materialidade de que sdo compostos os trabalhos, estendendo-se, como acontece em Plight,
também ao objeto e as fungdes que lhe dizem respeito. Tais associagGes produzem, um impacto

maior para as obras.
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A qualidade de determinante que o titulo deste tdpico aponta para os materiais reside na
construcéo de sentido que se estabelece a partir das propriedades que sédo apresentadas em cada
material utilizado. Numa equag¢éo pontuada por o quanto eles podem ser cumplices em certas

associacdes, mesmo quando dados por uma situacéo a principio inesperada.

Na producéo a ser discutida posteriormente, 0 que esta se tentando enfatizar € que no processo
de criacdo de cada trabalho ha uma reflexdo anterior que demarca as escolhas materiais a serem
tomadas, que apresenta, como via de acesso, a fragilizagdo dos objetos propostos, pensando a

alteracdo como algo que empresta uma certa poténcia relativa um processo de confronto.

Relag8es para a superficie

Quando eu penso na escolha de um material, necessariamente penso nas suas possibilidades
estruturais. I1sso por que ndo me parece coerente trabalhar certos materiais que trazem consigo
um tanto de delicadeza, ou ainda que realmente sdo frageis, estruturados a partir de elementos

ocultos.

Essas preocupagfes tentam indicar um coeficiente entre o que é superficie e 0 que ndo é, ou de

gue forma isto pode ser pontuado na producao apresentada.

Para tanto, ainda cabe trazer, no momento em que as escolhas estdo sendo dadas a ver, um
trecho em que Nuno Ramos apresenta um texto que eu percebo como diretamente ligado a

interesses relacionados ao processo de criacdo e ao trabalho de atelier do artista.

Este trecho, compartilhado através da escrita em seu livro chamado Cujo, aponta um tipo de
percepcdo peculiar a este envolvimento processual, de uma visualidade exercitada por um eixo
triplo: producdo; observacdo; imaginacdo. Assim a visdo particular do artista, de uma certa

curiosidade quanto a aparéncia das coisas, me parece proxima ao que esta sendo tratado aqui:
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Comecei a arrancar a pele das coisas. Queria ver o que havia debaixo. Ergui a superficie do
assoalho, que saiu inteira, sem quebrar. Tive de descascar a pele dos tijolos aos poucos, com
paciéncia. A pele do cimento era a mais fina de todas e a dos azulejos refletia como um
espelho. Debaixo destas peles parecia haver outra pele, idéntica porém enrugada. Retirei mais
esta camada e o enrugado da superficie aumentou. Fui retirando camadas sucessivas, cada
vez mais onduladas e acidentadas. A pele das tdbuas do assoalho foi a primeira a apresentar
grandes rombos e uma tonalidade avermelhada apareceu em sua parte inferior. Pequenas
farpas de madeira prendiam-se agora a ela, perfurando-a em diversos pontos. As camadas da
pele do cimento comegaram a grudar umas nas outras. Ja ndo era possivel retird-las tao finas
(quase transparentes) e a forca empregada passou a ser bem maior (tinha os bragos cansados,
agora). A alteracdo mais triste acompanhou a pele dos azulejos: quanto mais profundas, mais
opacas ficavam as camadas. A nitidez especular da primeira pele (bem superior a do azulejo
inteiro) transformou-se pouco a pouco na tonalidade leitosa de um dia nebuloso ou de um olho
vazado. A pele dos tijolos foi simplesmente virando p4: se no inicio era ainda possivel
descascé-la, havia perdido agora toda consisténcia e se desintegrava ao primeiro toque. Nao
era mais uma pele, nem uma superficie: transformara-se nhum material arenoso qualquer. Podia
ser pé de tijolo, cal, areia ou, quem sabe, os restos de um defunto. Por tras de cada pele,
portanto, encontrei apenas formas degradadas da pele superficial. Ainda que os dados néo
sejam suficientes, devo concluir que esta primeira camada ndo recobre um interior diferenciado,
mas é a expressao mais estavel deste interior, que o repete monotonamente.?

Selecionei esse trecho porque Nuno Ramos, através dessa escrita, desse texto, nos apresenta
uma curiosidade insistente. O autor faz uma mistura entre o que é possivel de se fazer, de se
executar, e uma espécie de alargamento ficcional destes fazeres, em que fica evidente esta sua
curiosidade, a vontade de encontrar respostas, conferir camada apés camada o que ha entre uma
superficie e a sua profundidade. A partir da minha producéo, chego a me perguntar: Sera que a

superficie pode ser entendida como algo espesso?

Quando retorno aos trabalhos apresentados, percebo que na producdo que aparece em Lado A,
havia o material pele, tripa bovina, que vinha do interior do corpo do animal, para depois de seca
funcionar como planos ou elementos que, por sua textura e espessura, indicavam uma fragilidade.
Tratava-se, portanto, da pele em si, ali ndo havia como se pensar em algo mais profundo a partir

delas. Elas eram o limite de qualquer profundidade. Sua transparéncia indicava isto.

% Ramos, 1993:29.
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J& nos trabalhos que foram apresentados ha pouco, aparece um tipo de passagem ou movimento
ocorrido para que se chegue a producdo seguinte. O movimento reordena as configuragdes
escolhidas e os materiais que lhe dao corpo. A relagdo entre a superficie e a sua profundidade se
faz, entdo, por outro caminho. Destes trabalhos, Tanto se diferencia por ter sido executado todo
em cobre. Ha assim uma outra idéia de transparéncia, que se coloca pela continuidade do

material. Ele € uma e todas as camadas.

Na tentativa de apresentar trabalhos que trouxessem um certo distanciamento de um modelo
anterior, escolhi a alteracdo material como via. Apareceram entdo o vidro, a glicerina, a parafina, o
papel, que me interessam neste sentido prolongado de superficie. Ndo s6 uma primeira camada,
mas um adensamento dessa primeira camada no sentido de seu interior, apresentando a propria
estrutura do trabalho. Uma espécie de pele nova que esses objetos demonstram, mas que
também é sua estrutura, ainda que por vezes esta estrutura esteja no limite de sua funcéo, dada a

fragilidade de certos materiais escolhidos.

Nuno Ramos descobre, depois de retirar camada apés camada, pele apds pele, que as coisas
perdem suas qualidades, mostrando-se alteradas, até que por fim tornam-se p6. Ou seja, se
desfazem. O autor ainda afirma que, em sua superficie, estes objetos que ele descasca sdo uma

expressao estavel de seu interior.

Para mim, o que Nuno Ramos traz € a possibilidade de pensar as coisas na dire¢cdo dessa
interioridade: da superficie para a estrutura. O que me fez refletir que, nos trabalhos que produzo,
a superficie é continua. Ndo h& nenhum outro elemento por tras dela, que funcione como
estrutura. Pensando no sentido contrario, de fora para dentro, é possivel dizer que € a repeticdo

da superficie que sustenta o trabalho, uma espécie de adensamento.

O que é chave para as relagcdes de agora € pensar que em tais trabalhos ha uma alteragdo

material para certos objetos. Através dessa escolha, mudam as suas peles, que seriam a
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superficie aparente, mas também mudam suas qualidades de forca e estrutura. Novamente penso

que, neles, a pele ou a superficie é algo que possui a espessura do proprio objeto.?

Desvio e Contraste como operacgfes praticas

Na intencdo de aproximar suspensédo e estranhamento, através de uma relacdo que articule ndo
s6 os elementos constitutivos dos trabalhos, mas ainda, as reflexdes que advenham destas
configuragBes, também quero tratar de outras duas nog¢des, que merecem um pouco mais de

atencéo.

As nogdes de desvio e contraste devem ser discutidas aqui, porque em Ultima instancia funcionam
como procedimentos que sdo constitutivos do processo da pesquisa, das movimentagdes
operacionais do fazer. Elas articulam a via estabelecida para, nestes trabalhos, tentar apreender o

que seja ou como se da o estranhamento pretendido.

Logo é preciso compreender o que é apontado como estranho. Para tanto, partirei da idéia

estipulada por Freud, autor que coloca essa qualidade sob uma orientagdo bastante pertinente.

Em um artigo seu, traduzido para o titulo de O Estranho, Freud apresenta um trecho que ajuda a
pensarmos a respeito dessa qualidade. O estranho é aquela categoria do assustador que remete
ao que é conhecido, de velho, e ha muito tempo familiar®. A frase recorta uma posicdo importante
para os trabalhos aqui apresentados; o sentido de familiaridade. O estranho, portanto, ndo é algo
absolutamente novo, sem referéncia alguma, é, sim, alguma coisa que tem, em certo grau, uma

referéncia a outras formas ja conhecidas.

2 0 (nico trabalho que poderia contrariar esta idéia é Linha do Horizonte, em que o corpo do trabalho é areia, contida em
um recipiente de acrilico, contudo ainda assim o olho percebe esta organizagdo, ndo ha nada para além do que é permitido
ver.

% Freud, 1976:277.
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Dentro desta pesquisa, ha um direcionamento para que a produgdo seja colocada sob um
contexto que desfaz certas semelhancas materiais, mas ndo a ponto de que se perca por essas
alteracOes, a referéncia necessaria para os objetos que sé@o construidos. Desse modo, 0 aspecto

formal e as dimensdes sao mantidas.

Esses objetos a serem trabalhados sé@o escolhidos numa relacdo direta com o corpo, 0 que, por
suas dimensdes, aumentam a relacdo de familiaridade e, consequentemente, de uso ou funcao,

que, em contrapartida, acaba sendo negado, o que potencializa o estranhamento desejado.

Retomando, entéo, a idéia de desvio, num sentido pratico, relativo ao processo de construgdo do

trabalho, ela é muito proxima da vontade de tornar algo estranho.

Se ha, num primeiro instante, uma forma existente, que esta ligada as caracteristicas fisicas de
certos objetos, o desvio introduz a possibilidade de alterar uma parte ao menos, do que sera

apresentado, procedimento responsavel por fazer, dessas novas configuracdes, algo estranho.
Partindo do universo literario, Edward Lopes, reafirma esta questao a partir do seguinte ponto:

O desvio denuncia-se, como sabemos, no fato do estranhamento. O que o leitor estranha é
evidentemente o resultado do somatério de uma decepgdo (0 que se aguarda que venha, ndo
vem), com uma surpresa (o que ndo se espera que venha, vem).24

E coerente, ent&o, colocar o desvio como um procedimento que carrega uma intenc&o no seu uso.
Desse modo, ele aparece como uma possibilidade pratica dentro da literatura, ou ainda, como
veremos, como um meio especifico, capaz de abrir um espaco diferenciado nas artes plasticas.
Ana Tavares, artista brasileira a ser citada mais adiante, percebe o desvio como um elemento
pontual dentro da sua préatica.

Posteriormente, passei a denominar tais objetos de “incompetentes” e a reconhecer que o

desvio da funcionalidade do objeto potencializava outros conteudos importantes como as
proje¢Oes da subjetividade daquele que tem a experiéncia da obra.?®

* Lopes, 1987:17.
% Tavares in Ribeiro, 2003:40. A artista se refere a trabalhos realizados entre 1990 e 1996.
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A artista deixa claro, nesse trecho, a tomada de consciéncia do desvio como um procedimento ou

como um meio capaz de abrir outras possibilidades para o seu trabalho plastico.

Para a reflexdo que esta sendo construida, retomarei os trabalhos que estruturam esta pesquisa,
elaborados a partir de 2001, a serem apresentados mais adiante. Tais trabalhos, que foram
desviados de seu modelo original, encontram, em sua configuracao final, um outro elemento que,
nesse processo, assume um carater de necessidade como escolha que restringe o fazer, o
contraste. A alteracdo que é feita, o tipo de desvio proposto, parte de uma tentativa de frustrar o
objeto selecionado, na sua funcionalidade. Nessa sequéncia, o contraste colabora com esta

proposicéo, intensificando, assim, as caracteristicas anunciadas pelo desvio.

Pensando-se esses termos como operacdes, é possivel dizer que, se o desvio permite a alteracao
material de certos objetos, € o contraste que indica o interesse em materiais frageis, que polarizam
as diferencas para as pecas. Nega expressamente a sua funcao e, por vezes, estende ao limite

sua propria possibilidade de estruturacao.

E importante salientar que as nogdes a que eu me refiro, estranheza, desvio e contraste, estdo
indicadas, ou ainda pontuadas, por um recorte que as tornam préoximas desde um grupo de
trabalhos determinado. Isso, de certa forma, aponta um carater especifico que ndo organiza esses

termos numa referéncia ampla, mas, sim, para este texto, para esta reflexao.

A partir de um olhar que se estabelece dentro da perspectiva particularizada por esses termos,
existem duas artistas cujo trabalho eu gostaria de trazer como referéncia neste momento. Isso por
que me parece que os trabalhos selecionados para tanto reforcam o desvio e 0 contraste como

operacdes praticas a partir de contextos distintos.

Surrealismo — Meret Oppenheim: Le Déjeuner en fourrure, 1936.

Sendo assim, nesta escolha encontram-se, por uma relacdo dada entre as configuracfes

desenvolvidas e os materiais utilizados, Meret Oppenheim e Eva Hesse. O trabalho das duas
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artistas sdo abordados aqui, como exemplos particulares, pela utilizagdo de materiais que

pontuaram suas produg¢des, sobretudo a partir de uma certa organicidade que eles engendravam.

Oppenheim situa-se historicamente dentro do Surrealismo. O
movimento surrealista, precedido pelas rupturas introduzidas pelo

13. Meret Oppenheim. i ] B
Le Déjeuner en fourrure. Dadaismo, trabalhava com diversas formas de expressdo. Nesta

1936. . . ~ .
pluralidade, era dada especial atencdo a processos criativos que
ampliassem uma espécie de jogo metaférico, bastante forte. Para tanto,
havia especial interesse no inconsciente, no sonho ou no acaso. Nas

palavras de André Breton, poeta fundador do Surrealismo:

Tudo sugere a existéncia de um certo ponto da mente no qual vida e morte, real e imaginario,
passado e futuro, o comunicavel e o incomunicével, as alturas e as profundidades, deixam de
ser percebidos como contraditérios. Ora seria em v@o que se buscaria qualquer outro motivo
para a atividade surrealista a ndo ser a esperanca de determinar este ponto.26

O trecho apresenta, de maneira geral, os interesses ligados ao grupo de artistas envolvidos nesse
movimento, no sentido de convergéncia para uma idéia de unido entre nocdes opostas através de

uma supra-realidade®.

Seguindo esse pressuposto, é possivel dizer que o trabalho de Meret Oppenheim, em especial Le

Déjeuner en fourrure, dinamiza esse processo evocativo, ou como reflete Rosalind Krauss:

Em consequéncia dessa associagdo de duas entidades dispares, o objeto é envolto na
temporalidade da fantasia: pode ser o recipiente da experiéncia ampliada do observador que
projeta sobre a superficie do objeto suas associagfes pessoais.

Neste trabalho, a partir de uma xicara com um pires e uma colher, revestidos com pele animal,
alterados, entdo, por este revestimento, Meret Oppenheim introduz uma temporalidade nova a
esses utensilios. H4 uma cumplicidade articulada pela artista entre o objeto, na sua memoria de

uso, e esta nova cobertura.

% Breton in Stangos, 1991:97.
%" Stangos, idem:98.
%8 Krauss, 1998:145.
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Pensando-se a xicara como um objeto para um fim especifico, para se tomar algo, um objeto que
vai até a boca, e retomando-se a pec¢a assim transformada pela modificagédo de sua superficie, fica
enfatizada uma alteragdo que interrompe seu uso dentro do que anteriormente Ihe € estipulado. A
pele, como algo externo que recobre certos animais, € os protege sob a camada de pélos, de
circunstancias adversas, aqui passa a ser a cobertura de um objeto que, de certa forma,
compartilha de uma intimidade com o seu usuario. Ou ainda como diz Fréchuret:

Meret Oppenheim néo € a primeira surrealista a ter feito objetos de sonho ou de pesadelo — em

todo caso objetos de ‘funcionamento simbdlico’ - mas ela € uma das primeiras a Ihes imaginar
dessa maneira, a cobrir-lhes com um material que também os transforma radicalmente.®

Pensando-se na transformacao radical que o autor propde, é possivel, através desse trabalho,
retomarmos, entdo, as idéias de desvio e contraste como modos de atuacdo plastica. Na
perspectiva que se estabelece, o desvio aqui € dado por uma superficie que ndo se mantém limpa,
ou ao menos que ndo explicita isso como a cor branca ou o aspecto liso comum as lougas. Em
termos de contraste, é esse extremo, que o pélo, juntamente com o objeto escolhido, é capaz de

apontar, que engendra a no¢ao de material absolutamente inesperado para tal objeto.

Retomando o olhar literario de Lopes, 0 somatdrio entre a decepcdo e a surpresa, a unidao do

desvio com o contraste, desencadeia este processo capaz de levar ao estranhamento.

Eva Hesse: Accession Il, 1969.

Quanto a producédo de Eva Hesse, estas movimentagfes encontram-se um pouco mais dificeis de
serem apontadas, posto que a artista ndo trabalha a partir de objetos ja conhecidos, que tragam a
memoria de uma utilidade anterior, transgredida por uma alteragdo. Contudo, foi escolhida uma

obra que pontualmente apresenta meios para um didlogo proximo as questdes tratadas.

% Fréchuret, Idem:96. Traduc&o pessoal.

“Meret Oppenheim n’est pas la premiére surréaliste a avoir réalisé des objets de réve ou de cauchemar — dans tous les cas
objets ‘a fonctionnement symbolique’- mais elle est une des premiéres a les imaginer de cette fagon, a les habiller d"'une
matieére qui les transforme aussi radicalement.
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Accession Il é um trabalho configurado por uma espécie de cubo em ago galvanizado, que tem,
em seu lado interno, milhares de pontas de borracha, que formam uma textura felpuda para este
interior. Como ja foi dito, na configuracdo apresentada ndo ha um reconhecimento dado pela
semelhanca com um objeto j4 conhecido, para que haja um desvio, para algo que desfaca a sua
func@o primeira. Mas ainda ha uma leitura capaz de mobilizar este conceito, esta operacéo,

quando se examina o interior que a artista propde a esta pec¢a, em relacdo ao exterior que o

estrutura.
A forma do cubo, uma forma geométrica regida por uma certa precisao, é
14. Eva Hesse. oposta, ou capaz de gerar uma certa tenséo, pela diferenga que se pontua
Accession Il .. - .
Aco galvanizado e no confronto com a organicidade dos pedacos de borracha. E possivel,
tlugbﬁog de borracha. entdo, apontar a idéia de desvio pelo contraste existente entre a dureza e a

frieza do metal, dado nesta configuracdo de linhas retas, e a organicidade

dos finos tubos, bem mais macios, da borracha.

Este tipo de construcdo plastica, em que sdo explorados aspectos de organicidade articulados
com formas mais rigidas, marca grande parte da trajetoria da artista. Por esta questdo, alguns
autores situam historicamente o seu trabalho como pds-minimalista, expresséo que tenta abarcar,
e isto fica claro, através da sua producdo, o geometrismo impessoal do minimalismo e a
organicidade material com a qual ela o confronta.

As estratégias formais do minimalismo — repeticdo, serialidade, geometria, ordem — Eva Hesse

antepfe a expressao direta do sujeito que se imprime no coracdo da matéria, seja manipulando
compulsivamente 0s materiais, ou seja recuperando uma gestualidade elementar e priméria.3°

% Guasch, Ibidem:39. Tradug&o pessoal.

“A las estrategias formales del minimalismo — repeticion, serialidad, geometria, orden — Eva Hesse antepone la expresion
directa del sujeto que se imprime en el corazén de la materia, ya sea manipulando compulsivamente los materiales o
recuperando una gestualidad elemental y primaria.”
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Esta sua particularidade, considerando-se Accession Il especificamente, em reorganizar, a partir

de distintos
comentario:

materiais, no¢Bes de interior e exterior, pode ser entendida também sob o seguinte

O exterior e o interior sdo igualmente visiveis. H4 neles um aspecto obsessivo e repetitivo: 0s
véarios milhares de tubos curtos enfiados & mao através da tela sugerem analogias com alguns
desenhos e estruturas de Le Witt. A diferenca ébvia é o uso que Hesse faz de um material nao-
rigido, 0 que compromete a geometria austera de uma maneira singular. Ao contrario dos
trabalhos minimalistas ou antiforma de Morris, que se referem a forma ou as a¢fes humanas de
um modo relativamente abstrato, o trabalho de Hesse € esmagadoramente corpéreo em suas
conotacdes.[...] Em parte talvez porque Hesse reverte os termos de interioridade e
exterioridade: se ha uma narrativa de crescimento desse trabalho, ndo é para fora a partir de
um ndcleo interior, mas apara dentro a partir de uma pele exterior. A frase de Smithson, mais
uma vez, parece apropriada: ha uma materialidade sinistra nesse trabalho.®*

Com esse trecho, ampliam-se as diferencas que o trabalho de Hesse, em certos momentos, é

capaz de engendrar, quando visto em suas particularidades. Sobretudo em contraposicdo as

outras obras produzidas por artistas que compartilharam um contexto proximo.

Ele préprio,

visto pela relagcdo de desvio e contraste, coloca-se como produtor de ruido, que cria

interferéncia, na ordem das coisas a partir de uma regra particular. Seu trabalho exp&e o

estranhamento como um resultado ligado ao processo de elaboracdo da obra, que a surpresa,

mais especificamente a organicidade, sdo capazes de trazer a tona.

Como operacgdes praticas, entdo, a idéia de trabalhar o desvio e o contraste, coloca-se a partir de

escolhas que, de algum modo, criam uma possibilidade de tenséo dentro do trabalho. Isso torna-

se evidente

devido a oposi¢do que se articula, nos exemplos trazidos, bem como a produgédo que

sera apresentada.

 Batchlor, 1999:73.
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O objeto como referéncia

Partindo do interesse pelo objeto que esta producgédo evidenciou como elemento constitutivo dos
trabalhos atuais, apresentarei alguns aspectos relevantes para este assunto, dentro do recorte
dado pelo andamento da pesquisa. Este recorte coloca o objeto como algo que oferece a
possibilidade de ser utilizado como modelo, tornando-se um elemento que agrega uma memoria
especifica ao trabalho. Algo que diz respeito as qualidades do contexto em que o objeto se insere

e as fungbes a ele atribuidas.

Conforme vem sendo comentado ao longo do texto, esta pesquisa investiga, a partir da producéo
apresentada, questfes que ampliem o entendimento de suspensdo e de estranhamento, como
nocdes dotadas de visualidades préprias, com caracteristicas capazes de serem relacionadas, que
criam possibilidades de didlogo entre um grupo de trabalhos e outro. O grupo apresentado em

Lado A e as relagcBes que se estabeleceram em Lado B.

Para tal articulacdo, existem modos de se pensar a este respeito, que foram estipulados ao longo
do texto, a partir do préprio trabalho plastico. No capitulo anterior, no qual foram abordados os
termos estranhamento, desvio e contraste, ficou claro que esses termos sO se colocam com suas

propriedades, a partir de um ponto inicial de reconhecimento articulado pelo trabalho.

A caracteristica de partir de uma forma facilmente identificavel tornou-se, entdo, um pressuposto
para a producdo mais recente. E importante, ainda, reforcar que as configuracdes escolhidas para
esta producdo, relacionam-se ao mundo dos objetos, das coisas, dos utensilios. Isto por que, 0s
objetos de certa forma estendem a nossa presenca e a nossa a¢gdo sobre e com 0 mundo. Sob

esse aspecto, eles habitam o mundo desde uma posi¢do muito proxima. Baudrillard salienta que:

Os objetos foram sempre considerados um universo inerte e mudo, do qual dispomos a pretexto
de que fomos ndés que o produzimos. Mas, a meu ver, este mesmo universo tinha algo a dizer,
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algo que ultrapassava seu uso.[...] O objeto designava, entdo, 0 mundo real, mas também sua
auséncia -e particularmente a auséncia do sujeito.*

Baudrillard ausenta o sujeito, para discorrer a respeito de uma certa autonomia que ele designa
aos objetos, articulando-os sob uma visdo bastante particular. Contudo, interessa-me pensar a
partir desta reflexdo, que a auséncia do sujeito pode ser entendida como algo que vem junto com o
objeto. Nas suas relagBes antropométricas o sujeito existe como uma parte contundentemente

implicada.

Sendo assim, a relacdo evocativa que os objetos permitem indica, para este sujeito com o qual

eles dialogam, um certo contexto e uma certa postura que ja esta dada conjuntamente.

Nessa direcdo, gostaria de acrescentar as discussdes o trabalho de duas artistas brasileiras que
lidam com o objeto,*® e pensam-no a partir da cumplicidade que ele articula com o sujeito. Ana
Tavares e Sandra Cinto tornam-se referéncias aqui porque o seu trabalho estéa ligado a formas de
objetos existentes, reeditados para o contexto da arte. Veremos a seguir de que forma isto
acontece.

Ana Tavares: Exposic&o Porto Pampulha, 1997.

Ana Tavares apresenta, nos exemplos selecionados,* uma relacdo com objetos ligados a lugares
como metrés, elevadores, 6nibus, estadios, cinemas, aeroportos. Locais publicos determinados por
solucdes espaciais que delimitam posi¢des para o corpo. Os objetos deslocados desses lugares,
retirados, pela artista, de sua fungdo primeira, encontram-se reordenados, 0 que cria novas

relacbes a partir de um outro espaco, que é 0 espaco expositivo.

2 Baudrillard, 2001:10.

% para um recorte mais histérico sobre o uso do objeto na arte, é bastante interessante o olhar que a critica de arte
Rosalind Krauss propde, aproximando o trabalho de Marcel Duchamp do trabalho de Constantin Brancusi, artistas
contemporaneos, gue, no inicio do século vinte, estreitaram os limites entre a arte e 0 mundo cotidiano.

3 Trabalhos apresentados na exposicdo Porto Pampulha, outubro de 1997. Museu de Arte da Pampulha/MAP. Belo
Horizonte/MG.
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Para essa reordenacao, ha, no trabalho da artista, um rigor técnico, capaz de reproduzir o aspecto
original das pecas por ela selecionadas em relacdo as pecas desenvolvidas. Esse acabamento
determina, em confronto com o espago expositivo, uma perda de limite entre 0 que esta sendo
apresentado como arte e o préprio universo de aparatos que nos rodeia. A escolha material, o uso
do metal cromado para tais objetos, reforca um apelo industrial para as pecas, 0 que as torna téo
possiveis, por esse aspecto, como qualquer objeto pronto. Por outro lado, mas ainda em relagao
ao material, o reflexo captado pela superficie lisa do metal cromado, ou através dos espelhos com
gue a artista também trabalha com freqliéncia, torna-se um aspecto importante para esse efeito

ambiguo, em que o proprio espectador se vé refletido nos objetos.

Ana Tavares transforma, portanto, pecas que eram comuns a determinados lugares em

armadilhas®® que apreendem a atencéo do espectador em duvida.

A partir da selecao de uma das obras inseridas na exposicao, talvez seja mais facil pontuar as
relacdes que interessam aqui. Coluna com catraca € um dos trabalhos que organizam a instalacéo
Porto Pampulha. No trabalho, a artista articula as partes que comp8em uma catraca a uma coluna
gue pertence ao museu, forrando-a com material metdlico prateado, escolha que cria uma

cumplicidade entre a coluna e a catraca, tornando-o um objeto Unico.

O trabalho dialoga com questdes que abordam o uso do objeto como um elemento que se
estabelece entre o sujeito e 0 mundo; aponta-nos aspectos ligados a nossa propria percepg¢éao, ou,
ainda, aspectos ligados ao nosso modo de estar, a nossa presenca. No giro da catraca, que nao
inclui o acesso a um outro lugar, isso se faz presente. H4 um espaco para o corpo do espectador
se posicionar, mas este nao-acesso, ou este acesso para henhum lugar, marca a inutilidade, que

pde em cheque o deslocamento.

% Armadilha é um termo utilizado por Martin Grossmann, no texto de apresentacdo da exposicdo Porto Pampulha, onde ele
confronta a relacdo entre a arquitetura do local e o trabalho da artista, através de uma relacdo de fragmentagdo da
experiéncia estética. Catalogo da exposicdo Porto Pampulha, outubro de 1997. Museu de Arte da Pampulha/MAP. Belo
Horizonte/MG.
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A artista®® refere-se aos trabalhos desta exposicédo da seguinte forma:

Articulei os significados de maneira a criar um campo que indaga a respeito da experiéncia
solitaria do sujeito no mundo contemporaneo, caracterizada principalmente pela experiéncia da
passagem e do transito, questdes j4 presentes em meu trabalho. Crio obras que sdo como
amparos para a experiéncia do sujeito, as quais denomino “proteses de arquitetura”, “suporte
para o corpo” e “aparelho para experiéncia de suspens&o”. Proporciono amparos para a
experiéncia sensivel — da paisagem, da arquitetura, das obras — e a suspensao espaco temporal
gerada desloca virtualmente o sujeito para outros espagos.

Tendo como ponto de apoio a organizacao proposta pela artista, através dos objetos escolhidos,
em didlogo com o espaco que eles se colocam, é valido dizer que ha uma instabilidade que se
instaura a partir de uma sensacdo de certeza e duavida, de aconchego e completude, sensacgéo
primeira desses amparos que o corpo reconhece. Contudo, também € pertinente salientar um
certo distanciamento, nessa associacdo em que tais aparatos ndo tém mais como cumprir a
funcdo que tinham anteriormente, ndo existe mais essa possibilidade como atividade prépria ao

objeto.

Nessa mesma direcdo, que informa uma distancia, € possivel

15. Ana Tavares.
Coluna com Catraca.
trabalha. Se por um lado ele permite uma literalidade para os Exposicéo Porto
Pampulha. 1997.

associar essa questdo ao préprio material com que a artista

objetos, pois os apresentam a partir do material de que eles séo
realmente feitos; por outro, essas superficies lisas e brilhantes nao

convidam a uma interagdo, visto que elas repelem qualquer
16. Ana Tavares.

proximidade por parte do espectador, observando-se também que Vista Geral da
esta aproximagcao pode resultar em marcas nos objetos. EXpOSFL%?ng?f:?
1997.

Os objetos, entdo, ainda que praticamente sem alteracdes
aparentes, ndo sdo mais os mesmos, devido a uma articulacédo

diferenciada.

% Tavares in Ribeiro, Idem:44.



R RS e e e RS S A

e : e "f . _'I } L &

et [ e el -

— o

: “uﬁmm—u -
' |Ir|‘ "_IHL_'ﬂi Rt ot A







75

Num primeiro momento, esta articulacdo ocorre entre 0s préprios objetos, 0s quais passam a ter
partes que desfazem o sentido de utilizagdo e, num segundo momento, entre 0s objetos e os
espacos em que eles sdo inseridos, pensando-se a possibilidade de ativacdo mutua desta
articulacao.

Sandra Cinto: Exposi¢édo na Galeria Casa Triangulo, 2002.

Dando seqiiéncia ao texto e tentando indicar outros aspectos para o uso do objeto, aparece a
producédo de Sandra Cinto. A artista retoma, através do seu trabalho, a escolha por objetos que
introduzem uma ordem doméstica, tais como lampadas, livros, camas, cristaleiras, aparadores
entre outros.

Ela nos apresenta estes objetos, refeitos sob materiais que os tornam diferentes, mais duraveis,
como a madeira ou o metal. Além disso, esses materiais 0s congelam numa atmosfera que desfaz
uma relacao direta com a realidade, e suscita uma relagdo préxima a um universo mais onirico. O
termo onirico aparece aqui na sua acepgdo mais direta, a de algo que se refere aos sonhos, e
investe em associagfes que abarcam um aspecto bastante metaférico. Nessa dire¢do, a imagem
que é trazida pode ser apresentada sob o seguinte trecho:*’
A instalacdo é uma reunido de diferentes elementos, que devem ser examinados num vaivém
entre o todo e o particular. Retrabalhando elementos tipicos de uma casa, como o livro (mais
uma vez ela utiliza esse objeto altamente simbdlico como pe¢a de composi¢cdo escultérica,
criando uma espécie de coluna instavel que sustenta a viga central da casa), a cadeira, 0 vaso

de flor, a cristaleira e o aparador, ela cria varios nlcleos poéticos, que acabam por estabelecer
um todo coerente e complexo.*®

Conforme aparece nas palavras de Hirszman, esta dire¢do onirica, entdo, associada ao trabalho
da artista, esta relacionada ao uso que ela faz dos objetos, das suas articulacdes. Isto ocorre

quando Cinto mescla o objeto reconhecivel, tomado sob um outro material, colocado em situacfes

%" Exposicéo realizada na Galeria Casa Triangulo, Sao Paulo, de 5 de setembro a 3 de outubro de 2002.
* Hirszman in O Estado de S&o Paulo, Caderno 2, 05/09/2002.
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inesperadas. Como a coluna de livros, citada acima, que se insinua como possivel ponto de

sustentacdo para o ambiente.

Essa relacdo aparece, também, através dos desenhos, que, com

freqiéncia, recobrem as paredes do espaco expositivo. Tais desenhos

criam uma espécie de papel de parede ou uma pele continua para o 17. Sandra Cinto.

. . Vista da Exposicéo
espaco em que eles se fixam, transformando-o através da na Galeria Casa
cumplicidade dada por esta fusdo com a parede. Este anteparo t&o Triangulo.

. . R . S&o Paulo. 2002.
particular, proporciona visibilidade a longas e delicadas escadas ou a

pequenos precipicios, entre outras figuras que revelam, no modo em
gue a artista os desenha, um traco dotado de uma flexibilidade
fantéastica.

A imagem nos traz, uma exposicdo em que a artista trabalha formas tridimensionais que revelam
uma semelhanca com objetos reconheciveis, e desenhos que impdem uma organicidade que
aponta um despreendimento de aspectos ligados a uma representacao literal. Entretanto, ela ainda
escolhe uma cor para revestir os elementos apresentados, o que, de certa forma, homogeneiza a
producgdo. Assim:

O nexo entre os mais diferentes elementos — assim como a sensacao fisica, quase concreta, de

gue estamos submersos num espaco tangivel — é reforcado pelo fato de tudo nessa casa estar
pintado de um verde estranho, refrescante, Il]gubre.39

Tudo aponta para a existéncia de uma escolha feita por ela que tende a congelar os objetos
selecionados sob uma aparéncia de algo muito novo. Uma pintura sem marcas de tempo expostas,
sem textura, extremamente limpa. Contudo, por outro lado, esta mesma pintura, esta cobertura,
nao é capaz de negar, por serem configuracdes que remetem a um cotidiano doméstico, um tempo
evocado, contido na meméria associada a estes objetos. Ao contrario, ha um aspecto melancélico

nesta escolha. Como um novo ja ha muito conhecido.

% 1dem.
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Sendo assim, neste topico 0 objeto € a referéncia essencial, posto que ele implica, conforme os
trabalhos selecionados apontaram, uma ordenacdo de mundo que se da através de espacos
determinados e de fungbes estabelecidas. O objeto, entdo, ndo é uma forma abstrata, vazia de
conteddos; ao contrério, ele traz consigo, mesmo quando ele é apresentado com algum tipo de

diferenca, a memdria dos lugares a que ele pertence e das suas func¢des ocupadas nestes lugares.

A partir dos trabalhos destas artistas, existe a afirmacgéo desses espacos - o publico e o doméstico
- como dado relevante dentro da poética de cada uma. Pode-se dizer que se trata de uma
memodria que introduz aspectos que acabam acompanhando o objeto, dai a sua possibilidade ativa

como presenca articuladora de sentidos na arte.

Oito trabalhos (2002-2004)

A partir de agora, o texto pretende abranger os trabalhos de minha producédo pessoal, realizados
desde 2002, os quais evidenciam, um certo corpo de discussdes, adensado por caracteristicas

muito préximas que alimentam a prépria produgéo e permitiram o que ja foi discutido até aqui.

Como foi assinalado, ao longo do texto, uma das caracteristicas que define esta producao reside
no embate entre as formas escolhidas e os materiais empregados. Intencdo que introduz, a partir
da fragilizacdo que se articula as pecas construidas, observando-se as operacdes de desvio e

contraste, a possibilidade de pensa-las como estranhas, ponto central para esta reflexdo.

Neste momento, tais trabalhos serdo apresentados a partir de uma organizacdo em que eles séo
pensados entdo, ainda levando em conta as configuragBes escolhidas e esta possibilidade de
fazé-las estranhas, como confrontadores para o corpo. A idéia de confronto é possivel, na medida
em que os trabalhos em questdo trazem uma forte referéncia a objetos ja conhecidos. Essa

relacdo permite que eles atuem como indicadores de um posicionamento para o corpo, devido a
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memoria do modelo do qual eles partem. A indicagdo prévia de uma postura ou de um contexto

anterior € o que viabiliza o confronto que acaba sugerindo a diviséo proposta.

Aprofundando a organizacdo dada para a apresentacdo destes trabalhos, estabelecem-se trés
ndcleos, levando-se em conta o tipo de objeto ao qual o trabalho se refere. A escolha pelo tipo de
objeto como critério de divisdo para a apresentacao dos trabalhos neste momento, torna-se a mais
apropriada, devido a possibilidade de ampliar o leque da discussao para a percepcao do objeto em
relacdo ao corpo do sujeito. Nessa cumplicidade que o objeto indica. O qué, através da prépria
funcé@o que ele tinha anteriormente, engendra no processo construtivo, as possibilidades materiais

das pecas a serem vistas.

A relacé@o entre a configuracdo e o material que a compde, é posta, de certa forma, desde os
trabalhos anteriores. Naqueles trabalhos, realizados em tripa seca, ndo havia esta ligagdo téo
direta com o objeto como modelo; havia uma orientacdo dada pelas dimensdes, que pretendiam,

também, a articulacdo de um confronto com o corpo do espectador.

Retornando a producéo recente, é pertinente citar o critico de arte Agnaldo Farias, a respeito do

uso do objeto na arte e certas implicacdes que ele percebe a partir desse uso.

Imbuido do compromisso de satisfazer nossos desejos, todo objeto tem a nossa medida e
ostenta tragcos atavicos dessa paternidade. [...] Colocado em outro contexto que ndo o da
funcionalidade, a revelia da sintaxe habitual, o objeto ja € outro: € um obstaculo, € um corpo
estranho. E como tal, ele repde o mundo como territorio de surpresas.40

Como o autor aponta, mesmo que 0 objeto saia de seu contexto, ele carrega consigo uma
cumplicidade com o lugar do qual ele parte, que acaba por implicar uma postura determinada para
0 sujeito que se confronta com ele, e percebe-se num processo de redescoberta. Ao apresentar 0s
trabalhos seguintes, pretendo, através da fragilizacdo das pecas escolhidas, da modificacédo

contundente que é feita, viabilizar este processo.

“° Farias, 1999:s/p.
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Tomando o corpo como ponto de partida, nesta relacdo com o objeto desenvolvido, a divisdo
proposta € a seguinte: Nucleo um: Objetos diretamente ligados ao corpo; Nucleo dois: Objetos

ligados a arquitetura; Nucleo trés: Objetos que podem refletir.

O primeiro dos nulcleos estabelecidos, constitui-se pelo agrupamento de objetos que tendem a
uma relacdo mais proxima com o corpo, que impliguem em um gesto mais direto. Dentro dos
trabalhos recortados para este trecho, aparecem as bengalas de Direita/Esquerda, pecas de
apoio; ou a espécie de colar apresentado em Intervalo, um objeto manipulavel, capaz de marcar

um ritmo.

O segundo nucleo estabelecido aponta um agrupamento de trabalhos que mescla além do corpo,
uma proximidade também com o ambiente, introduzindo, um dialogo com a arquitetura. Aparecem,
entdo, pec¢as que trazem a memoria do rodapé, de um tipo de sacada, de escoras ou de bancos,

respectivamente, Linha do Horizonte, Rarefeito, Vigilia e Temporal.

Para o terceiro nucleo, h4 um interesse que se conforma a partir da imagem do espectador.
Aparecem, assim, ainda em Temporal, as chapas metdlicas pontilhadas que revestem o espacgo
expositivo, e refazem o ambiente sob um outro aspecto. Estas chapas, de maneira destorcida,
menos intensa talvez, fixam cores e formas no espaco expositivo. Ainda ha outros dois trabalhos,
Presente e Relicario, que retomam o espelho como um objeto dotado de mistério, mas, desfazem
sua precisdo. Nesses trabalhos, o corpo se percebe sem uma definicdo explicita, sob um borréo

ou um desaparecimento.

Apresentarei, entdo, os trabalhos um a um, para tentar apontar as qualidades que sao particulares

a cada peca.
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Nucleo 1: Trabalhos articulados a partir de objetos diretamente ligados ao corpo:
Direita/Esquerda; Intervalo

O primeiro trabalho a ser apresentado € Direita/Esquerda. Esse trabalho é composto por duas
pecas executadas em glicerina, determinadas a partir da forma de uma bengala. Cada uma é
suportada por uma estrutura em madeira, que permite a elas ficarem de pé, a altura da méo.

A bengala como objeto cotidiano, estrutura o corpo de quem ja ndo se equilibra tdo bem sozinho.
Ela tem um uso especifico que auxilia o sujeito em suas dificuldades. As pecas de
Direita/Esquerda, pensadas sob este aspecto de sustentagdo, sdo estruturadas por esse apoio
continuo: um porta bengalas executado para que elas possam ser postas no espaco. Feitas em
glicerina,* tais pecas perderam sua rigidez e perderam sua forca, o que as coloca como objetos

flacidos. A prépria translucidez da glicerina reafirma este aspecto mais sutil.

Essas bengalas trazem o objeto apresentado como modelo, mas negam explicitamente a sua
funcdo anterior. Isso por que aqui o material ndo € apenas delicado, ele também dobra-se. Elas,
entdo, além de ndo possuirem a rigidez necessaria para o apoio do corpo, sao escorregadias. Ndo
ha mais a possibilidade de elas serem algum tipo de suporte, ao contrario, de certa forma elas

tornaram-se dependentes.

Direita/Esquerda, sob esta inquietacdo que ele pretende, esta

disposto no ambiente a fim de apresentar o espelhamento do
18. Direita/Esquerda.

Glicerina, madeira e proprio corpo de quem o observa. As pecgas propdem, através
emborrachado. deste posicionamento, um dialogo com o espectador, e
87x 14 x 14 cm. ’ ’

2003. disponibilizam-se, de maneira semelhante a que um objeto de

uso mesmo o faria, enfatizando sua inutilidade.

! Esta glicerina é vendida como uma massa base para sabonete, é um pouco mais refinada que a glicerina usada para o
sabdo comum, dai a sua coloragdo especificamente mais clara.
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O titulo recupera esta relagdo imprudente, devolve uma nocdo desnecessaria. Nao adianta
sabermos onde fica a direita ou a esquerda, como sentido ou dire¢do, se ndo podemos utilizar

essa informacgao como instrumento de auxilio.

Esta relacdo que tende para um constrangimento de algo ja dado, das dimensdes e convencgdes,
lembra-me de uma frase de Otavio Paz, a respeito de 3 Stoppages Etalon/1913-14, de Marcel

Duchamp.

Todas estas férmulas tendem a inutilizar as no¢des de esquerda e direita, aqui e ali, leste e
oeste. Se o centro é oscilacdo permanente, se as antigas no¢des de matéria solida e razédo
clara desaparecem em beneficio da indeterminagéo, o resultado é a desorientacédo geral.42

Neste trabalho, Duchamp toma a medida do metro como ponto de partida para rearticula-la a partir
de um material mole, como algo arbitrario, dado ao acaso. Nesta rearticulacdo, diretamente ele
confronta um sistema mantido por uma convencao, mas indiretamente, ele permite algo de novo a
algo ja conhecido. E nesta possibilidade de instaurar um outro olhar, ou outro pensar, para algo

determinado, que tal trabalho me interessa.

Direita/Esquerda se coloca entdo sob esta possibilidade reversa, que amplia um uso, uma

situagéo, por sua negagao.

O trabalho seguinte a ser apresentado, levando em conta a divisdo proposta, também se relaciona
a um objeto proximo ao corpo. Nada que o sustente, mas uma configuracdo que retoma o uso

como algo que traz consigo o préprio fim do objeto.

Sendo assim, Intervalo é um trabalho que parte da modificacdo de um objeto reconhecivel, tal
como os outros trabalhos discutidos neste tdpico, mas que tem como diferenca, a maneira como

ele é proposto. Deste grupo de trabalhos, esse é Unico finalizado através da fotografia. Em

Intervalo, a fragilizagdo material que compromete as pecas estabelecidas nesta pesquisa, foi

42 paz, 1997:18.
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explorada através do uso do objeto constituido em gelo, como imagem, que introduz a agdo como

produtora de um resultado, o derretimento, evidenciado pelo recorte estipulado.

Tal trabalho se apresenta entdo por uma seqiéncia fotogréfica que salienta pela ordenacédo dada,
a passagem do tempo através da agua. A série exibida é composta por nove imagens que
mostram a manipulacdo cuidadosa de uma espécie de colar®® particularizado pelo material

inconstante de que é feito.

A seqiiéncia é marcada por uma foto inicial, momento em que as

contas de gelo ainda estdo bem redondas, e a roupa encontra-se

apenas levemente molhada. Nessa direcdo, a medida que as fotos 19. Intervalo.

Papel fotogréfico sobre
desdobram-se, a roupa vai se encharcando e as contas diminuem. Ao PVC.
. ~ . . . ~ 20 x 25 cm cada.
final, ndo h4 mais o gesto de manipulacdo. As contas, um pouco 2004.

menores, se acomodam nas maos fechadas. Nessa posicdo, as maos
indicam que algo j& esta terminado, que o tempo reservado aquela
acdo acabou, enquanto isso o vestido apresenta as marcas da agua

que escorreu.

Este trabalho organiza-se a partir de uma sequéncia simples, mas que retoma radicalmente a
frustracdo que envolve um objeto modificado nas suas caracteristicas béasicas. Este colar, essa
peca com contas que seriam préprias & manipulagéo, ao toque, desfaz-se, escorre enquanto ela é
utilizada.

A fotografia, neste trabalho, ndo apresenta apenas uma acéo ocorrida fora do espaco expositivo.
N&o se trata somente de um registro, que traz de volta algo que passou, mas sim da apresentacéo
de um encontro entre o gelo e a acéo que o desfaz. Importa entdo o recorte que é feito, os sinais
do gelo que se derrete, e apontam, através dos vestigios na roupa e nas maos, a materialidade do

objeto em questdo, ponto convergente para esta producgao.

3 A idéia de colar é ampla e suporta associaces com objetos utilizados em momentos de oracéo ou reflexdo, nos quais as
contas servem para serem manipuladas numa seqiiéncia que organiza o ritmo da atividade em execucéo.
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Virginia Gil Aradjo, numa analise critica do uso da fotografia nas artes plasticas, apresenta a idéia
de que: A fotografia contemporanea reveste-se de uma realidade imaginaria, uma outra realidade
visivel que procura rearticular “jogos de memoria” através de analogias, simulagdes e

recodificacdes™.

Considerando as palavras da autora € possivel dizer que o uso da fotografia neste caso, permite
um jogo de memoria no embate que o reconhecimento traz, na apresentacdo de um objeto que na

confirmagédo de seu uso, tem uma veracidade mais explicita.

Se em Direita/Esquerda o reconhecimento esta relacionado a identificacdo da peca —bengala-
para que esta informacéo se coloque em confronto com o material de que ela é feita —glicerina-
algo macio e escorregadio. Em Intervalo o reconhecimento ganha mais um nivel. Num primeiro
momento, as contas permitem uma associagdo com um colar, um rosario, um instrumento de
marcacao, dado ao toque, mas que é incompativel com esta funcao, posto que se desfaz através
dela, operacdo préxima a do trabalho anterior. Entretanto, num segundo momento, hd um
reconhecimento que a fotografia apresenta, de algo que se coloca como pertinente, visto que esta
sendo assim apresentado. Deste modo, a fotografia em seu carater indicial prevé, em certo grau,
um paralelo para este objeto. Ele foi modificado, ndo resiste ao toque, sequer resiste a
temperatura ambiente, mas no momento em que ele aparece dentro de uma atividade que lhe é
pertinente, no gesto que engendra um uso, é como se realmente ele trouxesse essa possibilidade.

Fosse feito para esta acao especifica, que encontra no desfalecimento do objeto seu proposito.

Esta discuss@o amplia um aspecto ambiguo para a imagem em si. Contudo, retornarei as relacdes
de fragilidade, foco neste momento. Sendo assim, ao recortar esta imagem, desta sua possivel
cotidianidade, estas fotografias também pretendem sublinhar a fragilidade que o gelo ja indica,
através de uma selegdo propria a este meio, capaz de recortar por¢fes de uma situacdo e

enquadra-las, para enfatizar tais aspectos.

“ Aralijo, 2004:80.
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Quanto a sua disposicao, essas fotografias estdo colocadas na parede, a altura de alguém que se
encontra sentado, situacdo em que foi feita a foto. Isso quer dizer a altura das pernas de quem
observa. Esta altura, assim determinada, tenta aproximar as imagens de uma realidade mais
presente para quem toma contato com elas, como se fossem janelas que convidam ao
compartilhamento de uma acéo. Alias, as medidas da ampliacdo fotografica também tendem a
esse sentido de semelhanca. Esta dimenséo foi definida pensando-se em uma proximidade entre
o0 tamanho das méos que aparecem ali e o tamanho das maos de uma pessoa adulta, de um

espectador.

Intervalo foi pensado como um recorte de tempo que demonstra ou apresenta algo que nos
escapa, que pertence a uma ordem efémera e fugaz. Nao sé por que esta fixado sobre papel,
como um momento especial, mas, sobretudo, por que a imagem trata destas questdes, ha uma
gestualidade e uma materialidade a serem mantidas. A fotografia, portanto, aparece neste trabalho
como um meio capaz de devolver a peca realizada a possibilidade de manté-la, entdo, congelada,
suspendé-la no tempo.

O segundo nucleo adiciona, através dos trabalhos apresentados, além de uma postura imposta

pelos objetos escolhidos, uma certa relagdo com a arquitetura.

Nucleo 2: Trabalhos relacionados a objetos ligados a arquitetura:

Linha do Horizonte; Rarefeito; Vigilia; Temporal

Linha do Horizonte € um trabalho que partiu do interesse em remontar o0 espaco interno da sala,
pensando-se sala num sentido amplo de qualquer espaco interior, onde passamos a maior parte,

sendo as vinte e quatro horas do dia.

O interesse por esta relacdo é organizado primeiro pela percepgéo do corpo na cidade, o que seria

uma ruptura jA com esta possibilidade de visualizar uma linha de horizonte, que nado esteja
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comprometida pelo alinhamento de constru¢des urbanas. Num segundo momento, ele se coloca

pela percep¢éo do corpo no espaco interno destas construgdes.

Este trabalho, entdo, articula como linha do horizonte uma forma deslocada, reinventada pelas

nossas necessidades cotidianas.

Para Edith Derdyk a linha do horizonte, traco inventado pela nossa visdo, ndo existe. A artista
ainda pergunta: A quem pertence: ao céu? ao mar? a terra?*® Este trabalho tenta uma resposta
em que a linha do horizonte, em sua forma primeira, pertence a quem olha. Assim, a linha de
horizonte mais comum néo ultrapassaria o interior do lugar onde nos abrigamos, 0 encontro da

propria parede com o piso, demarcado pelo rodapé.

Linha do Horizonte, como objeto, no sentido de frustracdo que os outros trabalhos possuem, é
algo que nao arremata ou define um lugar preciso. Ao contrario, ele ganha autonomia, coloca-se
como peca Unica, formada a partir de quatro partes, que se fecham em um quadrado, um rodapé
de centro. Nao se trata, nesse caso, de um objeto a ser colocado junto a parede; ao contrario, ele

se define a partir de uma certa distancia, ao reindicar o proprio interior do espaco que o abriga.

Este objeto, entdo, Linha do Horizonte, foi executado em acrilico
20. Linha do Horizonte.

Acrilico transparente transparente para deixar ver dentro dele a areia que o preenche, a qual
EirSQaXf'Qng € bem fina e pode estar relacionada néo s6 a areia como elemento que
2004. constitui uma paisagem natural, mas, também, a poeira, pensando-a

como parte de uma paisagem domeéstica, a areia na sua mobilidade.

O objeto torna-se, no modo como foi pensado, um recipiente para uma quantidade de areia que
toma ares de importancia, algo que se destaca. Sendo assim, o acrilico da corpo a esta idéia, de
uma forma inventada, como um arremate especifico, o rodapé, que, a partir de uma insisténcia
cotidiana, coloca-se aqui como Linha do Horizonte. Uma linha que, dentro da arbitrariedade

proposta pelo trabalho, torna-se um objeto auténomo.

“ Derdyk, 2001:10.
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O proximo trabalho a ser apresentado é Rarefeito. Este trabalho parte da forma de pulpito ou
balcdo, uma espécie de sacada individual. A imagem aqui trazida é a de um estudo que serviu
como base para as consideragfes apresentadas, digo estudo, pois houve falhas na execucéo que

0 comprometem como trabalho final.

Essa peca entdo tomou corpo a partir da articulacdo de estreitos cilindros de vidro, que através de
sua repeticdo dao estrutura e conformam um plano, que seria 0 plano frontal que resguarda o
corpo no objeto original. Na parte inferior, outros cilindros, sob outra disposi¢&o, fazem a unido do
objeto com a parede, tal como acontece no modelo a que a peca faz referéncia.

Se a forma que deu origem para esse estudo evidencia um espaco especifico, destacado na
arquitetura, seja do interior de igrejas ou ainda, na fachada das casas, a peca desenvolvida aqui
pretende fundir-se a parede da qual parte. Nesta direcdo Rarefeito é quase uma espécie de

sombra, no sentido mais diluido que esta imagem pode ter.

Nesse trabalho, o vidro, com sua transparéncia radical, s6 aparece pelos limites que se
estabelecem através do reflexo e do brilho, quando a luz incide sobre a peca. Esses reflexos, ou
esse brilho, sdo vistos como elementos importantes para o trabalho, pois reenviam a uma idéia de
delicadeza ou de preciosidade, justificando através das sutilezas que se articulam, a escolha

material para tal configuracao.

O vidro em si é um material dialético, trazendo consigo aspectos de presenca e de auséncia. Ele é
capaz de equilibrar-se entre ser percebido e dissimular-se. Analisando Sala Para um Préximo

Instante / 1992, de Waltércio Caldas, Nelson Brissac Peixoto coloca o seguinte:

-segliéncia de mesas de tampo de vidro, de diferentes alturas, sobre as quais se espalhou p6
branco-, o olho desliza na superficie ou se perde nos reflexos. O pé branco, assim como o gelo,
apaga os limites. O vidro sempre serve para problematizar o espago entre as coisas. Como
apreendé-lo? Rapido demais, o olho o atravessa. Lento, ele desliza sobre sua superficie e nada
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ve.* o po, entdo —justamente o que vela o olhar-, torna opaca a transparéncia, da consisténcia

provisoria ao intervalo.*’

Agnaldo Farias ainda acrescenta ao comentar Sala... em sua materialidade: E se uma escultura

alguma coisa que ocupa um lugar no espacgo, aqui este conceito é empurrado até a borda.*® Esta

reflexdo implica numa idéia de desaparecimento engendrada pelo tipo de percep¢édo que o vidro

introduz. Aproximando-se entao das palavras de Brissac, em que o olhar deve descobrir um ritmo

especial diante do desafio que se impde através do objeto dado.

Voltando a Rarefeito, o titulo que o identifica aponta uma pretensdo plastica dada através do

material, para esta configuracdo, este elemento da arquitetura. Sendo assim, interessava, naquele

momento, criar uma espécie de nicho inatingivel para o corpo, dentro do espago expositivo. Algo

gue por sua materialidade é capaz de reordenar a percepcao da peca, permitindo um confronto ao

sujeito que o observa.

A dimensao do trabalho, na idéia de duplicacdo a partir de um objeto
existente, tem correspondéncia com as medidas do corpo, que, em
contrapartida com o material, desencadeia um aspecto de
fragilidade ainda mais marcante. Rarefeito exige, na sua
apresentacdo, um pé direito mais alto que o pé direito que
encontramos corrigueiramente hoje em dia (2,8 m). Isso por que ele
deve ser colocado a uma certa distancia do chéo, que guarde, nessa
medida, certa semelhanca com um uso possivel, caso ele ndo fosse

executado como é. Esse cuidado agrega ao confronto dado pelo

objeto em si, maior intensidade.

6 Grifo meu.
“ peixoto, 2004:386.
8 Farias, 1992:14.

21. Rarefeito.
Vidro e metal.
110 x 60 x 45 cm.
2003.
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Dando seqiiéncia a esta apresentacdo, introduzo Vigilia, o terceiro trabalho apresentado neste
segundo nucleo. Esse trabalho, por sua vez, € uma instalacéo, tem sua qualidade maior na propria
relacdo que estabelece com o espago. Fernanda Junqueira,*® ao pontuar Sobre o Conceito de

Instalacdo, detém-se a esta denominagdo no campo da arte, afirmando que:

Na verdade, s6 devemos chamar obra a totalidade resultante da relacéo entre a coisa instalada,
0 espacgo constituido por sua instalacdo e o préprio espectador. Pois este ndo se encontra
fisicamente fora da obra, a contempla-la como realidade virtual. Ao contrario ele a “habita.”
Alojado ali, sua visdo toma posse da circunstancia imediata da obra.

Em Vigilia, h4 uma semelhanca formal inegadvel com o objeto escora, essas pecas que, na
construcéo civil, amparam o que esta por algum motivo fragilizado. Neste trabalho ha, também,
uma semelhanca pelo material e pela forma cilindrica, com o objeto vela. Me interessa, a partir da

fusé@o dessas semelhancas, tentar lidar com o espaco, desestabiliza-lo.

A escora sustenta algo que por si s6 é fragil, esta fragil. Vigilia,

“sustenta” um espaco que eu vejo como fragil, a partir da davida

éir;/fli?wg% gue se cria diante do trabalho instalado ai. O que estd sendo
aluminio. Altura sustentado?

variavel x 7cm de

g'(?orge"o- E claro que as barras em parafina, articuladas com as conexdes

em aluminio, ndo exercem for¢ga com o ambiente, estrutura de
apoio, mas forcam este mesmo ambiente no sentido de sua

dimenséo subjetiva.

A dimensao subjetiva a que eu me refiro esta ligada a ocupacédo especifica que o trabalho propde.
Vigilia € dada a partir de varios elementos verticais dispostos na sala sempre com uma
proximidade que os apresente como conjunto, mas respeitando uma distancia que permita que se

caminhe, sem muita folga, por entre as pecas.

“ Junqueira, 1996:567.
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Essa forma de ocupacdo do espaco, que engendra a experiéncia de uma proximidade entre o
espectador e estas finas colunas, tenta colocar em evidéncia uma tensdo provocada por
elementos tdo delicados, postos numa posicdo de forca. Além disso, o proprio corpo do
espectador, de quem se coloca proximo as colunas, pode vir a perturbar ainda mais essa situacao,
pois o corpo é capaz de ameacar as pecas que, em contrapartida, deveriam dar-lhe seguranca.
Sob este cuidado, que em si define o proprio trabalho nas suas necessidades, tal disposicdo no

ambiente reafirma que: O espacamento é parte das mltiplas relacdes da construgéo.>

Neste jogo de relacdes, a translucidez do material, bem como o brilho e o reflexo borrado das
conexdes, colaboram para desvendar um sentido que é da ordem do intimo e do pessoal.
Interessa, entdo, o redimensionamento de um espago comum, a galeria, em um espaco mais
proximo, que se apresenta modificado e exige cuidado. Como se a presenca do espectador, como
um cumplice, de certa forma, ativasse o trabalho, colocando-o em risco, mas também se
percebendo nesta mesma situacdo, a partir desse embate. Vigilia reafirma, através do titulo, o

aspecto de atencdo préprio a atividade que o termo designa.

Vigilia foi apresentado numa exposi¢cdo em Pelotas, na galeria Sete ao Cubo, o projeto anterior
para esta mesma exposicdo também aparece aqui. Tal projeto tomou corpo dentro da pesquisa
por suas implicagfes poéticas, sendo apresentado entdo, a partir de uma maquete. Esse trabalho

chama-se Temporal.

Temporal foi pensado especificamente para a Sete ao Cubo,” posto que essa galeria tem como
particularidade uma sala de exposicfes longa e estreita, com duas portas no sentido de seu
comprimento, uma em cada ponta, que lembram uma espécie de corredor. Apesar de Temporal

nao ter sido realizado, ele, ainda que em maquete, sem dulvida existe e faz parte da pesquisa

%0 peixoto, idem:365.

°' Galeria voltada para arte contemporanea, mantida pela Secretaria de Cultura de Pelotas, RS, entre 2002 e 2004.
Medidas aproximadas da galeria. 3 x 2,40 x 10 m.
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pelas questBes que é capaz de apontar. Pensando-se a relagdo material, ha um didlogo com
Rarefeito pelo vidro, ou ainda, pelas chapas metalicas empregadas, com os dois préximos
trabalhos a serem apresentados, pela questdo do reflexo dado numa intensidade diferenciada.
Quanto ao trabalho em si, ele e Vigilia estdo muito proximos, como articuladores para uma

desestabilizacdo mais direta do espectador.

Deste modo, Temporal®® é uma instalagdo pensada entdo para este espago comprido. A idéia do
trabalho era forrar toda a galeria com chapas de galvanizado (chapa metdlica utilizada pela
construcdo civil, para confeccdo de tapumes postos diante de obras que estdo em andamento),

incluindo ainda o teto e o chéo.

A chapa de galvanizado apresenta uma caracteristica prépria: ela possui um padrdo de manchas,
que se mostram como um pontilhado de tamanho irregular, mas uniforme em toda a chapa. As
pequenas manchas geram, através do reflexo, uma imagem mais difusa do ambiente a sua volta,
em comparagdo a outras placas metalicas mais lisas. Por esta caracteristica, tal reflexo, permite

uma relac@o mais lenta para o olhar, dado que ele néo reapresenta o sujeito de forma impositiva.

Além desse revestimento tdo particular, a galeria receberia dois longos bancos, executados em
vidro. Cada banco estaria alinhado ao centro da galeria, no sentido de seu comprimento, o que
tornaria este espaco ainda mais estreito, sobretudo em relacdo ao cinza das placas, que também

trabalham nesse sentido diminuidor.

Feitos em vidro, os bancos nédo serviriam como objeto de uso, mas sim como indicadores de um
descanso inexistente. Na disposicdo em que o trabalho foi pensado, considerando-se o perfil da
galeria, para atravessa-la, necessariamente o espectador precisaria estar proximo deste
revestimento, tomando o devido cuidado para ndo tropegar nos bancos, o que evidenciaria o

reflexo destorcido proposto por esse material.

52 As fotos foram feitas a partir de uma magquete que tenta reproduzir a situacdo da galeria, respeitando as medidas do
espaco e levando em consideragdo os materiais utilizados.



103

O vidro aqui faz a ligagdo com Rarefeito, e nesta direcdo recupera as questbes tratadas
anteriormente, relacionadas a percep¢édo. Retomando as reflexdes de Brissac ainda a respeito de

Sala para um Proximo Instante de Waltércio Caldas, o autor acrescenta:

O importante néo é ver o trabalho, mas o momento em que o espectador fica cego diante dele.
Cada um dos objetos visa problematizar os sentidos, interferir na percepcdo visual do
observador: cegar. O cego —aquele que é desprovido da faculdade do olhar- desenvolve outros
modos de ver: pelo tato, pela audicéo, pela memoéria.>®

Voltando a Temporal, acredito que ele seja capaz de articular o olhar, o tato, a audicdo e a

memoria do observador, conjuntamente, como modos complexos de apreenséo de sentido.

Quanto ao espaco pensado como algo tenso, do modo que o trabalho pretende, pode-se dizer que
isto é proprio de uma situacdo modificada, como quando se “arma” um temporal. Nessa condi¢ao
tudo aparece sob uma outra dindmica, capaz de desfazer e refazer uma paisagem, uma situacao
cotidiana, com especial rapidez. Como quando algo se coloca provisoriamente alterado,

encontrando-se suspenso.

Nessa direcdo é que Temporal relaciona-se com a chuva, como um

elemento desestabilizador, que engendra caracteristicas plasticas

23. Temporal. . . ~ o ~
Maquetep precisas. Pensando-a como uma situagéo extrema, dada as modificagfes
;goxglzx 50 cm. que ela provoca na paisagem através da gama de cinzas que ela introduz

e dos espelhamentos imprecisos das pocas ou superficies recobertas pela

agua.

Esse trabalho, nesse momento, faz a passagem entre esse nucleo e o ultimo. Ele liga os trabalhos
que articulam determinados objetos para uma postura do corpo dentro de um ambiente, com 0s
dois ultimos trabalhos, em que esse corpo pode ser percebido como imagem, tal como nas chapas
metalicas que o constituem. Dando seqiiéncia a esse interesse, passarei agora a Presente e

Relicario.

%% peixoto, ibidem:387.
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Nucleo 3: Trabalhos pensados como objetos que podem refletir:
Presente; Relicério

Neste nucleo encontram-se dois trabalhos que partem de um interesse comum, lidar com a
imagem do espectador. Este interesse é pontual na producdo das pegas, contudo, ele se
estabelece através de uma possibilidade mais contida de reflexo. De certa forma este

“rebaixamento” ja esta anunciado no trabalho anterior, no revestimento metalico da galeria.

Presente é um trabalho que se constitui a partir da sobreposi¢cdo de folhas de papel celofane
transparente. Nele, quando os papéis se acumulam, as suas folhas tentam organizar uma
imagem. Um plano sobre outro plano, uma folha sobre outra folha, em busca de um corpo proprio

reflexivo e um corpo outro, de quem observa, reflexo.

Minhas intencbes para a execucdo deste trabalho definiam um material que nao fosse rigido,
como o é o vidro, ou ainda o metal, que a partir de certas ligas ou de diferentes polimentos, acaba
espelhando o mundo. Quando Presente foi elaborado, dentro dos interesses que norteavam a
producdo, era preciso o uso de um material distinto, que colocasse em duvida o espelhamento
dado sobre esta superficie especifica, ou seja, era preciso desfazer a fungdo do objeto, a sua

exatidao.

Presente entéo se coloca, pensando-se o espelho como objeto de referéncia, a partir de um outro
padrdo construtivo. Ele é composto pela sobreposicdo de camadas. A profundidade torna-se
espessura. Isto por que enquanto o espelho capta a imagem, criando um espaco para ela a partir
de uma nocao de profundidade, propria ao reflexo nitido, Presente, por sua conformacéo,
configura a imagem através da sobreposicao das folhas, como se ele a trouxesse do fundo para a

frente, tendo como corpo, neste embate, apenas sua propria espessura.

A folha de papel celofane, que sozinha deixa ver o que estd atrds dela, realcando o objeto

encoberto, neste trabalho, se apodera da qualidade oposta. Através do acumulo, o celofane, torna-
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se um anteparo, e tenta mostrar o que esta diante dele. Nesse sentido, conforme aparece no

paragrafo acima, esse trabalho pode ser entendido como um espelho de profundidade plana.

Presente foi configurado, no formato apresentado aqui, por um recorte que remete a modelos de
espelhos mais antigos, com mais angulos, do que o uso das linhas mais objetivas, tais como as
que remontam simplesmente a um quadrado ou a um retangulo. Esse formato pretende uma
lentiddo ainda maior para quem o vé. Ou seja, 0 recorte mais elaborado refor¢ca uma tentativa de
apreensao do olhar do espectador, que por sua vez, ja buscava sua imagem em um reflexo

destorcido, que pedia maior atencgao.

O titulo do trabalho se refere ao aspecto diafano que as folhas

24. Presente. de celofane introduzem, permitindo uma sutileza a esta

Papel celofane

. superficie que se da no instante. O trabalho, nesta sua
transparente, ilhoses e

botdes em metal. especificidade, nesta sua sobreposicdo de manchas de cor, s6

50 x 70cm.

2003. se mostra, se houver a proximidade do sujeito, ele o ativa, ele o
solicita.

Esta caracteristica aponta entdo uma diferenca radical com o objeto espelho. Claro que os
trabalhos aqui apresentados, neste bloco, partem do pressuposto de fugirem do uso que lhes é
atribuido costumeiramente, para tornarem-se objetos estranhos. Por isso Presente e Relicario ndo
espelham. Mas, estes mesmos materiais que implicam certa diferen¢a, o papel celofane, ou uma
ordenacao articulada para os vidros, utilizados sem o fundo no proximo trabalho, permitem que

eles ainda insinuem um possivel reflexo, sempre mais ténue ou rebaixado, como j& foi dito.

Por este caminho, eles ndo sugam a imagem do espectador ou do ambiente onde estdo postos,
eles ndo se imp6em como algo constrangedoramente dado. Ao contrario, 0 sujeito precisa

aproximar-se, precisa querer ver, para encontrar sobre estes corpos algo que lhe diga respeito.
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Sob esta curiosidade em querer descobrir, trago um didlogo que aparece em O Livro de Areia, no
momento em que o comprador compreende através das palavras do vendedor de livros, que a
cada instante em que se abre o livro que ele lhe oferece, a pagina é outra, ainda que se abra no

mesmo lugar. Passa-se entéo, o seguinte:

-N&o pode ser, mas €. O numero de paginas deste livro é exatamente infinito. Nenhuma é a
primeira; nenhuma a ultima. Nao sei por que estdo numeradas desse modo arbitrario. Talvez
para dar a entender que os termos de uma série infinita admitem qualquer nimero.

Depois, como se pensasse em voz alta:

-Se 0 espacgo é infinito, estamos em qualquer ponto do espaco. Se o tempo € infinito, estamos
em qualquer ponto do tempo.>*

O comprador neste conto se vé fascinado pela possibilidade de que, cada vez que ele abra o livro,
a imagem seja diferente. Revelando algo que ndo esta previamente dado. E entdo por essa
caracteristica que eu aproximo tal livro desses dois trabalhos, na sua possibilidade de desvelar.
Estabelecendo-se esses dois objetos, como lugares onde o desejo de ver-se, perceber-se,
encontra onde se conformar, a partir de um tempo mais lento, a partir de uma dificuldade que

aguca este querer.

Se no Livro de Areia cada pagina sempre é uma outra pagina, que se forma no momento da
intencdo de quem abre o livro, interessa-me através de Presente e de Relicario, pensar que a
cada vista oferecida sobre tais anteparos, ha algo que possui o valor do momento, sempre Unico

neste revelar-se, para quem o busca.

Sendo assim, outro trabalho, que segue essa orientagdo mais demorada, delicada talvez, é
Relicario. Este é o ultimo trabalho apresentado aqui, executado um ano depois, como ja foi

comentado, ele ainda conserva interesses proximos a Presente.

Relicario é um trabalho de parede, disposto a altura do rosto, composto pela associacéo de trés

vidros convexos. Os vidros escolhidos para este trabalho sdo vidros que eram utilizados, quando

* Borges, 2001:114.
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montados com a moldura e o fundo, para organizar fotos que ocupavam um lugar de destaque nas

casas ha alguns anos.

Os vidros estéo dispostos de forma que o vidro do centro, 0 maior deles, receba os menores como
parte de uma complementacdo, de um encaixe. Essa solucéo foi pensada para que se criasse, a
partir da possibilidade deste movimento dos vidros laterais, uma espécie de espaco interno, que &
formado pela articula¢é@o dos vidros os quais podem se fechar um sobre o outro. Para tanto, foram

consideradas as curvaturas desses vidros.

Quando estdo na posicao mais plana, mais proximos a parede

(aberto), o vidro maior capta as imagens do ambiente pelo 25. Relicério.

. Vidros convexos
abaloado de sua curvatura convexa, organizando-as como se as e madeira.
aspirasse; os vidros menores, das laterais, em posi¢éo cdncava, %5 X94(’;§elrt°0';
invertem esta mesma imagem desestabilizando este reflexo. Ao 2004.

fecharem-se, estes vidros menores redimem-se desta inversao,

aspirando as imagens, tal como o vidro maior o fazia.

Essa movimentagdo articulada esta relacionada, ou ainda faz lembrar, & movimentagéo
encontrada em espelhos, geralmente de penteadeiras, que, como funcdo, deveriam oferecer um
maior nimero de vistas ao seu usuério. Relicério, nesse sentido, também lida com o ambiente de

forma ampla, o que se altera é o reflexo, que no vidro é bem menos intenso.

O que Relicario pretende entdo, é apenas tentar guardar estas vistas, aprisiona-las como instantes
nas camadas de vidro que formam o objeto, tornando-as, assim, imagens privilegiadas, que dentro

da duracédo do momento, séo acolhidas num lugar especial.
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Este grupo de trabalhos, desenvolvidos neste processo de intensa investigacdo, apresenta
semelhangas que se articulam através de uma orientacdo comum a eles. Citarei um trecho de italo

Calvino que aponta uma idéia interessante para esta discusséo.

Cada vez que o reino humano me parece condenado ao peso, digo para mim mesmo que, a
maneira de Perseu, eu devia voar para outro espaco. N&o se trata absolutamente de fuga para
0 sonho ou o irracional. Quero dizer que preciso mudar de ponto de observagéo, que preciso
considerar o mundo sob uma outra 6tica, outra logica, outros meios de conhecimento e controle.
As imagens de leveza que busco ndo devem, em contato com a realidade presente e futura,
dissolver-se como sonhos...”®

Quando o autor refere-se a busca pela leveza, desencadeada por um processo de alteracdo do
ponto de observacéo, este deslocamento implica uma reordenacao para o0 mundo. Sob esta logica,
me pareceu possivel articular a producdo apresentada anteriormente. Percebé-la como uma
construgdo paralela, porque toma do mundo suas formas tentando estabelecer um outro recorte.
Modificando-as para tentar articular outros sentidos, entre eles todos os que possam ser

encontrados quando alguma coisa demonstra suas proprias fraquezas.

Para Calvino, a leveza € uma qualidade que sintetiza a possibilidade de reorientacdo, de busca
por algo diferente. Nesta pesquisa, qualquer reordenacdo desejada perpassa, entao,
plasticamente, aspectos de fragilidade.

E possivel apontar que fragilidade e leveza, em certos contextos, por seus significados, podem ser
sindnimos. Ou ainda, a leveza pode sugerir em muitos casos que algo é ou esté fragilizado. O que
engendra, neste momento, uma relacdo mais cuidadosa para quem entra em contato com tais

pecas, posto que elas oferecem a possibilidade da diferenca.

%5 Calvino, Idem:19.
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Consideracdes Finais

Apéds apresentar os trabalhos pertencentes a esta pesquisa e as reflexdes que eles encaminham,
€ possivel dizer que na minha producdo, o que aproxima estes trabalhos, com suas diferencas,
perpassa a nocdo de estranheza. Posto que esta nocdo permite, no campo da arte, com
frequéncia, o encontro entre elementos ou situagdes contraditdrias, ou ainda o uso da diferenca

para uma espécie de encantamento.

Anteriormente, essa nocao podia ser discutida basicamente através do material utilizado, a tripa
bovina seca, salientando a organicidade, a leveza e a maleabilidade deste material, particularizado
por sua origem. Bem como, através de um gesto, o de deslocar o apoio das pecas realizadas, do
chdo para o teto. Duas possibilidades visuais, que, neste primeiro conjunto de trabalhos, os

afastam de um reconhecimento imediato, tornando-os de certa forma ambiguos.

Nesse momento, na producdo mais recente, executada durante o periodo de tempo desta
pesquisa, o reconhecimento imediato € desfeito por outras escolhas. O caminho que perpassa o
estranhamento é pensado pela relacdo entre a memoria anterior do objeto escolhido como modelo
para nortear as configuragdes, e 0 modo com que eles séo realizados a partir de uma série de

procedimentos que os desviam em sua materialidade e conseqiientemente em seu sentido.
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O espelho, o colar, as bengalas, os bancos, retomam, assim, um vinculo com o corpo nas suas
necessidades de perceber-se, apoiar-se, ou de descansar. As escoras ou a pequena sacada, ou
ainda, o rodapé, sdo elementos que estdo muito proximos da arquitetura, novamente penso em
Bachelard®® e em suas aproximacdes entre a casa e 0 sujeito que a habita, no aspecto de
cumplicidade que se conforma nessa situacdo. Diante destes trabalhos temos um sujeito que
prevé 0 seu posicionamento para ativar estes objetos que ele reconhece, mas que, neste

encontro, sente-se frustrado, direta ou indiretamente.

O texto apresentado até aqui foi escrito, entdo, observando o interesse por esse movimento
oscilante, a partir do qual os trabalhos se p8em, dada a sua construcdo aparentemente
contraditdria - um material que € reconhecido a partir de um determinado contexto, articulado a
uma configuracdo inesperada, ou ainda, um material fragil associado a um objeto que precisa de

uma certa solidez.

Nesta reflexdo, é possivel acrescentar agora um outro autor que amplia a nocdo de estranho
apresentada por Freud anteriormente, e que auxilia no entendimento das razdes que possam estar

articuladas na construgéo dos trabalhos.

Carlo Ginzburg, historiador italiano, apresenta a idéia de estranhamento, agdo de estranhar
alguma coisa,> a partir da literatura. Este autor acrescenta através de sua reflexdo, a
oportunidade de entendermos o estranhamento no contexto em questdo, como uma espécie de
dispositivo. Pensado desta forma, o estranhamento pode introduzir certas particularidades ao
contexto em que ele se insere. Uma delas, que importa nesse momento, esta relacionada a
possibilidade do estranhamento poder provocar um movimento de desaceleracdo, capaz de

reorganizar o modo de ver e conhecer o mundo.

Se o0 estranho traz consigo a ambigiidade de ser familiar e ainda assim ser assustador, o

estranhamento s6 poderia entdo partilhar deste aspecto, produzindo, a partir deste embate uma

% Bachelard, 2000.
% Michaelis, Idem:901.
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reordenacao da propria percepcao. Desse modo, o autor nos coloca que: [...] o estranhamento é
um antidoto eficaz contra um risco a que todos nds estamos expostos: o de banalizar a realidade

(inclusive nés mesmos).*®

A idéia de estranhamento como antidoto, como um mecanismo proprio para articular outras
qualidades para algo ja conhecido, estabelece um paralelo com as intencbes apresentadas pela

producéo plastica, em sua necessidade de fragilizar as configuracdes propostas.

Considerando a direcdo tomada pela pesquisa, em que sdo utilizados certos procedimentos
plasticos, como escolhas para intensificar as relacdes permitidas por aspectos desestabilizadores,
introduzo um pensamento, que pode complementar tais articulagdes. Sob outro ponto de vista,
mas de maneira muito proxima quando analisado pela perspectiva da prépria producéo, apresento
a seguinte reflex@o: A sua busca consiste em criacdo de linguagem especifica para configurar uma

auséncia, pois as presencas ja estédo suficientemente expostas e aparentemente estabelecidas.*

Apesar da autora estar se referindo a atividade do artista, essa citacdo me faz pensar em o que
seja presenca, ou auséncia, diante dos trabalhos mais recentes. Nessa dire¢cdo, acredito que de
acordo com o pensamento da artista, € possivel considerar que a presencga pode ser vista como
aquilo que se relaciona ao que esta posto, € identificavel com certa facilidade. Pensando em
minha producgédo, a presenca estaria dada através das configuragcfes escolhidas. Por sua vez, a
auséncia estaria relacionada a algo que indica certa diferen¢a. Retornando aos trabalhos, seriam
0s materiais que indicariam uma postura mais cuidadosa, posto que eles engendram duvida na

constituicdo de um sentido imediato.

Vista dessa forma, a auséncia € uma possibilidade plastica que se aproxima do estranhamento,
quando pensada como um dispositivo que recupera a necessidade de uma consideragdo mais

demorada, indicada por uma situac&o de confronto.

%8 Ginzburg, 2001:41.
% Tessler, 2002:71.
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E relevante entdo, pensar a auséncia como um espaco para outras significacdes. Um espaco que
se torna mais abrangente, permitindo a partir dos trabalhos, dos desvios feitos, uma indagacao a

respeito da fragilidade do cotidiano, retomada, assim, pela fragilidade dos objetos produzidos.

E importante frisar que o cotidiano aqui é pensado como algo dotado de uma certa repeticdo, que
€ sua forca, mas também seu ponto fraco. Posto que nessa direcdo, a propria relacdo do sujeito
com o mundo se coloca, pelo lado da for¢ca sob uma constancia e pelo outro, sob um apagamento.
Desse modo, o cotidiano é algo que traz em seu préprio sentido, uma relagédo do sujeito com os
objetos, nas suas possibilidades de estarem préximos, de pertencerem a um contexto comum. Ou
ainda, pode ser entendido como alguma coisa que se coloca: Entre o movimento que dura e o
instante que se repete. Entre a permanéncia e o instante que me escapa. Entre a necessidade de
acdo e o senso de inutilidade.®® Algo que se posiciona sob um movimento de afastamento e um

movimento de enfrentamento.

Diante dessa relagcdo paradoxal, trago um ultimo trabalho, ainda néo realizado, mas bastante forte

para suscitar e reforcar certas inquietacgdes.

Esse trabalho me parece estar relacionado diretamente a Vigilia. Alids, o mesmo titulo seria
adequado aqui também. Isso é possivel pelo sentido que o termo designa, de uma situagdo
mantida por um certo tempo. Contudo, esse outro trabalho traz esta contencéo de tempo, de forma

um tanto mais explicita.

Formado pelas mesmas barras cilindricas em parafina, esse trabalho coloca-se no espaco através
da suspenséo dessas barras. Dispostas lado a lado, mas individualmente, elas tentam conformar

uma espécie de acesso, um caminho marcado acima do nivel do chéo.

Nesse trabalho, as barras encontram-se suspensas, aqui existe ainda a necessidade de desvia-
las, fragiliza-las por um material que trabalha com a luz do ambiente, um material transltcido,

capaz de recuperar, por essa qualidade, nuances mais ricas e delicadas para as pegas. Além

% Derdyk, 1997:s/n.
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disso, também ha um modelo reconhecivel evocado diretamente, uma espécie de pinguela ou
ponte.

Tal trabalho, a esta altura da pesquisa, me surpreende. Ndo por que ele traga questdes que
diferem das ja tratadas anteriormente; ao contrario, ele surpreende porque retoma a disposi¢ao

suspensa, sO que agora, relacionada a uma configuracdo mais pontuada.

O texto, como um todo, inicia e se desenvolve, dialogando com o trabalho plastico, a partir de
nocdes e percepcdes capazes de marcar uma proximidade entre as pec¢as anteriores e as pecas

mais atuais. Faz descobertas e aproximacfes que revelam e constroem ao mesmo tempo.

z

Entretanto, quando aparece este trabalho, é como se ele
26. s/ titulo
Maquete. apontasse suspenséo e estranhamento, como nogdes intrinsecas
28 cilindros em parafina de
12 x 1 cm de didmetro e fio

prateado. apareceu ao longo do texto, a partir de estruturas visuais
2005.

a sua visualidade. Como algo possivel de ser percebido, como

préximas, mas que, por vezes, como € 0 caso deste projeto, neste

momento, se entrecruzam.

Ha a percepcéao, entdo, de que no conjunto dos trabalhos trazidos neste texto, mesmo os com
tripa seca, sempre houve um coeficiente comum entre eles que era dado pela fragilizacdo material
a que eles eram submetidos ou ainda a partir da qual eles sdo pensados. Essa fragilizacédo tenta
agregar, e isso € valido de maneira geral para os trabalhos, através desta relacdo mais cuidadosa,
constituida as vezes na literalidade dos materiais, as vezes nas nuances que eles indicam, uma
certa qualidade préxima a que emana das coisas preciosas.

Vale lembrar ainda que essa relacdo mais delicada para essas pecas, encontrou no objeto, nessas
coisas fabricadas para um determinado fim, criadas por n6s mesmos para um contexto especifico,
a sua configuracdo mais intensa. Pensado sob esse aspecto, as formas escolhidas, as
configuracbes dadas possuem um comprometimento maior para o espectador que, em contato
com estas pecas desviadas, através dessa proximidade, desse embate, pode criar uma outra

forma de cumplicidade com essas coisas ou com o préprio mundo.
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Jorge Luis Borges contempla essa relagdo em um poema seu chamado As Coisas, onde acentua
0 guanto os objetos cegos e sigilosos, durardo para além de nosso esquecimento, sem saberem
que partimos.®* Nesse poema, por esse verso, o autor atribui aos objetos uma certa capacidade
invejavel em termos de duracdo. O escritor percebe as nossas fraquezas, através da duracdo dos

objetos, pelo caminho da diferenca.

Ao desvia-los, torna-los frageis, ndo quero que eles se afastem de nds, mas ao contrario, quero
que eles se tornem mais proximos. Que nos devolvam nossa propria finitude. Interessa nesse
momento aprofundar a relacdo cotidiana do sujeito no mundo, através de objetos que apresentem,

a quem os V&, seus proprios limites. Escolho, entdo, nesse sentido, o caminho da semelhanca.

Para Guimardes Rosa, O homem nao morre, fica encantado.®” H4 uma diferenca, entdo implicada
num processo que indicaria um fim, a morte, para apontar uma alteracdo de estado, o

encantamento.

Os objetos aqui trazidos, as configuracdes expostas, acabam ampliando um dialogo entre elas,
gue ultrapassa as particularidades de cada uma, através de uma constante fragilizacéo, e que se
unem neste ponto. Se o encantamento traz em si a possibilidade de alcancar um estado que rege
uma diferenca privilegiada. Esta producgédo utiliza-se das nuances, do brilho, da transparéncia, da
sutileza, para encantar, seduzir através da diferenciacé@o indicada sob uma fragilizacédo, expondo

essa seducao como algo inabitavel, inatingivel.

® Borges, 2001:41. As Coisas A bengala, as moedas, o chaveiro, / A docil fechadura, as tardias / Notas que n&o lerdo os
poucos dias / Que me restam, os naipes e o tabuleiro, / Um livro e em suas paginas a desvanecida / Violeta, monumento
de uma tarde / Sem dulvida inesquecivel e ja esquecida, / O rubro espelho ocidental em que arde / Uma iluséria aurora.
Quantas coisas, / Limas, umbrais, atlas, tacas, cravos, / Servem-nos, como tacitos escravos, / Cegas e estranhamente
sigilosas! / Duraréo para além de nosso esquecimento; / Nunca saberdo que partimos em um momento.

52 pensamento recorrente em Guimardes Rosa, também exposto da seguinte forma: As pessoas ndo morrem, ficam
encantadas. Citado entre outros momentos, pontualmente em seu discurso de posse na Academia Brasileira de Letras em
16 de novembro de 1967.

www.medicina.ufmg/cenemor/acadlet.htm
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O projeto apresentado ha pouco, cria um entendimento que define a pesquisa, sob um
amadurecimento de questdes que se colocam nesta dire¢do, mais do que nunca, como reciprocas

e inter-relacionadas.
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