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RESUMO

Membranas do Mundo: Agenciamentos, Operacdes e &oihe Ativacao do
Espacotrata-se de uma pesquisa pratico tedrica decerdad operacdes e dos
movimentos desencadeados pela minha producédo ees Afisuais. S&o
abordadas quatro experiéncias realizadas durgmei@do desta pesquisaee
ampliaram o conceito de indice e membrana, presemetrabalhos anteriores.
Observam-se as operacdes de revestimentos, eneolbwsne obliteracbes na
problematica do esconder e do revelar, bem comofarazas e modos de
apresentacdo das mesmas. O grupo de trabalhosne@widas relacdes de
laténcia, de ativagdo, do plano ao volume e noswgespde apresentacgéao,
transitando entre diversos meios, incluindo a f@tfg. Busca deter-se nas
circunstancias constitutivas desprocesso e nos modos de apresentaa@o
proporcionar didlogos com outras producdes e astisem exemplos que
discutem as relagbes de ativacdo ocorridas. Dogcedencontrados e
deslocados, reorientados no contexto de cada luglarforma e estrutura da
apresentacao, encaminha os desdobramentos do swopas 0s meios da
publicacéo.

Palavras-chave: indice, membrana, operacdes, atyagevestimentos,
desdobramentos.



ABSTRACT

World Membranes: Agency, Operations and Space #miv Modesis a
practical-theoretical research derived from operstiand movements activated
by my Visual Art production. The paper shows foMperiences accomplished
during the research period and which have amplifiedconcept of index and
membrane presented in previous works. The papesrads the covering and
coating operations and the obliterations in thébj@mm of hiding and revealing,
as well as the ways of their presentations. Theo$seworks highlights the
relation of latency of activation, from flat to wwhe and in spaces of
presentation, moving among many supports, inclugingtography. The paper
intends to dwell on the constitutive circumstanoéghe process and on the
presentation modes when promoting dialogues witherotartists and
productions, with examples that discuss the reiatiof activation that have
occurred. From the index found and moved, reguidethe context of each
place by its mode and structure of presentatiorg faper guides the
unfoldments of the process to the means of pulicat

Keywords: index, membranes, operations, activattiomering, unfoldments.
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INTRODUCAO

Esta é uma pesquisa em Poéticas Visuais que gartema pratica
pessoal artistica anterior, sendo a mesma baseadeoketas de sobras de
materiais industriais que se encaminhavam para sent®, a colagem e a
construcdo de objetos. Este estudo levard em @omédacdo de obtencdo de
descartes e suas posteriores operacoes, bem colocassde sua agdo e seus
modos de apresentacao.

No capitulo inicial desta pesquisa O FRAGMENTO CONNDICE
QUE APONTA: LATENCIA E ATIVACAO abordaremos a moventagio
inicial destes fragmentos de aparéncias estrammasntrados nos recortes de
tecidos descartados e nas suas varias pilhas sbédaua utilizacdo com
finalidades artisticas. Indagamo-nos sobre esteshes a partir do recorte ja
dado, do inusitado e estranho contido nos fragmentdetados. Com base
nestas evidéncias, buscaremos destacar a impart@dogiaspectos da Laténcia e
da Ativacaq para averiguar os mecanismos de agenciamenteswibdgdos a
partir das escolhas sobre os materiais e suasnaistacoes. Observando certa
sistematica da obra, empilhamento, encobrimentpogicdo, perguntavamo-
nos sobre o que estaria sendo evidenciado a mhsiroperacfes artisticas
apresentadas em diferentes contextos? Que semtv@oid neste ato de guardar
residuos e de agencia-los?

Neste capitulo, buscaremos estudar as formas degtasiamentos e por
sua vez dos fragmentos, os quais envolvem a eeletia guarda ndsspacos da
Laténcia,da obtencdo a catalogacdo em sistemas e ordenam€&rdcemos as
contribuicbes de Marcel Duchamp e de Dieter Rotimtpuas consideracdes dos
descartes e dos residuos, para nos auxiliar netsedimento. Serdo igualmente
relacdes importantes as andlises de obras de artistas que se utilizam do
fragmento, da sobra como desencadeadores poéticasd obras.

Nos processos de trabalho de Kurth Schwitters, é&achamp, Joseph
Beuys, Richard Serra, Franz Herald Walter, Hélidicida entre outros,
buscaremos observar métodos e as constituicde=udgsogramas, bem como a
conducédo de suas praticas, trazendo como contiib@g palavras e 0os escritos
dos proprios artistas. Aléem dos escritos de astistamplementaremos alguns

destes pontos de vista com o olhar critico, toma&le Oiticica como um dos
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arquétipos, traremos as contribuicbes de Guy Rraete Celso Favaretto para
compreensao de seus movimentos.

Ao darmos atencdo a evidéncia dos fragmentos, cacianadores de
interesse em NOSSO processo, buscaremos invegjigemente as nocdes de
“agenciamento como uma invencao”, de Gilles Delegze entendimento da
“quebra dos conjuntos” na percepc¢éao do fragmemaJean Baudrillard.

As reflexdes acerca dos materiais e suas poteahaiks, como agentes
desencadeadores de um processo artistico, encostitasidios nos estudos de
Florence de Meredieu e Maurice de Frechuret, asitayee nos dao o
embasamento para abordamos a relagdo destes ftagmemnavés de suas
apreciacoes particulares como a pilha, o recoatérdna.

Buscaremos pensar o fragmento como indice queaoci@rocesso e as
relacdes indiciais do corte e recorte como sigrigvas de incursdes pela
semibtica de Peirce e nos estudos da percep¢cdo Rodolf Arnheim.
Observando as operacdes do corte, do recorte @rmia,fcomo acionadores de
um campo de relagdes, traremos as importantestmaigies de Henry Matisse,
Elsworth Kelly e a pesquisa desenvolvida por H&levenza. Quando estes
residuos saidos daténciase apresentam nas ocorréncias de pilhas de recortes
enquanto agentes de uma condicdoAdieacdo do espaco, analisaremos a
utilizacdo do recorte na passagem do plano parallone através da atencéo
sobre 0 mesmo que gera objetos em madeira e tecido.

Ao longo do estudo, buscaremos observar de queafgassamos a
utilizar fragmentos em locais determinados, promdoarelacdes intensas entre
o lugar de acolhida, transfigurando-o pela ativagdoum espaco, ele mesmo
forma. Desta relacéo especifica, traremos uma ot que motivou a analise
particular de unklemento ativoque, enquanto fragmento acionador do espaco,
alterou este lugar e contexto. Nestas circunstgneixificaremos como se da
esta operacao de ativacdo envolvendo uma outréresradda arquitetura, como
um desafio.

Através de continuados desafios que a arquitetugaexistente nos
impds, analisaremos outro trabalho, onde a intgd®nna galeria Loide
Schwambach da Fundarte se mostrou reveladoraajaativacao.

Em relacdo a presenca da linha como fragmento n&prfazemos

aproximacbes com os artistas Richard Serra e Robkntris. Quando
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apresentadas em associacdo aos fragmentos destesidendemos importante
apontar relagdes com o trabalho de Antoni Caro.

Ainda, nas continuadas investidas dfiementos ativos(2006), como
colagens de fragmentos negros que ao se agregaeformdas diversas a
arquitetura, encontramos em Vladimir Tatlin e seRelevos de Canto
aproximacoes por analisar. Dos fragmentos analssau® passagem do plano
para o espacgo, nos sao importantes nesta faséude es trabalhos de Willys de
Castro, Richard Artschwager, Daniel Buren e a é&spacial de Hélio Oiticica.

Anne Cauquelin é fonte de estudos em relacdo aosporais na arte,
onde entendemos que o fragmento como negatividadé, ali encontra uma
base de andlise a ser investigada. Do mesmo maumnttamos uma
proximidade poética em Rachel Whiteread e MariahieBernardes.

No capitulo 2, ATIVACAO DE UM ESPACO DADO: AS RELAQES
NO ESPACO DE APRESENTACAO, trabalharemos com tm@poitantes
fontes que se conectam e fazem relacdes com esjaipe, buscando-as a partir
de exemplos de artistas paradigmaticos que, aoola século XX, se
ocuparam com a construcao de um espaco ativade geda formas especificas
e originais de apresentacdao. Observaremos, com atexngédo, estes locais de
exposicao e os projetos, envolvendo seus variecaspe contextos:Merzbau
de Schwitters, &ala Prounde Lissitzky eDominant-dominé, Coin pour um
space de Daniel Buren. Neste aspecto, nos embasaremobénanmnos
esclarecedores ensaios de Rosalind Krauss sobrescaltuea moderna,
complementando-os com a contribuicdo de Paul Armlesobre uma arte
contextual.

Refletindo sobre estes movimentos, sobretudo emsangwatica,
buscaremos observar como realizar uma agao quedmedieze aspectos do lugar
e circunstancie o trabalho, partindo-se de um Ipgaudefinido. Como observar
esse lugar a partir do estabelecimento de umaaelagde algumas operacdes
apresentadas?

Dentro do periodo e local desta pesquis8aia de Formaslo Instituto
de Artes, da UFRGS, foi a circunstancia e o contexarticular para a
intervencdo artistica, chamadirmas, (2007), na qual trabalho e elaboro
muitas das questdes levantadas ao longo desteoestddresentaremos este

contexto e o0s objetos ali encontrados, buscandolomxp através de
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procedimentos de ocultamentos e encobrimentoggien de forma e estrutura,
bem como observar os importantes desdobramenttasdasoes na pesquisa.
Veremos como 0s conceitos tvelar e escondeatuam na ativacao daqueles
espacos, atraves das operacdes praticas de atvagdencobrimentos.

Elucidando estes procedimentos, faremos aproxinsagém os artistas
Man Ray, Marcel Duchamp, Christo, Joseph Kosutlgidno Fabro, Jochen
Gerz, Joseph Beuys, Hélio Fervenza, Maria lvoneSk#os, Axel Lieber, Ari
Kakiren e mais uma vez Hélio Oiticica. Estes essualgscardo levantar questdes
sobre o0 sentido destes revestimentos e coberturasag relacbées com a
arquitetura e o0 corpo, através dos aspectos petgisie das capas aos
empacotamentos, as evidéncias de transparéncecielades.

Na sequéncia dos trabalhos, esta pesquisa avargateraimento desta
dindmica de distensdes operada através de eventos.

Entramos no capitulo final, DESDOBRAMENTOS: PROJETEM
LATENCIA — IDEIAS ARQUIVADAS E IDEIAS ATIVADAS, onde
observaremos igualmente as circunstancias do ababdmo residuos de certas
experiéncias por nos realizadas ou ndo, buscandenar de que forma as
mesmas se desdobraram para outros meios e cont@©moso 0S proprios
residuos de uma intervencdo concluida, como Wwat&ncia programada,
migram e novamente retornam ativados no plano édrala fotografia? Na
obtencéo de sucessivasbras,(2007), como seriacdo dentro da diferenca e por
conta das operacdes de armazenamento das capaslaglraremos a luz as
leituras sobre a dobra em Gilles Deleuze. Impogsmntainda, serdo as
contribuicBes de artistas que se servem da ocaarélecdobras como operador
ou como proposicao, dentre os quais destaco Héticida, Lygia Clarck e
Patrick Saytour.

Discutiremos a aparicdo de um momento sequenaisitado, assim
como a carga de significados presentes e revelaeloslugar e evidenciados
apenas pela fotografia. Neste olhar, agregam-salngunte referéncias desta
relacdo tipoldgica presente em nossas imagensfetogsafias do casal Bernd e
Hilla Becher

Algumas questdes persistem ao longo do processolvendo a nocao

de membranas, do mostrar e do esconder. Como gahrdo uma sobra deve
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ser abandonada e quando a mesma deve ser persegeienada? Como dar
sequéncia a projetos nao realizados, mas igualmpertgates?

A partir das ponderagbes sobre os projetos lataquespoderiam ser
reativados e diante de uma experiéncia ndo ocoriagarece uma licao
conquistada na sequiéncia através da alteracdo eéoss rde apresentacao.
Veremos como se d4 a passagem de um projeto espelsfintervencdo em um
local publico para uma interferéncia no espaco wkes ublicagdes? Como
operar com os derivados deste mesmo espaco insti&lic objeto de uma
recusa, fazendo trabalhar as no¢cbes e os mesmomdopes de revestimentos
projetados e recusados como uma re-a¢do atuarmltbheacao pré-existente?

Verificaremos como as evidéncias de membranas s®lstam e como
se manifestaram nas diferentes proposi¢cdes. Catadsrnos Quenteg2008),
evidenciamos a impossibilidade da leitura pelorcdéouma operacao que vela o
texto e a memoéria. O que se encobre? O que sezdomo apresentar este
objeto interferido, “ferido”? Que movimentos foraxecutados?

Os trabalhos de Antonio Manuel, Leila Danziger,héocGerz e Dieter
Roth permitem-nos aprofundar estas indagacfes pooximmacoes artisticas e
posturas proximas as que realizo, guardando e drp@s diferencas e
circunstancias em seus contextos e neste especifico

Com alLaténciade uma ocorréncia isolada de falta, desenvolvense

projeto de livro de artista. Como surgiu o Livke- Artigos Definidos (2009),
0 qual oblitera uma parte de texto com regras @stijas e marcadas de
antemé&o? No estudo dos livros de artista, enfrent@dte momento final, nos
serviremos do importante material de estudo deoP&ilNeira. Pelo desdobrar
das operacOes lancadas e dos movimentos empregndgil@mos o que se
desenhou ao final desta pesquisa? Que condi¢Oesnileam que um resto ou
uma sobra assumam a condi¢&o perseguida pel@arisimo os ocultamentos e
as revelacdes desenham o que vira na sequéncia?

Com base nestas indagacdes e outras que apontasemlmsigo da
pesquisa, é na etapa final que tentaremos chegaraaaténcia como repouso
conclusivo e as possiveis aberturas que entendemm® novas ativacdes

possiveis de membranas do mundo.



18

O FRAGMENTO COMO INDICE QUE APONTA:
LATENCIA E ATIVACAO

O verdadeiro trabalho da arte consiste
em levar a linguagem a sua
singularidade, em arrancéa-la da
particularidade e da universalidade do
sentido. E, de certo modo, o que eu
chamava de transferéncia poética de
situacgao.

Efetivamente, o fragmento mantém uma
relacéo estreita com a fratura. Passa-se
algo na falha das coisas, na brecha e,
portanto, em sua aparicéo.

Jean Baudrillard

... 0 resto é sempre, no destino humano,
fecundo...

Jacques Lacan
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1. O FRAGMENTO COMO INDICE QUE APONTA:
LATENCIA E ATIVACAO

Comecando em pleno ‘meio’ de minha trajetéria coantista, trago
Livro, 2003, a primeira instalacdo que realizei a pddifragmentos de retalhos
coletados e costurados a mao, composta por oigamas de voal branco, de
medidas 140 x 40 cm. Configurando uma espécie derudio, a instalacédo
Livro dispde os oitenta panos em calceiros metélicogjuass sdo fixados a
parede na altura do olhar, formando um corredogeeno expectador passava
entre estes dois conjuntos (quarenta pecas deladdada parede). O tecido
branco translicido do voal comportava-se como utro fientre os retalhos
coloridos, gerando uma leve transparéncia, masigaal opacidade suscitada
pelo acumulo das folhas/tecido sobrepostas. Tinkamo conjunto de pecas
coesas, entretanto, moveis quando manuseadas (dgloopou animadas pelo

vento que entrava pelas janelas da sala.

Véania Sommermeyer Livro, 2003 (detalhe) panos de 140 x4@detalhe).
[ Extensao da instalagdo em cada paredecrhg4

Os retalhos, como ilustracdes, repousavam em caglagy revelando-se
aos poucos e, para isso, necessitando do contatgain&ada peca continha um
retalho que deflagrava uma cor e uma estampa. dgrda escrita dos pontos
rudimentares da linha de costura, um desenho degorava, evidenciando os
limites da forma imprecisa e estranha. A palaestranho, do alemao
unheimlich,remete a tudo que é assustador, porque ndo cdohedamiliar,
estando a mesma em oposicdohaimlich familiar, domeéstico, intimo,

amistosa.

! FREUD, SigmundObras psicolégicas completas de Sigmund Frelidaduzido por Eudoro
A. M. de Souza. Rio de Janeiro: Imago, 1976. V. X@l 275-277-279.
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Deste modo, a sensacdo de estranhamento pode Iseionmada a
qualidade de causar espanto através de uma incenggdiee do que se vé. Algo
extremamente pertinente, mas, fora do comum e ckned da compreenséo
imediata, como por exemplo, experiéncias e sentiwsemmbiguos ocasionados
pelo uso de materiais e procedimentos singularegields formas, quando
isoladas, me intrigavam, e cada vez mais as obseoro cuidado, me

guestionando se nelas néo estaria a for¢a de atmalho.

1.1 Espagos da laténcia: sistemas e ordenamentos

As primeiras coletas de retalhos deram-se no anfdnibdiar na década
de 90, ao me deparar com sacolas cheias de sdiirdasoao longo de anos de
confeccgéo de roupas. Cada retalho me trazia lerpdsatas roupas usadas e dos
momentos vividos; em sua maioria; retalhos de rdepanina, guardados no
fundo de armarios. Neste aspecto, é importantencdrse que Cristina Freife
pontua como uma “dialética interessante entre muséhlioteca e casa,
dominios publicos e espacos privados, onde resateela significativa da
memo©ria artistica contemporanea”.

A partir desta operacao inicial, passo a estruturaa dinamica de
agenciamentos de novas amostras de fragmentos sbas a utiliza-los em
meus trabalhos seguintes. No intento de melhorrefasssuas formas, decido
levar grandes quantidades de retalhos ao atelipassa-los a ferro quente,
separando-0s por cores, texturas e tamanhos.

Neste ponto, poderiamos nos questionar sobre testie guardar, coletar
as sobras e depois utiliza-las como materiaistiadss O que estaria sendo
evidenciado? Que sentido estaria presente neste ato

Talvez nesta operacdo quiséssemos reter o temglwag ss retalhos de
seu desaparecimento ou ainda de provocar constamteim restabelecimento do
sentido sobre os objetos e fragmentos que a maldeimiproduz. Ao recolher e

guardar o insélito, temos o colecionismo, fendmegue Florence de Méredigu

2 FREIRE, CristinaArte ConceitualRio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p.73.
¥ MEREDIEU, Florence deHistéire Matérielle et Imatérielle de I'art modernBaris: Larousse,
2004, p.29.
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aponta como tendo suas origens no final do sécio &n que de um fetiche
inicial passa-se a valorizagdo posterior de aspegl@sticos, onde, entdo, as
artes ditas primitivas ou selvagens trazem, paiatesior do campo artistico,
materiais outrora excluidos de sua esfera, conseguxplodir a nocdo mesma
da arte

Os retalhos, como matéria descartada, ocupam h@aspacgo, pois sao
agregados de particulas que possuem massa e sidbs@orporea de
determinada natureza. Assim, podemos nos remetepla@onismo e ao
aristotelismo, nos quais a matéria é considerad@ocom principio informe,
indefinido e indeterminado, subjacente e comundadas objetos da natureza,
adquirindo alguma forma universal em decorrénciasel@ carater passivo e
receptivo. Percebemos que aqui ndo € o caso dsanabs os fragmentos pelas
suas propriedades ou sua composicdo e massasgard® apenas sua poténcia
de “vazio de fungdo” ou o seu “indicio de vazidbema.

Aqui uma importante nocdo acerca dos procedimerdas arte
contemporanea deve-se fazer presente, segundo Gangquelii os seus
incorporais sdo: o vazio, mais o tempo, o lugaregpmrimivel. Tal autora afirma
gue os artistas contemporaneos perseguem e atuarmscmcorporais a todo o
momento, perseguindo o invisivel, como também desej e pretendendo-se
transparentes, apagando seus proprios rastros.

Em busca do que néo é nada, daquilo que é refogp el resta e quer se
apagar € que nosso interesse neste capitulo, nomeigr momento, se dara
sobre os fragmentos de tecido advindos de uma ipégalmente maior. O
referido elemento ndo se encontra mais intacto,spfrer o corte do molde,
onde o retalho € a sobra que resta na cadeia dagé e de distribuicdo de
manufaturados téxteis, se deparando com a deriveouias de se reciclar e,
desta forma, sendo invisivel na maior parte do tepgra as pessoas

A seguir, tracaremos aproximacdes com alguns astishportantes em

relacdo ao embricamento arte e vida, como da émpleeprocesso e de uma

4 CAUQUELIN, Anne. Freqiientar os incorporais. Contribuicdo & uma teorila arte
contemporaneaSao Paulo: Martins Fontes, 2006, p.12.

® Este movimento pela cidade em busca de coletasipitotambém rico acervo fotografico e
originou o artigoDeslocamentos e suas vibracfapresentado no Il Ciclo de Investigacbes do
PPGAYV, Udesc, Florianépolis, SC, em 17 e 18 de miwe de 2008.
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necessidade de formular programas e sistematizagdsgus trabalhos, fato que
considero relevante em minha poética.

Segundo Elida Tessfevemos no artista Joseph Beuys esta mesma
atitude de se ocupar com “restos em detrimentonaxulado, ao novo, ao
mundo sem rastros”. Tal autora afirma que tantoyBexwmo Kurt Schwitters,
caracterizam-se pelo uso de materiais incomunan@st‘inscritos na tradicao
da colagem, que trata, justamente, de trabalhar &guética do fragmento”.
Schwitters afirmava que “a construcao o interesszaia que a destruicad”

Do recorte de um anuncio do KOMMERZ UND PRIVAT BANKe
onde MERZ é retirado da segunda silaba da palawnankerz, apresentado em
uma colagem de 1919, Schwitters cria um concedigifiento que daria origem
as categorias Merz, as quais transpassam todoatslhio. No entendimento do
artista, aquele fragmento indicial remetia a um@asci&ncia puramente artistica
ao ser empregada em poesia, pintura, colagem,ldegeatro, arquitetura. Seus
‘residuos da realidade’ dispostos numa concepcéaista eram advindos do

lixo das ruas, onde passagens e sobras de papdiceladas na tela.

Kurt Schwitters. Merz (Cherry Picturg, 1921

® TESSLER, ElidaFormas e formulacdes possiveis entre a arte e a Vidseph Beuys e Kurt
SchwittersIn: Porto Arte. maio-1996.v.7n° 11, p.57-67.
" Ibidem, p.57-67
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Méredied sinaliza que, nas vanguardas dos anos 20, ogaartis
descentralizaram aquela velha nocdo de matéria nseqaentemente de
materiais ditos nobres, imediatamente identificadoseus produtos artisticos
finais como a madeira, 0 bronze, o marmore, a péeinére outros que levavam
as esculturas, gravuras e pinturas]. Com o usoaderiais pobres, mundanos, da
natureza ou reciclados do cotidiano, a arte passapaegar quase tudo o que se
encontra como material potencialmente artistico.

Neste mesmo sentido, Brian O’'Dohérigponta que “a arte moderna
precisa de um rumor de trafego do lado de fora aj@itentique”, pois esta
atitude afirmaria a intencdo do artista em se igneie deste mito organizador

gue lhe davam os materiais e os procedimentos.

Joseph BeuysCadeira com gordural963

Joseph Beuys € um artista que eleva a um grau gifeddde certos
materiais rejeitados, 0s quais, apesar de susuitivéa uma carga simbdlica e
energética, ndo deixam de manter suas caractasistiiciais. Nesta logica, por
meio de Beuys, temos o encaminhamento para o gesiormatico através do
uso de certos materiais e acoes.

De modo congénere, Schwitters entende que aquetdcyba de
realidade, a qual se apresenta, pode ser tomada @oiverso inteiro, quando
tratada por ele de forma especifica, recriando wmdn fraturado por outro

8 Cf.MEREDIEU, Florence deHistéire Matérielle et Imatérielle de I'art modernéaris:
Bordas, 1993, p.k (..) & partir des diverses avant-gardes europésndes années 20, s'est
accompagné d’'un enrichissement et d’'une diversitioacroissante dans le choix des matériaux
utilisés (1). Les artistes continuent, certes, leyer les matériaux traditionnels (tels que le
bois, la pierre, le bronze, atc.) mais ils en s@nus peu a peu a enrichir ou a excentrer
considérablement cette notion de matiére ou de nmatéDe I'utilisation des matériaux dits
pouvres ou de récupération (..) est aujourd’huiceyible de tout utiliser comme matériau. »

® O’ DOHERTY, Brian No interior do cubo branco. A ideologia do espatparte Martins
Fontes, Sao Paulo, 2002, p.43.
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particular, pelo acimulo, pelo excesso. Nesta mekraado, Jean Baudrillafd
afirma: “na singularidade, é possivel também enaomt excesso” ou ainda que
“no detalhe, o mundo é perfeito”.

“Exageradamente visivel esse invisivel!”- diz An@auqueliit -
guando afirma ser o campo da arte onde o invigivehis visivel, fazendo do
artista o ser que teria o dever de “abrir um mundaim desvio, onde “a arte
devesse ser este motor que move e encontra ovielvisi mostra-0”. Neste
contexto, poderiamos entender o fragmento comaoaestidura poética desviante
do mundo. Exigéncia que tal autora também se impdesstudar a teoria dos
estbicos sobre os incorporais, na qual estes “sidniaam a ordem de esséncia
Gnica para entendé-la como plural, misturada”, fgte possibilitaria um
entendimento maior do conceito chave atual de ‘Geamaento”.

Com Schwitters, os agenciamentos de materiais dagiaapontam,
orientam e impregnam todo seu pensamento em dbeszgesamtkunztwerk
gue nada mais é queObra de Arte Total Merzenglobando desde sua voz,
corpo, gestos, trabalhos até publicacfes. “Para, IMIBERZ se transformou em
uma concepcao de mundo. Ndo posso mais mudar qoorga de vista. Meu
ponto de vista é Merz”*,

Enquanto Schwitters opera os “fragmentos de redditialoseph Beuys
trabalha como diz, com “os detritos da civilizagZagdonta Elida Tesslér

Manipulando um componente altamente mitologico riqudar, atraves
de conceitos que abrangem o0 espago e tempo, reei@dtura, existéncia viva
e utopia concreta, Beuys entendia que a arte nderipoestar confinada e sim
aberta e em constante fluxo. Tal entendimento gerseu “conceito alargado de
arte”, onde na frasBenken ist Plastifpensar é esculpirfpodemos encontrar o

nlcleo de sua teofia

1 BAUDRILLARD, Jean.De um fragmento a outr®&o Paulo: Zouk, 2003.p.18, 40.
1 Cf. CAUQUELIN, 2006, p.12, 13, 14, 23.

2 TESSLER, 1996, p.57-62

'3 Ibidem, p. 59

1 HONNEF, KlausArte ContemporaneaColonia: Benedikt Taschen, 1992, p.42.
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Hélio Oiticica: Bolide camal, 1968

Partindo deste alargamento em constante processa@onceito de
programas in progresdHélio Oiticica percebe que a obra se faz aos gmuao
longo do tempo, desencadeando movimentos do arbigata I6gica, Celso

Favarettd aponta:

O que importa agora € a proposicdo de acdes, exercpara 0
comportamento. OBdlidessao, efetivamente, a conquista do ‘estado de
invencado’, anunciado por Oiticica como a fusadddéa e objeta “Nao

se trata de ficar nas idéias. Nao existe idéiaradpado objeto, nunca
existiu, 0 que existe € a invencao”.

De igual modo, Oiticica sente a necessidade de ariza homeacéo,
configurada em varias proposi¢coes de um progranatddotal que chamou de
Programa Parangolé de arte ambientab qual afirma que a palawarangolé
seria da mesma ordem que para Schwitters tem arpaldERZ e seus
derivados. Em novembro-dezembro de 1967, Hékafirma esta posicao,

(...) quando tomei conhecimento do ‘ambiente’, sengonsiderei o
objeto como um de suas ordens (daNdsleos, Penetraveis, Bélides
Parangolés e as Manifestag6es ambientaisrdens para um todo, ja
procurando a proposicéo vivencial de hoje).

Nos anos 60 e 70, presenciamos uma maior valodzagQaprocesso,
empreendida por artistas engajados numa tendémtidormal deixando

evidente uma cisdo em relagdo ao produto Unico.o¥eque antiformaindica

> FAVARETTO, Celso Fernandé invencao de Hélio OiticicéBdo Paulo: Edusp, 2000, p.97
8 OITICICA, Hélio. O aparecimento do Suprasensorial na arte brasilei®AM, Rio de

Janeiro, n°. 13, 1968. Ihtelio Oiticica. Galerie Nationale du Jeu de Paume, Paris, 19927p
130.
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uma plasticidade ‘que sobrevém’ e evita formas. Avaerica, a pobreza de
materiais foi acolhida pela expressdo ‘raw matgrialambém chamada de
‘process art’, acentuando mais o0 processo do queswtado. Na ltalia, foi

chamada de ‘arte povera’. A partir deste panoramatensidade intelectual de
certas obras foi entendida como ‘arte conceituial’

Outro conceito importante, para esta pesquisay fmnsamento de Paul
Ardenne em torno da arte contextual. Diz o autercec da expressad/ork in
Progress advinda de James Joyce, como sendo “o ‘trabalhocerso de
elaboracdo’ que toma neste caso valor de obraa#otalidade”, (...) “investir
na realidade entdo é ativar um processo, qualqueelg seja dentro do fluir de
uma temporalidade especifica do mundo concrejo ..

Sendo assim, a arte contextual considera “0 gestwceste modo de
acionar um mecanismo simbdlico, do qual o combektgria 0 momento, por
um lado, e o lugar por outro, onde ‘o mundo é astatecimento™®.

Outro exemplo importante de arte pensada como gsoceem sua
totalidade, vem do artista alem&o Franz Ehrard &Walb qual reuniu um
conjunto de cinqlenta e oito objetos realizadoseed®63 e 1969, sob o
conceito deWerksatz Abordando este conjunto, Stéphane Huéharticula a
expressao “proposicdo de obras”, entendendo-a comaoidéia de obra em atos,
em processo, onde a palaWarksatzdo aleméao “obra proposicéo, jogo”.

Walter € um artista que se utiliza de tecidos ® tijgb de formas que
pedem o envolvimento do corpo numa relagdo de giovaO repouso, ou a
laténcia é verificada quando as pec¢as sdo guardadapresentadas em rolos,

pilhas ou pacotes.

" Texto publicado originalmente por Tomasso TriniaatdlogoQuando as atitudes ganham
forma da exposi¢cdo de mesmo titulo apresentada em Bemad 969. In: POLANCO, Aurora
Fernandez (org.)Arte Pdvera Madrid: Narea, 1999. Fragmento de texto maicduzado por
Maria Helena Bernardes.

'® ARDENNE, Paul Un Art Contextuel. Criacdo artistique em milieubain, situation,
d’intervention, de participationParis: Flamarion, 2004. p.48 (traducdo nossaj..)\Work in
progress le “travail em cours d’élaboration”prenant dans ceas valeur d’oeuvre a part
entiere,(...)Investir la réalité revient alors aagtiver un ‘processus’, quel qu’il soit, et a se
couler dans une temporalité spécifique du mondecrey...). »

19 [informac&o verbal]. Anotacées de aula na DisnaliTépico Especial . Acbes Publicas: arte
e contextoministrada pela Dra. Prof?. Maria lvone dos Sarbes07 de maio a 05 de agosto de
2008. Notas de aula.

? HUCHET, StéphaneA Fenomenologia viva de Franz Erhrard Walther. Porto arte, Porto
Alegre,v.7, n°.11.p.19 a 32, mai. 1996.
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Franz Erhard Walther: Cinco espagos] 972

Deste modo, verificamos que estes varios agenciasesistemas,
programas e conceitos somam-se as atitudes que aréide desenvolve.
Detritos, fragmentos, acdes, proposicdes, gesigs, pbra em atos sdo termos
gue estdo presentes na obra dos artistas aquenfadss e que podem gerar
conceitos e programas, 0s quais, depois de nomepdssam a determinar 0s
seus procedimentos particulares.

Pensar é esculpiMerzgesamtkunztwerobra de Arte Total, Programa
in Progress, Invencée®rograma Parangolé de arte ambiental, Manifestacdes
ambientais Werksatzsao expressdes materializadas como método dehoabal
pensar critico. Nesta logica, poderiamos observarag caminhos demarcados
por Schwitters com o fragmenherz, ampliando sua constelacdo de acoes, tal
como Hélio Oiticica pensa suas ordens para um todocomo Walter da
existéncia aos seus trabalhos quando os articuléorea fenomenoldgica,

seguem nos dias de hoje impregnando a arte conténgao

Retornando ao meu procedimento de trabalho, algumastbes sao
decorrentes: Daquela operacao inicial de coletaazenagem e observacdo eu
poderia estruturar uma dindmica de agenciamentosiod@s amostras de
fragmentos de retalhos com vistas a utiliza-losmeeus trabalhos seguintes?
Como isto poderia se dar? Como eu poderia, na segii@e trabalhos, deixar
um registro das vivéncias através de fragmentosobeas, tal como fazem os

artistas aqui citados?
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E no meu ato continuo de guardar, observar cagenéato através de
uma escolha perceptiva, ética ou casual que deeildaguardar as sobras desta
realidade cotidiana ou desta minha certeza, criatefwsitos de retalhos de
tecidos monocromaticos em rolos ou sobrepostosagrasconforme o tamanho
e 0 aproveitamento. De um ato inicial involuntadvindo do acaso, temos que
a imprevisibilidade do acontecimento pode se ddp peanuseio e pela
experimentacdo, a partir dos depdsitos, num atessiu® e incessante de
verificacdo, onde segundo Alain Badibtialgo se torna evento quando afirma
sua novidade”.

Aquela “qualidade de sentimento”, diz Santdéllaé “a primeira
apreensdo das coisas”. Nessa perspectiva, Peticama dePrimeiridade o
momento que traduz “como finissima pelicula de axgEb entre nds e os
fendbmenos”. Ja a filosofia, no leibzianismo, deraneste primeiro contato
como modnadd, o componente basico de toda e qualquer realiffaita ou
animica, que apresenta as caracteristicas de ialigi@de, indivisibilidade e
eternidade.

Para Huchét a monada é “tanto o lugar onde se formam as
compossibilidades quanto fonte de radiacdo dosnfends de mundo”. Seria
aquele momento de nascimento inaugural, de engon@qpesar do
estranhamento. Os residuos, antes numa espécicde ge tempo e lugar; ao
serem avistados e surpreendidos pelo artista,ur@stao evento propriamente
dito. Para Santaefldo evento seria “todo o contexto dinamico, partcub
‘realidade’ que circunda o signo e se constituisam objeto dindmico” e desta
forma, “o contexto existe fora [do fragmento] deedale] é parte”. O ‘objeto
imediato’ seria este indicador do recorte que érprete faz ou deve fazer no

contexto, objeto dindmico, que determina o signo.

2L BADIOU, Alain. Para uma nova teoria do sujeit€onferéncias brasileiras. Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 2002, p.44.

22 SANTAELLA, Lucia.O que é Semiétic&ao Paulo: Brasiliense, 1995, p.46.

*® PIERCE, Charles S. apud SANTAELLA, Lucia. gue é Semitticé5do Paulo: Brasiliense,
1995, p.46.

24 Cf. Dicionario eletrénico Houaiss da Lingua Pouesp.

> HUCHET, 1996, p. 24.

% SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e pensamento: sonora, viswvetbal.
Aplicacdes na hipermidié&sao Paulo: Fapesp. 2005, p.45.
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Vania Sommermeyer -Espagos da Laténcieo depdsito, a reserva em caixas, rolos, pilhas

Assim, poderiamos pensar que os depoésitos fariam peste entre a
descoberta, o encontro com o retalho e a nossacade No periodo em que
estaria em sua inatividade, na reserva, nas cairas,olos, aguardando seu uso
- a matéria/retalho estaria amortecida - até o nmbonge sua retirada e uso pelo
artista, ao qual caberia sublinhar uma nova funcéo.

Com as coletas tornando-se fato rotineiro e pelaagde possibilidades,
tornou-se necessario processar um sistema de aramaeeto e uma ordenacao
dos recortes. Entram em cena as caixas, 0s paostiEsdos, os rolos e as pilhas
de retalhos provenientes agora das fabricas e lepo€ria-se, assim, uma
reserva de formas; lugar semelhante ao local erageegelos museus e
bibliotecas, com a intencdo de proteger, depogtaardar parte das colecdes e
acervos, quando ndo em exposicdo e que geralmeéidese encontram
disponiveis para o publico. Em meu processo delttap este espaco abriga
desde retalhos de confeccdo de roupas, fitas del pata embalar fardos
industriais, velhas cortinas até antigas publicac®&este local de guarda, os
residuos permanecem num estado de ocultamento tdo; ale algo nao
manifesto, mas presente e, portanto, suscetivdisrdarem-se visiveis; quando
ativados e “des-cobertos”.

Passarei a chamar despaco da Laténcia depdsito, a reserva onde
ocorre esta propriedade passiva, intrinseca dgsnéatos. Da ordem de uma
potencialidade inerte, presa no limbo e no intervarestes a se elaborar ao
assumir uma existéncia, quando ativaditénciaestd na direcdo contraria da
ativacdo,onde a relaciono as palavras repouso e esper@anRotaténciae
Ativacdo sdo duas operacOes presentes em minha praticegadas de

ambivaléncia, pois provocam um fluxo de ir e vitrendéias e acdes.
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Assim, 0 que parecia trivial passou a ter um cardée procedimento
artistico. Alaténcia parecia ser a qualidade dos retalhos dentro daascaAo
estipular regras de armazenagem e de separacdetdit®s de tecidos, que de
fato eram residuos de partes que constituiram aopare que eram descartados,
as caixas passaram a guardar estas sobras patac@dnsle objetos e colagens.
Os recortes grandes foram enrolados, etiquetadedidos e armazenados em
sacolas. Por outro lado, estes locais podem seremaqhidos comdEspacos
Ativados através de acOes pontuais que correspondem atemgio localizada
sobre 0 que se oculta e que deste modo pode dispgnacesso de trabalho,
visando o desdobramento seguinte. Exemplo dissoséelos rolinhos e pilhas
gue se formam.

Richard Serra, escultor americano, pensando Seugim@gios e
procedimentos através de obras, listas de acdeddeosy traz, para a
apresentacao artistica, certos aspectos de seespooe a relacdo que tem com
0S materiais que manipula. Vemos isto na sérieoliess Double Rol] de 1968,
configurada pela acdo de enrolar pesadas chapabumebo, como se leves

fossem, lembrando rolos de uma matéria mole, taledecido.

Richard Serra: Richard Serra:
Doublé Roll, 1968 Slow Roll: For Phillip Glass1968

Esta obra referencia diretamente a sua relacdcosomateriais e o valor
gue da ao ato lento e perceptivo de enrolar. Ra¢opgesenciamos no titulo de
outro trabalho, o qual chamou 8w Roll For Philip Glass 1968. Referéncia
talvez a lentiddo, calma relacionada a pesquiseoraomaquele musico
minimalista.

Do mesmo modo, ao aplicar-se uma acgao sobre aianatéle do tecido,

descartada da sua realidade e no continuo; mandgn#a e atentando para suas
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potencialidades, os fragmentos podem se apresmmtar recortes, como indices
gue apontam na dire¢cdo oposta a uniformidade ks&wh origem, ou seja,
fragmentos que indicam. Entendemos que ha trésesepracdes ou signos: o
icone, o indice e o simbolo. Abordaremos aqui @ gor este ser da ordem do
indicio, da ligacao fisica com seu objeto como gapa é o “indicio” de que
alguém passou ali. Neste aspecto, concluimos ag®ieh Peircd, que se o
signo for um indice podemos considera-lo como ummaade extraida do
continunsingular do sinal que afeta este signo, “consiitoios dois, em sua
existéncia, um todo ou uma parte deste todo”. Huliece, no entanto, néo
depende de uma “associacao por semelhanca, masmimguidade”.
No Espaco da Laténciaopera-se o oculto, o escondido, quando da

apresentacdo do mesmo opera-se o deslocarna@ncia/ativacaponde o que

estava guardado se revela.

Véania Sommermeyer- Recortes de tecido desdobrados, 44 x 10@d4 x 77 aproximadamente

De modo semelhante, o artista Hélio Fervéhaponta que os dois
termosesconder/mostrarpresentes em sua poeética e foco de suas pesquisas
provocam “0 movimento e o jogo de uma redefinigdtostante”.

Neste momento, é importante referenciar o trabdtheeferido artista na
serie “Mostrar e Esconder”, especificamenteSam titulp1991. Tal trabalho é
constituido por pregos, imas e papel recortadoe gmesenciamos, com o corte
do papel, uma abertura no espaco da parede, asguatorpora ao trabalho,
fazendo parte dele. Desta maneira, temos a presenjaal do corte,
evidenciando uma forma que se fez pela falta, paimo do corte na periferia

2" PEIRCE, CharlesSemiéticaSao Paulo: Perspectiva, 1995, p.47,76.
% FERVENZA, Hélio.Le Montrer et le Cacher dans le Rapport d’'un Sighele son Espace
Tese de Doutorado.Université de Paris I/ Panthésarbonne, 1995, p.18.
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das formas geométricas dispostas lado a lado nadearrevelando o
fundo/parede branca. Nesta operagdo, o corte roaddi regularidade da

disposicéo de cada papel em relacdo a seu vizinho.

Hélio Fervenz&vostrar esconder” Sem titulo 1991

Nossa percepcao visual tende a completar a fowoaainda, se
afastdssemos os papéis da parede poderiamos zasuaintervalo transparente
ou a presencga do vazio, dependendo de seu loeglrdsentacdo. Neste sentido,
Hélio se importa com o todo que fica, mas também aoma relacdo com algo
gue falta, que foi retirado: uma brecha, uma frastea silhueta.

Em contrapartida, a mim interessa apenas o qua, faltresto: como
aguele fragmento de papel que sutilmente cai durteede Hélio enSem titulo
1991. Se um fragmento de retalho de tecido, conemnahto singular da
realidade, € um signo, ao indicar o universo deediad parte, entdo, quando
vemos o recorte, estamos diante de um indice &sua € que indica relacdes
de uma nova visibilidade e presenca dependendatulzc& em que ele se
encontre. Este recorte forma uma silhueta que & s espaco circundante,
resedesenhando-o.

A cada dia, a atencao revela novos achados e,t@ai@ precisamos
selecionar e separar 0 que pode vir a se torngg garuma poética daquilo que
€ apenasouvenir No entanto, uma pergunta se faz necessaria: dbaltro
artistico poderia ser instaurado por elementos gpra o artista tem a carga
afetiva desouvenif Talvez todo objeto que venhamos a guardar, cpeces
cuidado, tenha este efeito gdeuvenir,conservando aguele momento ou, quem
sabe, 0 enigma que ele encerra e 0 que aciona®rmalgez, ainda pudéssemos

pensar que nas coisas abandonadas ha uma “fun¢é@mslgorte, viagem. Isto é
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juntar um antes e um depois no presente da insérd& o que Winnicott
chama de espaco de transic&b”

Partindo desta idéia de transporte qe®uvenirtem, poderiamos pensar
gue ele assume tal significado por ser aquele @bpatacteristico de um lugar e
gue levamos como recordacéo. Neste aspecto, serlavante a denominacao
poética dephotos-souvenirgjue Buren da as suas imagens de pinturas ou
intervencdes, pois é assim que as entende, umalimagdo a obra mesmo,
como uma lembranca caracteristica que a representa.

Neste aspecto, muitos sédo os artistas que, sersmdio depdosito como
local de guarda, véem igualmente no ato de colgtatar, colecionar materiais
da vida diaria e cotidiana, proposicdes poéticaartista Maria Tereza Hincapié
faz da imersdo na cotidianidade e na captura delues seu processo de
trabalho. Diz ela:

(...) o cotidiano havia se tornado linguagem. Dioaes continuas. Trés
dias. (...) o trabalho desenvolve-se assim: pomatagdo (primeiro
dia); por reflexdo (segundo dia); porganizacdodas sobras (terceiro
dia). (...) Ela nasce assitdna Cosa es una Coskloje, Seu processo
continua assifi.

Da acumulacao inicial a sua utilizacdo posteriodot artista coletor
define o tempo de espera de cada residuo, sendac@stado do mundo ou
fazendo parte de sua histéria ou processo de hi@bAlguns residuos podem
ser rapidamente aproveitados pelo artista, comocasn de Maria Tereza
Hincapié, outros, como no caso das Caixas de Maxeethamp, tem uma longa

guarda, a qual gera uma obra, em depdsito permanent

2 CHIRON, ElianePas propre, donc propre (Réservé). Recherches em esthétyque.
Appropriation. In: Revue des C.E.R.E.A.P, n® 2.esdtro 1996, p.49 (traducdo nossa).
« (.)funtion de transport, de voyage.C'est-a- do@njoindre un avant et un aprés dans le
present de l'instauration. (...)C’est se que Wintti@ppelle I1espace transitionnel. »

* HINCAPIE, Maria Teresa. Depoimento da artista eokeu processo de trabalho através da
utilizacdo de materiais cotidianos em suas perfoces Una Cosa es una Cosa990.
Disponivel em:
<http://diversao.uol.com.br/27bienal/anterioreS8Mrtistas/maria_teresa_hincapie.jhtm
Acesso em 06 maio de 2008.
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Marcel Duchamp: A Caixa Verdel934

Duchamp encontrou naaixa Verde 1934, uma forma que o liberasse de
cuidar de suas anotacdes e croquis, ou até dociseuo. Tudo 0 que o artista
produziu ou pensou em relacdo@mande Vidro — La mariée mise a nu par ses
célibataires, méme - (A noiva desnudada por selisaté@rios mesmo)entre
1915 e 1923, foi disposto e reordenado em uma ,cqix mais tarde recebeu
diversas edicOes. A primeif@aixa, realizada em 1913, continha 13 fac-similes
das notas originais e um desenho/ 6 exemplaresgénsla, de 1934, recebeu o
nome deCaixa Verde(93 notas reproduzidas fotograficamente, publicacta
300 exemplares), onde fora necessario redeserdraeeios e reproduzi-los em
gravura. Em 1967, foi publicadaCaixa Branca ouA I'Infinitif, com 150 notas
sobre oGrande Vidronado editadas n@aixa Verde com a maioria das escritas
no infinitivo, em que estao contidas reflexbes sabquarta dimenséo e sobre o
uso de cores e materiais utilizadogtratalho em vidro

No entanto, diferentemente dos arquivos documesetaoeirados, ou
das caixas/ depdsito dos artista§aaxa Verdese tornou uma caixa visivel - em
obra, nos preceitos museolégicos de sua apresentagdio quanto o trabalho
que lhe foi referéncia. Claudia Duaftem seu livro ‘Olhando o Grande Vidro
como interface’, aponta que “(...) as notas dax&3afazem parte do trabalho
tanto quanto o quadro em vidro; constituem um Uelemento, que se completa
com o entendimento de quem vé, de quem Ié. O @omagem isolados sao
imprecisos”. Duchamp ndo sé nos deu informa¢cGeprdducdo, pesquisa e
investigacdo tecnolégica como também do pretenswidnamento desta
‘maquina agricola’.

De semelhante forma, Dieter Roth, em sua instal&gaoher Abfall
(Flat Waste) 1975-1976/1992, parte do modo documental deaguientro de

%! DUARTE, Claudia.Marcel Duchamp. Olhando o Grande Vidro como integfaRio de
Janeiro: Rios Ambiciosos, 2000, p.28.
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um rito classificatorio, usando inUmeras estantesalicas, as quais abrigam
outras tantas pastas arquivo etiquetadas conteauts glasticos transparentes
onde é visivel seu inusitado contetdo: sobras géipale comida, envelopes,
souveniresle viagens, entre outros. Assim, o publico podeusear e verificar,
através dos seus guardados de tantos anos, umannugy sua vida e de suas
viagens. Dieter Roffi declara que o “ato de colecionar quantidades #®s0
pode ser arte”.

Dieter Roth Flacher Abfall (Flat Waste}1975-1976/1992

No entanto, se ampliarmos o conceitol@éncia,ora empregado nas
caixas de fragmentos de retalhos e alargarmos gakdade de “espaco de
reserva”’, para as anotagcdes, desenhos, projetgactds ou ndo, durante o
processo de trabalho, teriamos um lugar outro tezgnagem e se quisermos
ainda, de apresentacao.

Temos naCaixa Verdede Duchamp ou erfiaschenzimmerl968, de
Dieter Roth, como nas maletas do grupo Fluxus,&adh de 60, ou em tantas
outras formas que os artistas empregam para 0o mdsmo exemplos

importantes para esta a pesquisa e seus desdolboamesteriores.

%2 ROTH, DieterRoth TimeDisponivel em:
<http://www.moma.org/exhibitions/2004/dieterrothhtime.htmb. Acesso em 08 de nov. 2008.
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Marcel Duchamp:A Caixa Verde1934 Fluxos (varios artistas)Caixa 2, década 60

Dieter RothTaschenzimmef,968

Com este pensamento, inauguro uma vontade revedapgs de
estabelecer uma busca por um conceito que tambédesgelidar conta dos meus
agenciamentos, reservas e projetos.

Nesta circunstancia, figuro uma relevante vontade edtabelecer
agenciamentoglos conteudos coletados e de formar uma agend® um
depdsito mental grafico e reflexivo como um rokegistros e anotacfes. Assim,
revelo o processo e 0 processo revelara o tralzabociadgelas proposicoes
encadeadas, onde o ageqtee se esforca por obter ou diligenciar sua meta é
artista. Até o presente momento, me ocorre o tetdesrlobrado da palavra
agenda: agenda de desdobramentos operacionais (funktiomgih
Entwicklungsterminkalendeno aleméap
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1.2 Espacos ativados: a pilha, o recorte e a linha.

Entdo, ao concluirmos que a oposicao réserva/laténciaseria a
ativacdq estarifamos na presenca de um agenciamento, seddelguzé’,
sempre que “pudermos identificar e descrever olagwnto de um conjunto de
relagcbes materiais e de um regime de signos camedsptes”, independense
pelas malhas do acaso ou por projetos elaborados.

Ao ser retirado doEspaco de Laténcjainicia-se uma importante
trajetéria na ordem do acionamento. O retalho defglamos é substancia que
pode receber determinada forma ou na qual atuamalggente, tal qual
poderiamos identificar a acdo de recortar. Receste sobre a superficie do
tecido, onde um desenho altera a estrutura dagregaal ou, se quisermos, do

“todo-uno”.

Vania Sommermeyer: SériePilhas azuis, 2005. Dimensdes variadas

A série que chamei dBilhas Azuis 2005, foi o primeiro ensaio da
colagem de retalhos com recortes pequenos e igogaslos como quadros,
porém sem moldura, direto na parede. De forma dgsemissadaforam
surgindo aglomerados de colagens, gerando movis@on a juncdo de mais
pecas lado a lado. Surgiram conjuntos de imagemsaaparéncia de animais
estranhos ou lembrando formas fantasticas, apoielasresolucéo formal do
fato de os recortes serem iguais no tamanho, @isediéncias ordenadas. Esta
sequencialidade, no entanto, ndo me surpreendidaeque voltar as caixas para

encontrar a solucéo.

% DELEUZE, Gilles apud ZOURABICHVILI, Francoi€ vocabulario de Deleuzdraducéo

André Telles, 2004. Versao digitalizada. Ifch-Umga P.8. Disponivel em:
<http://www.scribd.com/doc/7253476/Zourabichvili-sabulario-GD-. Acesso em: 12 de set.
de 2008.
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A pilha

Véania Sommermeyer:Pilhas laranja(32 x 07 cm) e (23 x 11 cm)

“Recortar em carne viva na cor lembra-me o golpetaidos escultores
(...)" diria Matissé”. Esta poderia ser a sensacéo do alfaiate ao qultas e
mais pilhas de tecido, sobrepostas.

Encontro-me diante da pilha de retalhos com seumtes iguais e esta
me abre um campo de possibilidades, onde percabs elementos de tecido
ndo apenas como um material dado, mas como um camoptnuo de
possibilidades, demandando uma atencdo aos precesoempilhamento,
minhas operacdes mentais e acdes artisticas.

Daquelas pilhas, os primeiros retalhos que seleciinham formas
pequenas que pareciam animais, pedacos de renufisas, fsendo os mesmos
reunidos em pequenas pilhas de padrao equivalentea e cor. Manipulando
0S recortes temos a percepcdo de uma parte emAgeklcum todo que
desconhecemos e; na falta, ficamos sempre nootesrila duvida. Em nossa
mente procuramos um sinal do seu referente; a partema vestimenta; mas
nao sabemos bem de que local do corpo, de quenguio tipo de roupa ou da
ocasido a que se prestara.

Em alguns retalhos chegamos a aludir aquele to@ofajta: a contra
forma, pensando-a a partir da relacdo com o fragmea tecido que temos a
mao: uma calga, uma camisa, um casaco, um paleto.

Mas como as pecas sao cortadas e dobradas pelatealtau pela
costureira, quando abertas por mim, geram uma fwirza e o que poderia ser
alguma pista do todo retorna novamente ao irreaciwdle Esta incerteza, este
estranhamento tem me interessado de sobremaneirgipalmente pela

distancia do momento indicial, onde a representagdo indica e ndo revela

% MATISSE, Henri. apud NERET, GilleMatisse Paris: Taschen. 2006, p.210.
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explicitamente sua origem. Percebi mais forteméstee ao me deparar e ao
visualizar pilhas de recortes iguais. Especificamearam apilhas azuise as
pilhas laranja com formas iguais e de contornos imprevisiveiscoRe as
palavras de Helio FerveriZao qual diz: “frequentemente nas bordas de uma
forma, que se visualiza a revelacao (0 nascimelgsies signos”.

Apos executar oitenta panos costurados na instalagé, volto a olhar
para aquelas pilhas de sobras, agora, seleciopada®res e passo a observar
melhor os contornos, as bordas daquelas formagante a pensar se aquelas
pilhas estranhas poderiam ser construidas. Afastandragmento do plano
bidimensional (superficie), este poderia se fazgeto tridimensional? Que
operacles seriam necessdrias para se esticar @jbala Nesta insisténcia de
tirar do plano um volume e dai construir algo, np@msar constante sobre o0s
movimentos e as perguntas que fazemos ao trabalhosemateriais, sera
importante apontar as palavras de Paulo Sérgiot®uacerca da exposicao ‘A
aventura da coeréncia’, este autor se refere atdrag de Amilcar de Castro
como sendo ‘essa certeza de percdfs® préprio Amilcat’ dizia: “O que mais
me atrai € renovar dentro do vocabulario de forquessja esta identificado com
meu trabalho. E usar o mesmo para algo diferente”.

Ao longo do meu processo de trabalho, protétipos lolocos foram
construidos, ensaios foram feitos. Surgiam degfaietacao dois conjuntos de
instalacdes em madeira e teci@em titulg 2004. Como a sobra de um plano
gue se ergueu, distendendo-as, espicho-as conossant elasticas, elevando-as
do chéo, formando novamente pilhas, blocos, naos nda tecidos, mas
propondo, talvez, formas bizarras de pleno ar. i)stas eram revestidos com

tecido comum, com as listras na vertical.

% FERVENZA, 1995, p.14.

% DUARTE, Paulo Sérgio. In: ALVES, José Franciséanilcar: uma retrospectivaPorto
Alegre, Fundacgédo Bienal de Artes Visuais do Mert@s05, p.12.

3" CASTRO, Amilcar de. Em entrevista a Angélica derdds. O Estado de S&o Paulo, 1995.p.
D1. In: ALVES, José Francisco, 2005, p.12.
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Dispostas no espaco da galeria, suas presencasiapargazer
aproximagbes com o corpo, lembrando o que diziastaderelagéo
obra/espectador, Merleau Pofity'(...) um espelhamento do corpo que observa

e que se mira a si e a todas as coisas e se reeomguilo que vé”.

Vania Sommermeyesem titulo,2004.
Instalacéo com pecas C (143 x 33 cm), V(165 x 57 x 30 cm),
G (167 x 76 x 40 cm), L (176&x 53 cm); R (170 x 64 x 66 cm).

Aqueles objetos de alturas diferentes e de formaduladamente
estranhas, cobertas de tecido, foram originariosumhe signo-recorte-corte,
tornados um pedaco, quase expressao de um blamdaaarne.

As questdes que trago aqui figuraram a discussaoesteiltores
minimalistas e outros ligados aos principios caistos, como no Brasil, os
Neoconcretos, 0s quais tiveram grande afinidadeospeprincipios da
fenomenologia de Merleau-Ponty. Tal autor acent@axelacdo corporal com a
sensacdo do espectador em relacdo a obra. E imjgoftasar que nas obras
minimalistas encontramos certas contradicfes agdelobra/publico. Podemos
constatar que, a estas alturas, havia uma exctis&istoria do sujeito que Ve,
explicita de ‘conteldo’ 0 que se quer que seja cpmnegenca, por seu aspecto
fisico e fenomenoldgico. Assim, ha uma prevalém@aobra, no contexto da
apresentacao, seja ele um enquadramento instisi@aroutro.

A base superior e inferior das pecas que crieiiphavdo desenho do
recorte do tecido transposto para a madeira, cuéaertbém recortada. Talvez,

% MERLEAU-PONTY, MauriceO olho e o espiritoLisboa: Vega, 1997, p.20 e 21.
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ao olharmos os blocos mais atentamente, encontregfeaes com pecas que
se assemelham aos cortes que gerardao um figuunggja, que circunvizinham

as partes de um casaco: as costas, as cavas dgasyantre outros.

Man Ray: The Rope Dancer AccompaniedMarcel Duchamp: detalhe do$/oldes malicos
Herself with Her Shadows, 1916. [@@te Vidro, 1915-23]

Nesta relacdo com o desenho dos moldes de umniggerisuas partes
descartadas, faco aproximac¢des com trabalhos deRdgnespecialmente os de
1916 e 1926, especificamente em colagens e pintdias Rope Dancer
Accompanies Herself with Her Shadow816 nos parece uma danga de moldes,
como partes de figurinos sem corpos. Prenuncimagementos entre as figuras
gue nos remetem a fantoches, marionetes ou quesnasainoldes malicosle

Marcel Duchamp?

Vania SommermeyerSem titulo, 2004-2005
Pecas n°.13 (38 x 50 x29,a1%)12 (67x47x41) e n° 14 (38 x 57 x25 cm), B3B8 x 49 x 39 cm)

Outra instalacd&em titulg 2004, destinada a um local especifico; de pé
direito baixo, um poréao; foi construida no prédooal, perfazendo 20 objetos,
utilizando diversas alturas e formas, todos comesmo processo anteriormente

descrito, em madeira cuja peca havia sido recartada
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Buscamos empregar os tecidos listrados, neste nasdorizontal,
remetendo a idéia inicial de ‘esticamento’, os gs#io encontrados nas pilhas
de sobras de tecido. Acreditamos que o grafismdnar&ontal provoca um
‘achatamento’ dos objetos, interagindo, desta fogoe “o lugar de acolhida”.
Procurando acompanhar as relacbes e movimentoseengdos, desde as
sobras como superficie até sua elevacdo como pljesoperguntamos como
estas operacgdes se dédo quando falamos de um mexddeld pelo alfaiate. Que
informacé&o estas formas resumem do que seriam?

Tanto o molde como o intervalo sao signos. O qudamesta l6gica &
seu contexto. Como entdo um vazio se afirma cometmlridimensional?
Poderemos pensar o retalho como o intervalo, covdesta vestimenta, numa
idéia de territorio?

Especificamente, quando este retalho esta isolpeajido do todo,
deste seu limite original (0 molde) ele passa awaa nova forma; um
conteudo, um fragmento e, nestes termos, dificitmenentenderia como vazio
de algo. No entanto, como artista, eu sei que lzrmlos aquele pedaco que fica
entre 0 nosso braco e o tronco, por exemplo, tamoyazio, um entre. Neste
ponto, poderiamos trazer o trabalaga em campo de rejeftp 2003 de Maria
Helena Bernardes para dialogar com este vazio dotseespacos utilizados. A
‘vaga’ € o lugar que ficava entre a Rodoviaria €E&nara de Vereadores na
cidade de Arroio dos Ratos, o qual a artista repriodno terreno em frente ao

museu do carvéo, transladando para outro contextel@espaco vago.

Maria Helena Bernardes Vaga em campo de rejeits003

Neste trabalho temos uma construcao deslocada dezioy dentro da
dindmica da captura de elementos insignificantesperceptiveis do cotidiano
das cidades. Deste modo, tanto as construcdes ldoesbcomo aVaga

% Projeto que Maria Helena Bernardes desenvolveu aaxilio dos moradores e registrou no
Documento Areal ,2Zcomo ‘Vaga em campo de rejeitdsao Paulo. Escrituras. 2003
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independente do lugar em que se situam, retomaspect de visibilidade e
corporeidade, no qual o artista busca dar a algongo se vé€, mas que esta |4,
como imperceptivel auséncia de uma sobra retornemmo poténcia.
Para esta pesquisa, aproximagdes com o trabalhomemal de Rachel
Whiteread também sdao inevitaveis, principalmen@ndo a artista retira o molde

dos vaos de uma escada.

Rachel Whiteread:

Untitled (Table) 1993 Untitled (Room 101), 1984

Porém, ndo € possivel estabelecermos esta mesagiaetjuando
Whiteread avoluma o interior de uma casa ou de amulo. Este dltimo caso
seria de ordem contréaria. Para ficar mais clara eperacdo, deveriamos supor
gue os objetos listrados esticados sdo como odadora da casa ou o0 que esta
em volta do timuldJntitled (Table),1993, por exemplo. Ou melhor, o que esta
em volta da roupa que vestimos, como na criacamutia forma advinda do meu
desdobrar daquela dobra (dupla) da peca de tenidgem esta, que como vimos
anteriormente, nem o alfaiate presencia. A condtrigleva a significacdo e a
fisicalidade do vazio, onde poderemos ver que tav@Epoténciaencontramos
‘elevacdo’ como um de seus significados. Apreendead blocos listrados,
poderemos fazer associacfes com idéidodma que recebe uma matéria para
moldagem, onde, nesta premissa, 0 ar € que sé&iglemento confinado que da
forma ao continente, moldando-o, ndo exigindo,qdro lado, matéria sélida de
moldagem. Processo diferente de Rachel, a qualifszdi aqueles seus vazios de

interiores com grandes massas de material.
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Vale lembrar que, antes mesmo de Rachel Whiteig@ag,e Nauman,
seguindo uma premissa levantada pelo pintor de iKgpraptava “0 que néo
estava 1a”. Dizia Nauméh

(...) 0 espaco negativo representa para mim umapsso sobre o
abaixo e o atras das coisas. Quando faco moldespregio sempre as
linhas deixadas pelo molde, e as juncdes. (...s&pseacdes fisicas,
fisiolégicas e psicolégicas — nossa maneira derghsa um objeto —
sdo determinadas ao mesmo tempo pelo que estéd depalo que esta
fora.

Numa perspectiva levantada por Nauman, “o0 espectagia o interior
vazio”, percebendo-o pela leveza do tecido em tontam o ar, porém, o
mesmo se vé diante de um bloco fechado que patgee @isa. Na instalacdo
Sem titulo,2004, conforme ja mencionado, as pecas, com sgisswolumes,
preenchiam a sala com seu aparente peso e ao n@sipo aludiam a leveza.
Ao caminhar entre as pecgas, colocadas de uma fdes@etensiosa, sentia-se a
presenca dos objetos, mas também o0 nosso corpoiregptava e imprimia
sobre eles uma acao provocada pelo deslocamerdn dee fazia com que 0s

tecidos se movimentassem, demonstrando sua leveza.

Vania Sommermeyer:Instalacasem titulo,2004 Rachel Whiteread: Untitled (One
Hundred Spacés1995

De modo congénere, Rachel Whiteread Emtitled (One Hundred

Spaces) 1995, dialoga aqui pela forma similar da orgagdpados seus blocos

‘0 NAUMAN, Bruce. EntrevistaRomper o silénciconcedida a Joan Simon para o filfeur
Artists1988.Publicado em parte nos Cadernos da 5% Bamallercosul, Porto Alegre, 2005,
p.20,21.
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de resina no espaco e também no resultado obtido exia estranheza na
simulacdo, em que pela transparéncia da resinaseéeleveza em pecas que

aludem a peso.

Richard Artschwager: Bookends1990

Se tomarmos a obrBookendgl990, do artista Richard Astschwager,
como evidéncia de um peso que poderia aludir aacugrsa, aqui no caso a
livros, as linhas como pilhas se formando, o recpreciso e a cobertura como
capa que reveste tudo, temos aproximacdes impestasdm o trabalho ora
analisado dos blocos de tecido. No meu caso, opguece peso é dado pela
evidéncia da forma que reveste pleno ar. Bookendsas capas de fino
laminado revestem as camadas de madeira que aladefthas de um livro,
remetendo a celulose da sua obtencdo. Ambas as fgacegonam limites, forma

e tempo impossibilitando ao seu interior.

O revestimento das pecas em tecido listrado nasifgefazer algumas
aproximacées com as preferéncias do artista comtditaniel Bureft, o qual

afirma:

(...) a sucessao de listras verticais ocorre sathum tipo de acidente,
sempre de forma idéntica (X, vy, X, ¥, X, Y, X, ygkc.) ndo produzindo
desta forma qualquer composi¢cdo na superficie eolbada, ou se
preferirmos, uma composi¢cdo minima, zero, ou neutra

O referido artista atribui, a estas listras, digerduncées que nos
interessam igualmente. Buren as chama de “instriameisual” aplicado as
listras, este envolvimento com o lugar, fato gqueetase apresente de forma
mais contundente quando aplicado em superficiesguo em volumes. No

“I BUREN, Daniel.Daniel Buren, textos e entrevistas escolhiddsy. Paulo Sérgio Duarte.
Centro de Artes Hélio Oiticica, Rio de Janeiro, 20g. 43.
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entanto, nos blocos apresentados, este matergilsifica igualmente o lugar.
Para esclarecer, BurBn dizz “(..) o instrumento visual implica
significante/significado, aceita o didlogo com gdt enquanto que na mesma

relacdo de causa e efeito, a obra de arte emmgpele e se exclui do lugar que

I

H immsmn

mostra”.

Daniel Buren: Peinture aux formes variable$966

Deste modo, os objetos listrados que construi réicafastam da
arquitetura que os recebe, acima de tudo, eleastsamiediam com a mesma.
Talvez a diferenca entre os procedimentos operpdosmim e pelo artista
francés possa estar no fato de, ao utilizar ogsluesi descartados, tanto na
construcdo de objetos quanto nas colagens, endenigado potentes elementos
de memoria que me fazem optar por estes fragmeantis,a busca do que me
falta e do que pretendo que se mostre ativado.iMétariah Bello¢®, no seu

texto de apresentacao ‘Visita acompanhada’, dicaagestes objetos:

E dessa sobra, que guarda a memoria da estrutusanaeroupa, da
lembranga daquilo que restou do que cobrira cogdoeios, que se
alimentam suas estruturas. As diferentes padrosagen listras
horizontais, que agora dao forma aos volumes deaasltdistintas, a
distancia nos ddo a impressédo de uma pilha compagtase desfaz
com a leveza que a proximidade revela. Um estriodi paradoxal,
entre peso e leveza. E se desde Freud sabemo® guelesmos sentir
como estranho algo que em verdade nos é devena®,ié sobre esse
intimo-exterior, sobre uma memoria estrutural qée nNdo mais

reconhecemos; que nos interroga o trabalho de Vania

“2 |bidem, p. 124.
“3BELLOC, Mércio MariaVisita acompanhadalexto de apresentacdo do encarte da exposicdo
ColetivaPari Passuy Paco Municipal de Porto Alegre. 2004/2005.
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Deste estranhamento de silhuetas e de formas cxaspkonstruidas,
entendemos que o tecido listrado, feito fina pekmbrana, reveste, molda esta
parede invisivel que d& forma tridimensional aonplalo recorte. De um

intervalo ou vazio — vazado para o volume, feitoudgra.

Joseph BeuysBaseVIl/2, 1985

Neste momento, é importante retornarmos ao elenofaulsor desta
construcdo de pensamento e forma: as pilhas. €aagiemao Joseph Beuys, em
muitos momentos de sua trajetoria, fez uso desfzosicdo de construir blocos
de materiais, apenas alojando o material no espagmaleria. Como erBase
VII/2, 1985, osvolumes de feltro sédo pilhas de material que, pakasimetria
regular, mostram o trabalho de empilhar criandmlome e as formas por eles
produzidas. Poderiamos fazer algumas aproximacdes @s meus blocos
listrados eBase VI| de Joseph Beuys, no tocante ao perimetro evaldmgelo
recorte das pilhas de feltro, todos com mesmo corte

Frechuret' aponta que as pilhas e os montes s&o: “(...) uiiaaale
cujo resultado é evidente. Sdo produzidas no mansaniapanha ou da coleta,
designados ambos como ato ritmico de acumulagcdesteNponto, tanto é
acumulo a pilha de feltros regulares de Beuys, ca®omontes de feltro
informais de Richard Serra, os montes de terraRadeert Smithson, de Michel
Heizer, ou as pedras de Richard Long. Estes estamitros sdo exemplos de
acumulos dos anos sessenta, mas que aqui ndo ¢emgeninhas preocupacoes
primeiras. No entanto, os acumulos, feitos tiradelteos de Robert Morris e

borrachas vulcanizadas de Serra, serdo abordadesiéncia.

“ FRECHURETLe Mou et ses Formes — Essai sur quelques caesyds la sculpture du Xxe.
siécle, Paris : Ecole Nationale Supérieure des Beaux - Atd. Espaces de I'Art, 1993, p.123
(traducao nossa). « (.LE tas s’apparente ici a une activité dont il estésultat palpable. Il a
été produit par accumulation au moment de la nooissu de la cueillette, désignées toutes deux
comme acte rythmique d’entassement. »
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O recorte

Depois de exaustivas construcdes de objetos emimaagldéecido, que
somaram 28 pecas, pensava em algo mais simplificqu® coubesse numa
mala, facilitando a montagem e o transpofds. retalhos estavam nas caixas ha
muito tempo, porém, ndo percebia uma outra formapdeveitamento além da
costura ou do volume. Nao me ocorria que smr artistico pudesse estar
presente neles mesmos, como simples recorte atwanado tal, sem a presenca
do suporte ou da construcdo. Este fato demandeaenmpot de experiéncia, de
depuramento, de certo afastamento, que segundoeMauchamfr, autor do

conceito de “coeficiente artistico”, diz:

No ato criativo o artista passa da intencéao paealizacdo por meio de
uma cadeia de reacfes totalmente subjetivas. Sagpéwa chegar a
realizacdo € feita de trabalhos, sofrimentos, fsgfies, recusas,
decisfes, que ndo podem e ndo devem ser plenacoerstigentes, pelo

menos no plano estético.

Apos realizar as coletas e os armazenamentosie tredsalho insano de
virar, revirar, tornar a virar, olhar, testar obmto no atelier, que as operagdes
de Ativacdose manifestam. Luciano Fafftdgualmente outro artista que pensa

seu trabalho pelo processo, diz:

Para, mim atitude estética é quando vivemos atrdeésma coisa,
guando a vivemos e ndo quando a recebemos sorfieft®. problema
das poéticas é precisamente esse: ndo tornar ®sdes postulados,
mas criar vinculos entre 0s processos.

“> DUCHAMP, Marcel.Ato Criativo. In: TOMKINS, Calvin. Duchamp: uma biografiaTrad.
por. Maria Teresa de Resende Costa. Sdo Pauloc Glasfy, 2004, p.518.

“° FABRO, Luciano enbiscorsi,entrevista de Luciano Fabro a Carla Lonzi, novenaerd 965.
In: FERREIRA, Gléria.Escritos de artista. Anos 60 e.7Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006,
p.146 - 147.
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Nesta logica, partindo de uma ac¢éo deslocada ¢hwo plero, 2003, para
o espaco dasPilhas Azuis 2005, poderiamos fazer conexdes com as
composicbes seriadas de guache sobre papelM#tgsesquemagie Hélio

Oiticica.

Hélio Oiticica: Metaesquemal 957 Hélio Oiticica: Metaesquemdl, 958

Nos Metaesquemascomo num lance de dados, os retangulos pretos e
vermelhos pintados em guache sdo jogados sobr&ocarti, formando uma
composicao pénsil, como se moveis fossem as foiheasstabilizando o quadro
e querendo romper os limites do cartao.

De modo semelhante, poderiamos pensar que daLobm 2003, os
recortes sairam para a parede, numa composicé derisemelhancas, nas
Pilhas azuis 2005, como nas formas de Oiticica. Poderiamo®rdgue
igualmente procuramos a brecha e a sutil sobrefmsite formas, que se
desdobram buscando um movimento de deslocamentasdégualmente num
vbo para o espaco.

Marilena Chadf afirma que a palavra experiéncia, precisamente no
prefixo “ex - para fora, em direcédo a - e pela palavra gmgas— limite,
demarcacgao, fronteira - significa um sair de smauao exterior, viagem e
aventura fora de si, inspecao da exterioridade”.

Florence de Mérediébiafirma que “a cor se libera da representacédo para
tornar-se puro assunto”, assumindo o mesmo “stattsral aquele da forma.”
Demonstrando que “a tensao entre a cor e a forquesefrequentemente passo

a passo a uma fusdo ou osmose dos dois agéhtes”

4" CHAUI, Marilena.Merleau Ponty. Obra de arte e filosafim: NOVAES, Adauto (org.)Arte
PensamentoSao Paulo : Editora Schwarcz, 1994, p. 472, 473.

“8 MEREDIEU, 2004, p.91 (traducdio nossa). «l&.gouler se libére de la represéntation pour
devenir sujet pur.(...) donne a la couler un stapictural désormais équivalent a celui de la
forme. »

49 |bidem, p.106 (traducdo nossa)La tension entre la couler et la forme céde feggment le
pas a une fusion ou osmose des deux agents »
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Henri Matisse “eu sinto através da cor” Henri Matisse: Nu azul,1952

Sobre os guaches azuis de Mafisende silhuetas de corpos femininos

sdo recortadas, o artista nos diz:

O papel recortado permite que eu desenhe na cata-$e, para mim,
de uma simplificacdo. Em vez de desenhar o con®m® instalar nele
a cor — um modificando o outro-, desenho diretamerat cor, que €
tanto mais comedida quanto nao é transposta. lEgtéifcacao garante
uma precisdo na reunido dos dois meios que sae@@maesma coisa...
N&o é um ponto de partida, mas um ponto de chegada.

Se verificarmos 0 modo como as experiéncias seiaafet pela acéo
sobre o material e 0 que dele se origina, podereatas algumas outras
conexdes. Tal como o fluxo empreendido pela tesenr@aminhandp 1963 de
Lygia Clarck, exemplo este aplicado a acdo direbaeso material sem desenho
prévio, enaltecendo uma acgédo trivial e espontapedendo a mesma ser

executada por qualquer pessoa.

Lygia Clarck: Caminhandp1963

Em meu trabalho, as figuras dos recortes em te@dasao reconheciveis
e também néo se configuram em relacdo a uma repeede da forma humana,
apesar de serem o negativo da silhueta de uma gugpaobrira corpos. Neste

caso, 0 que ocorre nesta escolha, ao partir dad@, dlo ndo idealizado?

¥ MATISSE, Henry apud NERET, GilleMatisse Paris: Taschen. 2006, p.211.
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Quando alojados nas caixas, 0s recortes nao rewaléona alguma ou
tdo pouco, espontaneidade, pois sdo fruto de urdarmiévio executado pelo
alfaiate em inimeras pilhas cortadas simultaneaam@ialvez seja neste aspecto
gue resida a minha escolha: abster-me da presengastio no ato de recortar,
nao necessitando de uma marca ou de uma propgseédoal que gere a forma,
pois ao pegar os ‘desenhos/recortes’ ja prontoden@mos pensar no que diz
Amilcar de Castrd em relacdo ao desenho: “(...) a borracha ndo gaise
apagar completamente o traco, que era umsaa Era preciso desenhar o
melhor possivel da primeira vez (...)". Como elodmo, o retalho passa a ser
outra coisa apesar de ainda ser um retalho e neste ponttersaa grandeza,
nao ser nada, nao significar ou representar nadatedo ao mesmo tempo.

A partir de tal afirmacdo, exemplifico que aqueésehho feito incisdo
nao carecia do meu gesto para desenhar a fornja, edtava pronta, perfeita em
sua estranheza. Como um todo, a obra de Amilcapreese fez desenho e
espaco, pois tinha uma percepcao impressionante eslimites do plano e do
volume, mesmo em esboc¢os, pinturas, esculturasoow adiagramador de
revistas e jornais, sendo criador de importantiesmas graficas neste meio.

Conforme ja mencionado, a®bras-incisdo-desenhséo obtidas entéo
pelo encontro, ndo sendo geradas para este finledos, que antes serviam
para um fim especifico na industria, tornam-se esdos que me interessam.
Forte € a relacdo com o achado, fazendo com geesestmantenha intacto.
Quem sabe, estender o tempo de maravilhamentacatgecimentoonde este
termo segundo Zourabichvili, contraria a fenomeg@lo que Vvé no
acontecimento algo nada mais cagventosonde o seu tema € o comeco do
tempo, a génese da historicidade; e ndo, como deueonde ha o corte do
tempo em dois forgcando-o a re-comecgar, “numa apé&eersintética do
irreversivel e do iminente, o acontecimento dareloxs estranho local de um

ainda-aqui-e-ja-passado, ainda-por-vir-e-ja-present

®l CASTRO, Amilcar de. Em entrevista a Angélica deraés, O Estado de S&o Paulo,
1995.p.D-1. In: ALVES, 2005, p.18.

2 ZOURABICHVILI, Francois.O vocabulario de Deleuz@rad. por André Telles, 2004.
Verséo digitalizada. Ifch-Unicamp. p.8. Disponigei:
<http://www.scribd.com/doc/7253476/Zourabichvili-sabulario-GD-. Acesso em: 12 de set.
2008.
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As sobras entdo ndo deveriam dizer ou representea ooisa, apenas
deixar que se mostrem e me mostrem o que viragoaga se configura como
ocorréncia.

Outra aproximacao possivel poderia estar no sgub das palavras
significacao e reciclagem onde encontramos para significacdo, entre outras
definicbes, aquilo que um signo quer dizer, acepsgaotido, significado e para
reciclagem/ciclo recuperacdo da parte reutilizales dejetos do sistema de
producdo ou de consumo, para reintroduzi-los nto aie producdo de que
provém; reutilizacdo com nova roupagem. Com isstepamos deduzir que,
em meu processo de trabalho, hd uma preocupacdoacaswbrevida dos
fragmentos, dos restos, do que sobra e que podamesenta-los, renovando
sua roupagem, com um novo figurino de sentllarém, nem todo achado é
utilizado e nem tao pouco todos os fragmentos génamalhos. Ha uma selecéo
criteriosa do material que podera ser aproveitadajual alguns tém uma rapida
utilizacdo, pelas formas estranhas que apresergamn, outros, destino uma

longa guarda na reserva.

Véania Sommermeyer:Recortes2004-05 - formas que aguardam na laténcia (diG@ngariadas)

Da ordem da coleta, meu trabalho de agenciamerdowg®& em resgatar
formas materiais que me chamem a atencdo, ondeseédwnata de apenas
acumular materiais e assim utiliza-los, ha umarilisoacdo, num ato que
guebra o principio de igualdade.

Vimos que os fragmentos funcionam como indices, guasqualidades
especiais sao essas quando os mesmos séo reagpsfica arquitetura?

Hélio Fervenza em sua tese de Doutorado, j& mesd&grdebrucou-se
longamente sobre as questdes que envolviam, entraealho, o recorte e o
signo. Trago aqui algumas de suas observacfesqeig@es que 0 ajudaram a
entender aqueles aspectos em sua obra e que agsdarecedores para nosso
estudo, conectando-se a esta pesquisa.



60

Helio Fervenza:A identidade menos o signo n® 1,2 42391

Trés pequenos trabalhos, que num conjunto chamaf-skentidade
menos o signo n° 1, 2 e 3, de 1991. Neste trabalén) de se ver o recorte da
forma, do signo, visualizamos uma membrana (a isgdi@ digital). Uma
impressao digital e uma colagem, igualmente impressjustapostas. O recorte
deixa uma marca (a impressao do vazio de sua fogquahdo apresentada. Esta
€ a parte visivel do sinal do recorte e do sigmr&ja €, e que nao esta la como
material. Temos, entdo, uma sobreposicdo de meadrarao mesmo tempo
uma supressao, (-) 1, 2, 3. Deste modo, o0 artisthergcia mais uma vez a sua
relacdo pelo que se mostra e se esconde. Sobga@ sio entender de Hélio,

apoiado em Pierre Marc de Bids¢éemos que:

A filosofia tradicional a mais comumente admitiéda derivar signum
do verbo secare: cortar, recortar”. “Signum € umegam recorte: em
seu sentido magico, aquela incisédo praticada man@as divinatérias
para sangrar a morte os animais sacrificados panaufar o signo, o
pressagio, o progndstico, o sintoma, a advertéhegaDeuses. Mas o
recorte divinatério pode ainda mais abstratameatmscrever no céu:
estabelecer os setores para 0s quais 0 auspif@opasder observar
sobre o horizonte, 0 movimento das aves portadieasons ou maus
agouros”. “Signum € o recorte geométrico que perndividir a
abobada celeste em zonas e localizar os signogunoos signos do
zodiaco, as constelagdes, os astros que regulaanchando tempo e o
destino do mundo.

3 DE BIASI, Pierre Marc. I'a substance du signe”, dans le Cat. Sans le Siffne, Figeac
(Lot), Publisud/Centre Lotois d’Art Contemporair9ll, p. 20 et 21. In : FERVENZA, Hélio
Le Montrer et le Cacher Dans le Rapport D’'un Sigriede Son Espacdese de Doutorado.
Université de Paris I/ Panthéon — Sorbonne, 1988 e 39 (traducado nossd).« la tradition
philologique la plus communément admise fait proveignum du verbe secare: couper,
découper ». « Signum est une coupure, un découpdgela son sens magique, celui de
l'incision pratiquée dans les cérémonies divinagsipour saigner & mort les animaux immolés,
celui de la plaie ouverte qui permet a I'auspicefaigiller les entrailles des bétes sacrifiées pour
formuler le signe, le présage, le pronostic, le gigme, I'avertissement des Dieux. Mais la
découpe divinatoire peut aussi plus abstraitemenparter sur le ciel : établir les secteurs par
lesquels I'auspice va pouvoir obsorver sur I'horize mouvement des oiseaux porteur de bons
OuU mauvais augures ». « Signum est le découpagmejéque qui permet de diviser la volte
céleste en zones et de localiser les signes dasislleles signes du zodiaque, les constellations,
les astres qui réglent la marche du temps et Iéimds monde »



61



62

Véania Sommerya: Objetos ativos2005-06 (140 x 67 cm) e (100 x 30 cm)

Observo que, a exemplo do que ocorria na produgdbetvenza, em
meu Processo passo a empregar estes signos geosetacortados e pretos,
agora maiores, ou até da soma de dois ou maisptagens de 2005.

Os fragmentos, tomados como formas e colados diegte no muro,
mobilizavam o olhar, tendo o carater de altergrrapriedades da parede. Neste
momento, a percepcao de uma forma que se faz eesaste um fundo branco,
evidencia sua superficie pela exterioridade dortec€omo diz Arnheirtf: “Se
pensarmos na forma do recorte temos que, a forongué vemos do conteudo”,
onde “a configuragéo serve antes de tudo, paranfarsnar sobre a natureza das
coisas atraves de sua aparéncia externa”.

No contexto desta pesquisa, vislumbro um tipo deagdio que ocorre

igualmente em obras do artista norte-americanavitth Kelly.

Ellsworth Kelly :Gray Curve 1988

Em Gray Curve 1988, uma tela retangular abriga uma forma em V
alargada nas suas extremidades, lembrando umaaaspal se encontra
demarcada e centralizada dentro dos limites dorquad

Assim, é importante perceber que a forma centddizde Kelly é

simétrica e simples, diferente das formas de Feeveu dos recortes pretos,

**ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepcao visual. Uma psicologia da visdadora Sao Paulo:
Pioneira, 1984, p.89.
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onde, contrariamente, a tensdo € provocada pelanedga ou pela
multiplicidade de recortes internos. Trago novamerhein®, esclarecendo o

gue vem a ser simetria:

(...) indo-se além das relagcBes entre as parteglaete a semelhancas
definiveis apenas com referéncia ao padrdo totamefhanca de
localizacdo pode por extensdo aplicar-se ndo apenasdades que
permanecem juntas, mas também a posicdo similaroddn todo. Tal
semelhanca é o que se chama simetria.

Ha relacdo com Kelly pela imagem do recorte queaapintura faz, mas
nao pelo modo de entender a obtencao da forma quisermos do recorte, nos
trabalhos anteriormente sinalizados. Neste cagenea o trabalho do artista
norte-americano como sendo de uma outra ordem efimantém uma relacéo
advinda do universo da representacdo natural, eenage sobre o suporte,
pintando formas simétricas que serdo dispostas ama parede, ou quadro,
interagindo na sua finalizagdo (ora a forma se afimeiro, ora termina na
borda do quadro).

Percepcdo esta, que Edward Luci-Sfiittiz que “d& bons resultados
como dispositivo para injetar energia e interespetura, mas é fruto de certa
artificialidade”. Ellsworth Kelly seria um destesfores debordas definidas
evidéncia pela sua escolha por formas arredondadgse remetem a natureza.
Observo néo ser este 0 meu interesse, pois okaetdé alfaiataria se prestavam
espetacularmente ao meu propésito, certo que tamb@Etavam energia e
interesse, mas nao eram criados e sim encontradoscumprindo um papel
organizador do espaco dentro de perimetros e ssoahdo romper um limite,
por iSso seu uso nas paredes.

De aparéncia estranha, quando revelados na pamela destacando-se
seu conteudo, invariavelmente, estes recortes re@aré&on espacos ativados,
lugares de uma experiénci@bjetos ativos de 2005, denomino as colagens
pretas, as quais suscitavam nas pessoas, quanas, wkservacdes como: “Ao
vocé avistar os objetos ativos de Vania, vocé tena sensacao tdo estranha

com aquelas formas — ‘elas colam no seu cérebesmmo passado um tempo, as

*® |bidem, p. 78
% LUCIE-SMITH, Edward.Os movimentos artisticos a partir de 194580 Paulo: Martins
Fontes. 2006, p. 65, 66.
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paredes ndo serdo mais as mesmas e mesmo as fakma&stando mais 14,
existirdo pela sua for¢ca de impregnar o ambiente”.

Sendo assim, as relacbes espaciais com o lugan facentuadas pela
inspecado do local e pela localizacéo precisa eladaudos cantos, do roda forro
e do rodapé das paredes. Procedendo de modo sateedna relacdo a escolha
dos retalhos, agora dentro de uma selecao demapoadianites, com vistas de
nao possuirem uma aparéncia com nada compreersigeh ndo a semelhanca
como nadilhas azuis mas a diferenca, ativando um espaco.

Brian O’Doherty’, em relagdo aos trabalhos de Frank Stella, falaeam

livro ‘No interior do cubo branco’ acerca da cirstdncia de acionamento:

As primeiras telas com formas de Stella dobravamcartavam as
arestas de acordo com as necessidades da |6gicaairque as gerou
.(...) O resultado avivou a parede vigorosament@ho quase sempre
procurava tangencialmente os limites da pared$. “{ncrementou”
cada pedaco de parede, do chdo e do teto, de @aatoto. Superficie
plana, beiradas, formato e parede travaram umgtisdem precedentes
(..)as obras pairavam entre o efeito conjuntorelagendéncia.

Frank Stella, nas suas telas recortadas, traz, gmfianites do quadro,
outra carga de energia, diferente daquela de Kmaflg,se limitando ao tamanho
retangular ou quadrado da tela usual, buscandoi@nghocao de limites da
pintura, dentro, ainda, de um suporte. Empressof India, 1965, € inegavel a
ativacdo que se da pela escolha dos recortes pesarade afastados, se inserem

a parede, expandindo sua energia para fora ddisgies.

Frank Stella: Empress of india1965

Deste modo, o0s recortes pretos seguem esta expansp@mndo se
encontram dividindo cantos e arestas ampliam amdes sua relagdo com a

parede e a sua formariginal, a qual novamente se altera. Mais adiatnseei

> O'DOHERTY, 2002, p.23 -28.
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um relato particular a este respeito, relacionadm ® desafio dado pela

arquitetura de um espaco particular.

A linha

Introduzo, a este estudo, um outro grupo de mateagige coleto, as fitas
de metal que recolho no descarte das induUstriagn@eeis. As primeiras
experiéncias, com estas fitas de metal, me levarpansar que elas possibilitam
um desenho no espaco, ainda sobre as paredes. ditduastancia de um
desenho que se faz fora do papel, no entanto, rogerdentro das relacoes
modernas e tradicionais do desenho, impregnando suparficie com seu
grafismo.

Chamei deAnotacbes 2006, as operacdes com estes materiais que se
deram direto na parede, de forma muito rapida, enceda colocacéo das fitas,
as fotografava, seguindo para a proxima experiemoaamente fotografada.
Neste trabalho as fitas caem ao chéo, produziniitosuentdo as recolho no
limite do desenho e sigo em frente no meu proc€3gwocesso de repeticdo, ao
visualizar as fotos, pareceu-me estar gerando wunobbtle anotagdes: um

movimento, uma seqiencialidade grafica do deseal@mafotografia.

Véania Sommermeyer: Anota¢g6es 2006 (em média 170 x 120 cm)



66



67



68

Seguiu-se, a estas experiéncias comrArastacoes 2006 uma instalagcéo
gue chamebesenhos2008, na galeria da Fundarte em Montenegro, RS.

Desenhar no proprio espaco era o que eu desejgera &épenas deixando
gue a linha do material me conduzisse por alguraeadps no tempo, propondo
a fixacdo de alguns pontos de sustentacdo (preg@skerviriam apenas para
repousar a fita e deixar a propria matéria segdeterminar para onde ir. Nesta
instalacdo especifica, disponho nas paredes daagatesobras de fitas de metal
gue guardam as marcas dos fardos de madeira, lpréaida, para a industria
moveleira e pequenas sobras de tecidos de alfaialantos, estes dois ‘restos’,
configuram desenhos, objetos ou simplesmente moNag&o no espaco, ou
construcdes que nao se parecerem com nada. Nedidosenteressa-me o
continente destes materiais numa acao re-configupath presenca deles. As
fitas de metal, sempre com a mesma fungéo e gudwdana memoria da forma
(dos fardos), parecem ganhar uma autonomia proguea dificulta sua
deformacéo.

Encontramos uma diferente operacdo nos feltros deefR® Morris,
Untitled, 1967-68, e nas borrachas vulcanizadas de Richand $#mBelts
1966-67, dentro de uma exploragédo que Morris chag®tantiforma”. Por
outro lado, se pensarmos nestes desenhos dasdgrdgltro e borracha,
poderiamos tecer aproximacfes com as fitas metatioaDesenhos quando
discorremos que o0 material empregado, ao ser @Gekiate um lugar para outro,
se torna informe ao desmontar-se o arranjo init&alio nas fitas como nos

feltros e borrachas vulcanizadas de Serra.

Robert Morris : Untitled, 1967-68  Richard Serra: Triangle Belt Piecel1967

As fitas metalicas, ao subirem as paredes, prédegroafn um grafismo

gue se desfaz facilmente. Tao logo caem ao chéfitaasvoltam a sua forma
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marcada pelo tempo e pela funcéo anterior, da gueidam as marcas. Metal
gue ndo cede a uma articulacéo do artista e tgcidse molda e adere a parede:
dicotomias que unidas reafirmam aiva riqueza dos fragmentos quando

movidos de sulaténcia

Antoni CaroCoche 1966

Se pudermos entender a escultGache 1966, de Antoni Caro, como
uma escultura/desenho no espaco e as fitas Dksenhos 2008, como
desenhos/esculturas, poderemos intuir que falaneopetdcepcdes do espaco
tridimensional e bidimensional e também de opemagd@nticas que envolvem
procedimentos advindos destes dois campos. Asrfiedélicas poderiam ser 0s
tubos de Caro e as telas metalicas, como colagem@am os tecidos que
disponho na parede. A propdsito do que ocorre rgsoptas de Caro, Rosalind

Krauss® comenta:

(...) uma haste longa e ligeiramente recurva aligée os dois planos
separados do trabalho funciona explicitamente coma linha tragcada,
ao passo que os retangulos em telas metalicasrgaaghem as duas
metades planas assumem a qualidade de hachurasntareados,
sugerindo irresistivelmente a presenca de uma fcipemictorica
invisivel a qual poderédo aderir e lembrando umnsxsgimilar adotado
por Picasso em sua construgéolino, de 1914.

Rebatimentos possiveis, de um viés construtivo, Rpsalind Kraus$
sustenta: “Essa exigéncia de um plano bidimensienalque a imagem da
escultura pudesse estabilizar-se comeca a ser igderdk uma forma
progressivamente material nas esculturas de mesdasrpor Caro a partir de
1967 ”. Os desenhos nas paredes com as fitas) assio os feltros e borrachas

das obras anteriores, podem ter um namero infoét@rranjos, diferentemente

® KRAUSS, RosalindCaminhos da Escultura Modern&3o Paulo: Martins Fontes, 2001,
E.229, 231.
° Ibidem, p.231, 132.
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de Cocheou Pradaria de Caro que se apresentam fixas. Michael Friedieads
obras de Caro pela auto-suficiéncia e pela sensagimlenitude e de
“presentidade” que proporcionam. Charles HarrisoRa@ll Wood destacam
outras acdes envolvidas no fazer escultérico, cama atencdo aos processos
de corte e no presente caso da dobra que reside m@memoria da forma das

fitas. Afirmam eles que:

(...) de acordo com uma versao influente da ‘cduigés-moderna’,
esse sentido de plenitude e completude é produtante iluséo e,
portanto, desfrutar dele é essencialmente nostal§e realmente for
esta a forma de desfrute que a arte Modernistaifgerentdo o que
identifica uma obra como pds-moderna € a sua apegs® da propria
impossibilidadede plenitude - de fato, sua manifestacéo da ‘aiséie

presenca®.

A obraSem titulp 1967, de Morris, foi realizada um ano apés a deC
porém com contrastes marcantes: ndo segue um aégarento formal, utiliza
um so tipo de material e segue um mesmo processoit®. Morri§', em seu
conceito do que € ser artista, diz que aplicar umegsso a um material € agir
naturalmente mesmo que 0S materiais sejam sintéticos e 0Segs0s

industriais.

Voltando aosDesenhos 2008, verifico que o espaco da galeria €
dificultado pelas aberturas de dois ares condiciosa pela presenca de uma
coluna. Fatores que Daniel Buferchama de ‘buracos na arquitetura’. Por
diversas vezes tentei traze-los para dentro daltrap mas estes competiam,
como se elementos fossem e se tornavam por demsasigs em relacdo aos
desenhos, quando de sua ativacdo. Defini que i&igd@o teria que ser de outra
ordem. A coluna, a qual se mostrou um problemaaihime fez pensar em uma
solucdo que sO surgiu apOs visitar novamente aiggalalguns dias depois.
Como alguns componentes que estdo em nosso trabalttempos, quando
transpostos para outros materiais, estes parecersenéostrar logo, ficam em

um estado de suspenséao. Aquela laténcia!

® WOOD, Paul, HARRISON, Charles e outrdéodernismo em Disputa. A arte desde os anos
quarenta Sao Paulo: Cosac & Naify, 1998, p.195.

® |bidem, p.195

®2 BUREN, 2001, p.95
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Novamente a solucdo da coluna referenciava o quia ta experimental
em meu trabalho anterior. Como transformar a cohgsada de cimento em um
bloco listrado, ativando a estrutura de sua fornt seu espago circundante?
Recorro a colagem de tecido listrado colado a egluue poderia ativa-la,
reintroduzindo o desenho e proporcionando uma &rele linhas verticais na
sala. A meu ver, a profusdo de linhas verticaigeado n&do prejudicaria os
demais desenhos em metal e com eles conversaria.

Diante deste panorama, um trabalho de Daniel Buapresentado no
Museu de Arte Contemporanea de Bordeaux, comlo tiRDominant-domineg,
Coin pour um espacele 1991, nos esclarece igualmente este podeneead

gue a regularidade linear proporciona. Sua intey@en

(...) de uma face inclinada de 1465 m2, uniformdmasvestida de

espelhos, permitiu a Buren integrar ao mesmo teempajm sistema de
anamorfoses moventes, o prédio, os arcos das ambatentuando as
listras negras e brancas, sendo redobradas, rdasvia deformadas
pela superficie do espeffio

As aplicacbes da parte interna dos arcos reverberdmlogam com o
espaco, ao refletirem-se no chédo, redesenhandos n@lacbes no espaco,
deformando-o e por sua vez, ampliado e modificau@oestrutura original, pela
imagem que se tinha delas refletida, provocandon@asdo que se tem como
arquitetura e do que é ilusdo. Daniel Biteatento ao lugar e sua agdo sobre
ele, afirma que as: “(...) as faixas listradas sB80 em si um material que se
possa expor. O aproveitamento de certa maneira, determinado lugar, faz
com que elas possam ressaltar; mostrar, e se fmartarintegrante desse lugar”.

Neste aspecto, o desafio que me coloquei diant®ldaa, mostrou que
alterando sua superficie pelas listras estariaaal® sua estrutura fisica e
eliminando o0 seu peso excessivo, numa transicgeedado para o leve. Desta

forma, passo a ativa-la através de uma fina meralgae a encobre, trazendo,

63 Cf.MEREDIEU, 2004, p.151 (traducdo nossa). « dune paroi inclinée de 1465 métres
carrés, uniformément recouverte de miroirs, peraeBuren d'intégrer en un systeme d’
anamorphoses mouvantes I'ensemble du batiment, das vodtes, souligné de rayures noires et
blanches, étant redoublé, renvoyé er déformé pautéace du miror » .

®BUREN, 2001, p.115.
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pelas linhas do tecido, um desenho que se propggaap Como aprender com
estes ensaios e confrontagbes com o local? Coney thz experiéncia mal
sucedida uma licAo a ser conquistada na sequé@mato saber quando
fracassamos e quando este fracassar deve ser abdnde quando o mesmo
deve ser perseguido?

Seguindo estas indagacdes, procuraremos nos capstguintes retomar
a relacdo com os lugares, buscando entender o cueeoneste campo de
condicOes entre obra, acdo e espaco expositivoparfir da atencdo dada a
NOSs0S movimentos, mesmo que sejam oriundos dacéest ensaios, projetos,
idéias, verificamos que concretiza-los é apenas maia etapa do trabalho do
artista, ndo devendo ser entendida como fim de @goluido, mas como uma

pesquisa feita de experiéncias, acerto e erros.

1.3. Ativagédo de um espaco: ele mesmo forma

Retomando as caixas de retalhos, recolho formasmeemue encontro,

aguelas possiveis de serem utilizadas para desenhoslagens.

Vania SommermeyerPequenas colagen2008

(conj. aproximadamentexAD cm)

Um conjunto denominado d@equenas colagens2008, teve seu
primeiro ensaio em atelier, onde as colagens setranas extremamente
interessantes quando coladas em conjunto. Pas#i, em apresenta-las na
exposicadesenhos2008, ocupando a parede menor da galeria, logadacde
uma abertura na arquitetura. Em sua grande maawiaplagens eram frageis e
remetiam a uma ludicidade peculiar. Formas intarées e ao mesmo tempo de

natureza insélita. Funcionavam quando afixadas mooncomo um desenho
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mais planar - de formas simétricas - com espadesnivs e externos vazados,
deixando entrar a parede. Quase como uma pintorarsg@dura. Neste aspecto
de imprecisao sobre o que seriam estas pequeragens| desenho ou pintura,
trago as palavras de Favar&tgobre odvletaesquemas(...) nem pintura, nem
desenho, para Hélio Oiticica, o confronto com aesfiigie, a cor e 0 espaco
apenas comecava e como tal seria ‘uma evolucamtlag)”. Da cor e do gesto
sutil deixado pela cola, talvez, pudéssemos peesarproximidades com a
pintura. Porém, sua impregnacao no muro e no deddis linhas que por mim
nao séo recortadas e do importante colorido, literate, ficamos mais na
ordem de uma marca sendo feita, de um designio:emtomde nascimento de
formas estranhas sendo reveladas, quase como sectfmm de joias”®
estivesse sendo aberto.

Neste ponto, trago os comentarios perspicazesilienJ®loreire’, por
apresentarem as questdes apontadas e que busseavalver na sequéncia.

Eis o fragmento de um texto maior:

Os pedacos escolhidos sdo aqueles que resistemsaxiagdes
figurativas ou representacionais imediatas. Vanidbes que eles
precisam receber uma outra dose de estranhamergagmoduzir o
seu instante perceptivo. Nao |he escapa a nocaqudeesta outra
percepcdo ocorrera em tempo/espaco distintos caomayelmente o
espaco de exibicdo de uma galeria ou museu taamntéea todo tipo de
estranheza. (...) A forma opaca sobre meu pé aetathos coloridos
sob os meus olhos me retiram dos fluxos cotidianesdo pedacos de
forma/espago/tempo.

Pensando-se na relacdo espacial que tecia com ao, ltggomo um
trabalho o qual chamo d®bjetos ativos’ 2006, onde as formas pretas sao
coladas pensando-se em articular as dobras dotasidobras da arquitetura: os
cantos, as arestas, o rodapé, os marcos das portggano com forma peculiar,
quebrado pelo estar no espaco. O recorte pretaadeagazio latente que passa a

alterar e ativar a superficie através de sua foiesta circunstancia, passo a

®® EAVARETTO, 2000, p.56.

 CHIRON, Eliane A arte como evento — Jorniac, Beuyz, DuchaRgwista Porto Arte n°. 15.
Porto Alegre: UFRGS, 1997, p.16.

®” MOREIRA, Jailton. Extraido do texto de apresertagd exposicdo individual da autora na
Pinacoteca da Feevale. Junho de 2005, verso.
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pensar no que ocorria nos cantos de Vladimir Tatinde Rosalind Krau%s

apresenta:

Cada relevo de canto é organizado demonstrativenentrelacdo ao
encontro de dois planos de parede utilizados ptdmTeomo suporte

fisico da obra. Essa inteireza arquitetnica - rtaca, ao contrario do
pedestal. (...) faz parte do espago real do aniemt que os contra-
relevos devem ser vistos. (...) A funcao do caraalé insistir em que o
relevo que ele contém apresenta uma continuidadelagéio ao espaco
do mundo e depende deste para ter um significado.

Partindo da expressao ‘uma cultura dos materiamggndida por Tatlin
em relacdo aos seus relevos ou a uma ‘historieadanpelos seus materiais’,
como ja vimos com Florence de Méredfepenso que uma cultura de materiais
descartados se revela pra mim na mesma singularidadlin, emRelevos de
Cantg 1915, da atencéo as propriedades dos materg®) @s cores naturais
que deixa visivel. A disposicdo dos seus relevos pantos rejeita a
transcendentalidade do espaco, onde a obra ligagmréde firma uma
continuidade em relacdo ao canto, ndo separandpar@ de apresentacdo da
obra. Tatlin consegue, com as hastes de arameakgduas paredes, quase que
anulando o canto, em uma frontalidade e volumeaelesos, indo em diregcdo ao

espectador.

Vladimir Tatlin: Relevo de Cantdl915

**KRAUSS, 2001, p.67.
% MEREDIEU, 1994, p. 4
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Os ‘Objetos ativosndo se prestam, porém, a brigar com o canto, até
porque 0 negro dos tecidos se cola e transformelaguido branca das arestas
em um buraco negro que pulsa.

Se pensarmos na cor preta, poderemos fazer relegiea idéia de algo
gue nao é cor, da ordem de uma neutralidade. @ pogho “(...) inverso do
branco. Branco como o extremo da visibilidade, ifes®& o0 negro marcara o
enfraquecimento, até mesmo, a dissipacdo de tazbegso perceptivo®. Em
minhas colagens podemos observar o0 procedimen&rsimypois uma mancha
preta aciona e intensifica o0 processo perceptivonamndo-se ao local e

destacando-se dele.

(41 x 78 cm) Véania Sommermeyer:Objetos ativos2006 (70 x 46 x 07 cm)

As colagens seguiam sua trajetoria por espacos Sixps e
continuavam exercendo seu papel ativador, passarel@lorar outros locais,
com outras problematicas, mas sempre enaltecendpestdes relevantes do
enfoque sobre a percepcdo que se tem deles, dmlemtmento, das relacdes
tempo/espaco/forma.

Com as colagens presentes em varios espacosdisidlizados durante
o ano de 2006, ndo fica dificil imaginar que o @i Elemento ativé', 2006,
colado numa inesperada intervencdo em uma vigaftnde um fotégrafo, é que
iria possibilitar uma outra visdo sobre o trabalharam dois dias de elaboracéo
até definir a forma a ser colada, num espaco qrigaata diferentes ambientes
em um mesmo lugar. Hoje, quando chegamos ao apartam somos
surpreendidos pela viga alterada, onde da portaséenma visédo, da cozinha

uma diferente, da sala uma outra e, ainda, do@uara outra diversa.

O MEREDIEU, 2004, p. 109, 110 (traduc&o noss4)..) qu'a l'inverse du blanc, qui éblouit et
peu donc en un sens apparaitre comme I'extreme adevidibilité, le noir marquerait
I'amoindrissement, voire la disparition de tout pessus perceptif».

" Neste momento e neste novo contexto, altero lo tiado as colagens de “Objeto ativo” para
Elemento ativo.
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Ao verificar as fotos daquele profissional, percelbn cada imagem, que
tudo igualmente se movia em torno daquela formandsmo modo como tinha
sido o meu andar em volta da sala principal, coothar atento para a viga,

agora revestida.

Véania Sommermeyer:Elemento ativg 2006 (aprox. 66 x 1,70 x 40 cm)

Sentia 0 mesmo deslocamento do olhar a cada feteegeguia, onde o
registro de diferenca de ponto de vista s6 confiares mesmas impressdes do
fotoégrafo, ao caminhar, deslocando-se pelo locata fpoderia ser também a
mesma impressdo do visitante, ao olhar o trabaloviga integrava a
arquitetura, mas apos a intervencéo, se fazia evaitente a sua forma, pois a

mesma foi acionada em seus limites. ArnHéasclarece que:

Ao olhar para um objeto n6s procuramos alcanc&tum um dedo
invisivel movemo-nos através do espaco que nosurca;

transportamo-nos para lugares distantes onde aascee encontram,
tocamos, agarramos, esquadrinhamos suas supetfpamos seus

contornos, exploramos suas texturas. O ato de lpmrciormas é
ocupacao eminentemente ativa.

O ver pode ser uma atividade criadora, sensoria, que produz, na
dindmica que potencializa, padrdes que interpredagxperiéncia através da

compreensao e do entendimento, sendo entédo do idaeinaciocinio.

"ARNHEIM, 1984, p.37, 38
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O espaco ativado pela dupla forma (viga-elemenitm)atompde um
novo objeto no ambiente ja conhecido e, desta forma altera
significativamente. A massa da viga foi modificadam a presenca que
tencionou sua neutralidade no ambiente todo bradiede antes o olhar deveria
se desviar daquele entrave arquitetonico estrufaraliga), agora o olho nao
consegue desviar dele, exigindo que percorram@saaktensao da sala, vendo-
a por completo, onde a mesma é acionada pelo oagakh pontua e se esgueira
de ponta a ponta. A forma da colagem deixa delasap para se tornar cubica,
amplificando o teto, a prépria viga e o seu esgagondante.

Para dialogar com este trabalho trago novamentetistaa Richard
Artschwager, cujo procedimento transforma o esgago a obrakey Member
1967, que € uma forma de madeira revestida em ¢arsolocada numa aresta
de parede, configurando-se igualmente, como unrteeqoie se agrega a quina
da parede, modificando-a. Observa-se que estafer@acia propicia uma
ampliagdo da arquitetura, em que o objeto, pelarvahcdo, pode assumir
caracteristicas alheias a elaboracdo ou necessmiggdéetonica. Esta peca,
apesar de seu aspecto formalmente agradavel, nadsiala formica, sempre

utilizada para revestir méveis funcionais, evidanon adendo estranho.

Richard Artschwager. Key Member1967

Ao utilizar a férmica que reveste moveis, o0 artistédoca este material
numa situacdo alheia ao uso, produzindo certorg&tnaento, levando-o para
algo que ndo é um mobiliario e nem se parece comasutultura. Transposicao
gue simula madeira, que confunde o olhar, que awlalgo que até entdo nao
deveria ter tanta importancia: a linha da quingalede. Neste sentido, a viga
com a colagem que apresento cumpre o mesmo papeiuando nosso olhar
para algo que néo deveria ser visto. Assim, avis&, muitos poderao indagar:

mas, onde esta a obra?
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Fazendo um acompanhamento curioso do processojsddpocerto
tempo, ligo para o amigo fotografo, perguntandause estava bem com a
colagem. Ele me responde: “Véania, vai tudo muitombeA arte esta
definitivamente cumprindo seu papel: uns amam, osutodeiam.” Clara
verificacdo de que “para ver o mundo e apreendmioo paradoxo, € preciso
romper nossa familiaridade com el&”

O acionamento do espaco pela presenca da obram@sspesquisa de
muitos dos artistas dos anos sessenta no Brasie Nentido, Celso Favaréfto
aponta, na obra de Hélio Oiticica, o desencadearumi@ sequéncia de

proposicoes:

Desintegracdo do quadro, lancamento da pintura espdto real”,
ativacdo do espaco pela sua temporalidade, invededestruturas-
comportamento (...) que, como um Uunico desenvolvimeinstaura
uma poeética do instante e do gesto, de movimed&eanvolvimento.

Na transicdo do quadro para o espago, Hélio Qatigersegue uma
“tomada de consciéncia do espaco como elemention&ée ativo, insinuando-
se, ai, 0 conceito de temp8’ Nos Metaesquemapercebiamos a relagdo entre
figura e fundo, provocada pelo deslocamento e peleimentacéo interna das
formas/cor, as quais pareciam querer explodirmogds do quadro.

Sua saida para o espaco, cbmencdese Bilaterais articula-se como
uma transposicdo da forma/cor, circunstancia piewdsseguir no trabalho do
artista. Rompendo com o quadro, a dbrencdes1959, € composta por placas
guadradas num soO tom, as quais aderem ao muro, “andieracdo pulsa nas
extremidades” das placas e, ao mesmo tempo, “feeham si mesma”. No
entanto, as placas se recusam a “pertencer ao ow se transformar em

relevo”’®.

" MERLEAU-PONTY, Maurice.Fenomenologia da Percepcid6ao Paulo: Martins Fontes,
2006, p.10.

" EAVARETTO, CelsoOQiticica ExcéntricoRevista Guia das Artes, Ano 7, n°. 30, 1992, p. 23-
24,

OITICICA, Hélio. “A transicdo da cor do quadro paraspaco e o sentido de construtividade”.
In: FERREIRA, Gldéria. COTRIM, Cecilia (orgskscritos de artistas. Anos 60/7Rio de
Janeiro. Jorge Zahar, 2006, p.82.

® Ibidem, p. 82-83.



81

Hélio Oiticica: Inven¢des1959 (ao fundo) Bilateral, 1959

Neste ponto, talvez possa apontar diferencas engsa apreensao das
formas. NosMetaesquemass relagées para Oiticica se davam, levando em
conta este plano, dentro de um limite para seuscegeentos. J4, 0 que busco
em meu procedimento artistico abre-se ao suporidiménsional,
proporcionando pontos de vista moveis, seguindestodamento. As colagens
realmente se aderem a parede, transformando-a.

Seguindo o rastro do trabalhimvencdes minhas colagens pretas
poderiam assumir, na viga, a relacdo de volumesptessmNUcleos,1960-63.
Porém, verificamos que uma se da no espaco liviegiy e outra adere a uma
estrutura existente: a viga. Percebo ambos oslti@baomo operadores visuais
de distenséo da forma, exercendo ora uma comp|edual@eima abertura para o
olhar e para o corpo. Na sequéncia, as formas assuno trabalho de QOiticica,
a expansdo que ele inicialmente desejava: passanespaco Nucleos,

Bilaterais, Relevos Espacidis

Hélio Oiticica: Nucleos1960-63
Posteriormente, as mesmas retornam a se estremréimites Bolides)

e Penetraveisfigurando maquetes gigantescas feitas ndo paharfea forma,

mas para abrir uma entrada do corpo em seu interior
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Com Willys de Castro, encontrei mais indicacoesasndos com meus
trabalhos desta fase, notadamente nos G&ystos ativosde 1959 a 1962. A
admiracao por tal artista s6 aumentou, quando vinam o Objeto ativg 1962,

pela primeira vez na Pinacoteca de S&ao Paulo, & 20

Willys de Castro: Objeto ativg 1961

Acerca das producées de Castro, Célia Euvatonenta que as mesmas
sao: “pinturas sobre relevos de madeira que expl@s laterais desses objetos,
cuja apreensao depende dos deslocamentos do elspécta

Vista frontal Vista lateral esquerda Vista lateral direita

Willys de Castro: Objeto Ativg 1962

Da mesma forma, Roberto Cond{frafirma: “O Objeto ativotambém
converte o sujeito contemplativo em participanteegigir que ele refaca a obra
ao percebé-la”.

Retornando ao meu trabalho, poderiamos dizer querdeca um fluir
atmosférico provocado pelos recortes em relacgmaeedes que os envolvem,
fazendo com que o olho e o corpo girem, buscarfdoaa seguinte, num ritmo

de continuidade e complementagcdo. Deste modo, tathoe presentes na

" EUVALDO, Célia em Notas Bibliograficas. In: BRIT®onaldo.Neoconcretismo vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileir@&o Paulo: Cosac & Naify, 2002 p.98.
’® CONDURU, Robertowillys de Castro Cosac & Naify: Sado Paulo, 2005.p.59
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arquitetura acionariam os limites abertos de seorte, manifestando um vigor
reorientado na forma estrutural do lugar e no esp8e pensassemos em um
desenho ou em uma gravura, 0 negro seria o acr@seim retirada de material,
ja no caso de meu trabalho, a viga seria o papelcbr Na viga a colagem é
acrescimo, mas a percebemos como falta, furo,teenarestrutura de cimento.

O lugar recebe a intervencgéao artistica e pareae wm campo magnético
imantado, pela atividade dos signos negros quegandem. Vale observar a

experiéncia do espagco, tal qual a define RonalitoBr

O artista neoconcreto ndo abordava propriamentespace, ele o
experimentava. Dispunha-se a vivencia-lo, atuar traono
relacionamento tradicional entre o0 sujeito obsewvael o trabalho.
Tinha uma concepcao ndo-instrumental do espacejasesimanta-lo,
torna-lo campo de projecdes.

Nestes termos, 0S materiais que emprego sédo de fiamca
disponibilidade, sua maleabilidade e facilidade u n&o exigem uma
permanéncia, podendo, inclusive, retornar a resefean isto, as operacoes
laténcia/ativacao/laténcia, desencadeadas ao lalmgygrocesso de criacao
artistica, se cumprem e, ao termino de cada intedge os residuos séo
retirados e guardados, para posteriormente seragmnongeitados. Assim posto, 0
ciclo ndo se fecha sobre o trabalho executado,ndstasempre aberto,
aguardando o préximo gesto do artista para saieBEsgdaco da Laténciayue

se mostra como repositério das sobras silenciadas.

" BRITO, RonaldoNeoconcretismoS&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p.81.
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ATIVACAO DE UM ESPACO DADO: AS RNELAQOES NO
ESPACO DE APRESENTACAO

Denominei, pois todos 0s meus
quadros, considerados como uma
espécie, quadros MERZ (...). Mais
tarde, estendi essa denominacéo a
minha poesia (....) e, finalmente, a toda
minha atividade correspondente. Eu
mesmo, atualmente, me chamo MERZ.

Kurt Schwitters

As paredes ndo deveriam mais ser
utilizadas para crucificar os quadros.

El Lissitzky

Trata-se muito mais, me parece, de
mostrar as implicacdes imediatas de
um dado lugar sobre a obra e, talvez,
gracas a obra, suas implicagcbes sobre
o lugar.

Daniel Buren
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2. ATIVAGAO DE UM ESPACO DADO: AS RELACOES NO
ESPACO DE APRESENTACAO

Na acédo de colar tecidos diretamente a arquitetada, na construcéo
de objetos especificos para um lugar, na disposieddfitas que se desenham
pelo espaco da parede, temos um didlogo permaceme lugar. Todos estes
materiais e procedimentos artisticos, ja analisahdsriormente, revelaram-se
acionadores de relacbes nos espacos onde se siklgmms atuam de uma
forma mais ativa, outros produzem estranhaments,todos levam em conta a
arquitetura dos lugares aos quais se destinaram.

Numa continuidade destes aspectos levantados molit Ativacao de
um espaco: ele mesmo fornp@ssaremos a estudar o espaco de apresentacao,
seus objetos presentes e os desafios que estearnoém artista. Na sequiéncia
trago uma experiéncia pratica de apresentacgao rdedesenvolvida no Instituto
de Artes, no ano de 2007 e que envolveu estastgselsivantadas e se mostrou
extremamente pertinente por desencadear na seglUéoperacdes de
revestimentos, as quais se somaram as antericgeem@enhando um papel
fundamental, pois a mesma fora realizada dentterdpo desta dissertacéo.

Trata-se do convite da Prof.2 Dr2, Maria Ivone 8astos, para ocupar no
periodo de uma semanaEspaco de Montageth Nesta ocasido, desenvolvi a
intervencdo FORMAS®!, 2007, como experiéncia vivenciada na Sala de
Formad?, espaco ocupado por seus alunos de escuReta experiéncia pratica
realizada neste contexto verificou-se uma ativalgibe espaco dado, ampliando
a discussdo sobre a problematica da relacdo opagtes Poderiamos nos
perguntar se o “cubo branco” das galerias se pre@steestas experiéncias mais
gue qualquer outro lugar? O que se diria do “culamdp”? Como este espaco

difere da Sala deorma®

8 O Espaco de Montagerd uma atividade d®rograma de Extensdbormasde Pensar a
Esculturg a qual tem a Sala déormascomo local para as intervengfes de alunos e amrtist
convidados. Tem na coordenagdo a Profé. Dr2. starfilastica Maria lvone dos Santos.
Realizada no Instituto de Artes da UniversidadeeF@Eddo Rio Grande do Sul. Disponivel em:
<http://www6.ufrgs.br/escultura/espaco_montagenefiniatn>

8L A intervencaodFORMAS, 2007 deu-se na Sala Bermasno més de agosto do mesmo ano.
Disponivel em: < http://www6.ufrgs.br/escultura/esp_montagem/vania.htm

8 para no dificultar a compreensédo da leitura,gges®s a distinguiforma (o aberto) de
forma (o fechado) através da colocacadfalena (o fechado) em itélico.
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Se perseguirmos as palavras de George Peestenderemos que o
espacgo estavel, intocado das galerias brancastaseutdo existe. O espaco
precisa, segundo este autor, ser marcado, pomiatea € dado, necessitando ser
conquistado, numa relacao de incerteza, numa esgéa@propriacao.

Conforme as reflexdes desencadeadas pelo teamesentacd®
verificamos que o mesmo é mais amplo que a expmsgi@de a apresentacdo
ndo se limita ao que € exposto e ndo se restringespaco de exposicdo. O
espaco da apresentacdo oferece entrecruzamentesneolduras culturais e
sociais mais que molduras fisicas. Quando falarae@pdesentacdo ampliamos o
aspecto que determina o lugar. Este que pode sesalfip, um museu, uma
publicacdo, um texto ou ainda uma auto-apresentacao

Com as galerias brancas temos uma neutralidadestacde para que
tudo aconteca em sua volta impecavelmente estetigadse mostra este carater
pela critica ao lugar ou faz-se parte dele asswnsuwh neutralidade. Nas
intervencdes este carater estatico que a galedseqta pode ser o veiculo para
a proposta, ou nao.

O contexto, por sua vez, assume um papel de @latiportancia quando
tratamos de projetos em que a cotidianidade é agarmtomo invencao e parcela
importante do processo, ao tratarmos de operadoeegao se limitam ao que é
exposto.

A referida intervencédo, assim como ela se deu, ala 8e Formas
revelou elementos préprios do lugar, os quais ngataria branca ndo seriam
analisados, pois nao existiriam. Por outro ladeed®s pensar que as restricdes
€ que irdo definir o trabalho em muitos dos caswependente do lugar. Ao
expor em uma galeria branca algo que foi realizaal@ outro lugar, talvez
tenhamos apenas uma parcela do que se viveu eergoos a carga do lugar
mais a soma de seus objetos atuando reciprocamente.

No Espaco de Montagewbservo e intervenho nos objetos da sala, estes
tomados como os materiais de que faco uso. A iemgdoFORMAS, 2007,

parte da ativacdo de um espaco dado, a Salaodeas,onde, pela pratica,

8 PEREC, George&species de EspacioBaris: Editions Galilée: 1974, p.122. Notas trdias
por Mariana da Silva.

% A apresentacddoi um assunto abordado e discutido amplamenteisziptina Espacos e
formas de apresentacdo e concepcdo da, artmistrada pelo Prof. Dr. Hélio Fervenza, no
PPGAV, Instituto de Artes, UFRGS, no ano de 2002takl de aula.
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problematizamos a relacdo obra e espaco. Tal pnaltizacdo culminou num
artigo intituladoEntre o revelar e o escond@r Assim, articulando a préatica
artistica e a reflexao tedrica, através destesaltrab, poderemos nos deter sobre
a acao que se da em relacdo aos objetos neste esguaghido, por meio das
intervencdes e de sua reinstalacdo. Apos, passaranadservar 0os conceitos
oriundos destas acOes: escondere o revelar. Trago ainda uma idéia de
proposta de trabalho que se insere no estudo destirmentos, a qual néo foi
concretizada, mantendo-se na laténcia.

Na Sala déFormas o artista defronta-se diretamente com o embate do
lugar que precisa ser marcado por sua acdo. Deste,rha, neste ambiente,
caracteristicas de apresentacdo, pois o0 ‘EspacoMdatagem’ recebe
intervencdes e ao mesmo tempo € sala de esculNesta circunstancia, o
‘Espaco de Montagem’ esta longe da artificialiddds salas impecavelmente
brancas de uma galeria.

E importante incluir neste contexto a oiarzbaude Kurt Schwitters,
1923, aSala Proun 1923 e oGabinete Abstrato1928, ambas de El Lissitzky,
bem como a interessante experiéncia realizadBAnbett, em Strasbourg, de

1926 a 1928, concebida por Jean Arp, Sophie Taeul¥dan Doesburg.

Kurt Schwitters: Jean Arp, Sophie Taeuber e Theo Vandoesburg:
Mertzbali923 I'’Aubette, 1926-08

8 Artigo apresentado no Il Ciclo de InvestigacéesndemaAporias e constelacéePPGAV,
Ceart, UDESC, Florianépolis, SC, em novembro de 7200Disponivel em:
<http://ppgav.ceart.udesc.br/ciclo2/anais_ciclo 200f>
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El Lissitzky : Sala Proun1923 Gabinete Abstrato1928

Estabelecendo um recorte necessario, analiso, eno,btois destes
exemplos apontados, além de um outro modelo maigmporaneo, em que 0s
modos de apresentacdo da obra, pela importancisede procedimentos e
atitudes em relacdo ao espaco de apresentacaogataldiretamente com as
preocupacfes que animam igualmente nossa pratessaRa-se aqui o fato
destes artistas terem desenvolvido teorias e doscamportantes para

compreensao da arte contemporanea, os quais stcatados nesta pesquisa.

2.1 Espacos arquitetdnicos ativados: trés exemplos

Nesta etapa da pesquisa, pensar algumas relacires emspacos de
apresentacdao, com sua arquitetura e com as acqeeserdidas pelos artistas
nestes locais, assume um fator preponderante.

Deste modo, trago para esta analise intervencGesjues 0 espaco é
considerado em termos de apresentacdo. Assimjelea obraMerzbaude
Kurth Schwitters pelas no¢cdes de espaco e obras se metamorfoseiam. Da
vontade de gerar um ‘lugar de demonstracao’, emaqulia ndo € exposta, mas
€ proposta, intermediando o lugar, sigo com o ekerdp Sala Prounde El
Lissitzky, a qual é seguida por uma obra mais copteanea, realizada muitas
décadas depois, e ndo menos importab@ninant-dominé, Coin pour um
space 1465 m2 a 11° 28’ 42”, 1991 de Daniel Buren.aE8ltima intervencdo,
por seus gestos pontuais, tenciona aquele conpattecular onde a obra se
encontra. Neste sentido, Buren se reveste de relev8e pensarmos que ele
formula o preciso conceito de situ, ou seja, a obra para um lugar especifico,

seu sitio, na sua situacdo de apresentacao.
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Temos, entao, trés exemplos basilares para pensarmespaco de acéo e
apresentacao pleiteada por cada um destes artistas.

Nos anos 20, mais precisamente na Europa, muittistaar se
encontravam desenvolvendo pesquisas que envolviagspaco, como na
Alemanha, onde se pode observar que relacdes deadenie trabalho se
realizavam de forma intensa, proporcionando um cangxperimental
interessante. Veremos que, tencionados pelos $irdiés politicas, assim como
pela necessidade da propria natureza da obra epessm alguns artistas

tiveram que sair e buscar outros lugares para eiveabalhar.

Merzbau

Kurt Schwitters: Merzbau, 1933

Décadas iniciais do século XX, Hanover, 1923. Adsmadas imagens de
obras que nos chegam, temos é&terzbau uma invengdo extremamente
particular realizada dentro de um atelier.

O artista Kurt Schwittef& interessa-me pelo fragmento e pelas
montagens operadas pela sua obra. Ao deslocarssdotoinios da tipografia,
da colagem e das assemblagens, o artista exeogti@ doi a sua obranais
célebre, aMerzbau O referido artista associa esta obra a um pimcip
organizador, como 0 crescimento de uma cidade. Bstgoprovém com as

coletas, os fragmentos, os restos que ele estrerurama obra, dando-lhes outra

8 Cf. DACHY, Marc. Kurt SschwittersMERZ. Ecrits choises et presentgar Marc. Paris.
Editions Gérard Lebovici, 1990, p.27. [Este matenias foi indicado e alcancado pelo Prof.
Hélio Fervenza na sua disciplina ja referida. Eralavante material para consultas posteriores e
foi base para esta introducdoMarzbaude Schwitters].
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funcdo, recombinando-oblerzbau(casa, construcaderz), conceito formulado
por ele, decorrente do fragmento MERZ, ja apontaatteriormente,
contextualizara toda obra de Schwitters. O arst&ncontra no periodo entre
guerras e neste ponto ndo é dificil de entendequeorafirmava que “a
construcao o interessava mais que a destruffa/m achado, um souvenir, ou
um fragmento MERZ, tudo que Schwitters armazena seisMerzbau séo
elementos de sua vida e da de outras pessoas pxhavia a gruta para
Mondrian, para Arp, seu filho, sua mulher. Objetomo unhas, lapis, cabelo,
entre outros. A casa que Schwitters constréi gosigdrio destas lembrancas e
experiéncias. Tal construcéo foi realizada trésesezm lugares diferentes. A
primeira media 3,5 x 2 x 1 m e foi realizada demkeosua casa em Hanover, de
1923 a 1936. O artista encarava esta obra comm saral arte total, reunindo
nela tudo o que pensava em relacéo a naturezarena € como se relacionava
com ela. A primeirdMerzbaufoi destruida em 1943 pelos bombardeios, sendo a
mesma abandonada na Alemanha pelo artista.

Com a guerra e com a marca imposta de também produz
degenerada, Schwitters se desloca para a Noruegd98h e novamente
empreende a construgdo da segud@szbay que igualmente se perde em um
incéndio ocorrido em 1951. Temendo o avanco alerB&bywitters decide se
isolar no campo e estabelecer-se em Ambleside)glatérra recomecando uma
terceiraMerzbauem 1947. Desta vez, a obra recebe o tituldezbar® de
onde barn (celeiro, granja). Pelo que vimos no texto que aonenta, adota
Merzbarnem rejeicdo a lingua alema ele escolheu aquelaidogpie 0 acolheu.
Além de sua realizacédo no espaco de um celeirg,mpuentanto, sua morte em
1948 interrompe o andamento.

Schwitters dita uma revolugdo nos meios e nos w&Es materiais,
incoporando-os, de forma localizada, em dJarzbay suscitando vérias
denominacdes dadas por ele como, por exemplo, antfergrupo e a caverna do

ouro” ¥ assim como outras dadas por seus amigos e stitico

8" SCHWITTERS, Kurth. apud: TESSLER, Elideormas e formulacdes possiveis entre a arte e
a vida: Joseph Beuys e Kurt Schwittdrs Porto arte. mai-1996.v.7 n°. 11.p.57-67.

8 Cf. DACHY, Marc. Kurt Sschwitters. MERZEcrits choises et presentggr Marc. Paris:
Editions Gérard Lebovici, 1990, p.27 (traducao aps6..)“Cette fois il le nomme Merzbarn,
autant parce qu'il I'édifie dans une grange (baqe par refus de la langue allemande et choix
de celle du pays qui I'accueille. Sa mort au datit'année 1948 en interromp I'élaboration.”

8 Ibidem p.27.
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A primeiraMerzbaué descrita por A, como uma construcéo “aberta,
funda, sustentada por um pilar que atravessa Gs atwlares da casa, que é
aberta e com passagens e nichos como grutasialrifénte criadas com tlneis
em caracol ligando o subterraneo ao teto”.

O que vemos destas imagens € a insercdo de umteangudentro de
uma outra pré-existente. Nos diversos volumes o8biitancos que formam o
todo, temos reunidos fragmentos coletados pelstartperfazendo um maior
numero ainda de diferencas. Cada parte contidabre s conecta com um
elemento vizinho, num efeito ‘dobradi¢ca’ ou, se gmaabs ilustrar, como um
brinquedo russo, Babuschkano qual cada parte vai se abrindo, revelando o
gue esta escondido. Werzbauinclui pinturas, assemblages, objetos pessoais,
presenteados por amigos, encontrados ou simplesrdesprezados. Schwitters
constroi a sua obra, a partir de linhas paralelascrmzadas, dizendo que
encontrou a mais importante das formas: a meiaéendim um de seus relatos o

artista esclarece:

Eu faco uma grande diferenca entre a logica adisé a logica
cientifica, entre construir uma forma nova ou oseuma forma da
natureza. Construindo uma forma nova, se cria ubra abstrata e
artistica. Observando uma forma da natureza, ndazsmais obra de
arte, se estuda somente a natureza. H4 ai um gnaingero de etapas
intermediarias entre construir uma forma e obsevaatureza.

Nesta logica, o trabalho processual é evidenciado artista que vé e
transforma o que coleta como poténcia, alterandonodo habitual de ver e
entender o mundo da arte. Schwitters retune, nuataédtimo, os elementos de
realidade de que se utiliza, gerando além de umaxiapacdo de escultura e
arquitetura, uma renovacao a critica de afirmagéoatidianidade, antecipando

em décadas muitos dos procedimentos hoje incorpsrguklos artistas

% ARP, Jean. apud DACHY, 1990, p.27. Relato de Jepr(traducdo nossa) (...) percée de
fond em comble de passages em puits de mine, dasses artificiellement créés a travers les
érages, de tunnels en limacgon realiant la cavecaLmst

91 SCHWITTERS, Kurt. apud DACHY, 1990, p. 181.182¢lucéo nossay Je fais une grande
différence entre la logique artistique et la logiqecientifique, entre construire une forme
nouvelle ou observer une forme dans la nature. &sizuisant une forme nouvelle, on crée une
oeuvre abstraite et artistique. En observant unenéo dans la nature, on ne fait pas oeuvre
d’'art, on étudie seulement la nature.ll y a un gitanombre d'étapes intermédiaires entre
construire une forme et observer la nature ».
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contemporaneos, como a colagem, a instalacdo, deusmateriais descartados e
rudimentares na criacdo de suas obras. Se pudésssitao dentro dislerzbau,
creio que sentiriamos esta dindmica espiraladaudéh nps fala Arp e este
cruzamento de linhas invisiveis, que partem daneokentral, a “Catedral da
miséria eroética”. Sensacao de ritmo que inundad® o recinto, nos impondo
um olhar circular, periférico e ao mesmo tempo linado, pois segundo Arp
cada “gruta” ou “caverna” envidracada (uma vitriadyjuire vida prépria e seria
como nos, engolfada pela ativacdo deste cercamendprio da estrutura toda.
Deste modo, a obra nos envolveria como a uma prnesa teia, incorporados
como fragmentos ao conjunto, em que, sem sombdaddas, adeririamos ao
processo: ja seriamdderzbad

Como uma grande colagem em volumeMarzbau é de extrema
importancia pelo que me revelou na sequéncia de smeabalhos,
principalmente os relacionados as colagens soarguitetura, que no meu caso,
busco trabalhar com poucos elementos de cada emanto circunstanciar a
presenca dos materiais em consonancia com os veldeerépria arquitetura.
Juntos, fragmento e espaco tencionam as suas esjad@marcando uma nova
area, atraveés das estruturas ndo alteradas inénggnpor mim e que se orientam
pela disposicao na arquitetura.

Kurt Schwitters foi este artista que rompeu corfoasas tradicionais da
arte de seu tempo, inserindo em seus trabalho® meisi e do mundo. Diante
do panorama atual, este artista é fonte de muiagusas e aproximacoes,
exatamente pela sua visdo de transformacéo dotoslgje forma contextual,

recolocando-os ou, se quisermos, reapresentando-os.



93

Sala Proun

El LissitzkySala Proun 1923

Seguimos até Berlin e encontramos, num espaco iixpoplanejado,
arquitetura e pintura com a intencdo de incorpofgetos e ambiente, numa
forma particular de apresentacao, pois se tratand@ exposi¢do. O segundo
trabalho que nos interessa observar intituléBséa Prounde El Lissitzky,
concebida para exposicdo de Berlin de 1923, a mesmgermite ampliar os
guestionamentos acerca das relacdes entre obew, dugtivacdo. Temos que
Proun era a abreviatura da expressdo em russo “prop@ @ afirmacao do
novo” %, a qual abarcava projetos graficos que se propanhiauma nova
arquitetura idealizada (a arquitetonica de ediicque, com o desenvolvimento
de novas tecnologias, logo seria possivel.

Veremos que a forma de expor de El Lissitzky assamim fator
importante, passando a ser ‘o problema’, pois &éte desejava apresentar uma
obra nova, mas expor a exposicéo, ela mesma. €aartisso acreditava que o
modo de exposi¢do poderia contribuir para Konstwollen uma “querer da
arte”. Lissitzky era grande admirador de Alois Riegador desta expressao em
alemao. Seguindo este conceito de vontade artitticeos nas palavras do
artista: “sobre este espaco ja dado, eu experin@itcar em evidencia o que
ele ativa de uma sala de exposicao, dito por mimnd@spaco de demonstragéo
(manifestacdo)®.

%2 GOODING, Mel.Arte Abstrata Sdo Paulo: CosacNaify, 2002, p. 55

% E| LISSITZKY. “Prounenraum, Grosse Berliner Kunstausstellung923. In: BOIS, Yve-
Alain. Exposition: Esthétique de la distraction, espacaldmonstrationLes Cahiers du Musée
national d’art moderne. Automne, 1989, p.74 (trédugossak Dans cet espace deja donné,
jessaie de mettre en évidence qu’il s'agit d’'udlesd’exposition, c’est-a-dire pour moi d’un
espace de démonstration ».
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Se tomarmos como fator importante a presenca ddéicpugue deve
circular por este espaco de manifestacao, entandergue ha, igualmente, um
ritmo orientando a percepc¢édo dos painéiSdk ProunEstes painéis apontam
na direcdo de uma analise fenomenoldgica na gpablico circula em torno do
espaco. O espaco é organizado de tal maneira gaengenha um importante
papel neste processo, em que o espectador passaraigualmente de modo
ativo, ao seguir pela parede que se altera, engjsentaminha, em volta da sala

observando tudo, desde o teto até a parede segaiseqiéncia do andar.

Nas questdes da minha prética, de igual modo emtenttabalho, ja
citado,Elemento ativg 2006 no qual, ao se deslocar pela sala, vemagano
teto por angulos completamente diversos, desveondarghda movimento uma
nova faceta da obra. No entanto, 0 que temos s@&® kcas unidas de retalho

preto transbordando por todos os lados da viga iifaovel.

Vania SommermeyerElemento ativp2006

o[agem de sobras de tecido sobre viga (detalheae\dstas)]

Na Sala Prounde Lissitsky, as chapas de formas geométricadasok
planas, aplicadas diretamente nas paredes, deskeavaemigualmente um papel
importante, quebrando a relacao vertical de coBwalp quadros, criando uma
reversibilidade radical dos mesmos neste espaco.v#$as chapas se
apresentavam nugontinunpelas paredes, se insinuando pelos cantos, coeno qu
deslizando pelos limites da sala, criando uma graonctura espacial, propondo
o deslocamento do olhar e do corpo do participaaeo se moveis fossem as
placas.

Transicdo € a palavra que resume esta obra, &qualve o alargamento
de conceitos da arte, da arquitetura e da apr€sentde obra num anico

pensamento e pratica. Gerado por este conceitgiabpivo, Lissitsky coloca o
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publico/participante dentro do espaco, ndo maidrente as obras, mas dentro
da obra.

Neste sentido, explorando as pretensfes do apistigriamos especular
gue o artista brasileiro Heélio Oiticica, na décdda0, levaria adiante a proposta
de Lissitzky, fazendo os planos de cor deslizarem painéis cujo proprio
espectador 0s acionava.R@netravelé este espaco relacional que Guy Bfett
define como sendo ativo ou ativado pela experiéricabine ou ambiente que
deve ser penetrado e explorado corporeamente,dos ts Seus recessos e com

todos os sentidos, inclusive o de pisar”.

Helio Oiticica: Penetravel PN 11960 dPenetravel Magic Square n° 877

De igual modo, a imagem que temos da ¢teaetravel Magic Square n°
5, 1977 nao figura em um saldo de exposicdo, mas pacespublico,
demonstrando o desejo do artista de ter suas ebrasm ambiente préximo da
experiéncia real do publico. A luz natural e as@tacoloridas e transparentes se
encarregam do dialogo entre pintura e arquitetui gmana por toda parte.
Caminhar neste espaco sensorio reafirma a idé@ada com Schwitters e a
Merzbaue a discussao ampliada corBaa Prounde EI Lissitzky.

Seguindo o exposto, na contemporaneidade, se eetlesimportancia a
analise das obras de Daniel Buren, artista que deli@nte as proposicoes dos

dois artistas apresentados anteriormente.

% BRETT, Guy. Exercicio experimental da liberdatén: Helio Oiticica. Galerie Nationale du
Jeu de Paume, Paris.1992, p.226
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Dominant-dominé, Coin pour um espace

Daniel Buren: Dominant-dominé, Coin pour um spadd65 m2a 11° 28’ 42”7, 1991

Concluimos que, ja ao final do século XX, precisai@eno término da
década de noventa, com uma intervencdo em um meseBordeaux, na
Franca, uma interferéncia na arquitetura singuéaipiesta para a uma acéo
pontual do artista. Trago a obb@mminant-dominé, Coin pour um spadet65
m2 a 11° 28’ 42” de 1991, para ampliar nosso ttaba discussao. Tal trabalho
sera aqui complementado, pois foi apresentado iamtemte no primeiro
capitulo desta pesquisa, onde se analisava a iamp@rbperacédo de ativacdo de
uma forma pré-existente (o arco) em relacéo ao ebpgelhado desta obra. Deste
modo, podemos pensar que entre a viga também [@teee e a sua interacao
com oElemento ativg 2006, ha alteracéo da forma e do lugar.

Buren é outro artista que teoriza e cria um sisteameecifico para suas
obras: algo que néo ditasse o olhar, mas que fwedezido para o olhar, para o
ver. Tal artista explora a relacdo entre obra arlug qual é pensada como um
contexto quando este intervém no Museu de Arte ébopbranea de Bordeaux
Daniel Buren, ao intervir num local, se coloca demta conjuncéo obra/lugar e
nesta pensa seu trabalho, assinalando a forcaedé gisivel do lugar e também
daquilo que néo é visivel, mas que pode ser indegpar um procedimento de
ativagcao com uso de suas ‘ferramentas visuaisem@dos listrados.

Neste caso, o artista interfere com suas listrasancos da construcao e
com o chéo inclinado repleto de espelhos. O clgwaaativado, se encarrega de
projetar, no imenso espelhado, os arcos alteragdegumtos somam e se unem
ao conjunto. Com a luz refletida sobre os espelbagje vemos sao inimeros

arcos e listras que impregnam de tal modo o lugafecindo-lhe beleza e ao
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mesmo “tempo estranhamento”. Repeticdes de um masntigo, imagem que
beira o fantastico jogo de espelhos de um parquiiveesées. Em um ambiente
austero, até certo ponto, mas imponente, Burezaitils listras apenas na parte
interna dos arcos, inserindo-as dentro de um caegidgto, ampliando assim o
lugar em que o publico, invariavelmente, se eneod@ntro do trabalho. Tal
intervengdo vai numa direcdo diametralmente opa@stalinhas e materiais
encontrados naquele lugar de arquitetura singlildvez o material empregado
por Buren ndo seja de todo estranho, quando lembgque o museu foi
montado dentro de um ex-deposito de materiais @®tprovenientes das
colbnias, sendo, por decreto de 1801, transforreadmuseu.

A obra ndo é objeto, mas um procedimento artigjio® € somado ao
contexto em que se insere, reverberando a potéeci@u gesto pontual. Este
um claro exemplo dos conceitos que Daniel Burenreemgle ao investigar o
local de sua acdo e dos materiais que elege. Oegmpmtas listras, como
instrumento, em um determinado lugar, faz com das possam ressaltar;
mostrar, sublinhar e integrar-se a esse ambiemepeBsarmos a ferramenta
como um meio para atingir um fim, ou como um amhive profissional,
poderiamos trazer as palavras de Deleuze e Gtatthidio é a ferramenta que
define o trabalho, mas o inverso. A ferramenta suptrabalho”.

Seguindo um pensamento congénere ao de DeleuzateaGBurer’
declara: “Quando trabalho numa galeria, num musenaorua, € isto que faco:
tomo emprestada a paisagem”.

Buren tomou o contexto do Museu de Arte Contempaaale Bordeaux
jogando com alguns elementos da sua construcacstosgepara empreender
uma outra forma, que, se pudermos dizer, € matsese ainda.

Abordando Buren podemos dizer que seu modo de&iudentro de um
local especifico, é relevante, ativando-o no qua te mais significativo,
partindo da dinamica de incorporar materiais e @spaliversos, rompendo a
idéia de museu ou galeria como espaco sacralizadordemplacéao.

A trajetoria que empreendemos € de extrema impoaaguanto aos

exemplos anteriormente apontados dos anos 20,ejx@am reverberacoes por

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI. Félix. Mil platbs - capitalismo c esquizofrenia vd.
Traducdo de Peter Pal Pelbart e Janice Caiafa.e-P&alo: Editora 34, 1997 [verséo digital].
% BUREN, Daniel.Textos e entrevistas escolhidd967-2000. In: DUARTE, Paulo Sergio
(org). Rio de Janeiro: Centro de Arte Helio Oit&i@001, p.115.
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se tratarem de rompimentos singulares na Hist@iarte, se analisarmos suas
formas de apresentacdo. Apesar dos iniumeros aeosegaram Schwitters e El

Lissitzky de Buren, as suas aproximacoes sao detes do grande esforgo de
pesquisa e trabalho que desempenharam em seusgm®cge trabalho, so

possiveis hoje, num olhar retrospectivo. Fato gwa lartistas e pesquisadores
em arte retornarem no tempo, buscando ampliar &s feates de estudos, para
depois impulcionarem-se mais a frente, seguind® sEaprios caminhos e

descobertas.

Aquele inicio de século XX, de extrema vitalidaidempe e conduz aos
anos 60 e 70, reafirmando conceitos outrora opsradmm um momento
revitalizador, trazendo as operacfes e estratégiasupacao da arte até nossos
dias, independente do local.

Espacos institucionalizados, alternativos, cotid&ancomo as ruas ou
locais em desuso, interessam na franca relacdortdaem contato com a
realidade, com o “tecido do mundo concrefd’ na confrontacdo com as
condicbes materiaisvemos o0s artistas contemporaneos interessarem4se po
atuar cada vez mais em certos contextos, pretendentper e alterar o modo
tradicional de construir, reproduzir e ver arteapam modo de apresentacao da
arte, e de si mesmos como sujeitos ativos dentgraltesso artistico, cultural e
social. Ao ativar e ativar-se dentro das circur@tinda vida e do evento arte, 0

artista passa a ser o proprio produtor deste evento

Num contexto local: dois exemplos

Além dos exemplos anteriores, € importante obserwanro esta relacao

entre obra e lugar é explorada em nosso contegtl. [drago a dissertacdo os

exemplos de intervencdo, pensando-se nos ambigngegogem dos padrbes

%7 [informacéo verbal] Importantes contribuicbes adeis da anlise das formulacdes de Paul
Ardenne acerca da arte contextual, realizadas saflina deA¢des Publicas: arte e contexto
ministrada pela Prof2. Maria lvone dos Santospjaat PPGAV, IA, UFRGS, em 2008. Notas de
aula.
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convencionais de apresentacao, onde temos dois jmma intervencdes, ensino

e reflexdo da arte em Porto AlegreE€paco de MontagemoTorredd” .

Escada que leva a Salaklemas... planta Baixa dgala .............. O local (detalhe)
[Espaco de Montageminstituto de Artes, UFRGS]

A Sala deFormasé um ambiente de ensino da arte dentro do prdgeto
Espaco de Montagemmo Instituto de Artes da Universidade FederalRio
Grande do Sul, o qual, em 2007, completou 100 da@dividades. Mais adiante
relatarei a minha experiéncia neste local de ieteg&io realizada naquele ano.

Nao muito diferente, dorredo € espaco de referéncia com 15 anos de
atuacao na orientacdo, discussao e reflexdo solerem Porto Alegre. Este é
igualmente um espaco reconhecido por suas casdidasi e peculiaridades ao
abrigar intervencdes. A torre aparentemente vaiad sua dindmica prépria
com janelas, uma escada estreita e uma pia nuncaluss. Neste espaco

minimo muitos seriam os exemplos de artistas qupazam aquele lugar.

 —
o
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 —
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Planta baixa da torre Vistas internas da torre.

[Torredo, Porto Alegre, RS
Ocupar-me-ei da analise, em especial, de duayémedes: o trabalho

do artista alem&@o Axel Lieber, pela relacdo dim¢aseu trabalho com esta

% O Torredo é coordenado pelos artistas plasticos Jailton More Elida Tessler. As
intervencdes sdo realizadas na pequena torre dageesha tempos vem desafiando artistas.
Disponivel em: < http://www.artewebbrasil.com.bnfé@o/torreaogeral.htm
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pesquisa e que mais adiante sera abordado no ®@iés relacdes no espaco
de apresentacédo: entre o esconder e o revelarvisdo particular que fago sobre
a instigante intervencalanelas abertade Antoni Muntadas.

Para atingirmos os locais do Espaco de Montagemmoca torre do
Torredo, é necessario ultrapassar alguns degraascdda e subir.

Ao subir a torre, para observar a intervencdo deiiMuntada¥’, sabia
gue poderia encontrar apenas janelas abertas pergaisagem que ja me fora
apresentada, pois ao ler as matérias divulgadagonuais e conhecendo um
pouco do pensamento do artista, sabia que poderidevNovo Hamburgo e
encontrar apenas aquela velha cena. Para sabarguer correio risca Quem
sabe talvez houvesse algum dado a mais.

O gue se via eram as conhecidas 12 janelas aleer@ss nada. Mas
como fazer aquela acao corriqueira se transformmaolera? Como olhar pelas

janelas abertas conBuco/buraco/ furo na paisagem e ver outra coisa?

Antoni Muntadas: Janelas abertas2007. Torredo.

Luciano Fabro

Mezzo specchiato mezzo trasparente/ Tutto traspairbnco-vedutal 963-1965

% Intervencdalanelas abertasle Antoni Muntadas, ndorreda Porto Alegre, 18 de nov. de
2007. Tal intervencdo foi estimulo para a elabaradé textolLuciano Fabro — escultor
apresentado para a disciplir@arte escrita: textos de artistas e a palavra natear
contemporaneaninistrada pela Prof. Elida Tessler, no mesmo ano
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Examinando a obra de Luciano Fabro tenho a mesmeessio, sem
precisar olhar para fora. Carla Lolf2ireferindo-se a obrBuca 1963-1965 de

Luciano Fabro, diz:

(...) cria-se dentro do proprio ambiente uma egpdeivazio dindmico
que leva a fruicdo da imagem, ndo como abstracdiguacado imovel
do real, mas como experiéncia vivida de um equdlibm ato entre um
perceber e um abstrair [desta mesma e constasggpean].

Por mais estranho, que possa parecer naguela pasiehuva, vi a
mesma paisagem, os mesmos pedacos de Porto Alegentds outros dias,
pelas mesmas aberturas, mas havia algo que mep@aae ver de novo esta
cidade, as vezes mais ao longe, outras vezes md puma apreciacao que
ndo havia feito em outros momentos. Tinhamos osmmesrecortes da
paisagem: ao longe os edificios distantes, mashasi, perto a rua; as arvores,
as lojas e os telhados. A forma de olha-los, nagoedsido, é que era diferente -
eu os olhava numa atitude estética, pois me evagdié este era o trabalho, a
obra. N&o havia etiqueta, mas o dado a ver meogrfggarado em obra. Minha
atencao deu-se nos detalhes, na experiéncia, natodinico de ver a mesma
coisa de sempre. Estava aberta a visdo e o sardilaperspectiva da descoberta
de uma outra coisa na mesma coisa. Um outro lugamne&smo lugar. Era o
Torredo igual, mas diferente — vazio, mas cheioaldnitra percepgéo acerca do
ja vivido. Uma outra experiéncia/janela na integaai horizonte, de um igual
domingo, num diferente novembro.

Nas palavras de Fabro encontramos pontos que tomam esta
intervencao e talvez possamos entender a opcaoudéatdas ao propor aquele

trabalho com a paisagem e o vazio. Diz Fébro

O objeto ndo tem, por si sG, uma carga, ele séimdguma carga
quando intervém o sujeito; o objeto € apenas o pélativo, o pdlo
positivo somos nos. (...) Deste encontro advém umoniento de
panico”, (..) que convida “a voltar a obra”, “det&nando assim um
processo de interacdo".

10EABRO, Luciano. Discorsi”, entrevista de Luciano Fabro a Carla Lonzi, noventard 965.
In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (orgsEgscritos de artista. Anos 60 e .7Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p.146.

1 |bidem, p. 148
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Com a analise poética tracada pela intervencédoavale Muntadas,
devemos, por outro lado, incluir algumas considezageferentes ao relato da
palestra -Espacos da Memoérjanaterial de acesso d@rum Permanenteque
Nelson Brissac, curador darte Cidade em sua fala afirma que “Muntadas
propde estratégias de leitura dos lugares, vendedeinterpretacdes ou
translations jogos de mutacdo de sentidos. Muntadas, por ¢tad@m considera
suas obras ndo como interpretacdes, mas sim adgfaissiveis de ativacao:

dispositivos, como bombas, que detonam a intergetaritica™>

2.2. Acéo sobre o0s objetos encontrados: Sala Bermas

Esta intervencao abriu-se como possibilidade dedarfa, dentro do meu
processo de trabalho. As operacfes que veremos s&%¢ de recobrimentos,
ativacoes e pontuacgfes ja se manifestavam em mmkiaa, conforme atestam
as imagens de instalacdes e objetos de 2003, 2005, colagens de 2006,
Anotac6es2006 eDesenhosle 2008, ja abordados anteriormente.

As perguntas que guiaram esta intervencdo foranmaoCmtervir no
espaco cotidiano de sala de aula, considerandeseamga de mdéveis e utensilios
cotidianos? Como realizar uma acdo que potencsskzaspectos do lugar e
circunstanciasse o trabalho, partindo-se dester Idginido? Como observar

esse lugar a partir de algumas operacdes?

Relato da Apreenséao do lugar

Retomando as primeiras impressdes do lugar, ao audscada que me
levaria a Sala déormas procurei entdo, me deixar levar pelo que a sakat
para me oferecer, pois, a partir da planta basta, @paco parecia vazio.

Para tomar posse deste local e entender sua dmameterminei

fotografar este ambiente. Um modo de apreenséoatepeculiaridades.

192 SARRAF, Viviane Relatos da Palestra — Espacos da Meméuialine]. Forum Permanente.

Eventos presenciais. Convidado Antoni Muntadas. €&uérios de Nelson Brissac, mediacdo de
Martin Grossmann. Centro Cultural Sdo Paulo — 16wtabro de 2005. 05/01/2007. S&o Paulo.
Disponivel em: < http://www.forumpermanente.orgéetv pres>.
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Ao entrar na sala, fui tocada pelas formas inuagados moveis e
equipamentos, que la existiam desgastados pelooteM@ste momento, os
moveis, que ndo causavam mais nenhuma surpresduaos, ao meu olhar se
comportavam como conteudos deslocados de seu terygar. Sobras de um
passado, vestigios de uma época, presente nossbhargados e nas cadeiras de
espaldar alto. A Sala deormassoé existia por seus méveis, visto que a pratica
regular de fazeformasestava relegada a um segundo plano, pois a fornaicao
dada hoje busca desenvolver outros enfoques, os @@ guiados pela
discusséo do espaco e contexto, da “escultura empacampliado” de Rosalind
Krauss.

Krauss®, em um ensaio, afirma que a escultura “estavaateyaria de
terra-de-ninguémera tudo aquilo que estava sobre ou em frente pradio que
nao era prédio, ou estava na paisagem que naopaigagem”. Assim, a autora
problematiza o conceito tradicional de escultura pelacbes positivas e
negativas, presentes, ou ndo, neste modo de vacutulga moderna. Através
desta problematizacdo, Rosalind Krauss apreseptapas de artistas dos anos
60, os quais estavam distendendo a noc¢éo de escutiaves de seus trabalhos,
no momento em que estes se viram ocupando difesréagmres dentro do
campo ampliado.

Seguindo com a inspecao pelo local, percebia quelaexperiéncia se
dava em um lugar constituido de tudo que era oial®go um dia &ala de
Formas Na constante troca que fazia com as palderasase formas™, decidi
chamar esta experiéncia BEORMAS.

r’

o

k

P

= i
Formaspara biscoitos Tipo mével

13 KRAUSS, Rosalind.A escultura no campo ampliaddRevista Gavea da Pontificia
Universidade Catdlica —PUC. Rio de Janeiro.19980.p.

104 Jailton Moreira e Maria Ivone dos Santos em outrmsnentos ja haviam sinalizado esta
ocorréncia déorma, contra forma e forma em meu trabalho.
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Sulta parede Vania Sommermeyer Sem titulp2006

Por meio destas questdes, lembro do trab&bm titulg 2006, que
trago, para ilustrar este procedimento, que aquosecta. O referido trabalho
consistia na producao de urimimaem madeira da forma de um retalho que se
alojava no chédo dentro darma Na parede acima havia uma ouivama em
metal com pintura automotiva vermelha, obtida danébde outro retalho. Ao
lado esquerdo deste elemento, havia uma escavagéohb direto na parede, na
forma distinta de um recorte de tecido, como mamado, desenho. A
disposicédo deste conjunto compunha um unico trabalb qual uma grande
colagem vermelha, de peca Unica, era colada a aocedle a sua base, em
direcdo ao chéo, se alojava dentro fdema da forma. Na ocasido de sua
execucgao, este trabalho me fazia lembrarfdemas de biscoitos e dos tipos
moveis da tipografia. Atualmente, pode-se dizer&gta experiéncia repousa nha
laténcia da reserva, aguardando uma nova incutsam outro modo, pode-se
observar que este trabalho se prestou a uma igteugEise anunciava pequena,
naquele momento, mas que reverberou e desdobnmuEspaco de Montagem
permanecendo ainda hoje, como veremos, ao longuadesso de trabalho que
segue.

Outro fato marcante € que FORMAS, 2007, e a exgosigdividual
VANIA SOMMERMEYER/ 2006 se utilizaram, nos seusllids, da caixa alta.
Aquele trabalho acima descrito poderia, muito bss#n,0 molde, o prendncio do

gue viria antes do seu nome ou do tipo de letraracenhecido ou utilizado
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depois: o corpo dBormatipografica Nesta logica, € capital trazer as palavras de
Didi-Huberman®, o qual explicita melhor esta idéia foema

Podemos lembrar dos artesdos, por exemplo: outmred de queijo
com suas formas, os sapateiros com as formas desap chapeleiros, e todos
os artesdos do dominio da cozinha. Os impresstaids: um tem a sua propria
definicdo de forma, que é mais técnica, mais @atitais matérica. Para eles a
forma é molde, é uma matriz. Alguma coisa que padws falar
espontaneamente, uma forma em negativo, a comtre fdo resultado desejado.
Ou ainda esta coisa capaz de dar forma a outra.ddignpressdo € mesmo um
sistema: ou seja, forma e contra forma reunidasiemmesmo dispositivo de
morfogénese.

Também na arquitetura temos daanaé armacao de madeira, de metal
ou de outro material, que confina um espaco vawaojual se despeja matéria,
em estado fluido ou pastoso, para nela se soldifie tomar a forma
correspondente a do continente; molde. Ponto est¢dganalisamos no capitulo

|, referente aos blocos listrados.

Registrando, pela fotografia, o lugar e as forn@sdjve imagens da
minha movimentagdo dentro do espaco, criando-ste adeodo, uma tipologia

dos objetos encontrados: cadeiras, escadas, ba#gjas, elementos moveis.

1% DIDI-HUBERMANN, Georges. Catalogo da exposicdo “hegsdo, marca, sinal’— Centre
Georges Pompidou — Paris — 1997. Trad.e adaptad®gtdcia Franca

1% Manteve-se a grafia como a recebemos, ndo usaitdlico para distinguir forma d®rma,
para mantermos a integridade do texto.
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Naquele momento de execucdo da intervencdo na dealdormas
indago-me, se o foco da intervencdo ndo estaria@lencontrado, no precério,
daquele cotidiano da sala de escultura, sendo-nesexgado. Poder-se-ia pensar
numa forma em que o local pudesse me envolveregamgit com as minhas
propostas? Poderia a minha acdo se entrelacar sopmogrias funcdes dos
objetos?

Se antes, o0s residuos eram as sobras de matériaecdsspor onde me
deslocava, neste instante, a matéria de trabadtmo es proprios objetos situados
dentro de um ambiente em que ocupavam uma fungdmo Gitiva-los se ja
tinham uma tarefa por cumprir? N&o eram descartadabnente, serviam para
um fim, apesar da precariedade.

Deste modo, evoco as palavras de Guy Bfetio nos lembrar que Hélio
Oiticica, “sempre quis propor o0 seu proprio sistelmardens que se cingiriam e
entrelacariam em todos os niveis, do objeto acoc@ @rquitetura, eotalidades
ambientaisincorporando adado e o construidg a natureza e a cultura.” Este
campo de relacéo é que me interessava.

Na seqUéncia, outras idéias invadiam-me. Pensameméotraziam as
palavras de Walter Benjamin de que “salvar as soiapreservar suas
qualidades e diferencas®. O que havia ali de diferente? Como enunciar estas
diferencas de volumes e formas?

Percebia que aquela experiéncia se dava em um, logacado pela
atividade artistica cotidiana e que, por sua vezpede articularia o espaco do
evento da Intervenc38ORMAS. Hélio Fervenza contribui quando coloca este
tipo de relacdes de espaco do evento (Bt€hakntre obra e evento, a partir do
seu trabalh@ Fungdo do Amanh2000. Diz Hélid'® “O evento por si altera e
modifica olugar, o seu carater, o seu significado, a sua congidli Onde o
“lugar € modificado, tanto sob o ponto de vistacfiscomo perceptivo e

simbdlico”.

197 BRET, Guy.Notas sobre os escrito$n: Hélio Oiticica. Catalogo da Exposicdo Galerie
Nationale du Jeu de Paume, Paris: junho, agosi®@2, p.208.

198BEJAMIN, Walter.A Origem do Drama Barroco Alem&8&o Paulo: Brasiliense, 1984, p.50.
19 Artista presente na Il Bienal de Artes Visuais dertbsul, 2000. Porto Alegre, RS, com obra
realizada nos galpdes do Deprec, sob o tiduleuncdo do Amanh&iélio em texto de mesmo
nome, discute as relac8es entre obra e lugar,iispaente naquele contexto.

10 FERVENZA, Helio. A funcdo do amanh@ocumento Areal. S0 Paulo: Escrituras, 2003,
p.23



111

Apoés a constituicdo do trabalho proposto, a salaberta, foram distribuidos
cartazes, os alunos e o publico foram convidadoa pma conversa com a
artista. No site do projeto déspacgo de Montagerhouve a veiculacdo do texto

que produzi para o everitd

O cartaz

Intervir na Sala dd-ormas dentro do Projeto Espaco de Montagem € uma
importante oportunidade de desafiar este lugar eflguptas a se relacionar
comigo, indicando os procedimentos a tomar, muitoda ndo experimentados
neste arriscado presente. No curto espaco de tedgsta intervengéo
FORMAS, darei prosseguimento as indagacdes aceocabjeto na arte
contemporanea. Motivada pelo que encontrei defiigtivo na sala ocupada
por moveis e instalagBes para 0 ensino da artabedsti que este contexto
singular fosse o mote desta ocupacdo, envolvendsoodos materiais que
venho empregando e de outros ainda ndo utlizaBosn esta proposta
especifica, apresento - reapresento - imobilizoscoredo - revelo estes
personagens que atuam silenciosamente em voltaudeiblico regular. Neste
encontro de conjugacdes dadas pela intervencadspace pode responder,
valorizando a existéncia do vivido como negar a sena atividade, oportunizar
esclarecimentos, ou até aumentar as duvidas. Gejagista para o depois é a
compreensao que poderei tirar do agora, e a saséntue farei dele € o que
se avistara para o futuro. Como sabé-lo? Somertdansimhar em direcdo a ele.

111 Texto de minha autoria que discorria sobre a p@pa ser apresentada Bspaco de
Montagem Agosto de 2007. Disponivel em: < www.ufrgs.begaféscultura >.
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Os moveis da sala

Tal como eu agia com um retalho, que ndo me erheoito, mas que
era da ordem de um estranhamento, trato os movems 0 mesmo
distanciamento e seletividade, pelo que eles sjms# de valorizar sua
memoria perdida, ndo era esta a procura maior emtraealho, executado para
esta sala, mas sim tudo aquilo que poderia estavigias de ser ativado. Os
moveis cumpriam, ali, um papel de funcéo silencemeameio ao agito do dia-a-
dia. Com a minha intervencao teria a possibilidddeira-los daquele estado

letargico para uma ativagao?

Esbocos para tomada das medias/ Intervencao FORRDRI,

Apoés a analise do lugar e auxiliada pelas fotogsafilecido encobrir os
moveis presentes na sala com tecidos e outrosiaisteinda nao utilizados. A
proposicdo de vesti-los e asstmansfigura-losseria esta relacdo de encobrir
seus volumes, sua natureza funcional. Nesta logigacuto uma série de

esbocos e desenhos. Apds esta operacao, tiro metkdeada objeto e movel
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para possibilitar a correta e precisa confeccacagas, como se um figurino ou
uma colecéo especifica fosse se configurando. Gomeglidas exatas, saio em
busca da reserva onde se depositavam as sobresidie de outros projetos. O
ato de encobrir com tecidos advém, como ja refegjmde uma dinamica anterior
onde construia objetos e os revestia com tecidyadios. Agora o objeto estava
pronto, pré-existia, ndo necessitando ser consirufihs sim pontuado, assim
como ja o fora a viga, anteriormente analisada.

Passo, entdo, a costurar capas que se moldavarolaoses, como se
vestes fossem. No trabalR®@RMAS, vesti, com tecido, uma escada de metal,
bancos de diversas alturas, cadeiras de variadas$ae um maovel para guardar
equipamentos. Revesti a mesa com papel e fitasadetgs e uma escada de
madeira com plastico transparente. A partir da ié&ude dois moveis sugeri
uma forma Unica, a qual também fora revestida erddePara completar aquele
ambiente, colei trés grandes sobras de tecido eam daredes, remetendo as

minhas colagens anteriores.

A escada de metal

Véania Sommermeyer:Escada vestid&2007

Escada vestida ou revestida?

O vestir seria dar uma segunda pele as coisas?

A escada de metal exigia os primeiros procedimentosdir altura,
largura, escolher tecido, comprar, fazer molde @mpelp transpor molde para
tecido, cortar, alinhavar, costurar. Neste procedim, utilizo o algodao cru em

seus 3m de altura. Realizo a 12 prova: vestir, anamudancas, levar, recortar,
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costurar. A 22 prova: jogo de vestir-despir; lefrarer; marcar-retirar excessos,
recortar, costurar, vestir novamente.

Escondida de suas particularidades pelo tecidoscada ganha um
'vestido’, construcdo que se assemelha a uma fesateina. O acabamento da
peca segue os mesmos procedimentos e se utilizandsmos apetrechos
aplicados pela costureira (giz, alfinetes, tesqufia métrica, maquina de
costura, ferro de passar). Neste ato, repito métetidos num tipico atelier de
costura, onde o corpo se desnuda ao experimentastoario em progresso, 0
gual vai gerar um novo figurino, confeccionado pagstir ou revestir.

Tudo corrigido, prova final. Maria lvone, quandaosé® a escada vestida,
exclama: La mariéé

A percepcao de um estranhamento é imediata: orquaqgeilo! Era uma
escada, mas também ja ndo era mais. Era outra blidiegparecia a velha escada
de metal, nem tdo pouco era um corpo de carne & o0s#s havia algo de
conformacao corporal; tinha-se uma pele dizendondeorpo; que ndo era mais
visivel, mas ainda estava la pelo seu volume dat gapa. Pele, membrana,

manto, casca, involucro.

Os bancos e as cadeiras

Véania Sommermeyer,Intervencad-ORMAS, 2007 (detalhes/ capas e encobrimentos)

O procedimento operado nos bancos nao foi diferggeém com um
trabalho minimizado pela forma e sua seriacdo. Blagocasido, cobri seis
bancos com capas diferentes, coloridas e ajustadaseu conteldo. Nestes
moveis empreguei 0s mesmos tecidos que anterioemesei nos blocos
construidos: tecido liso na parte inferior e lidrana parte superior. As capas

modificam o objeto utilitario, ndo mais bancos psgatar, mas blocos, cilindros
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e caixas. Ao encontrar os bancos encobertos, o®slimdagaram em algum
momento se neles poderiam sentar. Alguns o fizeoatnps nao.

Nesta intervencéo procurei utilizar tecidos emrdifiges texturas e cores,
exatamente para testar os limites dos mesmos sshbeecomponente novo, 0s

moveis, onde alguns se afirmaram como mais apigsia

Os pacotes

Véania SommermeyerRPacote de viagemEscada plastificada2007

A mesa, o papel e a fita vermelha. Fazer um padejtuir a mesa de
sua forma e funcdo. Com papel pardo fazem-se maeatem as fitas vermelhas
largas se firmam esses volumes. Tomei a experiéeidransformar uma
simples mesa de trabalho, um mdével aberto com@pas e uma base, em outra
coisa — uma embalagem, onde todas as faces detamguko estdo cobertas por
papel pardo. Assim, procurei cobrir tudo como segunande volume houvesse
por baixo, aludindo a um peso inexistente.

As fitas vermelhas, utilizadas neste movel, fechaplam pacotes e
poderiam se alinhar no mesmo tipo de emprego das die metal que estdo
presentes no®esenhos Ja, as fitas de metal servem para segurar, prende
grandes fardos de madeira MDF para a construcanddeis, que como aqui,
fecham, protegem, firmam, acondicionam um grupamdgeriais ou produto,
para transporte.

Aquela embalagem fora mantida no exato lugar dajredsno meio da
sala, perturbando algumas pessoas, as quais medauandram que
relacionaram aquele volume como um pacote quei@giegstes a partir, néo
parecendo fruto da intervencdo. Alguns nem tdo @oembravam da mesa ou
de sua falta.

Havia algo de estranho naquele procedimento destieweama escada
fechada como um pacote, pois forrar uma escad@ar&gse algo muito natural.
Fazer um pacote exige que cologquemos o revestineemteolta de todo o objeto

a ser coberto, ainda dobrar, virar o pacote, finaaglparte para néo se soltar.
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A relacdo desencadeada por esta intervencdo especid utilizar os
objetos encontrados na sala, era similar aquelangoenha aos retalhos e fitas
de metal coletadas, da qual antes me referia. tBntee nesta intervengao, um
dado novo se configurou - o revestimento - as caeatecido atuando como

vestidos e os plasticos e os papéis sugerindo gmqgoie cobrem para esconder

ou mesmo revelar seu interior.

De mesmo modo, as palavras também assumem estedeapevelar
aspectos talvez ocultos. Como procedimento operakitrago um exemplo que
me foi muito importante.

Uma visita, uma listd*

Amarelo, palco, instituto, vento, métrica, cor,as, indio, oca, concentragao,
descontracao, siléncio, antes, tédio, empacotanhris, hora, relogio, quase,
esconder, doze, dentes, vermelho, roxo, esconddej@za, sensibilidade,
fragilidade, auséncia, abandono, arrepios, hospgalamento, lepra, suave,
feminina, pastéis, Iceberg, estranho, frio, em@amento, | tempo, morada,
amarra, frio, branco-gelo, sentar?pode, aquilo isagocoisa, ocupa, né -
enrosco, corda, pano, corrente, leveza, degraastiqu, claro, escuro, preto,
branco, preso, transparéncia, horizontal, verticala, senta, assenta, pula,
caminha, embrulha, encapa, confraria, chdo, attex@a po, lugar, suba, grau,
degrau, banco, banca, fita, zooldgico, l6gico,nsi@, isso, fabrica, pano,

interagdo, circulem, médico, legal, asa, sarcéfag@rra, obra, branco, recorte,
roupa, porta, frio, escultura, fita, escora, preoesnadeira, pronto, atividade,
empacotar, estreito, vai, siléncio, mudo, ausdatente, emaranhado, estatico,
lugar, alugar, embalagem, pano, escada, escorutdéip, colagem, voz, eco,

fio, desenrolar, silhueta, forma, sutileza, processonstrucdo, branco,

tessituras, espacos, ampliddo, canto, tudo, pae@gdo, listrados, lisos,

costurados, processo, instalacéo, intencgao.

Esta lista me foi presenteada por Elida, em virtleleninha qualificacao
e também enviada por e-mail, e por ela denomirdelaastros de palavras’. A
lista estava na vertical, uma palavra apés a oQuando a recebi, dispus o seu
conteado em colunas e procurei tracejar o que nanaha a atencdo. A
disposicéo na horizontal foi usada neste textoraasrou uma surpresa.

E intrigante, mas para ver melhor a lista de pakeu as encobri com

um realce azul celeste. Poderia ter sublinhad@ak@s/as, fato que néo ocorreu.

12 A Profe. Dr2. Elida Tessler conduziu no dia 20 desto de 2007 seus alunos da disciplina de

Laboratério de criacdo de textpopara uma visita a intervencB@RMAS. Os alunos deveriam
anotar palavras a partir daquilo que viam.
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Esta circunstancia € interessante de observar nesteento, pois 0 mesmo
procedimento vai surgir mais adiante, sendo dedtaga capitulo ll.

Seguindo a percepcéo sobre as listas, lembro deegstante forma que
Richard Serra encontra no procedimento de registealsos relacionados as
suas operacOes, coverb list 1967, 68. Também nos glossarios muitas vezes
encontramos este carater. Trago neste aspecta adisGilles Delleuze, que foi
importante na andlise dos meus movimentos seguiotede um |éxico e

glossario de operacdes se firmavam igualmente.

Richard Serra. Verb list, 1967,68 Glossario dedobra. Leibniz e o barroc&. Delleuze

A seguir, trataremos destas duas operag@seEnder revelar pelo que
elas ocasionaram com a vivéncia da intervencdo sepdasiveis leituras e

aproximacoes que efetuamos.

2.3. As relagbes no espaco de apresentagéo: entiesoonder e 0
revelar

Marcel Duchamp ja dizia que em toda escolha ha Uespécie de

» 113

encontro e creio ser esta a palavra mais adequada paran@xpquela

experiéncia de encontro com os objetos da SalBodmas antes relatada. O
encontro do que a sala tinha de mais significatavaneu ver, de notavel e
auténtico se depositava em seus moéveis. Tal expaifevou adiante a reflexao

do processo em torno da nocgéao de encobrimentmdoriam Iéxico interessante

113 Cf. PAZ, OctavioMarcel Duchamp, ou , O castelo da pure&o Paulo: Perspectiva, p.29.
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gue tem se desdobrado continuamente, reverberamdmesguisa e nos seus
aprofundamentos decorrentes.

Vestir, desvestir, revestir, cobrir, recobrir, abair.

O tecido que cobre a escada vira pele, superficee ¢ modela as
diferentes variacbes da forma do objeto de metalpefe, segundo Didier
Anzieu™ citado pof*®"™ Pe™jeudy’® emO corpo como objeto de artesta na
origem dos primeiros contatos. Como superficie oqueca o limite entre o
dentro e o fora, como uma protecao frente as agesio mundo exterior, dos
seres e outros objetos. Igualmente, na escadag-epaim registro de sinais de
sua estrutura corporal e, como um vestido, aprasentima sutileza de forma,
uma silhueta do objeto-corpo que, ndo mais predetgknente, se revela como
corpo-estranho-vestido.

Penso que, por estarmos no mundo, percebemos tgnepo € ciclico e
este corpo-escada-vestida, em sua estranheza, qeaena jovem, irreversivel,
em virtude de sua capa. Nela o tempo ndo passar&oetradicdo, a0 nosso
corpo, que na pele, revela os segredos de um tdmpelhice que virad. Poder-
se-ia argumentar que 0 corpo-escada, com uma aap@ Si, com uma
vestimenta, esconderia 0 objeto resgatado, paltado@ Se o tempo se mostra
na nossa pele, na capa de algodao cru, podera-sgeuma reversibilidade do
passar do tempo sobre o objeto ao protegé-lo?

Merleau-Pont}*® afirma que sé vemos nosso corpo quando olhamas par
nossa roupa no momento em que nos despimos, aloessso espelho, Nnosso
molde: (...) "se ndo tirasse minha roupa, eu nyper@eberia seu avesso, e
veremos justamente que minhas roupas podem tognem+e0 que anexos do
meu corpo”.

O desnudar ou desvestir separa 0 corpo de toda&rejarcom seu
sujeito, e se retornarmos ao corpo-escada, ao di@see da roupa/capa, esta se
pde a nu, a morte, onde 0 que se revela é o obgtmetal desprovido da

distincdo sujeito/objeto ou corpo/objeto. Poderiemos perguntar: porque 0s

1% ANZIEU, Didier. Le Moi-peau , Nouvelle Revue de psychanalyselEUDY, Henry- Pierre
O Corpo como objeto de art8ao Paulo: Estacdo Liberdade. 2002, p.83.

118 MERLEAU-PONTY, Maurice.Fenomenologia da Percepcd6ao Paulo: Martins Fontes,
2006, p.134.
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prisioneiros sdo despojados de suas roupas? Smmdasp despojarem de si
mesmos, do que eram?
Nesta Logica, Marx “tendo um controle precario sobs materiais da

autoconstrucdo, sabia qual era o valor de seu ipr@psaco™’

, quando as
dificuldades o faziam separar-se dele.

Desta forma, no corpo humano, a pele é revestimsatmlo a mesma da
ordem do permanente, como vimos, e diferente da @iée temos das capas ou
das roupas. Pele, impossivel de se despir e delseac a nu, exceto pelas
nossas roupas que falam de nos.

Temos, ainda, queestir e revestir sdo palavras ora sinénimas ora
complementareszestir seria cobrir com roupa ou veste. Cobrir, revestajar-
se. Enquanto queevestir seria tornar a vestir. Estender-se por sobre;irgobr
tapar.

Entdo, o munir-se, encher-se, seria um procedonemh ato da ordem
do provisério (vestir) ou da ordem do permanergegstir)?

Nesta inflexdo, o revestimento seria o ato ou dtcefde revestir-se. O
gue reveste ou cobre: cobertura. A idéia de rawestio foi explorada por
Godfrid Semper, tedrico da arquitetura que, no IeéxXliX, contestou a teoria
vitruviana da cabana primitiva como origem da aejqura. Para ele, sua origem
€ téxtil e, portanto, ndo construtiveléia adaptada por Adolf Loss, onde temos
gue: “a coberta € a mais antiga expressao da angpait (..) ha primeiramente as
vestimentas, depois as cobertas, o abrigo, a cagarteirdo, a cidadée*®

Deste modo, observo que as capas de tecido podenetgadas e
deslocadas dos objetos, ndo encobrindo o corpdptoode forma definitiva,

COmMo ocorria com 0s pacotes ou mesmo os objetosdas de 2004 e 2005.

17 STALLYBRASS, PeterO casaco de Marx, roupas, memoéria, dautentica. Editora, Belo
Horizonte, 2004, p.108.

118 JACQUES, Paola Berensteiitstética da GingaRio de Janeiro : Casa da palavra, 2001, p.26
e nota, p.57.
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As capas. Para que servem as capas?

O gesto de cobrir produziu uma capa que nada nraisqge uma
membrana, uma fina pelicula que recobria uma sigpeidu servia de divisdo
separando seu corpo do que |lhe é exterior.

Temos que no vestuario, a capa € da ordem de usiemeata sem
mangas e geralmente longa que envolve alguma e@seave para proteger, mas
gue normalmente se sobrepde a roupa, com funcéobaetura ou protecao.

Por outro lado, assume carater majestoso, quanthpaacomo manto, é
utilizada por um monarca. Da mesma forma, podez® due o véu da noiva,
como cobertura cerimonial, mesmo que mais transpgreonfere a esta um
grau de majestade. Na capa do toureiro, no enttertms que esta € de dupla
face e vermelha, servindo para provocar o aninsahade tudo, naquele rito.

Nas encadernacfes, a capa é o involucro que maunttas as folhas e
protege seu interior. Feita, geralmente, de um maataais firme que o miolo, a
capa serve de protecao para cadernos e livrogngahdo a sua durabilidade.

Nas capas do monarca, da noiva, do toureiro, ouatas| utilizadas para
protecdo da chuva temos uma relacdo de tempo dildaevento, fato que
verificamos nas capas de tecido da sala de forguadnnente, em que, no meu
gesto de cobrir, produzia-se uma membrana tempoi@ue poderia ou nao ser
deslocada do objeto revelando-o ou escondendolo.eRposto, em relacdo as
capas, aproximagfes com Barangolésde Hélios Oiticica sdo extremamente

pertinentes.

Helio Oiticica: Nildo da Mangueira
vesteParangolé P 16 capa 12964
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Marcel Duchamp : Pliant de Voyage, 1916-1964

Tragcamos também um paralelo entre a capa da magenascrever
Underwoodde Marcel Duchamp, @esdobravel de viagem916-1964(Pliant
de Voyage),e as capas de tecido da Sala Fermas, pela relacdo de
encobrimento e espelhamento de um corpo ausentedifaamos que tal paralelo
€ adequado para esta pesquisa, poiBesdobravel de viagemive sem a
maquina de escrever, assim como as capas dos nteisram outras formas
de permanéncia longe dos moveis.

Poderiamos, igualmente, dizer queD@sdobravel de viagenexposto
sem 0 seu conteldo no espaco expositivo, teriasmmeonfiguracdo que as
capas de Hélio Oiticica? Esta capa, também comgahiialogando com um
dos principios d@arangoléde Hélio Oiticica, vestiria ou revestiria corpos?

Paula Berenstein Jacques nos lembra que “as cgmags, bandeiras,
iméveis, vazias, penduradas num cabide, sdo lterste despidas de sua
caracteristica déarangolé (...) e a obra é esvaziada de seu sentidfo”A
diferenca esta no fato de que “os Parangolés de i@alicica foram criados
para serem experimentados: “ou a pessoa 0s vesteneve com eles, ou 0s vé
em movimento quando eles sdo vestidos/ levadosmautro participante *%°

As capas de Oiticica sdo membranas néo para segotddas do corpo
ou da acao, ou apresentadas como objetos de fatimisendo séo o involucro de
um objeto como desdobravel de viageniPara o artista brasileiro, as capas
deveriam ser vestidas para acgao, faziam parte d=aarmpo experimental ativo.

Em ambos os trabalhos, verificamos o0s mesmos proeatbs
relacionados a algo revestido, porém em Duchampdgeigo ja pronto, que tem
a memoria de um contetdo ausente (a maquina) azeado exatamente por

esta falta.

119 |pidem, p.37
120 1pidem, p.37.
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As capas dos objetos que apresento se configuramera forma, ao
Desdobravel de Viagenpela idéia de cobrir algo de forma portétil, rsiiesa.
No entanto, ao cobrir uma escada, vendo-a feifpoc@e revela uma presenca
interna material, a qual ndo se verifica no obggduchamp, apesar deste nao
necessitar do acionamento que Parangolé exige do corpo. As capas,
sutiimente, se moldam ao objeto, enquanfesdobravetem certo afastamento
do objeto, provocado pela simplificacdo da fornum @iso daquele material mais
rijo, emborrachado. A capa de Duchamp se mantamefimesmo sem ter o

objeto por baixo.

Maria lvone dos SantosNa ponta dos dedd®u bout des doigts),993

Outro objeto que se reveste de um material firnma paprotecédo € o
dedal. Com seu uso, geralmente, um dos dedos égot porém temos nos
dedais de Maria Ivone dos Santbis, ponta dos dedo4993, cinco dedais que
revestem todos os dedos. De um simples materialgratecao, utilizado ao se
costurar, a artista aproxima este gesto singulazotdeir um dedo apenas com
um dedal, para uma permanéncia e continuidade phasdo por todos os
dedos. Os materiais diferentes: ouro, ferro, pahre e estanho sdo um dado a
mais, transportando para um simples dedal de @daluminio um carater de
j6ia na ponta dos dedos.

Entdo, como levar ao pé da letra a idéia de vestanmeomo imobilidade
do tempo, pensando igualmente em um acessoriouglesge viver em separado
de um corpo, como ®esdobravel de viagemde Duchamp ou os dedais de
Maria lvone?

As capas, fora dos moveis, se sustentariam? N&orsetas como peles
arrancadas de um corpoeenpergaminhad& A capa seria a manutencdo da

jovialidade contra o aplacar do tempo? Como anegeguindo o rastro do
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Desdobravel de viagenas capas sendo dobradas, guardadas poderianir suger
vestimentas de formas, refazendo-se a cada nowo, veslando o tempo e
aprisionando sua historia de aparicdo/desaparigadurdos de caixas verdes,
azuis, amarelas?

O artista alemdo Axel Lieber, em alguns de seusalinas, apresenta
apenas gele das coisassomente como superficie. Ele faz o que eu temia:

empergaminhauma capa.

Axel Lieber: Memorial 1994

Em Memorial 1994

Lieber distribuiu um conjunto de cobertores velpel® chdo do espaco
da exposicao sobre formas arredondadas e quadiaddngetos. Mas os
objetos, por estarem encobertos ndo sdo clarandarigficados, ndo
estdo presentes. O que vemos sdo capas merguiradasa e depois
secas. Sado moldes de objetos, os quais ja forarovigéos ha muito
tempo'?.

Lieber, diferente dos artistas citados, traballm ooultamentos:

(...) o envoltério misterioso revela-se como repigich de um objeto
nao disponivel, cuja forma fica, através do cobed® Ia, visivel e
invisivel. O objeto compde-se somente de superfécimo corpo-oco.
Interior é desconhecido. Ele esta presente, mde&éu

O artista aleméo dispde estas formas dentro daigatnde reina a
fantasmagoria e o siléncio. Na intervencéo readizamll orredoem 2002, Axel
dispds cintos que saem do chao e se estendemalreditte, como que medindo

ou estendendo o espaco do ambiente.

12IBERG, Stepham tampa de uma lata n&o precisaria conhecer outrsejb, além do de estar
sobre sua lataln:“Catalogos para jovens artistas” - Axel Liebefundacdes Krupp von Bohlen
e Halbach, s/d, p.6.

122 MOOS, Karin. Abaixo da superficieln: “Catalogos para jovens artistas” - Axel Liebe
Fundacdes Krupp von Bohlen e Halbach, s/d, p.58.
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Axel Lieber: Beef anatémico2002

Na imagem acima, vemos uma camiseta branca infdavés de
elementos internos que a sustentam aberta, corvessiela estivesse por um
corpo. Nas extremidades das cavas e mangas s@eiviaé formas que servem
de estrutura. Nao ha um jogo de faz de conta,dtad® corporal, de oculto, mas
que é revelado pela visibilidade nos procedimemtanateriais que o artista
utiliza. Axel Lieber aciona com este gesto um estamento, somado ao titulo
Beef anatbmico que indica conotacbes de matéria viva, uma reladd
presenca-auséncia do corpo pela anatomia constRédaco de corpo medido,

revestido, anatdbmico, andnimo.

Axel Lieber:

Alguns trabalhos com utilizacéo de tecidos, meiasteres de I1&

Como que partindo dbesdobravedde Duchamp, uma capa ja pronta -
um ready made Lieber, regularmente, se utiliza de vestes: matamisetas,
casacos, suéteres de 14, além de toalhas e caserfeste universo intimo e
domeéstico é alterado com seu gesto, ao estendearfesinas dando-lhes volume

com o0s materiais que agrega internamente as veAtssm, o procedimento de
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Lieber é contrario ao trabalho realizado na Sal&aenase aoDesdobravel
pois 0 mesmo se utiliza da veste pronta para arracorpo interno agregado a
partir dela. Surgem, igualmente, formas estraribage de seu aspecto original,
mas que remetem a um corpo. Como se Axel recorssriad maquina de
escrever, a partir da capa.

Naqueles objetos de feltro, os quais comentamosriamhente, ao
contrério, o artista se utiliza de grande quantdae cola que parece aprisionar
0 objeto, apesar do mesmo nao existir mais inteengan Axel faz o molde
organico, remetendo a forma marcada que revelahjetooinexistente, apesar
do material grotesco.

Empregando o mesmo material e procedimento de rcdernos em
Infiltracdo homogénea para piano de caud@66, de Joseph Beuys, um objeto
revestido, porém com uma capa justa, que ndo $ecdes no entanto, revela a
forma total de sua conformacéo, sugerida peloofelemos um objeto-piano
inteiro, 0 que ndo vemos e 0 que ndo temos € acesso, estes nos foram
negados. Tudo esta aprisionado, isolado, intemlitRdra Beuys, além disso, o
material tem uma carga simbolica a partir de r@acgfindamentais com sua

vida.

Joseph Beuysinfiltration homogen fiir Konzertfliigel 966

Em Beuys, o feltro atua mais como um curativo, l@adagem, um ato
de profilaxia, de cura, do que um involucro comiiazendo este revestimento,
o artista destitui o piano de sua funcéo, igualssela acdo de criar um pacote a
partir de uma mesa. Entretanto, nesta operacasysBeeafirma sua forma.
retirando sua fungdo e provocando o estranhameel® fua volumetria e

inacessibilidade. Deleuze e GuatsremMil platos dizem:

123 DELEUZE, Gilles; GUATTARY, FélixMil platés Capitalismo e Esquizofrenia vol. S&o0
Paulo, Editora 34, 2002, p.181
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O feltro n&o implica distingdo alguma entre os ,fia&enhum
entrecruzamento, mas apenas um emaranhado das, filotdo por
prensagem (por exemplo, rodando alternativamenibdoco de fibra
para frente e para tras). Sdo os micro-filaments fibras que se
emaranham. Um tal conjunto de enredamento ndo mai® algum
homogéneaocontudo, ele é liso, e se opde ponto por pontespaco do
tecido (é infinito de direito, aberto ou ilimitagon todas as direcdes;
nao tem direito nem avesso, nem centro; ndo estabékos e moveis,
mas antes distribui uma variacdo continua). Oragnmeeos tecnologos
gque manifestam as maiores duvidas a respeito der pledinovacao dos
némades, rende-lhes ao menos a homenagem do fe#pténdido
isolante, genial invencéo, matéria de que é feitmda, a vestimenta, a
armadura, entre os turco-mongais.

Man Ray: L’Enigme d'Isidore Ducassé 920 (reconstitution, 1971)

Man Ray cobre algo com um tecido. Pacote, que maadra uma
embalagem convencional. Sua estrutura, com badjanéwela o volume,
guando os fios perpassam as formas, evidenciandoeas oEnigma de Isidore
Ducassede Man Ray, de 1920, temos realmente um enigma. €dectido
opaco e firme, o que se produz é o ndo reveladenamberto, mas com o
barbante revelam-se as formas do objeto, como wstimenta justa ao corpo
gue insinua, revela sem mostrar. Ainda seguindo rablgmatica do
estranhamento e também do ato de subtrair, esgandater no anonimato pelo

ocultamento, Frechurét esclarece mais um fato:

Em 1920, nesse mesmo momento que nasce a faBwmsadade
Anénimaco-fundada com Catherine Dreier e Marcel Duchaktgn
Ray realiza a ndo menos célebre dbrigma de Isidore Ducass®s
dois feitos merecem ser restituidos visto que &8ade Anbnima deve

12 FRECHURET, MauriceLe mout et ses formes. Essai sur quelques catégdeida sculpture

du Xxe. siécle Paris, Ecole Nationale Supérieure des Beauxs, @oll. Espaces de I'Art, 1993,
p.92 (traducdo nossa).En 1920,alors méme que nait la fameuse Société anonymealo
appellation a Man Ray lui-méme et que la dissimotatjue constitue 'empaquetage des objets
est une facon de les perdre dans I'anonymat. »
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sua denominacdo a Man Ray, e que a dissimulacaccapsitui o
empacotamento dos objetos é uma maneira de presd@&lanonimato.

Pensando-se a obra e sua reverberacdo no espagomomeelo
estranhamento ou pela ativacdo e que ao mesmo tsmmzulte como um
enigma, algo da ordem do “secreto e oculto, masvgiced luz” (Schelling}?>,
penso em um desvio, para abordar a questao do &npmyopondo observar uma
obra, das mais estranhds Mariée mise a nu par ses célibataires, Méthe
Grand verre) O Grande vidrd®® de Marcel Duchamp, ‘paira livre entre duas
chapas de aluminio’ perfazendo as medidas de 2n/@ecaltura x 1,76 cm de
largura e domina a galeria de Duchamp no Museurtieda Filadélfia. Na sua
feitura?’, encontramos procedimentos de ‘pintura a 6les, di® chumbo usados
para fazer vitrais, folhas metalicas, poeira, pagelartista utiliza ‘técnicas de
fotografia, gravacdo, colagem e de perfuracao’.iogatipos de perspectiva,
especulacao cientifica e brincadeiras infantisre@mram mescladas. O artista
inclui fino esmero técnico aliado a um rico tralmal@rtesanal, assim como
‘calculos matematicos e efeitos casuais’.

Faco aqui aproximagOes conGoande Vidrg principalmente no tocante
as ambiguidades: encobrir/revelar, transparénaaidpde, escrita/imagem,
acaso/sistematizacdo, presentes nas articulag@égadas por Duchamp. O
Grande Vidronos revela, aos poucos, sua constituicdo, comdemqiando nos
dizer “decifre-me.” O que sabemos da obra sdo afietae esbocos contidos na
Caixa Verde. O Grande Vidrpode ser lido por interfaces conjugadas: as
imagens nos dizem de algo oculto, com pistas preseras caixas, ou seja,
palavras, que nos falam de um lugar afirmado comlugar da imagem,

instaurado em outro lugar.

125 FREUD, SigmundObras psicolégicas completas de Sigmund Frelicaduzido por Eudoro
A. M. de Souza. Rio de Janeiro: Imago, 1976, p.281.

126 O texto:O GRANDE VIDRO - Fronteira entre um mundo que aggo®i um novo mundo
ainda sem formaempreendido sobre esta obra, foi apresentadoenun&rio A imagem
imperfeita em janeiro de 2008, por ocasido da disciplingpldtoarte e psicanalise, ministrada
pelo Prof. Dr. Edson André de Souza, em 2007.

127 Cf. DUARTE, ClaudiaMarcel Duchamp. Olhando o Grande Vidro como irteef Rio de
Janeiro: Rios Ambiciosos, 2000.
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Marcel Duchamp La Mariée mise a nu par ses célibataires, M&@esrande Vidrd, 1915-23

Mesmo negando a obra retininianaGGoande Vidrose da pelo olhar do
espectador, onde a soma do que € obra e do quecENo obra, associada ao
local e a forma de apresentagcdo, atua sobre olltmaleao trabalho sobre o
espectador, alterando o que se via inicialmente.

Uma parede que ndo é muro, um espelho que néaderefiea imagem
perfeita, mas mostra 0 que ndo estad na obra: onenigm si mesmo, e o
ambiente circundante. Assim, a transparéncia eaaidgde estdo juntas em um
mesmo trabalho. OGrande Vidro pode ser lido como uma parede/tela
transparente - de vidro e de texto. A sua grandias se da a ver pelo grau de
incompreensdo que igualmente silencia e escondecarpp moderno feito
maquina desejante, a qual encobre os fendmenogalidade e do mundo
visivel.

O Grande Vidrgpoderia ser equivalente a um monumental objetedear
- como um biombo, que serve para dividir um amleiekista especulacédo que
faco, de aproximé-lo a um biombo, poderia remeteagpecto extremamente
intimo de sua utilizacdo. O biombo serve para rasr a intimidade de quem
se veste. Todavia, este mével pode suscitar em aqaela vé, e assiste a esta
operacao, uma seérie de fantasias sempre relac®aagste movel, seu uso e de
guem esta encoberto por ele. O biombo divide,rsatite, um ambiente amplo
em dois: um mais recatado, afastado, para escaigleque ndo se revela por
completo e outro de uso normal, aberto por ondarsala socialmente. Como

no Grande Vidro*(...) a imagem se oferece vestindo-se de proiifi ver. E
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proibido olhar. O trabalho esconde suas tramasp@@estivesse envergonhado
do retiniano de sua imagertf®.

Ao pensar na simplicidade que Duchamp impunha a/isiaa(pois vivia
em transito, praticamente sempre em quartos algy@&dgue esta relacdo com o
biombo se intensifica.

Retornando a Sala d@rmas o pacote da escada de madeira mostra seu
interior. O revestimento com plastico transparemtéitas amarelas encobre
revelando. Assim, a escada, retida neste pacowissacia da sua funcéo, de
estar aberta para servir de apoio aos alunos ntramlho e se torna um objeto
recluso, talvez estetizado, apesar de permaneceresmo local. Desta ordem
sdo os empacotamentos da fase inicial de Chkiétapped Night Table, 1968
Wrapped Table and Chaif963. Ou ainda na sua série de fotografias das be
tomadas dos empacotamentos de arvores na Suica.

Em Wrapped Tress,1997-98, percebemos, conforme a tomada
fotogréfica ou a hora do dia ou a estacdo, duasaopes que: ora revelam seu
interior, os galhos de arvores, ora sao apenasnadgigantes.

Se observarmos o procedimento empregado por Chaistiongo de sua
carreira, verificamos a presenca destas duas esadé revelar e esconder
igualmente, utilizando-se tanto de materiais trarestes como opacos.

Christo: Christo and Jeanne-Claude:
Wrapped Night Tabl&960 Wrapped Table and Chair963

Christo and Jeanne-ClaudeWrapped Tress997-98

128 DUARTE, ClaudiaO Grande Vidro como interfac®io de Janeiro, 2000, p.31.
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Neste ponto, em relacdo aos seus primeiros empaeotas de 1960,
poderiamos aproximar os encobrimentos em tecidoacumcéo de dois moveis
ou ainda as duas cadeiras que revesti com tecidos.eApesar da mesma
condicdo de encobrimento e de semelhanca formas émbalhos referem-se
ainda ao universo intimo de trabalho: de atelieocal este que Christo
paulatinamente abandona, mas dele ndo se afagtaé ple |4 que saem seus
desenhos e projetos futuros que propiciam e viadnli seus grandes de
empacotamentos externos.

Véania Sommermeyer Encobrimentos na Sala de Formas, 2007

A partir da Sala de Formas, aguele encobrimentardst, que se formou
com os dois objetos unidos, nos leva novamentEragmade Man Ray. Do
mesmo modo como cobria os bancos, com uma padnmondgetecido para a
parte inferior e outra para a superior, revestofadi no momento, sem costura
prévia, utilizando apenas tecido e fino arame esmapA silhueta € visivel, mas
0 seu interior estd oculto. No entanto, a estrgohgdo dos dois moveis,
evidencia um bloco que ndo deixa claro quais sdohpstos por baixo da
cobertura, onde o resultado € uma forma que lendtegacerta maneira, a
proposicao de Rachel Whiteread parafalgar Square2001. Mantendo-se as
diferencas de materiais e de proposta, 0 que levoomta aqui € a estranheza de
algo que se desconhece, mas que se revela extraweafamiliar. No caso de
Rachel, a operacdo constitui-se pela simples dagilw da parte inferior. O
fechamento em si mesmo causa estranhamento. Omdec&oa escultura?

Reminiscéncias da poténcia contidedwuna Sem fim dBrancusi!
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Rachel Whiteread: Monument / Trafalgar Squar2001.

Igualmente, na obrA funcdo do amanha, 200@nteriormente referida,
de Helio Fervenza, por debaixo do celofane coloafluda vemos as pecas
recolhidas do cais: luvas, cadinhos, ancoras: mge instrumentos coletados
pelo artista no DeprecA funcdo do amanhdoi apresentada no evento ja
apontado, em uma grande mesa vermelha com um ainggihtro vazado, na
gual as pecas eram dispostas em torno deste gdgetotindo a circulacdo em

volta.

Hélio Fervenza:A funcdo do amanh&000

Entendo que, no trabalho de Hélio Fervenza e, erte,ppa escada
coberta de plastico, 0 que vemos € um pacote sdemasiada utilizacdo de
lagos ou nés, que podem aprisionar com seguramgateldo, mas percebo o
enaltecer das qualidades dos materiais pela tremspa, que encobre
revelando. Nao € por acaso que Hélio se utilizpael celofane. O celofane
“possui ha constituicdo de seu nome a raiz grega,ptle phaino, e que quer
dizer ‘fazer apareceéf®. Embricamentos de significados que segundo
Baudrillard®, se entrelacam, onde “ ‘phainomenon’(de ‘phairiesiae deriva
da palavra grega ‘photos’, luz), uma ‘aparicao’ ”.

No momento em que trazemos evidéncias de procethsele cobrir

objetos, de revelar com finas membranas de sentitlram-se operagoes de

129 FERVENZA, 2003, p.27
130 BAUDRILLARD. Jean.De um fragmento a outr&&o Paulo: Zouk, 2003, p.48.
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esconder e revelar conteados, nem sempre visiveisompreensiveis. Heélio

Fervenz&® diz em sua pesquisa que:

Entre mostrar e esconder as relacdes ndo cessaa ttecar. Uma
delas poderia se constituir numa aproximagdo pelssle sujeito,
possibilidade de uma relacdo paralela de trangpmslgma metafora,
entre o visivel e nado visivel, entre a diferencenguforma) e a
indiferenca (o informe). Relagéo € o segredo.

Muitos artistas sdo herdeiros de Raymond Rousseaispecto oculto do
manifesto e luminoso no acessivel, diz Michel Falicdal autor afirma que “é
bem compreensivel porque Breton e outros depois elham percebido na
obra de Roussel uma espécie de obsessédo pelo ieg;guelo invisivel e pelo
remoto” ¥ O que sustentaria o enigma seria esta repeticBosacessivo

desdobramento do visivel e do ndo visivel indefimdnte como signo.

O Memorial do Rio Grande do Sul

Como contexto e proposicao, trago na sequéncigyrojato que néo se
realizou. Apesar de sua proposta, 0 mesmo forsaeo. Abordar este projeto
aqui se torna relevante exatamente pela possitidide desenvolver o tema da
Laténcig visto que um projeto € uma antecipacdo de unegab, guardada
como possibilidade, podendo viver neste estadavmaes serAtivada O fato
de nos envolvermos num projeto, irmos a campogfafar o local, conhecer
como funciona o espaco, o afluxo de publico, sumitatura, nos mobiliza a

pensar sobre como desenvolver uma proposta.

131 FERVENZA, Hélio. Dissertacdo de Doutorado: Hélienfenza:Le Montrer et le Cacher
Dans le Rapport D’'um Signe et de Sorp&=.Paris, 1995, p.85 (traducdo noss&ntre
montrer et cacher des rapports ne cessent de siggha L’'un d’eux pourrait constituer une
approche possible du sujet, au moyen d’'une relapiaralléle de transposition, une métaphore,
entre le visible et le nonvisible, entre le diffice (une forme) et l'indifférencié (I'informe).Ce
rapport est le secret. »

132 FOUCAULT, Michel. Raymond RousseBdo Paulo. Editora Forense Universitaria. 1999,
p.105.
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Mesmo ndo acontecendo, desenvolveu-se um fluxoedeamentos e

33 dizia destes

acdes no processo de trabalho. Assim, trazemos &agju_e Wit
estados do pensamento: “Idéias em si podem sepbraale arte; estdo em uma
cadeia de desenvolvimento e podem finalmente eramoalguma formaNem

todas as idéias precisam ser concretizdd&seguindo este seu raciocinio, 0
artista nos ajuda a pensar, quando afirma quetéia se torna uma maquina que

faz a arte**

O evento

Um grupo de quatro artistd3participa de um Edital Nacional, visando o
financiamento de um projétt§ de intervencdo no prédio do Memorial do Rio
Grande do Sul.

A escolha recaiu sobre este local pelo fato de relgularmente, néao
atender a projetos deste tipo. Como artistasamnas, ali, evidenciadas uma de
nossas maiores aspiracoes: a descentralizacdaquiesd do olhar sobre os
locais marcadamente assumidos como espacos da carteemporanea.
Localizado no centro de Porto Alegre, na Praca ltBndega, entre o Margs e o
Santander Cultural, espacos institucionais, 0 M@ahoepresenta o reduto da
tradicdo e de exposicdo da memoaria cultural deonestado e pais. Pelo seu
valor patrimonial, pela aptiddo publica e peloliesse de resguardar a historia,
viamos a possibilidade de criar uma distensdo da fangdo e de seus
importantes equipamentos expositivos colocadosviceado publico, através de
vasta informac&o memorial.

Cristina Freiré®’, em seu text® Museu na corda bambafirma que:
“Arquitetura monumental ndo garante lugar simbglisto é, legitimidade e

relevancia social ndo sao feitos, apenas, de donenadro”.

13 LE WITT, Sol. Paragrafos sobre Arte Conceitualn: FERREIRA, Gléria; COTRIN
Cecilia Escritos de ArtistasAnos 60/70Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 2006, p.176-181.&Num
homenagem a Sol LeWitt, a revista Tropico publioslParagrafos em 09 de abril de 2007, por
ocasiao da morte do artista.

13 1dem.

1% proposta apresentadaBdital Arte e PatriménigeloAtelier Floresta do qual faco parte.

13 0 Projeto “Pontuacdes no Espaco” previa quateniencdes artisticas em varios espacos do
Memorial do Rio Grande do Sul.

137 FREIRE, CristinaO museu na corda bamb&olha de S&o Paulo. 30 de janeiro de 2005.
Disponivel em: <http://www.canalcontemporaneo.aftitasa/archives/000363.html>
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Ainda hoje, muitos espacos ditos publicos ndo genfiapublicos, pois
Ihes faltam uma mobilidade e uma democratizagéosdeinformal calcada no
desejo de uma maior permanéncia do publico no.local

Apés uma série de visitas ao local; o qual é unp@omtante instituicdo
gue resguarda a historia do Rio Grande do Sulaetelidas fotografias de seus
ambientes, cada um dos quatro artistas selecionwu area para realizar seu

trabalho.

Minha proposicéo para o edital.

Ocupacéo, Intervencéo e Revestimeni2607

Displays e painéis dainha do Tempo Nichos

Moveis Sagudiplunas Personagens
[Espacos do Memorial do RS]

Seguindo a linha dos objetos cobertos e do usedda, propus revestir,
cobrir®® com tecido cinza, todos os painéis ldaha do Tempoas Colunas
Personagens localizadas no térreo deste prédio, mais todospameéis
informativos, displays, que dessem conta das irdgfi®s, como todos os

moveis e objetos.

138 0 ato de cobrir, revestir objetos encontradosiseafa como operacdo importante na
pesquisa que se iniciava junto ao PPGAV-IA. UFR&®Bjuele ano de 2007.
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Neste projeto, ndo realizado, visava estabelecen uglacdo de
invisibilidade da informacéo, transfigurando o local de apregéotaem
oposicao a umsisibilidadede superficies, formas e contornos nunca visttus pe
expectador naquelas colunas tdo saturadas poayhspiformativos. Propunha
um ocultamento, aos moldes dos encobrimentos dst€hle Man Ray, com
tecido opaco, para cobrir e revelar uma silhuetalgetos, que se mostrariam
extremamente estranhos, pois ndo seriam compreesig imediato. Queria
propor uma opacidade, um espaco neutro, desligagxcksso de informacdes,

e, a0 mesmo tempo, impregnar de davida o que s@ew&e 0 que se via.

Véania Sommermeyer:Ocupacao, Intervencéo e Revestimentéasmorial do RS, 2007
[Projeto]

Conforme os desenhos do projeto, todas as colunassters seriam
cobertos com tecido maleavel na cor cinza. As @dundicavam e mostravam
personagens memoraveis. Sem estes dados inforsiatndm haveria voz,
apenas volumes que, como blocos, seriam os prgpeis®nagens desfigurados
de rosto ou fala. Puro siléncio.

Interessava-me a relacdo com o corpo do visitaatequal seria
convidado a experimentar sensacdes de estranhaments colunas revestidas,
0s painéis informativos e os objetos deslocadosudefuncédo pudessem lhe
revelar a partir de sua supressdo da informacadeaseu uso. A proposta de
criar oposi¢des entre revelar e esconder posaifdjttambém, uma reflexdo
sobre a importancia patrimonial em preservar, geteguardar (arquivos,
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memoria) e mostrar, informar, iluminar (pelas fosma@e tornar publico o
guardado/o desconhecido, 0 ainda né&o visitado).

Véania Sommermeyer Nichos 2007 [Projeto]

Nos trés nichos de um antigo caixa propus quededidtrados caissem
da abertura das grades até o chdo. O tecido eggtasa, como em um rolo; visto
nas lojas; apoiado sobre a mureta do nicho e sdobesdo pelo chéao,
livremente. Conforme ja observamos, o tecido vemref&enciando como uma
importante ferramenta em meu trabalho. Vale obsemas uma vez o que
falam Deleuze e Guattafi sobre os téxteis:

Um tecido apresenta em principio um certo nhumereatacteristicas
gue permitem defini-lo como espaco estriado. Enmeirio lugar, ele é
constituido por dois tipos de elementos paraleloxaso mais simples,
uns sao verticais, 0s outros horizontais, e aml®sergrecruzam
perpendicularmente. Em segundo lugar, os dois tieoslementos nao
tém a mesma func¢éo; uns sao fixos, os outros mdpagsando sob e
sobre os fixos. Leroi-Gourhan analisou essa figdoms “soélidos
flexiveis”, tanto no caso da cestaria como da &geeh: as montantes e
as fibras, a urdidura e a trama. Em terceiro lugiarfal espaco estriado
estd necessariamente delimitado, fechado ao memosgnd lado: o
tecido pode ser infinito

Tecidos, em suma, sdo cruzamentos entre verticalsoreontais,
providos de pequenos sulcos que configuram relaiptes e moveis, as quais
geram as tramas. Pontos estes que, dependenda dersmirucdo, podem mais
facilmente revelar ou ocultar. Escolhi, neste cdsomemorial, um tecido
flexivel e na cor cinza pela caracteristica qua est confere ao tempo passado,
consumado. Nos nichos apresentei esta idéia detmfguanto ao comprimento,
presente no deslocamento dos tecidos advindosrdpsigs rolos expostos nas
lojas, que ali se derramariam de cada balcéo.

139 DELEUZE & GUATTARI, 2002, p.181.
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Neste caso, gostaria de aproximar os procedimgransados para este
projeto a proposi¢do dos encobrimentos que seauilo artista Joseph Kosultt,
na 92 Documenta de Kassel de 1992. Neste eveattista ocupou um corredor
e um andar superior. No corredor $ala Neuecobriu todas as paredes e o teto
com tinta escura, mantendo o mobiliario originakstd intervencdo, o artista
manteve todas as esculturas em seus pedestaisa® doedtelas afixadas nas
paredes. “No entanto, silenciou-as. Aplicou solagageca um pano preto. Uma
mortalha que transformou em segredo o que até ex@da uma das obras

contava aos olhos dos espectadot&s”

Joseph Kosuth:Passagen Werki 992

No Memorial, os painéis, 0s quais seriam cobeitaicavam o tempo
narrado. Da mesma forma, Kosuth, com pano esceticgu a carga de forca do
tempo, da histéria e da tradicdo presentes no.lijante da acédo operada por
Kosuth, poderiamos remeter o encobrimento a umduwgdes da mortalha?
Por mortalha, teriamos aquele pano ou vestimemaque se envolve o cadaver
de pessoa que sera sepultada. Ato que remete &, mqgrtele movimento de
cobrir a pessoa com lencol quando ndo resta majgeofazer, esgotaram-se

todas as possibilidades. E o fim.

140 HERKENHOFF, PauloPrevisivel e inusitadaRevista Guia das Artes. Sdo Paulo. Ano 7, n°.
30, nov./dez, 1992, p.13,14.
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Luciano Fabro: Lo Spiratg 1968-1973

Lo Spirato,1968-73, de Luciano Fabro, € um trabalho em marmaoee
apreende este gesto de cobrir um corpo em sewdstpro de vida, levando para
este material a leveza encontrada nos tecidosofatilizando materiais dos mais
diversos, critica a préopria arte e seus modos di@ukis de vé-la. Empregando
procedimentos e materiais familiares para a eseuttadicional, enLo Spirato
(o expirado), talvez Fabro estivesse perdurandelaguequeno gesto num ato
permanente, solido ou mesmo falando da propriaaraat arte mitificada pelo
material e pelo gesto.

Em oposigéo, a mortalha de Kosuth ou as colunaaaoe Memorial do
RS, oEnigma de Isidore Ducass&920, de Man Ray, encobre-escondendo. Neste
trabalho, ja destacado, vemos um tecido grossecwa@sjue mais parece aquele
tecido que é recolhido as pressas para embalarpaégioso, algo perigoso que
precisa ser resguardado ou até dissimulado em digutho de armario ou loja de
penhores, ficando relegado ao esquecimento. Emmacpattida, o tecido, similar
ao feltro, emite uma outra sensacao aos nossad@ennaciez e aconchego.

Em relacdo a esta acdo de encobrir, encontro apagiies com o artista
finlandés Ari Kakkinen, o qual fotografa os seusdamimentos. Em grandes
dimensdes de 125 x 150 cm, o artista apresentgrédtas com imagens de
moveis e caixas cobertos com lengois brancos.i§laadobre tudo com uma fina
pelicula alva de tecido branco. Com esta sutilézah@ evidéncia do que se tem

por baixo do pano, apenas volumes.
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Ari Kakkinen: Ari Kakkinen: No Echg 2004
Of Questions of Truth and Equivalence, 2003

Cria-se uma atmosfera fantastica, fantasmagériste &rtista, por sua
vez, ndo cria capas adaptaveis e justas aos mdwsis,evidencia silhuetas e
nem o0s revestimentos se parecem com uma mortalhanoyacote. Ari
Kakkinen os silencia, mais do que os encobre. Pemuio a obra deste artista,
percebi que o mesmo procedimento de cobrir foicreteado a um espaco
expositivo, onde Ari cobriu todos os quadros da&galdo mesmo modo.

Com panos ou capas, costumamos imobilizar e protlegpd os moveis,
guando viajamos. Quando de nossa volta, tudo este deixamos. NOs nos
modificamos, pois adquirimos experiéncias, mas 0geis e objetos impavidos
sd0 0s mesmos, apenas aguardando a hora de seratodra vida. Houve um
revestimento, uma protecdo temporaria, que paabj@sos; certamente parecia
eterna; pois, nesta operacdo silenciosa, os metmam® destituidos de suas
caracteristicas basicas de uso. Na soliddo (emcla)é ficam a espera de um
movimento humano, que pode ndo ser o mesmo de, antegue pode nem
acontecer.

A este procedimento de encobrir para guardar,iganfos movimentos
presentes em muitas das grandes cidades, pringpgnao amanhecer que
revelam encobrimentos que muitos fotégrafos pemegisituacdes cotidianas,
em que temos a presenca de materiais e texturaslasy disponiveis para quem

sair de madrugada em qualquer cidade cosmopolita.
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Robert Hausser:Markt, frihmorgend 953

Trago um exemplo que ilustra esta idéia: as fof@gae momentos que
escapam, como 0s revestimentos de bancas de deinmercados publicos ao

amanhecer de Robert Hausser.

Museu Palacio da Aclamag&o
Campo Grande/ Salvador-BA

Ou ainda, uma imagem que recebi e que remete dadmugue algumas
instituicdes museolbgicas tém quanto ao seu aceslaxionado a reformas no
prédio ou nas instalacdes. A inusitada imagem mastmoveis, 0s objetos e os
guadros sendo vestidos com uma fina pelicula, f=jma em tecido sintético

(TNT) abrigando do po tudo que deve ser preservado.

Se pensarmos em uma atitude ainda mais silenciapae ediscute o
desaparecimento, o ocultamento, a auséncia e sibilidade, poderemos ser

inquietados com muitas das obras do aleméao Jochemn G
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Jochen Gerz: 2146Steine — Mahnmal gegen Rassismi@93

Para esta pesquisa, é importante trazer o movimexdcutado pelo
artista em 2146* Steine — Mahnmal gegen Rassisml@93 (2146 Pedras —
Monumento ao Racismo) Saarbrucken, Alemanha:

Com a ajuda de 61 comunidades judaicas da Alemadniheompilada
uma lista de todos os cemitérios judaicos que astam uso no pais,
antes da Segunda Guerra Mundial. Os nomes desdésc2initérios
foram gravados em um numero igual de pedras dengatvacdo, que
eram retiradas da rua que atravessava a pracaemte fao Castelo
Saarbrucken, a sede do parlamento. Inicialmentetrabalho foi
realizado em segredo e ilegalmente. As pedras emanovidas e
substituidas pela pedra com a inscricdo duranteit.nTodas as
inscricdes nas pedras foram colocadas viradas ljgar@ em contato
com o solo e, por conseguinte, a inscricdo é welsiGerz teve a
colaboracdo dos alunos da Escola de Artes Vis&aiarbrucken. No
decurso do projeto a obra foi aprovada pelo Pariémnee
retrospectivamente foi comissionado o artista. Acparem frente ao
Parlamento foi renomeada de A Praca do Monumentsiliel **2

“Na lingua alema duas palavras designam monumébénmkmal’, cuja
origem é o verbo ‘denken’ — pensar - e ‘Mahnmalijacorigem é ‘mahnen' —
advertir. O segundo termo, utilizado acentuadameepeis da Segunda Grande

Guerra, indicaria algo soterrado, recalcado, susmem passado negativt®

141 Os numeros diversos em relagdo & quantidade despetk parecem corresponder a um
tempo que passou, enquanto se colocavam mais pediad_eila Danziger em sua tese tem o
numero de 2160 pedras e esta foi defendida em 22J03.

142 Material disponivel no site do artista:< http:/mwerz.fr>. Acesso em: 19 de jun. de 2008.

143 DANZIGER, Leila Maria Brasil. Corpos de auséncias: Berlim e os monumentos de
Auschwitz Tese de Doutorado em Histéria Social da CultataC. Rio de Janeiro. 2003, p.173.
Disponivel em: < http://www.maxwell.lambda.ele.pigbr>. Acesso em: 30 de jun. de 2008.
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Com o gesto andnimo e repetitivo de remover umaapedchovamente
devolve-la a seu local especifico, adicionada denome voltado para o solo,
Gerz articula o poder dialético inerente ao demetffora, a vida e morte, que é
também uma logica do oculto e do manifesto, e séwidd, uma clara
adverténcia para 0s Vivos.

O Holocausto, diz Get?, foi “(...) a mais importante experiéncia da
minha vida, e ndo como uma presenc¢a, mas como us&n@a”. Gerz ficou
conhecido entre o grande publico alem&o na décad80dpor idealizar um
projeto de monumento ao Holocausto. Assim comoosamutros projetos,
sempre 0s coloca em acédo por algum tempo, semrpensadéia de construgcéo
— que diz ser tarefa do monumento tradicional. "g§eamdes deslocamentos de
terra, de imaginacao ou discursos, Gerz operamalbor, simplesmente ativa,
de modo pontual e sem grandes gestos, a memodtaveotia Europa do poés-
guerra”**,

O que vale é acdo e a posicdo do artista. No casBGeaiz, tem sido
assim, com seus alunos, as comunidades e a impterisaDanzigel*® aponta
gue “(...) esta tem sido certamente a funcdo detartestabelecer mediacdes
entre as imagens, as projecoes e os desejos demmadids participantes, que ao
longo dos processos propostos, tornam-se respasgila obra”.

As posigcOes assumidas e o contexto do lugar foiacutilos nas varias
operacdes concretas e efetivas. O que restou doN&Emdo RS foi uma espera,
uma falta, uma proposi¢cdo que mesmo nao realizadauro artista adiante. No
capitulo seguinte as reverberacbes deste projeto rfio se concretizou
provocou, no entanto, uma continuidade, para o tande outros espacos e

meios.

144 GERZ, Jochen. In: NUSSER, SusarNa.Republica de Autores — Projeto Obras por Jochen
Gerz Disponivel site do artista: < http://www.gerz.fiAcesso em: 22 de jun. de 2008.

145 SCHMIDT, Hans-Werner.Biography Jochen GerzDisponivel no site do artista
<http://www.gerz.fr>. Acesso em: 19 de jun. de 2@B8ducdo nossajOhne gros geologic
verdrangen, Bildnis und reden, Gerz betreiben erduesser, leicht aktivieren-, von die Weise
punktlich und ohne einen gros Geste, die GruppedeAken von die Europa von dem Auf-
Krieg”

1 DANZIGER, 2003, p.173. Acesso em: 30 de jun. deg20
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DESDOBRAMENTOS:
IDEIAS ARQUIVADAS E DEIAS ATIVADAS

A matéria dobra € uma matéria-tempo,
cujos fenbmenos sdo como a descarga
continua de uma ‘infinidade de
arcabuzes ao vento

Gilles Deleuze

(...) todo corpo sélido é a
superposi¢do de um numero infinito de
camadas.

Jorge Luis Borges

A arte é sempre mais abstrata do que
imaginamos. A forma e a cor nos

falam de forma e cor — e eis tudo.

Muitas vezes tenho pensado que a
obra mais facilmente oculta o artista

do que revela.

Oscar Wilde
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3. DESDOBRAMENTOS: IDEIAS ARQUIVADAS E
IDEIAS ATIVADAS

Desdobrar significa, entre outros sentidos, desenvolver,ededar,
revelar. Tal acdo parece estar presente em meagsmde trabalho, figurando-
se nos primeiros rolos de retalhos de tecido akentd incessante movimento
de virar de paginas da instalagédero, 2003, nos desdobramentos dos retalhos
em colagens azuis e pretas por diversos espacgplamo-parede, desde cantos,
arestas e vigas. A acdo de desdobrar se presgntdimbém, na passagem do
plano para o volume em objetos produzidos a pdotimolde do um fragmento
de retalho. Por meio da intervengdo sobre os espatwgem ativacdes de
planos, formas, volumes e lugares. De um lugarcodat tirou-se o molde dos
objetos e méveis, onde capas e quase formas swgeguietam. Produziram-
se vestimentas estranhas de igual tecido, como maead ou peles que
escondiam o tempo, revelando formas desconhecidas. final desta
experiéncia, seguida de sua exposicao, guardam1ssios, e dela tudo volta a
ser laténcia nas reservas.

Deste modo, penso ser impossivel aprisionar o ten#® capas
recolhidas foram dobradas, mas, em certas ocassg@eslesdobraram. N&o
aceitando aquela dorméncia, as capas, deslocadbsdobradas, parecem
querer ficar um pouco mais. A presenca da faltagd@wexcesso, provoca um
novo desdobrar sobre idéias ja descritas. Revelpotincialidades, as idéias
encontram, nas paginas brancas do texto, um eppagseguir estas agdes que

se integram na espiral infinita que € a arte.

3.1 Residuos de instalagfes: A reserva das formasbdadas

As capas retiradas e guardadas da interverf@®MAS, 2007,
anteriormente relatada, como sobras de uma intg@eémcdo concluida,
deveriam retornar ao seu estado de passividaddgerm dundo de gaveta ou

caixa?
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Vania Sommermeyer:Moével revestiddSala de Formas2007

Ao remover, dobrar e guardar estes ‘residuos darviencac’,
sucederam-se opera¢cOes de acontecimento, as rarbdrdaram para outros
meios e disposi¢cdes de sua apresentacdo ou, sngoss de reapresentacao.
Conforme afirma Deleuz&, “dobra sobre dobra, dobra conforme dobra”, onde

“o0 traco do barroco é a dobra que vai ao infinito”.

Vania Sommermeyer:Dobras, 2007%capa do mével anterior medindo 145 x 83 x 55 cm

No caso da dobragem das capas, temos dobras ddamipela angulagéo
dos préprios objetos, perfazendo, no final, um paqupacote que se fecha
sobre si mesmo. O que avanca ao infinito € o psocds trabalho, através das
operacdes relacionadas a dobra, as quais abrendesiesticuladas com a
natureza destes objetos, quando os mesmos sacatEsode sua funcdo de
cobrir.

N&o aceitando a passividade da clausura, as capasem enaltecer o
paradoxo laténcia/ativacdo/laténcia, como uma  dodm&ra-dobra,
desdobrando-se. A acéo de dobrar provoca marcasdgs de tempo, onde, a
cada novo dobrar, temos uma acdo. Estamos diantetdsia dobra/tempo que
vai se restringindo em forma, volume e identidadmgira. Nao vemos mais a
forma tridimensional inicial, apesar de sabermaos sua configuracdo esta ali.

No pacote de dobras, temos a acumulacéo e a ssig@po

147 Esta operacdo pelo que nos revelou de extraoididésencadeou a producéo de um artigo
chamadd'A poténcia de uma acao: o que sobra se desdobagitesentado no Il Seminario de
Pesquisadores do PPGArtes/UERJ, Rio de JaneiremRiEzembro de 2008.

148 DELEUZE, Gilles.A dobra. Leibniz e o barroc&&o Paulo: Papirus Editora, 2007, p.13.
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Véania Sommermeyer Escada vestida2007

Dobras 2007 [os movimentos]
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Cada dobra reduz o volume inicial, como que, segubeleuz&*
“entrando no afundamento de um mundo”. “A dobostema repetir Foucault,

é 0 que constitui uma “espessura”, assim como wo™@reux}°.

No trabalhoPile 2' 68 1968, o artista Barry Flanagan faz esta reducéo,
apresentando, em um pacote, trés pecas sobreestasido de juta pintado,
onde as mesmas sdo dobradas uma a uma. PatricuSaytPliage, 1967, fixa
as marcas das sucessivas dobras no tecido de pgdmoriexturada com amido.
Tal artista apresenta a peca de tecido abertai@dst onde a operacdo das

dobras é revelada.

Barry Flanagan: Pile 2’ 68 Patrick Saytour: Pliage, 1967

Seguindo o sentido da repeticdo, encontramos apapiies com
Nietzsche e sua concepcédo de “eterno retorno”, Gmdeuze discorre, dizendo
gue “o unico Mesmo do eterno retorno € o fato de tydo sempre se repete,
mas sempre tudo é novo e diferent®” O referido autor segue acrescentando
que:

Retornar €&, pois, a Unica identidade, mas a ideiccomo poténcia
segunda, a identidade da diferenca, o idénticosgudiz do diferente,
que gira em torno do diferente (...) Ndo &€ nem noesmequeno ou 0
grande como partes do todo ou como elementos donmeS6 as
formas extremas retornam — aquelas que, pequenagamdes, se
desenvolvem no limite e vao até o extremo da p@étransformando-
se e passando umas nas outtas

149 |bidem, p.23.

10 DELEUZE, Gilles.Foucault S&o Paulo: Editora Brasiliense, 2005, p.137.

1 DELEUZE, Gilles apudSCHOPKE, ReginaPor uma filosofia da diferenca: Gilles Deleuze,
OPensador ndmad&ao Paulo, Edusp, 2004, p.126,127.

12 DELEUZE, Gilles.Diferenca e repeticddSdo Paulo: Edicdes Graal. 2006, p.73-74.
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A dobradura ou técnica do Origami

N&o posso deixar de aproximar a técnica do Origalmimo uma
evidéncia importante deste procedimento de doldafilosofo diria que “a
ciéncia da matéria tem como modelo o Origami, attede dobrar papel®. A
dobradura seguiria, entdo, uma relacdo paralelstea processo de dobragem
empreendido por mim. Na técnica de dobrar papefireeede por sucessivas
dobras e vincos que irdo orientar as dobras segglidiesde as mais simples
(porta, lenco, casa, chapéu) até as mais comp(eswsis caixas, estrelas). Na
dobradura, nada se perde e raramente ha cortas@ de papel revela-se como
parte integrante do resultado, em muitas das veresgtizando-se com a cor e
mostrando o que ndo se imaginava ver ao iniciaalmatho. Ao mesmo tempo,
encontramos uma relacdo labirintica de desenvohtimnesucessivo de
dobragens, onde se parte de algo maior em direg@weaor, que ao fechar-se,
abre-se em surpresa.

Ao vislumbrar as imagens dos trabalhos de Hélioicio#, em
praticamente todas as suas etapas, eu vejo dobrapresentando. Mais
sutilmente nodletaesquemas depois, mais significativamente, nos recortss da
placas emRelevos espaciaigd,959. Com o aspecto de dobraduras, as formas
avancam em sucessivas dobragens de planos paragpeEm outros trabalhos
encontramos 0s desdobramentos do processo pajaitra e para o corpo.

Da mesma forma, pondero as conversas entfiRetesvos espaciaide
Hélio Oiticica e oBichg 1960, de Lygia Clarck, um objeto-tempo que é &mb
experiéncia. Este objeto, eminentemente organiediv®, pede o contato se

desdobrando a cada toque.

133 DELEUZE, 2007, p.18.
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Hélio Oiticica: Relevos espaciai$959

Lygia Clarck: Bicho 1960 e  Abrigo poético 1964

Lygia®™* dizia que “(...) a charneira de unido entre of\gdaa fazia
lembrar uma espinha dorsal”. Posteriormente, astartconstréi uma peca
chamadabrigo poétice 1964, a qual nos parece um dobrar sobre si masma,
fechamento de todas as dobras.Tal recolhimentdobrar do corpo, assemelha-
se a um gesto de encolhimento ou esconderijo.

Neste ponto, penso naquela idéia de pele, membjaraehordada, da
qgual a vestimenta se destaca. Penso, igualmentejreacessorio que pudesse
viver independentemente de um corpo, sendo tralds@br como o
Desdobravel de viagemde Duchamp, ou recolhido sobre si comdlorigo
poético de Lygia, que se fecha silenciosamente. Ambosraisalhos sédo o
indicio de uma forma que pode entrar pela dobrayma mala, valiseou ainda
em uma caixa para ficar alojado na reserval.até@ncig aguardando sua nova
aparicdo. Neste ponto, os pacotes das dobras afaéase déSala de Formas
teriam suas aproximacoes. Sabemos, no entantaagDesdobravel de viagem
de Duchamp ndo nos é dado o toque, sendo estetexamao simples capa
utilitaria que €. Indagamos-nos, entdo, como padsg dar a forma de
apresentacao d&@obras,2007? Estes poderiam se articular como objetossdad
ao toque, como dBichos,ou ainda preservados em um pacote com@ben2’

68 deBarry Flanagan?

1% CLARCK, Lygia. apud MILLIET, Maria Alice.Lygia Clarck: Obra-Trajeto Sdo Paulo:
EDUSP, 1992, p.69.
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Nesta operacdo, de algo que se desdobra e segoieraa até a outra
dobra, seja no fazer ou no processo mental quessndadeia, trago novamente
osMetaesquemade Hélio Oiticica para dialogar com questdes dessguisa.

Ancoro-me em Hélio Oiticica, exatamente, pelo agpdobravel que as
formas dosMetaesquemasemetem. Pela duplicidade e simetria das formas
como se folhas soltas fossem, em vias de sererdasylanas eis que ao serem
arrumadas sobre o cartdo, entra uma lufada de ypetdojanela e desorganiza

tudo. Neste momento, vejo-me poetizando este fazer.

Véania Sommermeyer Hélio Oiticica: Hélio Oiticica: Metaesquemal, 959
Guardanapos de pap2009 Metaesquema Secd7, 1957
[experiéncia de dobra e corte]

Como disposicdo de dobrar, mas também de recor&anos, nos
guardanapos de papel de nossa infancia, um quadeadobrando sobre si, em
forma de cunha. Ao final temos sucessivas dobieegeenos papéis picados e
uma grande surpresa ao se desdobrar tudo aquita Mgica, dMetaesquema
Seco 27(1957), poderia ser representado, por sua vezjefagesto de papel
colorido que cai enquanto fazemos guardanapospid.pa

Com o trabalhé&@ecoha uma circulacdo espiralada em busca do espaco e
de uma ativacado ainda maior. O artista afirma ste &abalho de extrema
importancia pelo que o mesmo representava e p&adicularia nos projetos
seguintes. Nao sabia Hélio, la em 1957, as direeatas que o trabalho iria
apontar, pois, somente em 1968, encontramos umacdoono verso do quadro

e gque aqui é reproduzida:
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Hélio
Hélio Oiticica:

Anotacéo de Hélio no verso do quadro em 1968 Reprodugéo do mesmo texto

Hélio Oiticicad® diz, um tempo depois, refletindo sobre os

Metaesquemas

(...) pensando nos meus METAESQUEMAS dos fins dOs $5i0
metaesquemas porque eu me sentia fazendo algo comeparpcdo
para algpmas g ndo era: era processo g conduziu a sabucetida do
"fim do quadro"” no meu processo geral evolutidai a sensacgéo
erroneamente tomada como "preparacdo para algadstde sempre
fazendo algo inacabado sem bem q unitariamente erfoss
metaesquemas-obrésrminadas: lembro-me q ergomtura na minha
abordagem na época: a sensacdo de preparacdonacadado ndo
advinham de g eu os tomasse como 'desenho’ infefpamtura’ mas sim
ao g a pintura ficava na época reduzida pra mintooceito de
metaesquemme veio ha pouco tempo, muito depois, portanfo (..

N&o é por acaso que Hélio Oiticltdvé, mais tarde, nas suas maquetes,
“labirintos por exceléncia” como “a ponte para uanquitetura espacial, ativa,
ou espacio-temporal”. Ou seja, algo que parecelgilo; mas que se desdobra.
Deleuzé®’, por outro lado, vé que “um labirinto é multipktimologicamente,
porque tem muitas dobras, em que o multiplo na® @ gue tem muitas partes,
mas o que é dobrado de muitas maneiras”.

Na forma estruturahbrigo poéticode 1964, de Lygia parece que temos a
constatacdo do que vira a seguir, igualmente psta artista, onde Lygia

abandona a aparéncia acabada de seus objetos awirdrendo ao uso de

155 Qiticica, Hélio. NTBK 1/73, Nova York, 18/07/1973pp. 18-19.Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/eroigedia/ho/index.cfm?fuseaction=detalhe&p
es quisa=sinm Acesso em: 12 de nov. de 2008

1% OITICICA, Hélio. Aspiro ao Grande LabirintoRio de Janeiro, Rocco, 1986, p.29.

157 DELEUZE, 2007, p.14.
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materiais baratos, transpondo gradativamente cetpgta as relagdes corporais.
Cessa o0 contato sobre a chapa de metal, que aarfeelestaria abrigada como
objeto, resguardando-se do tempo em uma caixalize va

Entdo poderiamos pensar que o artista esta atergeuafazer, o qual é
mediado pelos seus movimentos e gestos, acompanhadd etapa de trabalho,
num sentido circular e labirintico em busca de draasversalidade do olhar.
N&o dando por encerrado um processo, sem deledevas perguntas ou restos
para projetos seguintes, mesmo que isso nao oderranediato, analiso o
trabalho quando retirado &ala de formgsquando o mesmo fora destacado de
seu contexto originario. Naquele momento, ele s&t@ uma outra coisa.

No simples procedimento de fazer o registro fotiigpade cada
movimento das dobras, uma surpresa se apresentgua antes era superficie,
pele, membrana, evidéncia de um volume, voltavaraobjeto, agora, plano,
numa dimensédo desdobrada e diminuta sobre si me&3aiea experiéncia se
produzia quando, em planos desdobrados, eram Igvaoviver no
bidimensional, pela fotografia. O registro da agitoavés da fotografia, € um
método comum entre os artistas, com vistas a unmtapento ou a uma
marcacao de seus procedimentos de trabalh&adNadeFormas isto ndo seria
diferente, se o0 chdo da sala e a interessante defietografias de dobras ndo
tivessem ultrapassado esta posicdo de simplesreedi®mo diria Baxandaf®:
“(...) o processo visual é muito mais que essa lsisngxploracdo com os olhos:
usamos nossa mente, e a mente se vale de conceitos”

Somente atraveés da série de fotografias captaddeia antes neutro, e a
sucessao de dobras revelaram o que ndo viamosnémqasagem de acdes
mecanicas. Havia algo a mais ali: um contexto delv® de intervengdo e um
ambiente, panos em um plano peculiar, apresentam@opequena apreensao
daquela temporalidade do ato de dobrar, capturadanmucias, fragmentos,
buracos, manchas, texturas, planos e cores no ttmerza, agenciamentos, tal

qual o papeléo cru dddetaesquemas.

158 BAXANDALL, Michael. Padrdes de intencdo: a explicacdo histérica doadjos Sao Paulo: Cia. das

Letras, 2006, p.35.
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Nesta questéo, observando os fragmentos, poderitomsar a poténcia
poético-construtiva deMerz, quando um estranhamento adquire forca e
desdobra-se em uma série de outras acOes. Poderd@aoque o chdo d&ala
de Formasrevela-se na imagem, como um suporte especial,“gam@ nao
morrer” passa a desempenhar uma parte ativa naeat@piestao, camuflando-
se, revelando-se aos poucos na medida das doloesssas.

Em nosso cotidiano, costumamos ver a matéria/cp@nas como um
plano cinza, precario, tosco, o qual reveste o ggsama também precéria sala
de escultura. De um aspecto banal, quase semss¢erpassariamos a algo
notével, extraordinario, digno de atencdo como rfemi. O fenbémeno, diz
Panofsky™® é quando temos um “principio de selec&o”, em @grirsdo ele
“nada esta na mente a ndo ser o que estava nadosérg entdo “somos
afetados principalmente por aquilo que permitima® aqos afete”. Desta
experiéncia fisica, diz Panofsky,

A observacao fisica s6 é possivel quando algo taceiy ou seja,
gquando uma mudanca ocorre ou é levada a ocorrermagiw de
experiéncias. (...) com a tarefa de prender o gueutto modo fugiria,
mas de avivar o que, de outro modo, estaria morto.

Enquanto as dobras sdo formas contidas, repetidelsadas sobre si
mesmas, a imagem do chao, transborda, é contida pelites da fotografia,
numa informalidade que parece querer escapar. {@idugcaso deste plano
aprisionado, como fundo, ndo se presta de supefd#ia a forma, mas, antes de
tudo, evidencia o seu papel de fenbmeno capturadardicado, quando é
retirado de sua obscuridade mundana pelo ato deraapo apertar um botao.

A acédo sobre as dobras acontece no chdo, sem ggpectador tome
contato com o fato. A fotografia traz visibilidadeum momento que ele néao
viu. O registro fotogréfico captou o momento, ordecimento vivenciado por
mim, na exata medida do que diz Roland Bafffe4(...) a vidéncia do

fotdégrafo ndo consiste em ‘ver’, mas em estar 1a”.

139 |bidem, p.25.

180 pANOFSKY, Erwin.Significado nas Artes VisuaiSao Paulo: Editora Perspectiva, 1976, p.
44,

181 BARTHES, RolandA Camara ClaraRio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p.76.
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As imagens fotograficas, separadas de seu refecap&/objeto coberto,
interessam-me como encadeamento; nesta apreenséwalem processo de
captura e de uma sucessao de dobras, vistas nyetcée pela diferenca.
Assim, as fotografias que registraram minhas apaescem funcionar melhor
juntas. Talvez, pudéssemos gerar uma quebra, passeatdssemos uma unica
fotografia isolada do todo. Observando apenas wtografia, deslocada de seu
conjunto, ndo poderiamos saber do que se tratéam@s apenas um
objeto/dobra nos fitando, como se 0 mesmo estivasgeenso de uma acgao.

Tais fotografias podem fazer com que eu venha &gpenestes dois
modos de captacdo que ndo se limitariam a uma tma escolha, podendo
conviver juntas. Tarefa que exige escolhas e apatanico para os modos e
formas de sua captacao futura. Com uma, teriarposvaléncia da acao, como
registro documental, na outra, teriamos a elevalg@iocdpia Unica, como
perturbacao e valor sobre o processo.

Através da captacdo momentanea, da revelacdoterdadas provocadas
pela apreensdo furtiva da ocorréncia, verificoursevalor de expresséo pessoal
sobre o fato. O gesto ja aconteceu, ndo ha sujeitacdo presente na imagem.
Entretanto, esta aparigdo-registro, fruto de ungnfiento de tempo/gesto
captado em sequéncia, adquire poténcia, quandoiaapho plano da
fotografia. Tal poténcia apresenta a forma nunrooastado, bem como
evidencia os movimentos e as tensdes deste olgetepaco, revelando o plano
gue a mesma cobria.

Neste ponto, poderiamos entender que a dobrauerianodo de viver,
isolada de um conjunto, como imagem fotografica.te Eenecanismo
reprodutivel permite que eu possa reter o tempanda gesto e da minha
fascinagcéo ao ver aquele piso; o qual se apresenta algo notavel.

O nao previsto se revelou potente, necessitandafastamento do olhar
para entender aquilo que estava diante de mim:nfaaalobilizacdo sendo
advinda de um movimento trivial capturado. Vemodacacdo de rebatimento
expondo uma dobra particular, quando a mesma éectamtaypela fotografia, a
qual ganha autonomia, se tornando o suporte de demonstracdoformas
dobradas.Cria-se, assim, em meu processo, uma tipologiaéandas formas
dobradas, residuais e reapropriadas do métodoabaliio, ja verificado nas

tomadas feitas na Sala d®rmas, com as cadeiras, moveis, escadas. Tal
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tipologia também esta presente nas minhas catdlegagm atelier dos

fragmentos de tecido que resgato.

Bernd e Hilla Becher: Kuhlturme, 1967-73

Poderiamos fazer algumas aproximacbes com o casalotdgrafos
Becher, Bernd e Hilla Becher, pela sua atencéipoéogias peculiares do meio
urbano, que se revelam no dia a dia como banaised ilos e caixas de agua
sdo, a0 mesmo tempo, iguais e diferentes, poisiszgEns com o propdésito de
criar conjuntos quebram a unidade pela diferemg@ocdiria Jean Baudrillhard,
ser a real tarefa do fragmento: quebrar os comgurid@ ele: “O fragmentario
resulta da vontade n&do sO de destruir um conjunés, também de enfrentar o
vazio e o desaparecimentts®

A serialidade de rica diferenca, em seus conjudéopedacos de mundo
potente, é deflagrada pela apurada técnica e aten¢dz. O trabalho destes
fotégrafos, como de tantos outros na contemporadeid € devedor das
tendéncias alemés dos anos 20.

N&o poderiamos dizer, no entanto, que com estaepaqoarcela de uma
dobra de capa teriamos a visdo do todo, visdogesta historiografia insistia,
de que o visivel é legivel, acreditando desvendanagem numa totalidade.

Neste tema, Didi Hubermatfi traz grandes contribuicbes ao romper com a

162 BAUDRILLARD, Jean.De um fragmento ao outt$do Paulo: Zouk, 2003, p.42.
163 KERN, Maria Llcia BastosHistéria da arte e construcdo do conhecimeniio Anais do XXVI
Coléquio do Comité Brasileiro de Histdria da arte. CBIS&o Paulo. 2006, p.77.
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idéia de ‘metodologias uniformizadoras’, trazendovisual como operador de
conceitos para explorar o sensivel, bem como paopanetrar no interior da
imagem e nos mistérios do olhar que também temhstéria”. Estes pontos
nao teremos como aprofundar por hora, pela extengs&oeste estudo no
interior da imagem exige, optando por observar waesamento ao que

captamos como imagem, como ocorréncia num procesgabalho.

3.2 Memdria velada: a espessura do excesso e dagfal

Fala Michel:

-“Criei para desenvolver uma acdo em 2002 que me p&aoha até
hoje. Nao sei se tu lembras — “Compro-e-vendoaisl§ue ndo deram
certo”. Foi também subtitulo de minha P6s em 2@00Bda desenvolvo
a acdo. Quer comprar uma idéia ou tem alguma parder?”.

Fala Vania:
-“Olha, idéias que ndo deram certo sao tantas.

Quem sabe daqui a pouco te vendo urtfa!”

A memoria

Trago uma experiéncia que se desenvolveu duraotien@iro semestre de
2008 na disciplina Tépico Especidlcdes Publicas: arte e conteXoe que foi
fruto de umProjeto em laténciaou seja, ndo executado, classificado como
“idéia que ndo deu certo”. Este novo fato tem @dagom o evento ja descrito
no capitulo 2 no tépico 2.3As relacbes no espaco de apresentacdo: entre o
esconder e o revelarelacionado a um projeto encaminhado para edital,
2007, em que quatro intervencdes foram propostas paviemorial do RS
Minha proposta, naquele projeto, seria a de revasitolunas doBersonagens,
0s painéis dd.inha do Tempono referido local que abriga a historia e as

tradigbes do estado.

184 Fragmento de troca de e-mail entre ROCHA, MichelaZdéiasquenaoderamcerto@gmail.com
“idéias que ndo deram certo”. SOMMERMEYER, Vani& ania@sommermeyer.art.b27 de
junho de 2008.

1% Memoria velada: a espessura do excesso e da. fAlpmesentado ndSeminario Acdes
Pablicas: Arte e Contextogoordenado pela Prof.2 Dr.2 Maria lvone dos Sarasitander
Cultural, Porto Alegre, RS. Em agosto de 2008.
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A pesquisa que empreendia relaciona-se com daistebem presentes

aquele acontecimento e hoje aindaténcia e ativacao

Esbocos par@olunas PersonagenBrojeto:Ocupagéo, intervencéo e revestimengix)7

Como ja vimos anteriormente, entendia laténcia camdugar de reserva,
de acolhimento e de guarda. Aqui a reserva é agidgeicomo uma agenda de
um conjunto de anotacdes e idéias. Algumas idé&@ascretizam, outras nao,
mas estas Ultimas poderiam ser vizinhas de um @aingunto de idéias - as
concretizadas e ativadas pela acdo, tornadas asbkc experimentadas,
efetivamente. Aquelas idéias que, um dia de focfolica, retornavam para o
estado de laténcia, ddo conta da memaria e ddnedms acdo realizada. Assim,
trago, na sequéncia, algumas anotagcOes desta agendalguns esbocos e
croquis, daquele projeto.

Evoco, neste sentido, uma frase importante de Mele?’, o qual em
1920, ja dizia que “ndo serdo mais 0s quadros,angsojetos que tornar-se-ao
criaturas vivas”.

Penso que, como artistas, ao armazenarmos NOSIQQISGrimagens,
esbocos, projetos, estamos corporificando e detxandtigios, mais uma vez a
lembranca, do que poderia ser relegado ao esquacirpara muitos. Atuamos,
de forma concreta, sobre o tecido do que vem a seemoria para todas as
demais pessoas: a faculdade de reter idéias, isGi@®se conhecimentos
adquiridos. Como artistas, e assim me vejo, quesdamobrar sempre um pouco

mais, e um pouco mais.

1% MALEVITCH, Kazimir apud FERVENZA, HélioConsideraces da arte que néo se parece
com arte Porto Arte. PPGAV. UFRGS. 1990. N° 23, p.78.
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Os cadernos do Memorial

Publicagdo regular do Memorial do RS

Recupero aquele projeto que se encontra engavetddoido manter o
sentido inicial da proposicdo: os encobrimentossté® esta operagdo de
encobrir, tdo forte no projeto do memorial, trabaltio em um ambito mais
circunscrito, mais proximo e manipulavel, mas n&@mas importante, o espaco
de uma publicagdo. Escolho intervir nos “CadernedHistoria”, publicados e
distribuidos pelo mesmo Memorial do RS.

Percebo, hoje, que este trabalho, o qual apresemtaeguir, produziu
um deslocamento das circunstancias de envolvimé&gora ndo importa mais
tanto aquele lugar, como nos diz a primeira carstiea da obran sity,
teorizada por Daniel Buré, onde insistia em “tornar visivel as circunstascia
de sua apresentacdo e nao somente levar em clgfard

Se pensarmos no que dizem Deleuze e Guattari sshagenciamentos
sociais, veremos que estes se baseiam no mesmo pmddazemos os

agenciamentos moleculares. Gilles Deleuze e Félatt@ri afirmam que:

(...) @ maneira como o individuo investe e paréiciga reprodugao
destes agenciamentos sociais depende de agenaiamétais,
“moleculares”, nos quais ele préprio € apanhadga gmorque,
limitando-se a efetuar as formas socialmente disp@®) a modelar sua
existéncia segundo os coédigos em vigor, ele abdotr sua pequena
irregularidade, seja porque procede a elaboragéduintaria e tateante
de agenciamentos préprios que “decodificam” ou éfazfugir’ o
agenciamento estratificado: esse € o pomuina abstratgentre os
quais é preciso incluir os agenciamentos artigftitos

187 BUREN, Daniel. In: POINSOT, Jean-Maircart exposé et ses récits autorisédamco,
Genéve: Institut d’art contemporain & Art Editiovijleurbanne, 1999, p. 68. Traducédo de Paulo
Neves.

188 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, FélixMil Platos. - capitalismo e esquizofrenia, volTsad.
por Peter Pal Pelbart e Janice Caiafa. Sao Paditara. 34, 1997. versédo digitalizada.
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Sustento a idéia inicial de obstruir o excessonflamacéo, de apagar e
velar o que nela nos é revelado. Procuro tomarmeaiatato com os cadernos e
passo a procurar maneiras de colocar em chequdess@o de transposi¢céo de
sentidos do projeto inicial de encobrimento do esgéico para o plano-fluxo
do papel e da publicacao ja constituida.

‘Com base nos estudos de Paul Ardenne, temos gst a arte
contextual ndo esta mais na representacao, mainites da apresentacdo e nos
tencionamentos que provoca como uma experiéncidicpullle maneira
inesperada. Os acontecimentos se dao, ndo apemas de um contexto s6 da
arte, mas, numa confrontacdo com a sociedade tartfiér@omo envolver-me
com um meio de publicacdo ja preexistente? Comonraster afastada de
postulados ideoldgicos que poderiam ser circungtdos pela acdo de
encobrimento?

Em meu processo, observo que as ac¢des e inici@asiores vao se
desdobrando ciclicamente, tornando possivel unsitarentre as formas de
apresentacao, suporte e lugar, sendo qu€aernos do Memorial2008,
aparecem como uma possibilidade efetiva de estemdensionamento inicial
sobre este contexto de “Memorial”’, que tanto maiatr Objetivo, entéo,
entender meus procedimentos, minhas caminhadas optos suportes,
desafiando leituras novas, por meios igualmentsric

A palavramemorialpode abarcar o significado de escritos que relatam
fatos memoraveis. Entdo, neste caso,Caglernos falam tanto quanto os
displays das colunas, pois travam um corpo a catpajma maior imediatez,
com o leitor, ndo importando mais o lugar do MemdofBuscando observar a
periodicidade do projeto, constatei que a publicg@indo ocorre na forma
fisica de um livro manipulavel, pois os cadernosgéncontram digitalizados
para consulta apenas na rede de computadores. @dplexes da publicacéo
fisica comecam a ser raros e esta forma pareaecestaseus os dias contados.

Anne Cauquelit’® com suas contribuicdes, aponta que 0s espacos e
servicos culturais passam a prescindir de umaaviséra se ter o acesso a

informac&o. Pode-se, porém optar por ler na pragaodnibus. A autora afirma

189 linformac&o verbal] Conforme estudo empreendidalisaiplina de Tépico Especiak¢es

Publicas: arte e context@008. Notas de aula.
10 CAUQUELIN, Anne.A cidade e a arte contemporaneste e ensaios, revista do Mestrado
em Histdria, EBA-UFRJ. 3 (1): 31-35. 2° semestB96L
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que “duas ficcdes estdo presentes simultaneamemte:local circunscrito que
delimita um objeto preciso, individualizado, e atems&o indefinida das
potencialidades de comunicacdo que apagam o tempacal” "%,

Os Cadernos de Historia do Memorial do Rio Grarw&udl, pequenos e
portateis ndo tém a pretensdo de serem livros t@ogas, sendo distribuidos
gratuitamente, veiculando informagdes e dadosaéici

Escolho aleatoriamente quatro cadernos para trabalPergunto-me:
como poderia isolar aspectos ali publicados e @efguma poderia tencionar os
conteudos existentes? Como praticar o gesto debengrevisto, no projeto
anterior, para as colunas de informacdo no espacanemorial? Alguns
parametros me guiam: quero manter a integridadpagel, porém recobri-lo
parcial ou completamente.

Em decorréncia desta intencdo, vou as lojas emaliesenateriais, para
interferir nos cadernos. Seguindo minhas operagi@sriores, penso em
tecidos. Passo a observar os materiais, testanef@itss que produziriam sobre
o texto, as transparéncias ou opacidades. Em minbarsdo as lojas
especializadas em tecido, levei um caderno junto.nfe decidindo por finas
peliculas de tecido, enquanto escolhia e os cadoesmbre o caderno. Para
realizar a operagao de encobrimento, escolho atelarcolante, destas que séo
empregadas para enrijecer golas de paletés e sanpe&s eu ja as havia
empregado em projetos anteriores, 0s quais aimde teteresse em retomar.
Nagueles projetos, meu interesse se dava pelaspasligdes possiveis através
das transparéncias e opacidades sutis e pelo usor,dalém dos modos de ser
empregada como suporte, adaptando-se facilmentpi@@ueremos empregar

junto & eld™

Véania Sommermeyer Sem titulp 2006/ 07

[entretela colante e retalhos variados se sobregjond

1 1 dem

172 primeiras experiéncias realizadas no Torredo df BGeguidas em atelier em 2007. Pintura,
sem titulgp 2006/07. Prensagem a quente de fragmentos enswbre a entretela branca e
colorida.
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Adquiri diferentes espessuras de brancos e pratosbservar os efeitos
que produziam. Realizei diversos testes com o fauido, cobrindo areas e
superficies instantaneamente, algumas vezes, vedandpletamente o local,
deixando sobre a pagina uma fina camada, como or@apele. De certo modo,
ao realizar esta operacao, as informacfes do gatakcebem um veéu. Este
torna a pagina mais espessa e inquieta pelo qubmrene indica, se articulando
como uma forma de reedicdo de conteudos. Apreenda®ao material
operatorio, a adicdo de entretela € oposta a eriedo empregada pela artista
Leila Danziger, a qual retira camadas de jornal ssusDiarios Publicos,
2001/02.

Leila Danziger: Diarios Publicos, 2001/02

A referida artista desfaz os jornais, operandovagada remocdo de
texto, rompendo com a estrutura da celulose, @& @ jornal. Leila opera
cirurgicamente sobre a superficie do papel, rentwedaxto e informacdo. A
artista afirma que sempre buscou, mesmo com o kleséa interioridade da

superficie™"®

, em que “a escrita era pensada ndo como depatechota sobre
uma superficie, mas como falta, subtracdo de raatguwi como reacao do tecido
(lesdo, cicatriz)™’* Em meu processo artistico, eu busco sempre eiaten
através de operacdes artisticas, a superficie coma pele, através da
exterioridade, como em um gesto de passagem marcamdindo.

Segundo Paulo Silveira, em muitos livros de artiaartista busca a
personificacado do tempo”, salientando e deixanddesve sua ocupagao sobre o

objeto. Nestes casos, a obra “procura a marcaafidic dano. Prefere como

”® DANZIGER, Leila. Diarios Publicos: Jornais e esquecimenkevista Z. Ano IV. n 1. Dez.

2007/Mar. 2008. Texto apresentado no Col6dtntre - LugareqLeitura e Artes Plasticas), do
PPGCL, UFRJ, em outubro de 2005. Disponivel em:
http://www.pacc.ufrj.br/z/ano4/1/leiladanziger.htAcessado em: 25 de junho de 2008.
174

Idem.
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imagem (impressao provocada), a injuria fisica) Q. objeto artistico exibe
cicatrizes que s&o reais ou produzidds” Acredito que tanto no caso de Leila
como no meu processo algo desta natureza ocorreimAsiecessitamos
investigar melhor a natureza destas operacdesalgaeencas.

Observamos que, a partir dos anos 60, muitos astishcontram, nos
livros de artista e na midia impressa, espaco @gpariéncias conceituais. As
nocoes ja levantadas, em relacdo a reciclagemaggnéntos e materiais em
desuso, passam a animar o artista contemporaneoupaa maior difusdo e
interferéncia em meios proximos aos da arte e té@sa matéria prima: jornais,
textos literarios, revistas, catalogos, impressegadla ordem da publicidade,
cartazes, outdoors entre outros. Assim, certos procedimentos artisti
abastecem a leitura, o texto, a escrita e a infgimaom reformulacbes na
edicdo destes materiais, explorando e discutinddoamas de difusdo e
apresentacdao dos mesmos. Neste sentido, algunsplesersdo bastante
pertinentes de serem levantados e esclarecem aespleste estudo.

Dieter Roth é um artista presente em toda abordapemse venha a
fazer de livros de artista, sendo significativo apasta analise, por suas
experiéncias cotidianas e sistematizadas em jo(Dami Mirror/60-70), como
também em arquivos e pastas, nas quais armazeaaipadde inutilidades,
catalogando-ad-(at Waste 75-76/92). Este ultimo trabalho fora referenciado

capitulo 1.

Dieter Roth:Daily Mirror, 1970

Interessam-me, neste ponto, as acbes de reciclag@nmsuporte
desenvolvidas por Roth e por muitos outros artisteemporaneos, pois o que
vemos sao as apropriacbes dentro de parametroscgdasconceituais ou

graficos. Abordando certos trabalhos de Roth, tenetecdes conceituais e

17 SILVEIRA, Paulo.A pagina violada. Da ternura a injlria na construgéo livro de artista
Porto Alegre. UFRGS. 2001, p.86.
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graficas que envolvem seqiiéncias narrativas ném@ias. Diz Paulo Silveit®
gque o “uso da sequéncia por narrativa visual, ditar ou estrutural é de
importancia basica para a caracterizacdo da idetgicddo livro de artista,
principalmente se ele for uma peca muduiltipla’. DigRoth, através de seus
arquivos com pastas transparentes em estantesnaigtamente, organizadas,
opera com uma seqiéncia que nao é fixa, pois dEppa um conjunto de
elementos soltos, para o manuseio. Porém, quandwessos sao catalogados,
etiquetados e identificados, temos a impressaoudeegtamos em um arquivo
documental institucionalizado de algum personagenhidtéria oficial. Roth
assume, para si, este papel de personagem, n@sdorgua vida através ndo de
objetos reconhecidamente tipicos destes arquivasopis, envolvendo uma aura
sobre o retrato. Ao contrario desta operacdo, Diet#h constréi uma meta-
ficcdo, através de um conjunto de sobras, restoateriais de fatos banais do
cotidiano, passiveis de descarte, desde guardanagados até envelopes
postais. Nos recortes cotidianos dos jornais (Ddilyor), esta seqtiencialidade
se afirma e se mantém no trabalho continuado ensidizado, de tempo
marcado, definido, porém ndo se prestando a umaibiafade narrativa
completa, atuando como uma poética do fragmento.

Leila”’

, em seudiarios Publicos 2001/02, comenta que sua “série ndo
se submete ao calendario, e permanece insubordinaegularidade dos dias
que passam (...) hem sempre encontro aquilo quiereopoténcia estética a
sucesséo amorfa dos dias”.

Nestes exemplos citados, as manipulacées de elesnadvindos da

realidade, assim como ja vimos, retornam como meitrabalho.

Voltando aos cadernos, o que me chama a atencadaéo adestas
publicacbes se referirem a um conjunto de detehainseriacdo sobre um
assunto. Neste caso especifico, os cadernos fatarmeimoria, de eventos
acontecidos, numa sequéncia de regularidade enal@md@rio proposto.

Ao realizar uma operacéo de cobrir as imagenseato,tvelando alguns
paragrafos, observo uma tentativa de isolar ar@génatrocidades e fatos que a
histdria insiste em nos trazer, sobre o0s seus mpagens retratados, como

9bidem, p.82.
" DANZIGER, 2008.
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também a obliteracdo da arte de narrar. Tal dira@icorrente, se pensarmos
nas operacgoes triviais de muitos artistas.

Estaria fazendo uma operacao curativa, ao colarapquentes sobre a
historia? O que seria produzido se colocasse asdancobrisse as feridas, as
marcas daqueles episédios ou as reminiscénciaadaarmos cadernos? As
ataduras poderiam desencadear uma desinfeccdo peafise da historia?
Talvez esta operacgéo fosse uma forma higiénicaastran que nem toda escrita
se refere a uma verdade Unica e que, por estaessgr seja expressao da
verdade? Ocultando os fatos, a historia seria ®Urae ndo houvesse palavras?
E se apenas estivéssemos reciclando, reeditand@@lgma outra forma, como
ja fora apontado na poética de muitos artistas@digiando uma narrativa que
poderia ser rompida.

Saliento, porém, que n@adernosestas operacdes ndo sao sequenciais,
havendo diferengas e mindcias a serem consideradascada exemplar,
levando-se em conta, além do texto, imagens, diggrao, espessura do suporte
e resultados obtidos com a intervencdo. Deve-se asgpecial atencdo a
alteracdo das capas, as paginas mais espessaijra,tes blocos de formas, a
opacidade, o revelar e o esconder.

Cada operacéo faz jus a uma acgéo de trabalhajcantente verificada
em outros suportes, mantendo-se necessaria umgiatparticular sobre cada
intervencdo abordada ao longo desta pesquisa. Tram@mente uma

contribuicdo de Leila Danzigef quando esta afirma que:

(...) a leitura é um processo de extracdo, que vemotexto lido e é
vivida numa série de operacdes efetivamente materfalhear,
selecionar, extrair, dobrar ou estender, passaereo,f relacionar,
acumular, empilhar, fixar.

Tal contribuicdo certamente podera apontar elemsergmda nao
completamente internalizados e que se abrem naéiseigll O que fica de
interessante € ver que Leila aponta varias opesagigeificativas contidas em
meu processo de trabalho, em que o “passar a fexqoil empregado, assume
relevancia pelas colocacgfes por ela levantadagdosamn mesmas relacionadas

aos meus procedimentos acerca deste material.

178 1 dem.
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Neste sentido, anteriormente vimos, que memoriagoéagao, ja a falta
desta denomina-se esquecimento. Memdéria e esqudoimsempre se
tencionam, sdo imprevisiveis e indissociaveis, dipd_eila Danziger. Em meu
processo de trabalho, algo ocorre quando vejoro fguente sobre a entretela
colante e verifico sua rapida aderéncia ao papglndo uma nova pele ou
camada mais firme que a anterior. A pagina seaeterse torna espessa. O
papel fino e branco se avoluma e é necessario dmigara que nao colem as
paginas, impedindo o manuseio. Fato que pode noetee aos livros de
Anselm Kiefer, feitos de pesadas folhas de chunth®, no entanto, ndo
impedem o manuseio, pois paginas de chumbo se atmem um livro, mesmo
nao tendo palavras para se ler. Entdo da iguahodteinterdito de imagens e
linguagem. Segundo JacdBy “a interdicdo as imagens alimentou a * teoria
critica’ da Escola de Frankfurt como um todo”. ©ri¢er'®° ainda nos traz a fala
de um daqueles fildsofos criticos: “Os judeus forproibidos de investigar o

futuro’ escreveu Walter Benjamin em um de seusalsi escritos”.

Anselm Kiefer: Bildunterschrift ( 'Livro com Asas'), 1992-94

Em minha poética, o Caderno se altera e a formsudeapresentacao
igualmente. Esta operagdo permite isolar, colikgrfuma superficie outra. A
entretela, fixada sobre um suporte de maneira aapidsolante, como uma
colagem que nado deixa brechas, ou sulcos de ainceepora a tal ponto,
fazendo parte do antigo suporte. Incorporo umaaaltiperficie, uma nova pele,
aos cadernos, que apesar de parecer um simplesgpante, se refere a uma
acdo mais permanente e potente. Talvez, a pergianggja provocada pela
alteracao fisica, ocasionada pela forca corpanalefide reter a entretela. Passar
a ferro a entretela exige forca, seguranca ao rcqimis apos a sua colagem €

impossivel remove-la sem danificar o seu suporpeoXimando-se da ordem de

179 JACOBY, Russel. Imagem Imperfeita. Pensamentoictdpara uma época antiutépica. Rio
de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2007, p.193.
10 BENJAMIN, 1984, p.203
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uma membrana corrompida, de uma materialidade quéz tatuagem, se
impregnando de tal forma a epiderme como uma nsegat@ra, o velar se faz

presente, talvez, para revelar ou esconder um, texta histéria.

Titulos que surgem

Cadernos colantes, cadernos quentes, cadernos @aessaadernos
vestidos, cadernos alinhados, cadernos sem vi@adernos opacos, cadernos
isolados, cadernos silenciosos.

Por meio dos trabalhos apresentados, observo qaeedimentos
diversos e até contraditérios se operam, ambosfereen na leitura, criando
espacgos vazios e ao mesmo tempo repletos de diNaaaso dodDiarios
Publicosde Leila, ao vermos através do verso do papelirotmse o que la
existia e de onde o vazio se produziu, demonstraattavés da falta, um
excesso que, mesmo sendo apagado, transpde dcapmfpapel. Diz Leil&’,

a este respeito:

O vetor do trabalho é a pagina impressa rarefgitagada, sabotada em
sua funcdo de documento, mas onde o texto joricaliginda pulsa na
informacéo residual da imagem selecionada ou palesa da folha. A
integridade da folha de jornal € mantida, e o (erenpnece é uma pele
fina e transparente, uma matéria fragil, fugazsiseh a acdo da luz,
desafiadoramente mundana.

Em relacdo ao meu trabalho, nos quatro cadernogpuiados, procurei
me envolver com seus conteddos, respondendo ddoacom cada contexto
apresentado. De uma acdo velada total encaminhattheima perturbacao
opaca da imagem.

Entretela,

Entre-tela, entre-paginas, entre-tecidos, entregais, entre-janelas,

Entre-blocos, inter-valos.

Valas entre pretos e brancos.

Véus sobre cidades e historia.

Descobertas que cobrem.

181 DANZIGER, 2008.
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Cadernos Quente2008

Interesso-me pelo qumbree pelo que sdés-cobre.

No ato de observar a pagina, suas texturas e afdentada letra, no ato
de ler, vou descobrindo o interior destes CaderAssim, torna-se mais clara a
sua tipografia, o seu texto, a sua linha editorsalsua l6gica de contar
brevemente uma vasta histéria e a sua funcdo. @mtenprocedimento que
utilizei em oposicao a esta etapa inicial de aceerdo, estando este conectado
a significacdo da palavra descoberta. Tal palprgasupde o ato ou o efeito de
descobrir algo, retirando-lhe a protecdo, a coberta capa ou o invélucro que
cobre. Articulando um procedimento contrario a ,estas presente em outras
acOes e movimentos, entendo que, além do sentidoltie uma superficie com
a camada de entretela para reter seu tempo, teatosde cobrir um ruido, uma
fala, um texto. Aqui, os titulos e as imagens iraxeaimente assumem um papel
marcante, pois € impossivel esquecé-los. Os refegtbmentos sao fortes e, ao
mesmo tempo, contrastam com o tratamento rudimeqtee € dado a
informacg&o. O aspecto da publicacdo é descuidadahservarmos a formatacao
da informacéo e sua apresentacdo grafica. Solweasgecto, o ato subversivo
de cobrir se opde. Poderdo estes elementos iritatisténcia de conteudos
ocultos e implicitos?

Nesta l6gica, poderiamos nos lembrar dos perioddsisgdoria recente,
na qual tarjas e bolas pretas eram usadas parbrennformacdes. Por motivo
de censura, as tarjas eram utilizadas em imagepsessas, fotograficas e
cinematograficas. Muito de minha juventude deuyesgnciando estas marcas.
E muitos destes acessorios, como as fitas prethsajditas de adesao a grupos
minoritarios ou desasssitidos, séo recorrentesraitgn uma identificacdo com
uma causa ou afirmacéao de um estado de animouBRmeg, a obliteracdo pode
demonstrar o contrario, ao inverso de omitir, poastrar, expor um fato.

A tarja preta pode ser também um simbolo empregadm compactuar,
afirmar, compartilhar através de um gesto silemgiosgas que muito fala, grita.

Se voltarmos a pensar na dimensdo da tarja quéacobosto, vemos
que ela ndo cobria tudo, deixava o corpo a moSteapensarmos, nos dias

atuais, as tarjas foram substituidas por uma maneka que apenas insinua
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uma face. O que antes era marca, fita espessagwietado totalmente os olhos,
como ato de forga para o ndo ver, ou melhor, patdooencontro de olhares,
hoje € uma mancha turva que praticamente deixa dimi@a, uma falta de

rosto, uma falta de sujeito.

Algumas pessoas esquecem os fatos e outras naosTena tendéncia
a esquecer fatos desagradaveis, pois isto € ndcedsa duas grandes formas
de suprimir estes fatos. Uma se denomina extirecgoal fora descrita por Ivan
Pavlov, ha um século. A outra se denomina repressém delineada, pela
primeira vez, por Freud, pouco mais tdfde Sendo assim, é importante manter
certas memorias ocultas, pois seria extremamefital diver com elas todo o

tempo, na pele e na fala. Marcar a ferro, cobguente, esquecer.

Cadernos Quente2008
Caderno n°28 Saint-Hilaire em Porto Alegre- 1820

Véania Sommermeyer:Cadernos Quenteg® 28,2008 [p.20 e 21- 14,5 x 21 cm]

O primeiro caderno utilizado, curiosamente, se chanrDiario de
viajante que relatava com espanto e as vezes desdémaadasésitante, em
1820, sobre os locais visitados. Neste cadernaitar ge refere as instalagfes
dos locais e aos modos de vida da populacao plegoease e brasileira. Certas
vezes, 0 narrador demonstrava extrema perspicacapentar fatos, mazelas e
avancos necessarios para o sul do pais, abordamdesiimento e incentivo a
plantacdo de vinhas para fabrico do vinho naciooal,ainda “esta falta de

precaucdo contra o frio (...) ninguém tem a idé&a afjuecer os quartos,

1821ZQUIERDO, Ivan.Questdes sobre a memoérisdo Leopoldo: Editora Unisinos, 2004, p.40.
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trazendo-os bem fechados e munidos de laréffaPensava ele em calefagéo?
Constato que o ponto de vista do viajante, de Urarastrangeiro, parecia apto

para apontar e colocar o dedo na ferida. O exterigt cria blocos de palavras,

que pela diagramacéo descuidada gera intervalog, @riexto perde a aura de

comentario para se tornar uma massa impenetraelegpacos em branco

parecem operar siléncios, pausas da fala e naaetfio necessarias para quem
escreve como para quem I|é.

Tendo como base este primeiro contato com o cadernom o0 Seu
conteudo do texto, me coloquei a tarefa de colonm entretela escura todos os
textos deste impresso, fazendo recortes na finabmaa e em seguida as
colocando sobre a area. Através deste procedimemrgoal esconde a fala do
autor, criaram-se grandes blocos negros e outro®nee ao longo do pequeno
volume. As falhas do tecido da entretela escurdrarasn-se como um operador
de sentido, pois provocavam alteracBes folha-aafolral técnica se mostrou
muito interessante por aprisionar o contetdo daootele forma integral. A
obstrucédo do conteudo dos cadernos € obtida sebdweou seja, sob a acdo de
um agente externo, o calor, o qual produz, ao &oatrdo que ocorre nos
trabalhos de Leila Danziger, uma espessura.

A acao externa sobre o papel se refere a um atcamoec de
encobrimento, fixado por uma maquina. Parece idl@mbrar aqui da maneira
como o artista Van Doesbdfg se referia, no inicio do século XX, em relacéo a
maquina: “A maquina &or excelénciaum fenbmeno de disciplina espiritual”.
No entanto, 0 que vemos aqui ndo é desta ordento melio contrario. Assim,
um ato artesanal tipico de um atelier de costugyab lembra o préprio ato de
se colocar entretela em tecidos, golas e acabameata enrijecé-los, aqui se
investe de um duplo sentido. O que se cria é umparBaie firme, espessa que
se molda, feita forma, de acordo com o desejo ddeioodo vestuario, apenas
com a pressédo da forca manual e de um ferro dampasgpa.

Nesta linha de pensamento, poderiamos citar ummgezncontrado no

universo da tipografia e oposto aquele de Van DgegstRefiro-me ao trabalho

183 SAINT-HILAIRE, Auguste. In: SCHILLING Voltaire; M®AIS, Monique (orgs.)Saint-
Hilaire em Porto Alegre, 182@adernos de Hist6ria, Memorial do RS., n°® 28 g/d9

184 DOESBURG, Van. In: HOLLIS, Richarddesign Grafico. Uma histéria concis&ao Paulo:
Martins Fontes, 2001, p.73.
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A proxima chamada n°,9de H N Werkmann, bem apontado por Richard
Hollis'®

(...) sua producéo consistia basicamente em lidegiragens muito
pequenas em que deliberadamente expunha o praeaspresséao. A
espessura e a irregularidade da tinta e uns boro@esionais
parodiavam os padrdes profissionais do oficio Freguentemente ele
Imprimia sem impressoras, um processo que chamavampressao
quente.

A proxima chamada n® 9926 ~ Maquina de somarl933
H N Werkmann

Trago igualmente para esta reflexdo, envolvendalor c0s processos
de ocultamento e suas extensdes poéticas, o toathalbrtista Antonio Manuel,
com osFlans de 68 a 75, se conectando aqui pelo processo due,ypois o
seu trabalho é feito a partir de matrizes de jomndizadas no processo

mecanico de impressao.

Antonio Manuel:Poema classificaddl975 eDia a dig, 1973 - 55 x 37 cm

O artista traz a tona materiais censurados e, ppesy funde noticias
paralelas a impressao original do jornal ou utiigade outras palavras, assim

como Leila com suas frases: “Para-ninguém- e- remtar” **® repetidas em

18 HOLLIS, 2001, p. 73-74.
18 DANZIGER, 2008. Expressao retirada de verso dé @elan por Leila Danziger.
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meio aos espacos brancos raspados das folhas rad. jbeila se utiliza de
carimbos ampliando a discussdo e o0 estranhamentoel@io as poucas
imagens que deixa na pelicula alterada. Estas plaposicdes tratam de fazer
ver o que ndo estéa la e se estiver implicitamergsente, trazem, para o campo

do papel, novas leituras que dao pistas sobre exjaea ou poderia suscitar.

Leila Danziger: Todos os nomes da MelancoidPara-ninguém- e- nada estar”

[sérieDiarios Publicos carimbo sobre papel 32 x 96 cm, 2008]

O artista alemdo Jochen G¥¥z que se diz partidario de Mallarmé
(artista que tinha o0 menor interesse em palaves é10s espacos brancos entre
elas), afirma: “Eu tenho interesse no ndo visua, zona intermediaria
desenvolvida pela operagdo, que ndo é nem textoimagem”. Jochen Gerz
utiliza o meio impresso, porém interferindo na dedura enquanto peca
impressa nos parques graficos. Na sua ‘dtatesenvolvida em Passau, na
Alemanha, em 2004, chamabDé& (Zeitungsleser und der Philosoph), O leitor e
o filosofo,Gerz trabalhou diretamente com um meio de comgaacde massa e

seus leitores.

87 GERZ, Jochen apud SCHMIDT, Hans-Werriografia de Jochen GerPresente no site:
<http://www.gerz.fr/html/main.html>. Acesso em: d8 junho de 2008.

188 |nformacées com base no site do proprio artistapdhivel em: <_http://www.gerzt
Acesso em: 19 de junho de 2008.
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Jochen Gerz:Die (Zeitungsleser und der Philosoi04

O jornal "Passauer Neue Presse" (patrocinador gase&édo anual de
arte) editou, imprimiu e produziu o projeto de GdPara o desenvolvimento
deste projeto foi reservada, por mais de seis s&gnama pagina inteira para
cada pergunta formulada pelo artista com comemstatm filbsofo convidado
Friedrich Kittle, além de um espaco para que ow®rks escrevessem suas
proprias opinides. Cerca de mil pessoas enviarams sespostas ao jornal e
oitenta participaram da conversa com o filésoforzG&io utiliza o espaco que
se faz branco, ele o oferece o leitor. O leitouassaqui um papel, se posiciona
e devolve seu gesto. Para G&zo resultado ndo seria muito diferente caso o
projeto tivesse sido feito em Berlim ou em outidade. Nesta perspectiva, para
o artista, o fosso cultural entre a cidade grande provincias ndao é realmente
tdo grande, porgque “a esfera publica nas grandesles e no meio rural podem
ser diferentes umas das outras, mas nao no quespieito a compreensdo da

arte que esta em causa®

Voltando ao que ocorre nd@sadernos Quentes2008 os blocos negros
formados pelas placas de cobertura quente, antese@gora massa, apagam o
frescor das conversas relatadas no diario de Siere, velando sua visédo de
mundo e abrindo o caderno para outra experiéncieithw, pelo ocultamento e
espessamento ao folhar o caderno. O que ha parademtretelas? Uma firme e
fechada camada que cobre, metamorfoseando a infaomentes visivel. Um

ocultamento de uma visibilidade feita informagéo.

189 GERZ, apud SCHMIDT, 2008.
199 1dem
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Nella Arambasiff” afirma que o que se guarda de uma narrativa “ndo é
uma historia e ainda menos uma informacdo, mas iotagem gravada pela

experiéncia de uma escuta longinqua”.

Antonio Manuel: Urna Quente 1968 (madeira, lacre, fita) 60 x 33 x 20 cm

Guardadas as proporc¢des, mas pelo calor dos fagioscedimentos que
utilizei na aproximagdo com a imagem velada, cesr@dcondida, trago mais
uma vez Antonio Manuel, agora com sliasas QuenteJais trabalhos foram
apresentados no aterro do Flamengo, em uma dasi@smmanifestacdes da
arte coletiva realizada na rua, em praca pubApmcalipopotesel968. Acerca
desta manifestacdo, o artista diz: “Apresenteiacele vinte caixas de madeira,
hermeticamente fechadas, que continham objetosadam] poemas, textos,
imagens. As pessoas recebiam martelos, as urmasvaigntadas, arrebentadas
e descobria-se entdo o cédigo de cada uma defagt performance publica na
época de sua realizacéo era distinta da esperaglameaevento visual da arte. A
descoberta implicava em um ato deliberado de rompionda urna, o qual
permitia 0 acesso a informacgéo nela contida.

No caso doLadernos Quentes2008 ha a impossibilidade de acesso a
leitura. Em decorréncia do gesto que operei, ao aszalor de um ferro de
passar roupa, toda a leitura esta fechada e oocaéesbliterado. Diferente do
contexto atual, nas décadas de 60 e 7Qraas quenteslavam uma dimenséao
mais radical ao ato do artista, haja vista a teaipea exata daqueles anos de

chumbo em meio a ditadura imposta pelo regime amiliPontas de cigarro,

191 ARAMBASIN, Nella apud SILVEIRA, Paulo. Tese de Dotado: As existéncias da
narrativa no livro de artistaPPGAV/UFRGS,Porto Alegre, 2008, p.141.

192 MANUEL, Antonio. In: Catalogo Antdnio ManuelCentro Cultural Hélio Oiticica. 1997,
p.53.
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calor do ferro quente, em brasa. Romper a caixaa/aom agressividade era

romper com o siléncio e a censura.
Caderno n° 35Criticos da cultura.

Neste outroCaderng usei uma forma diferente de isolamento. Cobri o
nome dos criticos apontados, com entretela negnaring a sua imagem
fotografica, de forma ainda mais opaca com papetbpe o texto, risquei como
se risca uma folha no verso, para uma ultima atp na impressora.

No final, tudo é envolvido com entretela colant@antca pela qual
ficavam resguardadas suas identidades, mas asd&i@s ndo foram veladas
completamente, estas sdo passiveis de reinte@oetasuscitando algum
entendimento, mesmo que com a imposicdo de cefitauldade. Produz-se
também, pelo ocultamento, a eliminagédo de autersds que ndo sabemos mais

guem € que esta falando. Falando o que?

Véania Sommermeyer:Caderno Quente n° 32008 [p. 38 e 39 /14,5 x 21 cm]

Cria-se, pelo gesto artistico de cobrir, um eniggue precisa ser
decifrado se quisermos atingir, ou melhor, recupearaondicdo de leitura.
Refletindo acerca desta operacdo de encobrimeaienhos a questdo ja posta
em certas obras contemporaneas, observando osan@postos por artistas
como Marcel Duchamp, co@ Grande Vidrgl915-23 obra ja destacada, a qual
tentamos decifrar gradativamente.

Em relacdo ao<LCadernos como saber qual critico ocupa aqueles
lugares? Cinquenta e quatro criticos dao contaultara universal? Qual o

critério utilizado para a selecdo dos mesmos, peloganizadores? A
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multiplicidade de nomes e enfoques afirmaria olhaearia certos tracos e
linhas ideolbgicas?

Precisamos acessar nossa caixa de guardados naimesndazer uma
leitura comparada tendo em maos dois exemplaresgcarm a intervencéo e
outro sem, para tentar entender quem disse o gmelosprecaria a leitura
daquele caderno que se apresenta parcialmenteovélagtas palavras, muitas

citagdes, muitos nomes, muitas datas.

Dieter Roth: Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Werke in 20 Bandie74

Tamanha erudicao poderia estar escondida sob davéntretela ou mais
radicalmente na mutilagdo de um livio como SsdsichasLiterarias Georg
Wilhelm Friedrich Hegel: Werke in 20 Banderd74 de Dieter Roth, “feitas
com tripas embutidas com papel macerado e ferddam dos mais curiosos
exemplos de mutilacdo de livrd$®. Com ares provocativos e destrutivos, Roth
opera com 0 apagamento, a inutilizacao da informacdo préprio veiculo que
é livro, como materialidade visivel. Impossivelen €ontetdo, mas esta tudo 14,
e acreditar requer uma experiéncia proxima daqiegjaeira que se experimenta

com a fé.

Caderno n° 33Rio Grande - a cidade mais antiga do estado

Véania Sommermeyet Caderno Quente n°® 32008 [p. 20 e 21/14,5 x 21 cm]

19 SILVEIRA, 2001, p. 224 - 225.
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Neste caderno evidenciar as marcas do tempo, ontdesnoperacdes
gue sucedem a leitura, foi deflagrar este sinaledgo decorrido, pois nesta
publicacdo era recorrente a repeticdo de datasterchos voltados a passagem
dos anos e aos acontecimentos ali registradowi,Teatdo, de isolar sutiimente
todas as imagens, deixando-as como se tivessenesidaecidas pelo tempo,
mas resguardando alguma possibilidade de visdo.oQque reproduzindo a
bruma que vem do mar em Rio Grande e que penejpaleaComo diria Didi-

Hubermanh®*

A pele é também o sujétil de uma caricia. Campeieulo dos sinais
desejantes, ouso dizer, eles supbem, simetricamasteversdes
melancélicas da impressado e a existéncia de venséisshistéricas, que
reinventam, que erotizam o organismo a partir da paix&do pela sua
textura mesmo. Aqui a aderéncia ndo € um abafamer® como um
beijo, e o contato ndo seria uma petrificacdo, ndéspararia

movimentos virtuais dos corpos uns para 0s outros

As datas, deste caderno, igualmente formam pequ#ooss de nuvens
em meio ao texto. Como as folhas de papel de squE®OSstas ou os pedacos
de feltro velho usados para proteger o tempo, fedstd vidro, o qual pode se
quebrar em meio ao transporte fluvial.

Durante a primeira leitura do caderno, como facbithalmente, com
lapis na mao, selecionei algumas palavras pergseab tema do caderno,
buscando levantar algumas noc¢des, as quais podemosear importantes nas
acOes publicas empreendidas pelos artistas contéamgms, tais como:
deslocamentos, geografia, entorno, cidade, arqueietua, entre muitas outras.
O gue desejava, ao interpor este filtro na leitCato este recorte suscitaria
operacdes que iriam constituir as acdes sobrdieste

Temos, no final das interferéncias, uma capa velad&etanto, com
certa visibilidade, pois ha paginas marcadas apssraspequenos tracejados de
entretela (as datas suprimidas). Este caderno metlamente oposto ao
primeiro, revelando-se leve, com a permissdo aaraofle ultrapassar a fina
pelicula branca. Nostalgia, por lembrar de umadgdque ja visitei; e que

poderia me trazer lembrancas agradaveis? Tal semiimpoderia ser remetido

% DIDI- HUBERMANN, Georges. Impressédo, marca, sindh: Catdlogo da exposigdo —
Centre Georges Pompidou — Paris — 1997. Adaptaciadacdo para o Mestrado em Artes
Visuais/EBA -UFMG por Patricia Franca.
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ao fato de cobrir com cortinas as janelas da visddgenciando um tempo que ja
passou: Rio Grande ndo é mais assim! O que restpadinas que, quando
folheadas, lembram as incursbes por caixas de riftag amareladas,
configurando uma outra época que ja passou. Saatatembrancas e
recordacdes? Como uma oposi¢ao ao primeiro Cadedomegro?

O branco que revela € da ordem do totalmente lwoindo dia, do
conhecido, do visivel, dos espacos abertos. A eidbd Rio Grande € assim,

com brechas entre mar e terra.

Caderno n° 30lluminismo, Metodismo e Abolicionismo.

Juncédo de trés palavras repletas de significadesedies e opostos em
um mesmo caderno. Temos o lluminismo como um perégpet Nos remete ao
Século das Luzes, do esclarecimento. Movimentdeictigal do século XVIII,
caracterizado pela centralidade da ciéncia e danaaade critica. Seguindo,
temos no Metodismo, 0 oposto de “santa igreja” Téolana de doutrina,
falando-se de religido ou de métodos empregadasmetlicina, fundada num
rigido sistema doutrinario, ao atribuir as doengas estado de tensdo ou de

relaxamento doporos.

Véania Sommermeyer Caderno Quente n° 302008 p. 10 e 11 [p. 20 e 21/14,5 x 21 cm]

J& em Abolicionismo encontramos um conjunto de dzexdlie acgdes,
tendo em vista a extincdo da escravidao, ondesedilole € o reconhecimento e
a atribuicdo a um individuo ou nacao, pela condigdoguem nao € cativo.
Abolir o que aprisiona.

Diante deste livro, tenho a minha frente a entsebeénca e a entretela

preta. Novamente, encontro-me entreszondere o Revelar Decido trabalhar
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lado a lado com o branco (veladura sutil) e o pfetdertura aparentemente
total), talvez numa aluséo as contrariedades jatagdas.

Defino que, inicialmente, velaria os titulos, depséguiria um método
que se inicia pelo final, a partir da dltima pagioade isolo o bloco de citagbes
bibliograficas com material negro. Assim, sigo graede sempre, depois de uma
faixa de entretela negra a proxima deveria serchramo importando qual seja
o bloco ou imagem seguinte. Aqui cada trecho pass#o ter importancia como
estrutura historica, pois os titulos ddo contaatené velada que assumem em
nosso meio, do mesmo modo que se distinguem saigdnas diferencas da cor
da pele, da conta bancaria, atividade ou local deadia. Sdo divisdes e
diferencas encobertas em cercamentos invisivesm@ucativo? Quem é livre?

Faixas pretas, que poderiam ser, como dito anteeioie,tarjas na
manga de camisa, lembrando a falta de alguém. Redbtancos, como lencos
ao vento pedindo trégudJma série de evocacdes poderia habitar o fazer,
transmitindo sensacodes idénticas por quem as sst#sta

-Sequéncias de isolamentos em busca de armisticio.

-Pelicula negra cobrindo os olhos para preseriderdgidade infantil.

-Pelicula branca invisivel para proteger os mgwgiando viajamos.

-Limpidez para revelar o consumo nas vitrines.

-Pelicula negra nos carros para isolar a realifdeldora) e a suspeicéo

(de dentro).

A partir da manipulacao e das respostas obtidasest@s materiais, bem
como pelo envolvimento que se produziu aqui, anirdha leitura e meus gestos
sobre este suporte e informacédo, baseados numxtmmte aproximacao real
com o foco de estudo, consigo perceber que as gijEyase dao muito pela
experiéncia praticada em cadaderno,mais do que um simples gesto mecanico
de obliterar e recusar uma histéria. Nao possountarfde reconhecer o que eles
trazem de texto. Minhas preocupacfes nao sao aestrite plasticas, ao
interferir, apesar de ser interessantissimas, awenanalise ja verificada. Uma
pergunta poderia ainda nos orientar na sequénaagdarei a partir da leitura
de outros titulos?

Esta experiéncia foi bastante intensa e se mostteuante pelo grau de

aproveitamento de uma idéia latente, a qual feargnsuma proposicdo que
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alterou sua forma de apresentacdo e manifestagg&monmantendo-se no foco
das operacdes de encobrimento. O material entregelalmente, mostrou-se
como uma transicdo para o0 que desenvolverei naéseii principalmente,

como veremaos no primeiro caderno todo negro.

Na leitura do livroA Pagina Violadae em conversas com seu autor,
Paulo Silveira, este me esclareceu alguns pontoekwéo a acdo de obliterar
um livro, fazer num suporte de leitura pré-exigenia interferéncia, o que
ampliou ainda mais o leque de perguntas lancadda pesquisa.

Dizia-me ele ao se referir a obliteracdo como ap@raartistica no

espaco do livro:

(..) Existem algumas causas para se chegar a um abliterado. A
mais frequente é o exercicio de aproximagdo ao.lNesse exercicio
perguntamos o0 que é de fatolget trouve se o livro (o volume), ou o
texto impresso (o coletivo de palavras), ou aindaemsagem que a
palavra porta (a literatura). No Ultimo caso osétiplastico pode estar
ferindo outra arte. Por qué? Um pouco disso eu ntmmemA pagina
violada, mas de maneira salpicada, um pouco aqui, um palicdla
minha tese tem um pouco mais desse problema, adbrgiara ligar
com problemas de leitura no objeto artistico (E.putro problema: o
gue existe € uma obliteracdo de algo ja existemta apresentacdo de
uma obra nova? E ainda outro problema: qual é et@krtistico, o
cumprimento de uma rotina auto-imposta ou o produfresso final
gue resta? Acho que nédo existe um artista queteatdeenfaticamente
e continuadamente nesta solucdo. Ela € muito corbastante usada
em oficinas de criag&o. Artistas jovens gostamxgemmentar censuras
plasticizantes. Dificilmente uma grande exposigaleto/a de livros de
artista néo ter4 a presenca de algumas dessaSeliotha em alguns
catalogos). Ou seja, quantidade ndo falta. O quwe der procurado
talvez seja a relacdo possivel com a obra totahrtlsta, o nexo, a
qualidade imanente, a transcendéncia‘®atc

Buscando este nexo, no caso @zlernos Quentes2008, e a relacdo
por Paulo enunciada, de pertinéncia entre a “aladi’t 0 que levei em conta e 0
gque me motivou foi o gesto idéntico de cobrir ainfacdo, antes destinada a
cobrir literalmenteas Colunas Personagersos murais dainha do Tempalo
sagudo do Memorial, a qual foi transposta par@amernos do memorial. Nos
dois ambitos, o veiculo a ser coberto seria amégéo. O que fiz foi deslocar
meu gesto de interceptacdo da leitura e do acegstaanformacdo para um

outro suporte, dentro do mesmo propésito anteriotendesejado, mas que, por

19 SILVEIRA, Paulo. paulo.silveira@ufrgs.br “Coment&’. SOMMERMEYER, Vania E S.
vania@sommermeyer.art.ldffragmento de e-mail trocado com Paulo Silveigad@ janeiro de
2009.
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motivos alheios a minha vontade, ndo fora alcangdddma busca de ndo deixar
morrer um gesto, quem sabe, desloco o encobrinpamtofazer acontecer uma
idéia que nado deu certo

Com os projetos que virdo e 0s que estdo aindeancia, talvez um
caminho seja o de se pensar o que diz Didonete s®ur trabalho: “o espaco da
publicacdo, dentro da minha prética artistica, isugm consequéncia do
acumulo de pesquisa arquivada [laténcia]. Signifiec@ontinua significando um
dialogo em termos de devolver a sociedade aquiéovenho retirando dela para
transformar™®,

A criacdo aqui se daria pelo fato de devolver atgode conduzir um
processo de trabalho pelo modo como meus movimestosperacoes
desdobram-se e seguem adiante. Uma obra em pradesdobra-se e gera seu
préprio caminho, abrindo questionamentos e pratoaartista.

Cogito que talvez pudéssemos expandir, para agaghld, este gesto e
pelos proprios meios que ela propicia, como peaguimstrando outra faceta
desta poténcia em processo revelador. Ndo comosimmales devolugcéo ou
como uma compensacao, mas como uma forma de parpagsos tecidos e
membranas ainda desconhecidos que o mundo nosacg@oncipalmente no
gue pudemos experimentar com esta série de exp@séa interferéncias nas

publicacbesCadernos de Historia do Memorial do RS

3.3 Multiformes membranas: o texto € o proprio tedo?

Da andlise inicial doadernos Quetes, encaminhados na disciplina
Topico especial: AgbBes publicas, arte e conteydoreferida, seguimos por
analisar mais detalhadamente este e outro progstendadeado especificamente
para a disciplin?’ Laboratério de Reprodutibilidageministrado pela Profé Dra
Maria Lucia Cattani, no tempo do mestrado no Progrde Pos-graduacédo em
Artes Visuais da UFRGS.

1% THOMAS, Didonet. A partir de correspondéncia emigonet e Maria lvone dos Santos. 08
de julho de 2008. Exposto na Disciplina Algdes Publicas, arte e contexid, UFRGS, RS.
2008.

197 Nesta disciplina produziu-se o enshiaro de artista o texto é o proprio tecid2008.
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Os livros de artista, como multiplos através dae@ssos iniciados pelo
poeta Stéphane Mallarmé, ao abrir os espacos deagsus idos de 1847, sdo de
extrema importancia para esta pesquisa. Do mesmdo,mbusco fazer
aproximacdes com a producdo de dois artistas ieupet na historia recente
dos livros de artista, dentre os quais, analistraisalhos dos artistas Marcel
Broodthaers e Dieter Roth.

Interessa-me a postura destes artistas, em retadioro e o que este
representa em seus processos de trabalho, assim nommeu, em que
estabeleco aproximacdes com dois trabalhos, unmdaselo no final dos anos
90 e outro recente elaborado, O likpartigos definidos2009, que é fruto de
uma sucessao de fatos que se desdobraram na exeeuga prototipo para um
livro de artista.

Aqui me limitarei apenas ao conceito préprio dodide artista maltiplo,
nao sendo possivel analisar as outras formas delaomo objeto arte.

Na atividade regular de encontrar, escolher residcmtidianos, na
vontade de guardar, preservar materiais e certasafodescartadas, passei a
abriga-los nosEspacos de Laténgiacomo ja vimos anteriormente. Nesta
circunstancia, € importante observar que as mioblatas nao operam por uma
ordem de acumulo de materiais descartados, visoegte € cadtico enquanto
que oEspaco da Laténcia seletivo, da ordem de uma reserva, de uma seleca

A Ativacdo se da quando algum destes residuos é acionadcupor
poténcia intrinseca de signo, sendo posto em djerédg¢ivando o seu entorno,
ocorre a passagem de um simples residuo para otoamihi arte por sua
reapresentacado e ativacdo de suas qualidadesaisdici

Utilizando-me de pecas em tecido descartadas, nalivas por suas
formas estranhas, ao transitar entre o plano elume através de colagens,
construcdo de objetos e interferéncias nos espaqgossitivos; em méveis e
objetos, passei a me interessar pelas noc6esvdedi de encobrimento, ambas
suscitavam operacdes e movimentos, ja descritograbalhos anteriormente
apresentados eFORMAS, 2007.

Daquela experiéncia surgiu a inquietacéo de estendecao de “cobrir”
para outros contextos. Os desafios lancados ao ldodvestrado, em especial,
nas disciplinas déc¢des Publicas, arte e contextp008-1) eLaboratorio de

Reprodutibilidade (2008-2), permitiram aprofundar e praticar estagons,
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testando os conteddos pré-existentes. Primeiro ofoprojeto, pensado e
concebido para o Memorial do RS, ndo executado, guelisciplinaAc¢bes
Publicasculminou na interferéncia sobre as publicacbe&aernos Quentes
2008. O encobrimento passava a ser a operacao guegermitia modular os
conteudos impressos, “acobertando”, sutil ou cotapiente, algumas zonas
desta informacéo.

Que associacdes sdo possiveis de serem tecidas?

Com estes procedimentos de encobrir de forma mséred as paginas
dos cadernos o0 que contava era minha atitude, nesto,gpois, naquele
momento, ndo estava pensando no “produto final asgm” com tanta
relevancia. No entanto, ao final deste trajetoy® iggstou de soma e de falta, de
cobertura, interferéncia, se mostrou extremamemséigante pelas areas de
manchas e intervalos que se afirmaram como foruzeie. Além de mostrarem
a continuidade de uma operacao idéntica potencéméeambém contida nos
modos de revestir moveis, paredes, objetos, ume, wig corpos, verificamos
uma continuidade de modos de realizar a acao,poalamdo-se 0 gesto inicial
repetitivo para outro contexto, ou seja, como diizno Ramo¥® “Inventar
uma pele para tudo”.

A existéncia de uma pele que tudobre tem memostradoque, ao
encobrir moveis com capas; ao utilizar os retalldes tecido colados a
arquitetura ou ainda nas intervencdes em publicaed®a propria supressao de
um texto, 0 mesmo procedimento de velar, encal@sguardar, busca ativar os
contextos com outras camadas de significado: ashnaeras.

As membranas, tal qual ocorrem nos fendmenos dao,vipodem
efetivamente graus distintos de opacidade e dadém de certos contextos.
Uma cortina, uma entretela, uma gaze, um papeéda su vegetal, produzem
certos efeitos sobre um ambiente ou, se colocadbee scertas regides de
imagem e de documentos como a operacao de velalis@iam e mobilizam
certa atencdo sobre o que esta ocultado. Pensarsdpacotes e involucros,
estes, segundo Hélio Fervenza no teAtduncdo do amanh&griam certa
expectativa que singulariza estes contetdos ertoshelando aos mesmos uma
outra hierarquia de valor.

O que se encobre?

19 RAMOS, Nuno.Cujo. Sdo Paulo: Editora, 34. 1993, p.9.



186

O que se produz e como apresentar este objetddfeinterferido?

Na esteira destes acontecimentos, uns realizattnsmsaprojetados e
outros ainda a serem lancados, a experiéncia d&dancom oLadernos de
Histéria do Memorialainda deixa muitas brechas entre a opacidade &la to
negritude da entretela. Talvez, nestes cadernsa@i®ir-se a semente de uma
expressdo que esta por vir debaixo dos blocos eenttemeios de textos,
superficies e lugares.

Mariana Silva da Silvd® aponta que Guy Brett, ao investigar a acdo do
corpo nas artes visuais, durante as décadas dé8@0se utiliza do conceito de
‘membrana permeavel’ ao abordar obras de Lucio de@nte Gordon Matta
Clarck, entre outros.

Ainda, como pecas de uma colecdo, ©@adernos Quentes 2008
“implicam em um peso cultural”, apesar de minharwvencao. De certa forma, a
pesquisa se colocou em transito, externo a um gsoade reprodutibilidade.

Encobrimos a fala dos personagens dos Cadernosjeede nos fala da
historia, por ndo conseguirmos cobrir @slunas Personagenda Linha do
Tempo daquele imponente saguéao? Ao reproduzir estecst@adernos, cubro a
minha intengdo primeira, mas também a minha fala?

Pelicula, véu, coberta, fantasma. Ocultamento.

Texto tratado como corpo, por vezes nu e por veessdo. Por vezes
terno e por vezes aspero e ferido. Texto que meststnando e que guarda
segregando. Que se reveste de camadas de fino tecde grossas ataduras.

Livro ou Caderno. A quem o abrir... Um livro quéafamesmo que nao

diga uma palavra.

Necessario, entdo, € 0 seu manuseio, pois 0 li&a® pode estar
escondido em uma vitrine, sacralizado, internabzach vidro. No minimo, o
seu lugar deve ser uma caixa, uma valise, uma ples@dobrada para o ver,
mesmo que nao se veja hada.

Ao documentar tais processos, a fotografia tergidorcomo aliada na
observacdo destes transitos entre superficies ®xtos, revelando-se como
mais um passo a seguir para um desdobramento fuRewsar diante das

199 Cf. SILVA, Mariana Silva daSuperficie do Contato: Fronteiras e espacamentos
Dissertacao de Mestrado em Artes Visuais, PPGAVRGSE,2005, p.24.
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fotografias de processo, dos registros e dos datimsele trabalho, pode abrir
uma compreensdo efetiva sobre o que esta ocorremdouma determinada
situagcdo. A imagem que foi tomada no Memorial,areente serviu para, sobre
a mesma, projetar acdes de encobrimentos, readizamia programas graficos e
outros.

A imagem registro passa a ser, igualmente, supotéferido para
antecipar uma acgao viva, como seria uma hipoteseaepromessa. A fotografia
se integra aos meus processos de acompanhamentoadguns casos, se alca e
se libera de sua fungéo secundaria. Isto ocornedguela revela o que néo se via
enquanto mergulho no fazer. O registro fotografiepesar de ser acao
mecanica, mostra aquela singularidade, feito afarmgue inunda o suporte,
pintando o que era colagem e mancha quente, fetucha preta de espessa
tinta. Deste modo, me interessam estas operac@esseulesdobram pelas
percepcdes dos proprios trabalhos e de meus motdseomo artista.

Maria lvone parece ter a fala que conclui: “O calorvéu que espessa 0

corpo do livro™?®,

O livro de artista

Para a vanguarda artistica, a originalidade sema invencédo formal
como fonte de vida, onde o0 sempre experimendadaoovose distinguiria de um
passado carregado de tradicdo, segundo Rosalinds¥ra# referida autora
aponta ainda, a partir de Walter Benjamin em suabfa de arte na época de
sua reprodutibilidade técnica’, que “a autenticelpdrde seu sentido como idéia

BN

a medida que nos aproximamos daqueles meios queingdientemente
multiplos” ?°%,

Em relacdo aos multiplos ocasionados pela grangeodatibilidade,
teriamos o conflito com a obra Unica, original. Msivezes, o original assume
um carater de obra embalsamada que nao transpirao@segue apresentar o
contexto em que foi criada. “Muitas das obras dayBegyoderiam estar nesta

linha, pois prescindem de sua atuacdo, sendo egpostmo “cadaveres” sem

20 [informacado verbal] : Frase proferida por Mariaie dos Santos durante orientacdo de

finalizacéo desta pesquisa, em fevereiro de 2080 Rlegre, RS.
21 KRAUSS, RosalindLa originalidad de la Vanguardia y otros mitos moutes Madrid:
Alianza Editorial. 1996, p.167.
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suas “acdes”, onde sabemos” que muito do que piwditha o pretexto de
criar féruns de debate e discuss&b.“

O mudltiplo, normalmente, se caracteriza pela @@ de processos
industriais na assertiva do artista de produzir obma que se multiplique e que
possa gerar uma maior penetracdo e distribuicAmpendo com a obra

fetichista original. Diz Ligia Canongf&® a esse respeito:

A idéia de multiplo acrescenta, de imediato, apeeatos estéticos da
obra, uma motivagéo politica. Quando o artistaraesa produgéo de
um objeto multiplicavel, sua visdo € bem maior ésmabre do que a
mera rendicao a condi¢des de mercado. Entra emijegee momento,
uma postura critica ao sistema exclusivista da abriga, e um
movimento determinado em dire¢do a democratizag&arteé. Produzir
um multiplo sempre sera uma tentativa de alargair@lacdo do
objeto artistico, e ampliar sua penetracdo no eexidial.

Neste sentido, com as inovagdes tecnoldgicas gjpedarias vanguardas
fizeram uso, o artista contemporaneo tem ao seuordisma gama incrivel de
meios para fazer de suas obras Unicas, multipejisdo as instrucdes do
artista, ou se originando de projetos e protétipbigia Canongi&’* confirma

estas evidéncias:

Nas novas condi¢cbes do circuito, tanto um escujt@anto um artista-
fotografo pode fazer trés pegas iguais e aindaasgsirem consideradas
originais. Acima dessa quantidade, a obra entra padesignacdo de
multiplo, e sua capacidade de penetracdo sociltarto maior quanto
mais for acrescida sua tiragem e, em consequéduidnuido seu
preco. O aumento da tiragem, portanto, € um pluscorssciéncia
politica da obra, e os artistas estdo cientes g@ridncia de classes
menos abastadas terem acesso a seus trabalhoseN&aia aqui de
falar do teor politico que uma obra ja contenha sm propria
significacdo simbdlica, como muitas obras de Clireles, de Artur
Barrio ou Antonio Dias, mas de se observar commayés da ampliacédo
de tiragem - uma simples operagao objetiva, otarpsde elevar seu

trabalho a um nivel politizado.

22 RODRIGUES, JacintoJoseph Beuys: um fildsofo na arte e na cidabéesponivel na
Internet>_http://www.apagina.pt/arquivo/Artigo.aip21373 >

23 CANONGIA, Ligia. N Mltiplos Texto da Exposicdo de mesmo nome. Disponivel em
http://www.canalcontemporaneo.art.. php?codigo=#38i b. Acesso 27 de dezembro de
2008.

294 1dem.
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Nestes termos, entendemos que cada vez maissrtistamo nao tendo
o habito de transitar neste meio, procuram, denadgdorma e em algum
momento de sua trajetoria, fazer uso deste mecardsndifusao.

Vale destacar que o livro de artista é assunto dios estudiosos e
também muitas sdo as suas classificacfes. Mas s@@osnanimes em afirmar
gue o sentido estrito (livro de artista) estang@dio aos fenbmenos verificados
tanto na Europa como por norte-americanos nos @o&Jma ampla parcela
dos estudiosos afirma que a origem do livro dstartnesta década, se deve em
grande parte as publicacbes efémeras do grlypas, formado no inicio dos

60, do qual faziam parte artistas internacionaisrfde grande difusao.

t 90 Int
n o
Youbs.  Thay

'years ago,
; has  been}
s his word_ pe

L
: ;if‘

Dieter Roth Daily Mirror, 1961 Edward Ruscha

Twentysix gasoline stations962

Para ficarmos com dois expoentes deste periodoenuey citar
novamente Dieter Roth colaily Mirror,1961, na Europa, e Edward Ruscha,
na América,1962, conTwentysix gasoline stationgmpulsionados por estes
artistas, nos anos 70 verificamos um grande desemento desta expressao,
assim como nos anos 80 encontramos esta catefjomada como tal, onde nos
90 novas solugbes com materiais sao verificadas.

Paulo Silveirg®® traz Riva Castleman que formula grupos para dicisli
livros de artista, onde o “artista como autor”jaer proprio livro de artista - “a
obra do artista cujo imaginario mais do que esthnetido ao texto, supera-o
por traduzi-lo dentro de uma linguagem que tem mgsificados do que as

palavras sozinhas podem transmitir”.

2 SILVEIRA, 2001, p.36.



190

Arquivo- reserva- depasito.
Elementos recorrentes que se desdobram.

O primeiro arquivo/objeto.

A primeira investida pelo mundo dos mdltiplos fom utrabalho
selecionado e encomendado, a partir de um proggtecdico com base no
conceito da P&%°. Tal projeto envolveu pastas arquivos tipo A a@Arquivo
Vivo, 1998-99, continha diversos materiais escolhidwsspas particularidades
e significados, tais como: eletroencefalograriggia lixas usadaskpereza,
atrito, mapas costurad@iminacéo de fronteirgscolagens de objetos variados
e fragmentos de letras de musicas ouvidas espansaimensagensTiodo este
material era acondicionado em fichas plastificadaso as usuais carteiras de

identidade, ap0s este processo, tudo era arquinagipastas.

Véania Sommermeyer Arquivo Vivg 1998 (1)-99 (Il)
2 conjuntos de 10 caixas cadey medidas de 170 x 60 cm

Cada trabalho era disposto em uma caixa preta dkieiraaarticulada,
fazendo referéncia a caixa preta do avidao, remetendnica informacéo que
resta quando ha uma catastrofe aérea.

Quando as caixas foram enviadas para locais ditato Brasil, antes
da remessa, decidi fazer uma expositaconstruindo varios pacotes em papel

pardo que distribui pelo chdo como uma remessaiasnde ser despachada.

2% projeto selecionado e desenvolvido pmvas Franquias Yazigi Internationalom o tema:
“Cometa um ato de paz”. Producdo de dois pacotedOdpecas cada (arquivos-objeto) e
distribuidos para as escolas da instituicdo noiBeasma na Argentina, durante os anos de
1998-99.

27 Tinha a funcdo de Coordenadora Cultural do Esgagdtural Yazigi de Novo Hamburgo e
Campo Bom, de 1995 a 2000.
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Durante alguns dias, os alunos eram obrigados ambanentre aqueles pacotes,
nao entendendo o que era aquilo. Ao realizar aaggerde cobrir o objeto,
resguardava a surpresa e ativava o0 oculto. Aos ogpu®s alunos
compreenderam que ali existia uma obra que depmier@a ser visualizada,
guando a mesma fosse aberta e exposta, como wndmrdiario.

Foram produzidas vinte pe¢cas com o mesmo procettimparém cada
peca continha arranjos plasticos diversos no tecdas letras de musicas, ao
pedaco escolhido do mapa e pelas interferénciesieat. Temos, desta forma,
uma obra multiplicavel pelo seu conjunto que € tidén possibilitando a
producdo em série, mas sendo limitado ao numengdnde unidades, em que
cada peca acaba sendo Unica por sua particularidést@a. Porém, hd um
conceito norteador de multiplo, ampliando seu aressxposicdo publica. Toda
peca continha uma ficha de descricdo particuldornmando sua posicdo em
relagdo ao conjunto, para fins de tombamento dvace

Naquela ocasido, o trabalho que apresentei temedreelacdo ao tema
da paz, o qual entendia necessitar de uma constaiiincia, uma critica ao
carater aspero dos povos ricos em relacdo aosp@EBs®EM como a quebra do
conceito de limites territoriais.

Pelo carater de arquivamento de sentidos e sigdi&, encontro, neste
trabalhoArquivo Vivg uma relacdo de proximidade aos arquivos apredasta
por Dieter RothFlacher Abfall, (Flat waste)975-76/1992, j4 apresentados nos
capitulos anteriores. E na disposi¢éo de contas fa& vida pessoal, através de
residuos, que Roth guarda tudo que se relacionseasstrajetos, desde objetos,
fotos, cartbes de viagens, restos de embalageatiragntos.

O meu arquivo processa a mesma loégica, ndo fazesml@e inUmeras
pastas, mas de uma que contém meus mapas, treehoglgicas, restos de
materiais plastificados, como documentos que matiftpiem e mostrem
minhas preferéncias e viagens.

Como em um diario pessoal, Roth narra, nas pastas)po transcorrido
mediante uma catalogacdo tradicional, em inumertanis dispostas a
possibilitar a pesquisa e retirada de cada arquasté para consulta pelo
publico. Para visualizar o arquivo de Dieter Rothrmaeu arquivo basta, apenas,

levantar as camadas plasticas sucessivas da pasia A
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Entendo que este aspecto de coletor ja estavanpeem® minha poética,
h&a muito tempo. Como um antrop6logo que desejaatas@® passado, oculto
pelo tempo e pelos processos civilizatérios, emopmos restos, poténcia,

apesar da humanidade descartar com facilidadentiriais e eventos.

O desejo de concretizar o livrg Artigos definidos, 2009:

Passo, a partir deste momento, a detalhar algurcaséacias que
levaram a producdo do protétipo ivro A — Artigos Definidos2009. Tudo
comecou quando, no ato corriqueiro de respondeeuws ra-mails, percebi que
em uma determinada correspondéncia faltava unedetrmeu nome. Situacao
gque em nada nos surpreende, visto que hoje osiasufaste meio chegam a
construir toda uma linguagem proépria e peculianggalmente entre os mais
jovens. Trocar, omitir, deslocar letras € fato ljsoade a corre¢do gramatical
nem sempre € importante. Talvez, estas acdes segmadas, quem sabe, pela
pressa ou ainda pela caracteristica deste tipoodespondéncia, que mais
parece um didlogo, uma conversa do que uma escrita.

N&o fosse o fato de este acontecimento ter seadeklale uma situagéo-
meio para reverberar em outros, tudo estaria deiatriormalidade.

As repetidas situacbes comecaram a se conectaest@anaumentando a
minha atenc&o sobre o que ocorria em minha voftde @ falta de uma letra
pode nao significar nada para algumas pessoagyodaster todo o sentido para
mim, principalmente pelo fato de meu trabalho egpes, cujo titulo &
MEMBRANAS DO MUNDO: agenciamentos, operacfes @iy do espaco,
se direcionar para estas questdes.

Uma destas outras evidéncias, foi, ao chegar unerdizasa, perceber
qgue na fachada do prédio onde moro havia umafldteamdo. Um A, da letra de
um nome. Imediatamente fotografei aquela faltas jadii havia algo novamente

de notavel a ser pesquisado ou simplesmente aradzeomo laténcia.
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Véania SommermeyeM_ario, Lammel,2009

Uma falta para mim n&o condiz a um fim, mas siad@e para um
comeco ou recomeco, para uma retomada. Apropriadlerfato, do que falta e
reiniciar uma outra operacao intensificada pelagite sobre a perda, para ai
acionar uma poténcia invisivel que possa recordigse em uma postura de
resgate e continuidade, trazendo outros aspectes a#o revelados. A-guardar!

A falta de um A levou-me a pensar sobre meu farstiao, minha
pesquisa, minha vida, meus movimentos, minha dfsg fato reconduziu meu
processo de trabalho para espacos antes ndo p#wsprmomo a criagdo de um
livro de artista desde sua instauracao.

Vania Sommermeyer A, Artigos Definidos 2009.
[Prototipo em uma cOpia impressa com eepleto.27,0 x 14,8 cm.]
[detalhe capa, p. 6 e 26]

Ao reunir todos os elementos que circunscreviaralta tlaquela letra,
percebi que tinha em maos um bom material e istien® ser organizado e
remeter a um projeto de livro de artista. Resolvide iniciar o trabalho
cogitando algumas regras: colocaria tudo que sriaeho fato, mas omitiria
todos os nomes proprios e cada letra A que apaecedo importando se fosse

artigo definido, indefinido ou vogal. Tudo seriabecto com Realce preto
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(tracejado preto) d8arra de ferramentas do programa Word do computador,

conforme a extensao da letra ou palavra.

Stéphane Mallarmé
Um coup de dés jamais n’abolira le hasat@97.

Seguindo o principio desencadeado por MallarméUentoup de dés
jamais n’abolira le hasard(*Um lance de dados jamais abolira o acaso”), de
1897, percebo aproximacdes, mesmo que de formasdiveom o LivroA -
Artigos definidosEm Um lance de dados jamais abolira o acasys espacos
em branco entre 0s versos dispersos no papelym@ fodo tradicional, queriam
subverter a ordem natural da escrita, criando @dée paradas na leitura,
provocadas pela alteragdo da forma grafica, a segiliia uma tipologia dos
tipos usados em jornais. André Ditkapresenta a expressdo de Mallarmé no

prefacio ddJn coup de démmais n’abolira le hasard

“O que saird daqui, nada ou quase uma arte”.d.ppeta, com isso,
ndo quer se estabelecer como um “porta voz” de ormaasagem
superior, como havia, de forma ilusoria, no ronsnd, sobretudo o
teorico, de Schlegel e Novalis. (...) Do mesmo mqde, ao escrever
poesia, 0 escritor também esta lidando com outo®os, como os da
pintura, da musica e da filosofia (nesse sentmloptm, vale a “quase-
arte”, ou seja, uma arte movel, flexivel, que nulseaompleta).

Seguindo Mallarmé, estou interessada em romper oemsistemas

tradicionais do projeto grafico, abrindo um outrsp&o, mesmo que pela

28 DICK, André. ‘A quase-arte de Mallarméntrevista especial em 27/07/07 concedididla
On-Line. Sua tese de doutorado em Literatura coag@atem o titulo de: Constelacéo, siléncio,
melancolia. “A quase-arte de Mallarmé”. Disponieeh www.unisinos.brAcesso em 27 de
dezembro de 2008.
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obstrucdo aparentemente. Meus tracejados negrosajaen todas as letras A
do texto formam uma outra escrita, uma massa espessfaz do texto marcado
um outro lugar, porém, tdo ou mais potente do gueteas que ainda continuam
com sua funcao legivel de leitura. Neste aspectexigida do leitor uma
condicdo de decifrador dos codigos da omissdo pamapletar a leitura,
necessitando uma compensacdo mental para finalieacrita que n&o pode ser

percebida por inteiro.

[capa do livro]  [livro impresso papel, 300 @q) [impresso em papel transparente/90 cépias.]

Marcel Broodthaers : Un coup de dés jamais n'abolira le hasat®69.

Obstrugcédo é também o que faz o artista belga M&mdthaerslUn
coup de dés jamais n’abolira le hasarti969 , ao se apropriar do poema de
Mallarmé. Para realizar esta operacdo, Broodthagligou folhas de papel
transparente onde subtraiu os versos originaisogonp com linhas negras de
tamanhos e espessuras correspondentes, situaesatamente no mesmo lugar
em que aparecem. Deste modo, o artista cria umadzanue cobre e elimina
completamente o tecido textual do poema.

O artista belga rompe com a leitura de uma obmniezcida, sabendo-se
que existe como texto pelo titulo e pela conformagstrutural, a qual, mesmo
estando coberta pelos tracejados espessos, mdsetgaastrutural de siléncio e
musicalidade criada por Mallarmé.

Marcel Broodthaers viola e altera a escrita origida um texto ja
corrompido em sua forma tradicional por Mallarméuplad violacdo, dupla
destruicdo. Broodthaers retira um texto e apresaentatexto-forma, mais o
siléncio do proprio Mallarmé presente desde oanidieste sentido, poderiamos
pensar as questdes que apresento de ativar uraa @alartista aqui ativa o
contexto, ao suprimir o que havia de potente -cataspara repotencializar uma

forma de estrutura ja oferecida por Mallarmé. Aésado tracejado, Broodthaers
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mostra este movimento antes empreendido pelo @seriainda presente, pela
troca de sinais graficos — letra por tracejado.

Paradoxos de esconder e revelar o texto. Nesta, ®igssel Jacoby ,
em seu livro a “Imagem Imperfeita”, diz: “assinataque falta esugerir o que &
possivel. O ‘e’ deve ser sublinhado”. Nesta cirtamsa, poderiamos
novamente fazer aproximagdes com Marcel Duchampuss notas dGrande
Vidro contidas na&Caixa Verde a qual ja apontamos, em que o artista sublinha
determinadas palavras. Tal procedimento esta pgeesas operacdes de Hélio
Fervenza, especialmente se trouxermos uma pagirsaaléese de Doutotado
entituladaLe Montrer et le Cacher Dans le Rapport D’'un Sigetede Son
Espace1995.

Hélio Fervenza:
[p. 122 de sua tese de Doutorado] [p. 27 do @ré é deserto, 2003]

Retornando aos realces pretos do likdHélio se utiliza de um realce
amarelo para destacar algumas palavras no téxttuncdo do amanha
apresentado no livro O + é deserto, 2003, ja dadtaanteriormente.

Nestes termos, poderiamos citar Mondrian, baseados observacéo
feita por Paulo Silveifd® de que este artista questionava “a negligéncia
excessiva do elemento destrutivo na criacdo”. Mangrem sua pintura, quis
romper com o plano do quadro por ser demasiadanmatgo, tracando apenas
linhas e cor dentro delas, para depois destriatagém. Conforme este artista:

“0 elemento destrutivo é excessivamente negligeocén arte™*,

29 JACOBY, Russellmagem Imperfeita. Pensamento utépico para umaapatiutépica.Rio
de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 2007, p.213.

210 SILVEIRA, Paulo A.A Pagina Violada: da ternura a injuria na constrgga@o livro de
artista. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2001, p.29.

21 MONDRIAN, Piet apud CHIPP, H.Bleorias da Arte ModernaSdo Paulo: Martins Fontes,
1993, p.368.
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Se pensarmos a ruptura iniciada a partir de Maélarem relacdo ao
livro, poderemos seguir a colocacdo de Mondrianresod destruicdo, e
entendermos 0 espanto que, muitas vezes, causdnrossde arte hoje, pois
segundo Paulo Silveira, estes estariam dentro dentemdimento da injuria.

O livro de artista contemporaneo seria este liwie giola e que causa
estranhamento, impossibilitando as tradicionaisnagrde escrita, onde injaria
como “agravo ao livro (...) perversdo. E o esfatemtaque ao fetiché*?

Por outro lado, a acdo de ternura seria mantestseagira do livro, no
sentido de preservacdo das formas tradicionaisiraleste um “aceite e
dependéncia do fetiche”. No entanto, o autor fiiga estes seus dois conceitos
poderiam estar presentes em um mesmo livro “gerterdi@o plastica na pagina
e/ ou no volume®*3, Nesta medida, temos mais um exemplo entre ostaati
gauchos. Trago para dialogar, nestes term@xgraédia em trés ato2007, de
Maria Lucia Cattani, onde o texto é suprimido, ardb apenas 0s sinais
graficos de pontuagdo. Ha a supressao da leitumaencional, mas ficam alguns
vestigios que reunidos formam um outro contextaudigleitura.

Neste trabalho, vé-se uma profusdo de sinais @zt em meio ao

texto ndo sejam visiveis completamente, pois sturaim a linguagem.

Maria Lucia Cattani
Comédia em 3 atos
tipografia

14,5 x 10,5 cm

2 copias, 2007

Nestes termos, penso que o likpartigos definidos2009, desencadeia
esta tensdo apontada por Silveira, pois se mangéitnoddos limites formais de
apresentacao de um livro, porém viola a escritargmssibilitar sua completa
leitura. H4 um ataque ao fetiche, ha um agraveetasl como sinais gréficos,
gue saturados de tinta pelo realce ou tracejademabm buraco ndo no branco
do intervalo, mas criando uma cicatriz no propagtda. Ou seriam como um
curativo, cobrindo a cicatriz que a propria esariteela? Cobrir para quebrar o

preceito de que tudo que € visto corresponde agerdem valor testemunhal.

ZZ5|LVEIRA, 2001, p.28
23 |bidem, p.21
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Como membrana negra que cobre e isola esta tambdarch e cria um tecido
estrutural novo que se faz corpo ao longo do tertprimindo a pagina uma
outra visualidade. Pode entdo o texto ainda semdito como tal? O que se
visualiza, em primeiro lugar, texto ou tracejado?

Seguindo-se o0 proposto pelo protétipo que apresents conceitos
apresentados pelo autor, o qual deixa bem claronquivro de artista a pagina
deve ser compreendida como sendo matéria expresgjua talvez no sentido
de preservacdo e sevicia pudesse estar o universgenddo que nos causa

estranhamento. Mais adiante Paulo Sil&fraponta que a:

Injuria ao livro é mais freqiente com respeito aa sorpo fisico,
principalmente quando é buscada uma representag@assagem ou
acao do tempo, dependendo de o artista preferirataeca do passivo
ou do ativo. A injuria na mensagem parece se dé& pwa perversao
da funcéo informativa do livro e pela subversdpmrigmissa de verdade
e lei contida nele.

Desta forma, tanto o exemplar de Broodthaers, corde Maria Lucia
ou como o livro_Ase conectam com este principio de injuria, poisatd&ados
ao retirarem a funcédo informativa do livro. Taisng@&ndios falam de um tempo
vivido, subvertendo a ordem de verdade contidanfda com que se tenha fé ao
acreditar no proéprio artista, de que ali se eneodé fato o que ele manifesta.
Tanto o poema apropriado, a comédia transcrita@aes sinais, como 0s artigos
definido$'® tracejados, todos repousam sobre a divida e anbsimento
provocado pelo encobrimento da informacéo e adgéer de um fato no tempo,
antes reconhecido como texto, pois ja 0s mesnfosge publicados.

O livro A, artigos definidos, 2009, a meu ver, poderia sg@résso quase
que de forma propria com custo baixo e controlaglo prtista com igual auto-
distribuicdo, mantendo-se certa independéncia,gsiesseria um multiplo semi-
industrial, sem grandes controles editoriais. Tamlpé&deria desenvolver uma
série, seguindo a linha do liviy, passando para os demais artigos, vogais,

consoantes ou até onde a imaginacao ou 0s evestogiem.

24 bidem, p.110.

15 Determino no livraA - Artigos Definidosespecificamente o termo artigos definidos, pa qu
publicos e aceitos para publicacdo em anais dengeiws. Sendo ele€ntre o Revelar e o
Esconder2007 (UDESC/SCPeslocamentos e suas vibracf2808 (UDESC/SC) A poténcia

de uma acdo: o que sobra se desdol#@08 (UERJ/RJ). Presentes na integra como foram
apresentados.
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Este estado membranoso que cobre, isola e ativBeripomuito bem
retomar o que Edgar Wifif mostra em oposicdo a A.C. Bradley: “(...) que a
relagdo entre arte e vida ndo se da de maneirargii@a, mas na superficie;
que elas ndo séo paralelas, ndo se juntam; e goato de encontro € o ponto
decisivo para o historiador de arte".

Finalizando, poderiamos entdo arriscar que o pidjtcomo objeto arte
ou livro de artista, viria para dar conta daguedecela de desejo do artista de
revelar um processo e um pensamento que muitas veéxeé visivel na obra
Gnica, o retratando muitas vezes, de uma forma emmional dentro da
mecanica do consumo e do mercado de arte.

No entanto, se apontarmos o multiplo como obrasaeelse inserida
num contexto social teria que prever que estedatmosso pais ainda se reveste
de certo romantismo, pois sabemos que 0 acessteaaiada € restrito a
colecionadores e grande instituicdes, onde o nhdlipssa a ser cobicado como
peca Unica. Entdo, criar uma pequena série sespfiEla este pensamento avido
de mercado? O que quer realmente o artista? Ophatitovamente fetiche ou o
multiplo reprodutivel e de facil acesso? Ou airaartista quando produz nem
pensa nisso, pois € o mercado que o faz?

Neste ponto, a presenca de membrana € enaltesgléoena peca chave,
transpondo a poética inicial para o espaco de umbdicacdo, construindo-se
uma outra forma de apresentacdo e uma vontade liplitacdo, as quais sao
respondidas pelas questbes importantes abertasngmdser respondidas na
sequéncia dos trabalhos, pela pratica e reflexao.

2 WIND, Edgar.A Eloqiiéncia dos Simbolos. Estudos sobre Arte HistaafEdusp; S&o Paulo,
1997.p.34.
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CONSIDERACOES FINAIS

O processo é algo mecénico e ndo deve
ser outro. Ele deve seguir seu curso.

Sol Le Witt

Escrever: tentar meticulosamente reter
alguma coisa, fazer sobreviver alguma
coisa: arrancar alguns fragmentos

precisos do vazio que se cava, deixar,
em algum lugar, um rastro, um traco,

uma marca ou alguns sinais.

Georges Perec

Trago neste momento de conclusdo da pesquisageimda porta, de
uma tampa e da chave, ambas dialéticas do abertto dechado. Tais
contraposi¢cfes encontram-se presentes tanto naetwga quanto nos intimos
porta-jéias, os quais guardam seus segredos validsochaves, neste caso, séo
importantes: elas abrem e nos conduzem a possitiide um intersticio e de
um aclaramento do processo. As portas sao estesrdias as vezes fechados e
as vezes escancarados. Porém, virar uma chavenaarrar uma porta e ao

mover uma tampa, um outro destino pode se desenhar.

Neste estudo, nos dedicamos tracar, seguir ervalosama série de
experimentacdes que transitam em distintos formatagios: O que ocorre com
a linha metélica advinda de empacotamentos, coratakhos de tecido obtidos
como descarte, com as formas das pilhas destatageoseu re-agenciamento e
ativacdo nos distintos espacos e contextos de rexssz? Apontamos, nesta
investigacdo, como o desenho foi extremamente esnife permeou todo o

processo de trabalho e de pensamento, tanto cajeigpquanto como operacao
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metal, mas também com a constru¢cdo, como praticasdaltura, permitiu o
entendimento das formas e das relagbes no espaco.

Quando entendiamos a linha metalica como matéiaajamos
aproximacdes com alguns trabalhos de Robert Merds Richard Serra, porém
qguando esta gerou uma reconfiguragcdo no espacaigxppcomo linha que
desenha dentro de uma busca formal, encontramaex@es também com as
esculturas de metal de Antoni Caro, anterioredes estistas antes estudados e
fundamentais para o entendimento da forma-linhaspaco.

O trabalho plastico e os diadlogos travados derantlaboracdo desta
pesquisa mostraram-me 0 quanto a palavra do ae$$éaconectada com suas
movimentagdes, principalmente quando ele exeraenac@ncia e leva adiante
este conhecimento da arte atraves de textos, pnagraartigos. A pesquisa em
poéticas visuais, acima de tudo escreve, fixaleteedb que experimenta.

As figuras poéticas da porta, da tampa e da chsd® entédo
subentendidas como acessos aos espacos, superficeabranas de mundo, de
tempo. Nelas nos apoiamos, pois conduzem diretanzeidéia de Laténcia e
Ativacao, levantadas no inicio deste estudo. \Gnifios que este fazer instaurou
siléncios, mas também aberturas a outros sentigmesentamos e discutimos
as regras e 0s experimentos desta poética de awoita e de ocultacdo, em
relacdo a um recorte, a um volume, um objeto, um,liconsiderando-os como

contextos pré-existentes a pratica.

Somos tentados a afirmar que pedacos e restognmdenundo em
constante transformacédo sdo retirados deste uoivestidiano pela minha
pratica, ganhando um outro destino e uma outra pelelevolvé-los a outros
ambientes. Fica evidente que ampliamos a denonundearesto como algo
dado, para o que sobra como alternativa possivapdstar numa permanéncia
continua das coisas. Lembremo-nos da sequénciaofqgs apresentados, em
especial das intervencdes projetadas para o esjpaedificio do Memorial do
RS, ndo ocorridas, mas da poténcia das operac@snguaram para outros
suportes e resultaram nas intervencdes sobre &s psudicacbes, conforme
tratado no capitulo trés. Tomamos a publicacattungnal e assumimos a
posicdo de inferéncia, buscando atuar, furar, ariar buraco, um corte na

informacé&o e no seu veiculo, ambos pré-existeGtepie se verificou ali é que a



202

carga de informacdo histérica e seu veiculo fordgeralmente ocupados e
alterados, bem como houve repercussdo nas direlgdéstura. Pelas minhas
acoes artisticas de encobrimento e de velamentoyaado os espacos de sua
atuacdo, contribuo para um descondicionamento lthr dio publico que passa a
ser desafiado pelas novas formas de apresentaci® wsto deslocado em
outros contextos.

Quando passamos para as conclusdes que tiramos lbanm construido
A, Artigos Definidos criado a partir de uma letra que falta, nosaaitios das
mesmas operacdes de ocultamentos, construindo poapaa “maquina” que o
produz: atuando no computador. Neste processo,patacia compactuar
escutando em siléncio o dedilhar dos meus dedo® splteclado. Um texto
nasce na tela, em folhas que ndo amarelam, rasgaamassam. O registro do
gue ele escreve ou fala pode ser cortado, colg@dmaao, salvo e guardado. O
texto, neste espaco, pode ser suprimido no exatmemi® da escrita, se
utilizando das ferramentas apropriadas para tgu®fiz com o ultimo livro de
artista foi dar vazao as forcas percebidas nestanfenta, atuando sobre o
préprio texto enquanto ele se realiza. As membradassdo mais as entretelas
fixadas a quente, mas umealce preto.Estas faixas negras se encarregaram de
produzir as obliteragbes diretas sobre o tecido tdgto, encobrindo
sistematicamente o que antes era visivel. Estabrales outras regras para obter
ocultamentos parciais, convidando o0 nosso leitee aolocar também como um
agentesecreto Pois se quiser, ele podera criar seu métodoitieae descobrir
0 que falta. Verificamos que o texto tornou-sedecno qual ocorre um jogo de
esconde-esconde. O que esta oculto volta como migal na mente do leitor,
se apresentando como um enigma a ser decifradde esito importante,
salientamos o quanto foi relevante a imersdo qaemids sobre a obra
enigmatica de Marcel Ducham, Grande Vidro Estas leituras nos permitem
hoje travar relagdes importantes desta logica emdmsmentos do que se oculta
e do que se revela. Naquela parede de vidro, détexanigmatica, encontramos
possibilidades de entrever relacbes importantea papesquisa, as quais se
refletem no que chamamos de membrana e texto.

Perguntdvamos-nos desde o inicio, nos capitOloBagmento como
indice que aponta: laténcia e ativac&A ativacdo de um espaco dado: as

relacbes no espaco de apresentac8obre o estranhamento dos recortes de
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tecido, das fitas de metal, dos objetos. Do estnaeinto e de sua poténcia
mobilizadora de inquietacdo, passamos a testar @st@o acionador da
arquitetura e do espacgo, além dos variados comstedtéo apresentacdo que
ultrapassaram 0s espacos iniciais propostos. Palénje afirmar que o lugar
ocupado pelcElemento ativg como colagem que se agregava a arquitetura,
transferiu-se no terceiro capitullesdobramentos: Projetos em laténcia: idéias
arquivadas e idéias ativadasomo modo de atuacédo, para o livro, onde o texto,
nesta publicacdo, assume o lugar da viga. De igaalkira, a colante entretela
negra nao reverberou da mesma forma no espaco g, g@mo faziam os
recortes ativados no espac¢o habitado de um apartanidos alvos papéis, as
finas peliculas aderindo-se, completamente pelor,cab texto, silenciando o
excesso, deram ao suporte um outro corpo que tavauém vez de mostrar. A
acdo sobre of€adernos Quente®u a construcdo do livro de artista cém
Artigos Definidos mostrou uma forma diversa de atuacdo na arquatetar
livro. Nestes dois trabalhos nos arriscamos a dasigp espaco de uma
publicacdo pré-existente ou criada, como um lugaa pabitar. O livro acabou
se tornando um novo reduto para a acao, atraveomEmcoes trazidas da
experiéncia anterior, por meio da tridimensiona&& constante atencao sobre
as superficies que eram ativadas ou ocultadasidaada coluna, das paredes,
das salas, dos moveis, dos interiores e seus cm#e@liados aos movimentos e
operacdes que ocorreram nestas passagens, corglgimcestes limites foram

sendo pouco a pouco vencidos.

Um olhar panoramico descortina a movimentacdoa¥so processo, no
qual fomos passando por diversos obstaculos e tesnnes desafiando. Este
periodo no mestrado me mostrou que quanto maia agrela caixa de joias,
mais informacgbes se revelavam. Deste modo, parcebeue o0 que parecia
irrelevante como material inicial se mostraria ati@ pelo movimento: pelo
fragmento viajamos a distintos contextos e retoogwao plano. Os resultados
obtidos na intervencao r&ala de Formase pelo trabalh&em titulo,de 2006
ambos tinham como base unfarma submetida as nossas operacdes de
construcdo e de encobrimentos, que abriram algdimsgdes importantes para a
continuidade da pesquisa. Eformas eu fazia capas e revestimentos para

cadeiras, escadas, moveis. Perguntava-me solkreagsitruir capas, sobre este
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cobrir objetos, os quais voltariam ao normal comiaha saida da sala. O que
daquilo tudo ficaria e que poténcia residual pa@eser desenvolvida e
aproveitada? Naquele momento, foi extremamenteefioso me encontrar na
leitura doCorpo como objeto de artge Henry Jeudy. Tal leitura se articulou
como um olhar sobre os revestimentos e as membrpossnos materiais eu
encontrava a relacdo de pele e superficie da qaatar se referia. Esta pele de
tecido das coisas, quando afastadas do corpo dseuaoldavam, adquiriam

outros sentidos?

Observamos que as formas, quando desvestidasarjgas a viver
autbnomas dobradas ou abertas, quando deslocadasewlacorpo-objeto.
Percebemos com surpresa que a fotografia viria @emento indicial a indicar
0 que nado viamos. O registro da acdo apreendidarppéticdo sucessiva dos
movimentos de dobrar as capas provocou uma novgetagado que trouxemos
ao estudo e que desejamos dar continuidade narsd@(iAs capas resistiam as
definicbes, quando as mesmas figuravam em fotagaé transportabilidade de
um Desdobravel de viageae Marcel Duchamp nos motivamos a pensar que 0s
revestimentos, as capas, pudessem viver como elesnaristicos afastados de
seus objetos. Em oposi¢cao, observamos que istpodaria jamais ocorrer com
um Parangolé de Hélio Oiticica, o qual s6 vive como forca atigaro
movimento de um corpo. Na presenca das imagengrédicas das capas sendo
dobradas, diante de sua novidade e riguezas Umaasamos a nos interessar
pelas questdes enunciadas por Gilles Deleuze ewéeEdobra eas nocdes de
Diferenca e repeticdoDiante daquelas fotografias, a duvida pairavase o
desafios aumentavam. Como um documento de tralmderia ganhar uma
autonomia e um estatuto de obra? Como organizaete¥ no espaco este
desenvolvimento das capas como planos? Pensavamagien dizia Daniel
Buren a propoésito de suas “foto-souvenir”, mas @ imabalho parece apontar
um novo caminho. Um pensar mais detalhado sobas éstiografias ficara para
a continuidade deste estudo. Estas imagens, porésymostraram que as
linguagens se entrecruzam e se misturam e qudqgietgafia pudemos reter as
repeticbes que se apresentavam como dobras e nmwsnes que de outra
forma ndo teriamos. A sua capacidade de registrmaimento notavel, passou a

ser vista como um outro estranhamento.
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O mapeamento de um campo referencial de afined&mieimportante
para este estudo. Muitos dos artistas aqui apeeesit Kurth Schwitters, El
Lissitzky, Joseph Beuys, Daniel Buren, Hélio Odicie Hélio Fervenza entre
outros foram fundamentais para a compreensédo o rmqecesso de trabalho.
Pude constatar o quanto estes artistas constitebeemplos de programa e
método de trabalho préximos aos que eu perseguiaolha-los, pude me
encontrar com a minha propria poética e com a ateogntinuada sobre cada
ato que eu executava e observar o destino dadoau@acsaprava ou faltava.
Vislumbrei que minha dindmica desenhava um méthidm olhar atento sobre
a producédo poética de Hélio Oiticica, por exemplaje entender a obra como
um campo de conhecimento: a passagemMietaesquemasjo plano para o
quadro, a relacédo espacial com as dobras feitatogsbgmBilaterais, Relevos
Espaciais,seguindo pelo encobrimento e abrigos para o coppBatide cama,
bem como na evolu¢gdo do movimento nas capas, pees@s Parangolés.
Assim, travei conversas com a producdo de outrtistes, alguns para mim
desconhecidos até entdo, como Franz Herald Waltahen Gerz, Richard
Arschwager, Luciano Fabro e Leila Danziger, mas @& mostraram
extremamente pertinentes no andamento de outrosallics e para
a compreensao das nocdes e novas operacdes surgglaltimas experiéncias:

encobrimentos, dobras, ativacéo e subtracao.

Observamos também que muitos dos textos de geieser®imos neste
estudo necessitaram ser traduzidos do francésledwia e do inglés, Maurice
Frechuret, Florence de Méredieu, Paul Ardenne,elo@erz. Além de material
sobre aMerzbaue aSala Proun e da extensa tese de Hélio Fervenza. Com toda
a dimensdo das analises realizadas, entorno da d#giativacdo e laténcia,

obtidas nos dois anos desta pesquisa, vislumboodesmentos surpreendentes.

Finalizo esta dissertacdo, trazendo o relatawma vivéncia real. Ao
presentear seus alunos com chaves no primeircediald na disciplin&spécies
de escritos ministrada pela professora Elida Tessler, ao qugg eu havia
recebido uma chave grande, a mesma me disse: “Vao@arecebeu um chavao!

Segundo Itamar Assuncédo, chave grande abre patalerUse-a.” Esta chave
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de fato € emblematica do campo imenso de projetde experiéncias mais
extensas que pude realizar e que sdo muito massad do que apresentei no
meu projeto inicial. Ao apreciar o que passou, tiom a licdo de que podemos
deschavear uma idéia. Pela experiéncia que tivenesse necessario
reconfigura-la em uma indagacdo e novos estudogniaa € a disposicdo de
conteldos em reserva e por serem ativados. A aapaabre estas paginas por
ora se fecha.
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