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RESUMO

Esta tese trata da maleabilidade como uma qualidade
propositiva e reafirma-a como principal geratriz de
procedimentos, materialidades e conceitos que atravessam a
escultura, e, principalmente, o objeto tridimensional. Ainda
afirma-se que a maleabilidade, quando explicita, potencializa a
impermanéncia e partilha reflexdes advindas do sujeito como
coparticipante, coautor ou, ainda, como ator-autor e, destes, em
relacdo as percepc¢des fundadas através do objeto no e com o0s
espacos, ativando-os.

A estrutura desta tese, portanto, parte da execucgéo
das minhas esculturas e objetos tridimensionais tendo como fio
condutor a maleabilidade como qualidade gerativa, permitindo
que a minha préatica possa encontrar, em relacdo a producédo de
outros artistas e tedricos, ndo apenas similitudes, mas também
ambiguidades, a fim de promover alargamentos tanto para a
pratica como para as reflexdes teodricas dentro do campo da
tridimensionalidade.



ABSTRACT

This thesis studies maleability as a propositional
quality and restates it as the main generator of procedures,
materialities and concepts related to sculptures and, mainly,
three-dimensional objects. Furthermore it has been said that
maleability, when explicit, potencializes impermanence and
shares reflections coming from the subject as co-participant,
coauthor or still, as actor-author, by activating the perceptions
raised by the object in dialogue with the space and in it.

Therefore, the structure of this thesis takes as a
general principle the execution of my sculptures and three-
dimensional objects using maleability as a generative quality.
This allows me to find, in my practice and in relation to other
artists’ and theorists” production, not only similarities but also
ambiguities, in order to promote the expansion of both practices
and theoretical reflections in the field of tridimensionality.
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INTRODUCAO

Para a presente reflexdo, parto ndo apenas da minha
atual producdo em arte, mas de uma trajetéria que a antecede.
H& mais de trés décadas, tenho a maleabilidade como matéria-
prima geradora e propositora da minha producdo poética. Quase
como uma constante obsessiva e ciclica, esta é recolocada por
mim em diferentes contextos, e neste instante, a tomo como meu

objeto de pesquisa. Trata-se aqui de colocar a maleabilidade em
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foco, reafirmando-a como a principal geratriz de conceitos
ligados a tridimensionalidade, tanto escultérica como objetual.
E, também de examinar as escolhas propositivas advindas de
materialidades especificas ligadas a maleabilidade e das
reflexdes advindas do sujeito, como coparticipante, coautor e
ator-autor! e destes, em relacdo as percep¢bes das

territorialidades fundadas no e com 0s espacos.

Sendo a base da minha formacdo, a escultura,
considero que os problemas que atingem ou colaboram com a
minha pratica poética e as minhas reflexdes estdo
eminentemente vinculados a esta. Neste sentido, procuro nesta
tese responder quais o0s conceitos a maleabilidade gera ou
reforca junto aos trabalhos tridimensionais e de que maneira as
escolhas por materialidades amolecidas ou flexiveis, por
exemplo, propiciam uma abordagem diferenciada para a
escultura, a ponto de nega-la em seus paradigmas e contribuir

para fundar uma nova categoria, o objeto.

Apreendo, assim, 0 objeto com seus argumentos
diferenciados em relacdo aos principios da escultura, sem, no
entanto, eliminar os pontos de contato e de atravessamento
conceitual que possam existir entre ambos. Considero que o
objeto pertence ao espaco e ao tempo presente e, no caso dos
meus objetos, reconhego neles uma corporalidade ampliada que
potencializa as relacfes subjetivas entre o observador, o meio, e
eles, em um tempo de duracdo, pois a maleabilidade posta em

sua materialidade recoloca ou se coloca propositora de espacos

L Ator-autor é um termo que assumo para discorrer sobre o aparecimento do sujeito
que realizava a fruicdo do trabalho de arte, transformando-o e utilizando-o como
veiculo e extensdo reflexiva de sua expressdo em lugar do espectador. Este termo foi
utilizado por mim na minha dissertacdo de mestrado quando um dos focos principais
era tratar questdes pertinentes ao outro. O termo sera usado no decorrer desta tese para
abarcar as diferencas entre o espectador e 0 “sujeito ativo”.
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ndo apenas projetivos e propositivos, mas dobraveis pela acao

do outro que o0 acessa.

Idubitavelmente, a maleabilidade se faz presente em
tratamentos especificos dado aos materiais naturais duros ou
moles — como o marmore e a argila, respectivamente —, e,
principalmente, torna-se evidenciada como qualidade propulsora
a partir de materialidades especificas, — com a utilizacdo de
resinas, espumas, plasticos, borrachas, feltros, tecidos, etc. — e,
soma-se a estes materiais, procedimentos técnicos
diferenciados , tais como amarrar, pendurar, amontoar, dobrar,
etc., perpassando, desta maneira, os diferentes conceitos
abordados pelos artistas que a utilizam em suas concepcdes
poéticas. Assim, a maleabilidade evidencia-se como elemento
atuante nas experiéncias tridimensionais e, muitas vezes,
responsabiliza-se pelas percepcdes que atuam nas acdes do
outro, ativando né@o apenas o objeto amolecido ou flexivel, mas
0 espacgo, que passa a ser o lugar mutavel e transforméavel por

este que é o objeto maleéavel.

Minha hipdtese principal € que a maleabilidade,
carrega consigo a instabilidade formal, dando ao observador a
partilha do possivelmente mutavel no objeto, ativando-o, pois,
em trabalhos tridimensionais, a maleabilidade passa a ser uma
qualidade intrinseca que estabelece percepcbes distintas em
relacdo ao objeto em si, bem como ao espaco no qual este se
insere ou da a perceber ao sujeito, enquanto o outro, da sua

insercdo neste e com este.

Na negacdo de uma fixidez estrutural ou de uma
préatica de verticalizacdo edificante, muitos foram os artistas,
principalmente ap6s a década de 60 do século XX, que

discutiram em suas obras conceitos gerados pela maleabilidade.
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Entre eles, Claes Oldengurg (1929) , que assumira o soft como
estruturagdo dos seus objetos cotidiano, Robert Morris (1931),
que dispord das materialidades maleaveis para propor a
antiforma, e Lygia Clark (1930-1988), que, com suas obras de
materialidades maleaveis, potencializara a duracdo como ato
propositivo. Além dos artistas, 0s tedricos e os criticos irdo
retomar o acaso de Marcel Duchamp (1887-1968), bem como o
informe de Bataille, e incluirdo o conceito da entropia para as

obras de constituicdo maleavel.

A maleabilidade se faz presente em meus trabalhos
através de diferentes inser¢es, tais como: materiais amolecidos
e flexiveis, processos construtivos que mantém a qualidade do
maleavel explicitamente e a manutencdo de trabalhos
propositivos e abertos ao outro e, portanto, ao espago como um

lugar para acontecimentos individuais e coletivos.

Por vezes, acreditei que poderia trabalhar o espaco
através de objetos que dessem conta de gerar uma consciéncia
corporal com pequenas acbes de contato, a fim de tornar o
espectador um coparticipante. Dessa necessidade, gerei a série
“Mol” (1986-1988), (exemplo fig.16) objetos moles de pequeno
porte que se instalavam no espaco aproximativo junto ao sujeito,
proximas ao corpo deste, gerando pequenas acdes

representativas destes momentos isolados de imers&o individual.

A0S poucos, este coparticipante assumiu a postura
de um ator-autor em suas ac¢des, levando-me a areas de grandes
dimens@es. Deixei-me transportar para estes lugares através da
insercdo dos trabalhos volumosos da série Desobjetos
(1991-1997) (exemplo fig. 38), que transformavam efetivamente
estes espagos/ambientes, e a ele proprio, em uma acdo de

reciprocidade. Embora estes trabalhos tivessem uma
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preocupacdo direcionada ao destinatario — espectador — e as
repercussdes postas no corpo do sujeito, este acabou por me
indicar um espaco ativo?, que implicava na experimentacdo
multissensorial ou suprassensorial — para utilizar uma
designacdo de Hélio Oiticica —, compreendendo este ndo apenas
como um espaco do movimento fisico — cinestético® - mas
também sinestésico*. E, por fim, mais recentemente, retomei
meus volumes maledveis com os trabalhos da série Listas
(2012-2013), (exemplo fig. 116), e com eles, retomo algumas

das minhas preocupaces anteriores.

Concomitantemente aos meus objetos de estruturas
explicitamente amolecidas, construi objetos de resisténcia nos
quais a maleabilidade difunde-se no ato construtivo de suas
partes. A grande maioria deles, dispunham-se isolados em
relacdo ao meio e, em uma certa medida, inacessiveis ao corpo.
E como um refluxo deste fechamento, iniciei a realizacdo de
intervencdes/acfes como Rotas de Fuga (1998-2000) e criei o
projeto Deusamorna (2003-2005)°, que consistia em acoes
realizadas por um coletivo na tentativa de criar um sentido de
partilha através de trabalhos pensados para acdes propositivas

em areas publicas.

2 A afirmacédo de um espaco ativo encontra guarida no processo de conceitualizagdo
do objeto no contexto da arte brasileira. Celso Favaretto, por exemplo, ird apontar a
pertinéncia do espaco ativo dentro do Neoconcretismo. Ver FAVARETTO, Celso. A
Invengdo de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: EDUSP, 1992.

3 Cinestético significa o sentido da percepgdo de movimento, do peso e da resisténcia
e posicdo do corpo; refere-se percepgdo do movimento, no sentido muscular.

4 Sinestésico é relativo a percep¢do de relagdes entre diferentes sensagdes. Sindnimo
de Cenestésico.

5 O projeto Deusamorna foi coordenado por mim entre os anos de 2003 a 2005 e
passou a ser um coletivo apos algumas intervengdes individuais dos participantes. O
principal objetivo do coletivo era aglutinar e realizar intervencdes e agcbes em espagos
publicos. Participaram do projeto alunos do Curso de Artes Visuais e do Teatro do
Centro de Artes e Letras de Santa Maria, e artistas de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Ver
mais informagbes e documentacdo nos sites: www.ufsm.br/deusamorna e
www.barachini.com.br
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Os trabalhos em areas publicas suscitavam uma
aparente sensacao de auséncia da minha individualidade perante
estes espacos, inquietando-me. Iniciei, entdo, a procura das
minhas percepc¢des ambientais, aos locais de permanéncia fisica,
assim como aos lugares que me eram proximos mentalmente.
Experimentei-os nas relagdes de aproximagdo e acabei por
apreender 0 meio que me era oferecido através dos meus
percursos com um certo estranhamento, ndo apenas corporal,

mas social.

Ao trabalhar com as areas urbanas de circulagéo,
acabei por utilizar o meu corpo como o propulsor dos registros
dos percursos, e na medida em que observava 0s meus
deslocamentos e as territorialidades urbanas por mim elegidas,
deparei-me, entdo, com 0s meus map_object (2006-2012)
(exemplo fig. 01), amolecidos e dobraveis. Neste momento,
apreendo-os como relatos fragmentados dos percursos corporais
vivenciados horizontalmente e visualizados como cartogramas
pessoais que reafirmam o meu pertencimento aos espacos
publicos de circulacdo. Percebo também que estes — 0s
map_object —, ao serem materializados tridimensionalmente,
ganham autonomia e geram narrativas que nem sempre se

tornam explicitas quanto aos seus principios germinativos.

Em todos os meus trabalhos, a maleabilidade
implicita ou explicita se mantém como constante nas estruturas
formais dos objetos na tentativa de manter em aberto a
proximidade entre estes e o coparticipador, coautor e o ator-
autor, a fim de potencializar ressignificacbes possiveis nos
objetos amolecidos e/ou macios. Neste sentido, a maleabilidade
se faz necessaria materialmente na concepcao do trabalho como

qualidade expressiva, com suas diferentes densidades e
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espessuras, para efetivamente realizar esta entrega do objeto ao

sujeito e ao meio.

Torna-se, a maleabilidade, assim, parte do problema
no que tange a proépria acessibilidade do espectador em relacao
aos objetos por mim construidos, pois a flexibilidade estrutural
permite que, ao apresentar-se para 0 outro, sejam-lhe
incorporados diferentes significados, por vezes, absolutamente
distintos do que poderiam apresentar/representar para mim. Por
outro lado, é justamente este estar no espaco do sujeito,
efetivamente, que me permite vé-lo (o objeto maleavel) sendo
outro e, concomitantemente, 0 mesmo. Parte deste acesso se da
pelas disposi¢cBes dos objetos maledveis no espaco/ambiente,
que permite a partilha em sua maleabilidade e os configura

abertos e sem engessamentos estruturais ou formais.

As questdes de entendimento do espaco para com o
objeto tridimensional, levam-me a retomar, brevemente neste
texto, uma das sensagdes que perpassava e ainda perpassa 0 meu
processo criativo e que diz respeito a percepcao do meu entorno,
como um barroquismo tropical vivencidvel em um meio denso,
confuso e exagerado. Percepgéo esta que consiste, por vezes, de
sensacOes impalpaveis, a0 mesmo tempo imbuidas de uma
vontade que se traduz em alegria implicita durante as minhas
decisbes inventivas ao fazer os meus objetos maleaveis,

proposto como estruturas disformes ou, mesmo, poliformes.

Busco acessar a minha consciéncia e, portanto, o
entendimento teérico deste barroquismo fundado em mim
através dos meus trabalhos e das minhas proposicfes. Esta
sensacdo penetra-me como 0 Opio propulsor que me leva ao
prazer das leituras que escolho para o meu deleite estritamente

pessoal e para as minhas acbes poéticas que compreende e
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acessa a maleabilidade que se sabe deixar largada em qualquer
espaco, que se enrosca em si e no outro, que se deixa ficar e nos
deixa acessar uma liberdade preguicosa e prazeirosa de poder

sempre se re-inventar em dobras, sobre dobras que se dobram.

A metodologia empregada para a construgdo desta
tese parte da execugdo de trabalhos tridimensionais em uma
abordagem que tem como foco a minha pratica como artista-
pesquisadora, e desta pratica com relacdo as atividades de
artistas e das reflexbes tedricas proximas a estas. No que se
refere a producdo préatica, foram considerados ndo apenas 0s
trabalhos realizados entre 2009 a 2013, mas a produgéo anterior
gue manteve um elo de ligacdo com o objeto desta atual

pesquisa.

As investigacdes teodricas e a criacdo pratica se
intercalaram em um processo de alternancia, renovando e
fomentando as davidas, mais que firmando certezas. As leituras
realizadas se apresentaram mais interdisciplinares do que a
manutencdo de um foco especifico de conhecimento. A outra
escolha que se fez durante a pesquisa foi manter um dialogo
atento & producédo e a textos de outros artistas que influenciam
tanto 0s meus processos criativo, como minhas reflexdes sobre
arte. Desta forma, teoria e pratica durante a pesquisa
contribuiram para formular um argumento que se postula aberto
e fragil. Para Flavio Roberto Gongalves, “o fragil é contrario do
uno; ele é muito mais fragmento. Ele é ainda sinal de ruptura, o
que faz com que sua aplicacdo seja muitas vezes circunstanciada
ao universo particular de agdes adotadas, encontrando ali seu

sentido”®.

6GONCALVES, Flavio R. Um argumento fragil. Revista PORTO ARTE. Porto
Alegre, Instituto de Artes/lUFRGS, N° 27, novembro, 2009, p.143.
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O presente estudo esta organizado em trés capitulos,
0S quais trazem 0s conceitos e procedimentos que perpassam 0
meu trabalho pratico direta ou indiretamente da década de 80 até

este momento.

No primeiro capitulo, abordo as questfes tedricas
que atravessam 0 conceito de maleabilidade e os principais
artistas que tem na sua pratica a fundacdo nédo apenas do objeto,
mas do objeto maleavel, e claro, as minhas escolhas por
materiais especificos € 0s meus processos construtivos que
contribuiram para a concep¢do dos meus trabalhos maleaveis. A
maleabilidade como extensdo propositiva perpassa por
materialidades, procedimentos construtivos e constitutivos
especificos e, principalmente, por uma intencionalidade em
torna-la — a maleabilidade — participe expressiva da escultura e

do objeto tridimensional.

Entre os inUmeros artistas que contribuem para as
discussdes que envolvem direta ou indiretamente a
maleabilidade, escolhi quatro artistas cujas obras e textos
considero fundamentais para a presente pesquisa: Marcel
Duchamp, com seu acaso; Claes Oldenburg, com seu cotidiano
amolecido; Robert Morris, com sua antiforma e; Lygia Clark,
com seus objetos propositivos. Para abarcar delimitacdes
conceituais, foram tomados como principais referéncias as
reflexdes, apontamentos e conceitos de Maurice Fréchuret,
através dos seus estudos sobre esculturas moles no século XX;
Geoges Bataille, Yve-Alain Bois, Rosalind Krauss, com suas
abordagens sobre o informe; Florence de Meredieu, com seus
estudos e levantamentos detalhados sobre as diferentes
materialidades que perpassam as escolhas dos artistas e; Paul

Ardene, com suas andlises sobre a desconstrucéo formal.
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No segundo capitulo, trato das questfes vinculadas a
escultura e a fundacdo da categoria objeto, perpassando pela
maleabilidade como um propulsor estético. No inicio do século
XX, a escultura transmuta-se em objeto a partir de sua
autossuficiéncia, determinando suas proprias regras. Talvez,
entre as suas rupturas, a mais significativa tenha sido a quebra
da ideia de monumentalidade, retirando da escultura a
necessidade de um local especifico, o qual muitas vezes era
dado pela base como sendo o lugar de legitimagdo destas

mesmas obras.

Novos procedimentos construtivos como, por
exemplo, a collage e a asssemblagem passam definitivamente a
ser incorporados ao objeto, o que nos permite afirmar que a
génese do objeto na arte internacional encontra-se nos ready-
mades de Duchamp, nas assemblagens surrealistas, nas colagens
cubistas e no construtivismo russo. J& no Brasil, somam-se a
estas as discussOes entre 0S concretas e 0S neoconcretas,
deflagrando a entrada efetiva do corpo e, portanto, do sujeito na

concepcao dos objetos, tornando-o coautor ou ator-autor.

Ao romper com o local fixo, o objeto,
principalmente o que se coloca maleavel, passa a absorver os
espacgos — internos e externos, como, por exemplo, as galerias e
as areas urbanas — como uma experiéncia perceptiva de
apreensdo dos mesmos através de relaces tensionadoras entre

posicdes e temporalidades como lugares de ndo permanéncia.

Para realizar os levantamentos e as analises e, claro,
as delimitac@es culturais, foram abordadas as questdes tedricas e
as reflexdes de Rudolf Wittkower, Rainer M. Rilke, William
Tucker, Rosalind Krauss e Ricardo de Cristofaro, sobre as

delimitacdes entre as categorias escultura e objeto
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tridimensional. Com Martin Heidegger e Hannah Arendt,
procurou-se entender objeto em suas especificidades. JA com 0s
textos de Donald Judd, Waldemar Cordeiro e Ferreira Gullar,
entre outros, pode-se aprofundar as questdes que perpassam a
categoria objeto em sua tridimensionalidade especifica. E, com
Paulo Herkenhogg, Brett Guy e Celso Favaretto, Patricia Corréa,
Leda Catunda, Lygia Clark, Robert Morris e Hélio Oiticica,
procurou-se entender ndo apenas o0 objeto tridimensional, mas a
categoria objeto e sua maleabilidade propositiva em relagéo ao
sujeito. E, para abordar o espaco em suas diferentes relacdes
com o objeto e com o corpo, foram utilizados textos de Michel
Foucault, Francesco Careri, Cristina Freire, Gilles Deleuze,

Felix Guattari, Michel de Certeau e Marc Auge.

E, no terceiro capitulo, fago uma abordagem
pontualmente focada na minha producdo em poética, na qual a
maleabilidade atravessa as minhas decisGes materiais, projetivas
e propositivas em uma reflexdo critica sobre o0s seus
desdobramentos. Como parte das minhas preocupacdes, retomo
alguns pressupostos tedricos sobre o gestus em Brecht e sobre o
outro por Castoriadis, a fim de entender como as aproximagoes
corporais do observador podem ativar 0s meus objetos e 0s
espagcos nos quais 0s mesmos se dispbem, ou mesmo,
representam. Para estas reflexGes, apoiei-me em textos de
Brecht, Jorge Glusberg, Walter Benjamin e Cornelius

Castoriadis.

Para abordar o entre e transitar pelos diferentes
limites que a maleabilidade gera nos meus trabalhos, resolvi
agrupa-los por proximidades formais, processuais ou
apropriativas. Um primeiro grupo da conta dos objetos
volumétricos e nao-volumeétricos, com suas geometrias

implicitamente desconstruidas pela maleabilidade, objetos estes
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dispostos nos espacos de forma a serem sempre acessiveis ao
outro. O segundo grupo de objetos traz, como aglutinante o
procedimento dos n6s como aquele que mantém
concomitantemente a resisténcia e a maleabilidade em um unico
objeto. Para apoio reflexivo, retomei textos de Maurice
Fréchuret e Omar Calabrese. E, no terceiro grupo, estdo 0s
trabalhos relacionados as minhas acdes e apropriacfes nos
espacos publicos, mais especificamente nas ruas, trazendo a
geometria posta por coordenadas geograficas e tendo como
resultado os mapas-objetos maleaveis. Recoloco, neste mesmo
capitulo, alguns trabalhos que realizei coletivamente na
abordagem de espacos publicos, entretanto a minha principal
preocupacao é com 0S meus mapas-objetos, que representam 0s
meus percursos cotidianos nas areas de trénsito das cidades.
Para apoio, retomei textos de Gilles Deleuze, Félix Guattari e

Michel de Certeau.

A tese aqui apresentada, propde-se ser uma reflexé@o
sobre a maleabilidade posta na tridimensionalidade,
considerando as escolhas, as acdes, 0s procedimentos
operacionais e 0s conceitos instauradores e transversais que
alcei para realizacdo dos meus trabalhos praticos em um dial6go
de plena permuta com outros artistas, assim como, com a
reflexdo destes e dos tedricos de diferentes areas de
conhecimento tais como: historiadores, filosofos, antropélogos,
criticos de arte, etc., contribuindo, desta forma, como artista e

pesquisadora para 0 campo da terceira dimensao em artes.
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1.
MALEABILIDADE COMO EXTENSAO PROPOSITIVA

Considero a maleabilidade, o cerne que norteia
direta ou indiretamente a minha producdo em arte como um
todo. A partir dela, aproximo-me de outros artistas, das
discussbes e dos conceitos pertinentes ao campo da escultura
com suas especificidades, bem como, de suas proximidades
expandidas. Portanto, entendo que a minha préatica e as minhas
reflexdes, em mais de trés décadas, dizem respeito a um
fragmento do pensamento que responde por esta linguagem
especifica das artes: a escultura. Um exemplo dessa minha
afirmacdo vem do fato de saber que ao mesmo tempo em que
me contraponho a tradi¢do escultorica, encontro a raiz do meu
fazer advinda da modelagem. E, é nesta contraposicdo que
acabei por encontrar a maleabilidade, e com ela, as qualidades e
os significados que necessitava para realizar as minhas

proposi¢des imaginarias a partir de diferentes materiais e outros
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procedimentos, a ponto de reafirmar o escultérico como objeto

tridimensional.

A maleabilidade se presentifica nas escolhas dos
materiais, tais como: gesso, resina, espuma, elasticos, fios e
tecidos, bem como, pelos procedimentos gerativos especificos
como prender, amassar, cortar, costurar, amarrar, dobrar,
estender, amontoar, etc., que somados, propiciam proposicdoes
amolecidas, flexiveis, mutaveis e, por vezes, efémeras. Portanto,
as materialidades e os procedimentos nos levam a encontrar
novos conceitos que compartilham com a maleabilidade
qualidades pertinentes aos trabalhos tridimensionais, tais como:

o verbete Informe de Bataille e a Antiforma de Robert Morris.

Entendo que ao fazer as minhas escolhas por
materiais especificos industriais, com certeza estava assumindo
novos procedimentos construtivos que geravam nos meus
trabalhos estruturas maleéveis, e com elas incorporava novos
conceitos que se somavam ao objeto tridimensional. Sendo
assim, a constituicdo formal dos meus trabalhos deixa
transparecer que ao apresentar-se para o observador (ou ainda,
para o coautor, coparticipador, ou mesmo ao ator-autor), lhe
sejam incorporados diferentes significados, muitas vezes,
distintos dos que planejei. E é justamente este estar no espaco do
sujeito que me permite vé-lo sendo outro e, concomitantemente
0 mesmo. Sua instabilidade formal da ao observador a partilha
do possivelmente mutdvel do objeto construido, bem como do

espaco onde este se encontra.
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1.1
MALEABILIDADES EXPLICITAS NO OBJETUAL
SUBENTENDIDO

A palavra maleabilidade’ significa qualidade do que
é maleavel, flexivel, dobravel, elastico, ductivel, docil,
amolecido, mole e adaptavel, entre outros. Palavras como soft,
em inglés, ou mou, em francés, aproximam-se da mesma quanto
aos significados depositados em escritos sobre obras
escultdricas. Etimologicamente, a palavra maleabilidade tem
sua raiz ligada ao francés, malléable, e ao latim, maleare e/ou
malleus, que significa ser modelado, distendido, tornar-se docil
e flexivel através do malho pelo martelo. A maleabilidade a que
me refiro nesta pesquisa, assume significacGes expandidas a sua
prépria raiz etimolégica, incorporando sentidos contextualizados

pelos trabalhos que aqui seréo apresentados.

7" FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionério da lingua portuguesa.
Curitiba: Ed. Positivo, 2009. HOUSSAIS, Antbnio; VILLAR, Mauro Salles.
Dicionario Houaiss da lingua portuguesa. 1° ed. Rio de Janeiro: Objetiva, 2009.
CUNHA, Antdnio Geraldo da. Dicionario etimolégico da lingua portuguesa. Rio de
Janeiro: Lexikon, 2010.
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Muitos sdo os materiais que passaram a fazer parte
do contexto da escultura a partir do século XX e, entre eles uma
gama consideravel de materiais que estimulam a maleabilidade.
Desta forma, ndo apenas questionam, mas negam a solidez e a
rigidez da escultura, perturbando os pressupostos ligados a
monumentalidade totémica e a perenidade nas obras. Entendo
que o material escolhido ndo dita necessariamente a
maleabilidade resultante, no entanto, reconhego no material um
facilitador implicito, quando ndo, o proprio propositor do

maleavel.

Quando Bernini
(1598-1680), por exemplo,
transforma os marmores
visualmente em algo dobravel,
feito quase uma manteiga, ndo
se pode dizer que o material
ali escolhido seria o mais
apropriado, no entanto, seria
impensavel outro, que ndo o
marmore. Ja a maleabilidade
da argila, usada para os
bozzetti®, com Rodin

(1840-1917), torna-se a forga Figura 2 : Carlito

Carvalhosa, Sem titulo,
1994

[Fonte: MAMMI, 2000, p.
84.]

expressiva dada pela superficie como propulsora das
estruturas internas de suas esculturas, recolocando
na fundicdo dos metais, depois de Donatello
(1386-1466), a memdria do gestual fixado na
escultura. Com Medardo Rosso (1858-1928) e
Degas (1834-1917), outros materiais se

prontificavam no registro permanente do amolecido

8 Bozzetti é um termo usado pelos italianos para designar esbogos ou pequenos
modelos de escultura, em sua maioria realizados em argila ou cera.
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e do disforme, como 0 gesso e a cera, esta ultima defendida mais
tarde por Dali (1904-1989) como material docil e sensual. E,
soma-se a estes materiais a parafina nas obras recentes dos
artistas brasileiros Carlito Carvalhosa (1961), (fig. 2), e José
Resende (1945), (fig. 3), na eminéncia da materialidade dada

pelo processual em suas qualidades maleaveis.

Ao0s materiais
naturais utilizados na
escultura, que foram e sdo
constantemente reclamados
para solucdes amolecidas,
somou-se uma enorme
quantidade de matérias que a
indUstria passou a produzir e a
disponibilizar aos artistas de
forma imediata a partir do
século XX. Entre eles, os
diferentes cimentos que
podem ser usados como pastas
de modelar ou em camadas sobrepostas, dependendo

de suas composicoes e de seus agregantes.

Os plasticos em uma infinidade de
disponibilidades, segundo Florence Meredieul?,
destacam-se entre 0s novos materiais por suas
qualidades de neutralidade, podendo ser

transformados em qualquer forma, textura ou cor,

9 Ver SALVADOR, Dali. O objeto revelado na experiéncia surrealista. IN CHIPP,
Herschel B. Teorias da arte moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996. Dali ir4
sugerir a execucdo de esculturas automaticas realizaveis pelo emprego de materiais
maledveis, tais como a cera. Por ser este material o que melhor desperta os desejos,
sendo depositaria de rituais de magia e de metamorfoses, e, ainda, por sua
proximidade com o mel, a cera se transforma em algo comestivel e erdtico.

10 MEREDIEU, Florence de. Histoire Matérielle & Immatérielle de I’Art
Moderne. Paris: Bordas, 1994, p.106-110



inclusive na imitacdo de
madeiras e pedras. E,
lembra-nos que os mesmos
foram introduzidos na
escultura nos anos vinte por
Pevsner (1886-1962), Naum
Gabo (1890-1977) e
Moholy-Nagy (1895-1946),
atingindo seu auge ao tornar-
se popular a partir da década
de cinquenta, quando passou a compor a
decoracdo urbana em sua combinacdo de

espuma de poliuretano e resina acrilica.

César Baldaccini
(1921-1998), escultor francés
do Novo Realismo, ira utilizar-
se de poliuretanos para realizar
suas Expansions, em 1967 (fig.
4), derramando o material
diretamente no chdo em pleno
processo de “endurecimento”,
sem controle por parte do
artista. E, com o mesmo
material, a escultora norte-
americana Lynda Benglis
(1941), (fig.5), irda acomodar
camadas sobrepostas e
derretidas que guardam a
passagem de um estado fisico para outro, em
uma aluséo ao minimalismo. J& com a fibra de

vidro e resinas, o escultor norte-americano


http://themodern.org/collection/for-carl-andre/863
http://themodern.org/collection/for-carl-andre/863
http://themodern.org/collection/for-carl-andre/863
http://themodern.org/collection/for-carl-andre/863
http://themodern.org/collection/for-carl-andre/863
http://themodern.org/collection/for-carl-andre/863
http://radicalart.info/process/gravity-liquid/Pour/index.html
http://radicalart.info/process/gravity-liquid/Pour/index.html
http://radicalart.info/process/gravity-liquid/Pour/index.html
http://radicalart.info/process/gravity-liquid/Pour/index.html
http://radicalart.info/process/gravity-liquid/Pour/index.html
http://radicalart.info/process/gravity-liquid/Pour/index.html
http://radicalart.info/process/gravity-liquid/Pour/index.html
http://radicalart.info/process/gravity-liquid/Pour/index.html
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Figura 6: Eva Hesse, Figura 7: John Chamberlain,
Untitled (Seven Poles), 1970 Funburn,1967.
[Fonte : WOMEN Artists: [Fonte:http://mww.mmk-
eles@cetrepompidou. 2009, frankfurt.de/de/sammlung/
p.148-149] werkdetailseite/?

werk=1981%2F7]

Gary Kuehn (1931) ird modelar volumes rigidos, que nos
parecem visualmente flexiveis como uma borracha. Quanto as
obras de Eva Hesse (1936-1970), (fig. 6), a fibra de vidro e as
resinas semitransparentes

denunciam o fazer

individualizado em suas

repeticdes, além de trazer a

tona a fragilidade e a

efemeridade de seus trabalhos

em um material cuja

proposicdo quimica é a

permanéncia.

Figura 8: Lia Mena Barreto, Cabini p 20

Com blocos e minutos, 1987 [ Fonte:http:/lia-
mennabarreto.blogspot.com.br/]

laminas espessas de espumas, 0


http://lia-mennabarreto.blogspot.com.br/
http://lia-mennabarreto.blogspot.com.br/
http://lia-mennabarreto.blogspot.com.br/
http://lia-mennabarreto.blogspot.com.br/
http://www.mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=1981%2F7
http://www.mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=1981%2F7
http://www.mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=1981%2F7
http://www.mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=1981%2F7
http://www.mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=1981%2F7
http://www.mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=1981%2F7
http://www.mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=1981%2F7
http://www.mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=1981%2F7

escultor norte-americano John
Chamberlain (1927- 2011),
(Fig. 7), ird explorar ao
maximo a materialidade
flexivel deste material,
amarrando-os, dobrando-os e
cortando-os. A artista
brasileira Lia Menna Barreto
(1959), (Fig.8), no final da
década de 80, tambem se
utilizard de espumas sintéticas
para fazer suas esculturas,
retirando e cortando os blocos
compactos do material, e mais
recentemente, fara uso dos
plasticos e dos emborrachados
sintéticos em suas obras,
mantedo-se proxima a

materiais ductiveis.

O latex e as
borrachas fazem parte de uma
série de proposicdes de artistas,
como por exemplo, Le Regard
(1966) e Articulated Lair
(1986), de Louise Bourgeois
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(1911-2010), nas quais, a fragilidade, no primeiro, €o peso e

contrapeso, no segundo, demonstram nestes materiais as suas

flexibilidades e elasticidades especificas. E, ainda, Richard Serra
(1939), com Belts (1966-67), (Fig.9), ao pendurar esta série de

esculturas/cintos feitas com borracha vulcanizada, reiterara nao

apenas 0 peso, mas o emaranhado dado pelo amolecimento de


http://barryflanagan.com/artworks/view/13364/
http://barryflanagan.com/artworks/view/13364/
http://barryflanagan.com/artworks/view/13353/
http://barryflanagan.com/artworks/view/13353/
http://barryflanagan.com/artworks/view/13353/
http://barryflanagan.com/artworks/view/13353/
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3891
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3891
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3891
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3891
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3891
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3891
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3891
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3891
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suas estruturas suspensas na

parede.

Além dos materiais
de estrutura instavel, flexivel
ou mole, ja citados, existem 0s
tecidos e os antitecidos!!
utilizados amplamente por
muitos artistas. Hélio
Oiticica(1937-1980), por
exemplo, ird utilizd-los em
seus Parangolés. José
Leonilson (1957-1993)
propora desenhos bordados
sobre tecidos em seus
pequenos objetos. Leda
Catunda (1961), (Fig.11),
gerard suas pinturas-objetos
moles com tecidos e espumas
aproximando-nos da sua
pintura tatil. Ernesto Neto
(1964), (Fig.12), com suas
formas orgénicas tensionadas
pela gravidade, formulard o
amolecimento ‘arquiteténico’
em suas instalacbes e nos
convidara a participar
corporalmente dos seus
trabalhos feitos de malhas

translucidas, aticando 0s nossos

11 Entende-se por tecido uma superficie resultante de uma trama realizada por
entrelacamento de fios paralelos verticais e horizontais. E, por antitecido, uma
superficie flexivel que agrega fios sem entrelagamentos. Ver DELEUZE, Gilles. Mil
Platds: capitalismo e quizofrenia 2. Vol.5. Sdo Paulo: Editora 34, 2012, p. 192-195


http://www.ledacatunda.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=20
http://www.ledacatunda.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=20
http://www.ledacatunda.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=20
http://www.ledacatunda.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=20
http://www.ledacatunda.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=20
http://www.ledacatunda.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=20
http://www.ledacatunda.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=20
http://www.ledacatunda.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=20
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sentidos com especiarias de diferentes cores e aromas, tornando
o espa¢o fluido e denso de memorias olfativas e

permanentemente aberto as sensa¢des de nossa epiderme.

Joseph Beuys (1921-1986) usard o feltro , um
antitecido, como parte dos elementos simbdlicos de suas obras.
Barry Flanagan (1941-2009), escultor britanico, empilhara
tecidos como em Pile 2’68
(1968), (fig.10), e, ainda,
utilizara tecidos preenchidos
com areia, estabelecendo uma
relacdo de assentamento da
massa corpérea, ‘fixando-os’
no chdo. E, mais
recentemente ,foi possivel ver
tecidos dobrados do artista
americano Jason Dodge, na 9°
Bienal do Mercosul, em Porto

Alegre.

E, de maneira
decisiva, 0s materiais maleaveis
se fazem presente nas escolhas
feitas por Marcel Duchamp (1887-1968), em obras como Trois
stoppages-étalon (1913-1914), (fig.28), Sculpture de voyage
(1918), (fig. 69), e Priére de toucher (1947), (fig. 13), assim,
como em obras de Robert Morris (1931), como Wall Hanging
(1969-1970), (fig. 26 e 27) e, ainda nos objetos de Claes
Oldenburg (1929) e nos trabalhos de Lygia Clark (1920-1988),
como por exemplo, Obra-Mole (1964), (fig. 33, 34 e 35). Nestas
e em outras obras destes artistas encontramos a consciéncia das
qualidades que 0s materiais possuem quando se apresentam

maleaveis.


http://nga.gov.au/Exhibition/softsculpture/Default.cfm?IRN=189001&BioArtistIRN=8663&MnuID=3&ViewID=2
http://nga.gov.au/Exhibition/softsculpture/Default.cfm?IRN=189001&BioArtistIRN=8663&MnuID=3&ViewID=2
http://nga.gov.au/Exhibition/softsculpture/Default.cfm?IRN=189001&BioArtistIRN=8663&MnuID=3&ViewID=2
http://nga.gov.au/Exhibition/softsculpture/Default.cfm?IRN=189001&BioArtistIRN=8663&MnuID=3&ViewID=2
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Para Maurice Fréchuret'?, sera o questionamento
constante que envolveu os artistas no século XX que ira fazé-los
desenvolver novos métodos e experimentar, portanto, novas
formas a partir dos novos materiais, principalmente com o0s
inusitados ou inapropriados para a escultura. Entre eles, estdo
especificamente os materiais escolhidos por suas propriedades
maleaveis, tais como: borracha, espuma, esponja, cera, graxa,
feltro, tecidos, plasticos em geral, e, ainda, matéria fecal. Séo
estes materiais, com suas propriedades, que irdo alterar
definitivamente os focos de analise para arte, e mais

pontuadamente para a escultura.

O meu interesse por materiais maleaveis tem seu
inicio nos anos 80, quando dentro do curso de graduacdo de
Artes Plasticas do Instituto de Artes da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul — IA/UFRGS, iniciei minhas pesquisas a
procura de materiais que pudessem atingir os resultados formais

que desejava.

Tenho consciéncia que a modelagem, como
procedimento escultérico, fez parte da minha formacéo basica e
dela sou devedora. Inevitavelmente, acabei por incorporar, de
certa forma, a tradicdo que defende a modelagem néo apenas
como procedimento, mas como principio gerativo do
pensamento escultdrico. Diferentemente do entalhe em madeira
ou em pedra, a modelagem sempre me foi mais proxima, tanto
pelo principio construtivo de agregar e subtrair livremente como
pela facilidade de conseguir materiais como a argila, o cimento,

0 gesso e a parafina.

12\fer FRECHURET, Maurice. Le Mou et ses formes: Essai sur quelques catégories
de la sculpture du XXe siecle. Paris: Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts,
1993.
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Os materiais sintéticos como poliuretanos e resinas

chegaram até mim em 1985, quando o escultor e
professor Luiz Gonzaga Mello Gomes (1940), (fig.
14), e transferido da Universidade Federal de Santa
Maria - UFSM - para a Universidade Federal do
Rio Grande do Sul — UFRGS, trazendo consigo, na
bagagem, a resina e a cor para procedimentos de
finalizacdo da modelagem. Suas formas
antropomorficas surreais mantinham, pela cor, a
subjetividade e o apelo direto ao tato em suas
superficies. Com a sua orientacdo, apreendi nao
apenas novas formas de modelar e novos
procedimentos técnicos de formas!3, mas entendi
que poderia assumir a cor e integra-la a minha

escultura como mais um elemento expressivo.

Em linhas gerais, todos os materiais
que permitiam o modelar me eram mais instigantes
enguanto permaneciam em estado liquido ou
lodoso, pois ao secar, perdiam suas caracteristicas
de maleabilidade. A rigidez como resultado final
do processo, me aborrecia profundamente. O

‘entre’ 0 mole e o duro  pareciam-me mais

instigantes e potencialmente mais subversivos nas questdes que

envolviam os principios que regiam a categoria escultura.

Somaram-se a estas experiéncias de sala de aula,

pesquisas pessoais com a jungdo de diferentes materiais, tais

como: madeira, corda e borracha, para construir pequenos

objetos e, ainda, a utilizacdo de tubos industriais flexiveis de

grandes dimensdes, que se bastavam por si s6 como estrutura

13 Formas aqui significa formas, molde


http://gonzagaartistaplastico.com.br/site.asp?link=obras/1954_01.html
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tridimensional para intervencbes em espacos publicos, além, é
claro, de espumas para construcdo de figuracbes bizarras e
amolecidas. No final,

acabei por optar pelos

materiais sintéticos

flexiveis (fig. 15) e

pelos tecidos (fig.16),

mantendo assim, em um

certo sentido,

proximidade visual com

a resina. Estes materiais

também me permitiam

utilizar métodos

construtivos pelos quais

diferentes densidades de preenchimento
(leves e pesados, duros e macios, cheios e
vazios) me eram acessiveis para
estruturacdo dos

trabalhos. A

maleabilidade, entdo, de

uma forma ampla, passa a

ser agdo intencional

desejada nas minhas

esculturas-objetos.

Ao pensar em
objetos amolecidos, ou
melhor, em formas
moles, inevitavelmente
surgem em minha mente as pinturas
surrealistas de Salvador Dali (1904-1989) e
de Joan Mir6 (1893-1983), bem como os
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objetos de Claes Oldenburg (1929) com seu cotidiano soft. Este
ultimo, com suas escolhas pelos materiais téxteis, assume na
moleza estrutural dos trabalhos uma referéncia ao seu corpo, e
nas superficies encontra o que considera ser sua propria pele.

Em 1961, Claes Oldenburg (1929) escreve:

Sou a favor da arte que vocé senta em cima. Sou a favor da arte
gue VOCé usa para cutucar o nariz, da arte que vocé tropeca. (...)
Sou a favor da arte que se desdobra como um mapa; que se
pode abracar como um namorado ou beijar como um
cachorrinho.

Neste mesmo ano, o critico Sidney Tillim, ao
escrever sobre o trabalho de The Store'® (fig.17), de Claes
Oldenburg, na Revista Arts, formula que “o vestido de noiva
num manequim cadaveérico era mais limpish [desajeitado] do
que lumpen, indeciso quanto ao grau de seriedade que deveria
ter como escultura”®. Indicava, através de sua leitura, a
percepcdo do desmantelamento formal das estruturas
constitutivas que poderiam ser pertinentes a esta categoria,
dentro de uma tradicdo historicista, em defesa da escultura
moderna. Torna-se perceptivel como um sintomal’, que The
Store ndo estava fundada ou protegida no espaco através do uso
conceitual da base para seus objetos, muito menos se colocava

como uma abstracdo autorreferente.

14 OLDENBURG, Claes. Sou a favor de uma arte. IN FERREIRA, Gloria &
COTRIN, Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2006 , p.68-69

15 QOldenburg, em 1961, transforma o seu estlidio na East 2" Street, nimero 107, em
New York, um espaco de aproximadamente trés por vinte e quatro metros de extenséo
em uma loja: The Store.

16 Ver TILLIM apud PERL, Jed. New art city: Nova York, capital da arte moderna.
S&o Paulo: Companhia das Letras, 2008, p.488

17 para Thierry De Duve “um sintoma é um sinal. E preciso saber 18-lo. E um indicio.
Uma intuicdo é uma coisa, mas do lado criador do sintoma” (DUVE, Thierry de.
Sintoma e intuicdo. Revista Novos Estudos: CEBRAP. N.79 Sdo Paulo: 2007, p.
211-226 Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?
pid=S0101-33002007000300011&script=sci_arttext>
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Este trabalho criava um contexto ambiguo, pois
havia instaurado o seu pertencimento aquele local especifico e,
por um periodo determinado, transformando o espagco como um
todo amolecido visualmente. Os seus itens banais, postos como
esculturas ou objetos isoladamente, ao serem comprados
separadamente, tornavam-se unidades autbnomas que passavam
a representar fragmentos daquele
environment. Para Oldenburg “o lugar em
gue a obra acontece, esse grande objeto, é
parte do efeito e, em geral, pode-se vé-lo
como o primeiro e mais importante fator a
determinar os acontecimentos™?,
Reafirma assim, seu espaco como um
todo, mesmo quando o0s elementos sdo

retirados e afastados do lugar de origem.

Seus desdobramentos séo
perceptiveis ao encontrarmos estas
esculturas soltas e, portanto,
descontextualizadas, como por exemplo,
dentro de salas de museus, ou quando em
1962, Oldenburg expde na Galeria Green,
trabalhos que se justapdem a estes, de um
tamanho Unico, reclamando uma
visualidade de réplicas de hamburger (fig.
18), fatias de bolo e cones de sorvetes.
Objetos estes feitos de vinil estofado e
tecidos, costurados e preenchidos com

painal®, em um processo de enchimento de fora para dentro. Na

18 OLDENBURG apud GOLDBERG, Rose Lee. A arte da performance: do
futurismo ao presente. S&o Paulo: Martins Fontes, 2006 , p.124.

19 A paina € uma fibra natural semelhante ao algodao, oriundo dos frutos da paineira.
E usado para revestir o interior de colchdes e travesseiros.
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escala exagerada de seus
volumes e na auséncia de
rigidez dos materiais
empregados, a gravidade, por
vezes, acaba se impondo no
gerenciamento das suas
formas finais. E, sobre estas
condicbes criadas, Rosalind
Krauss nos lembra que os

trabalhos de Oldenburg

constituem obstrucdes do espaco do observador por terem-se
tornado variagdes colossais de sua escala natural e por
promoverem um sentido de interacdo em que o observador é
um participante, sendo a massa dos objetos construida em
termos que sugerem o corpo dele proprio — flexivel e macio,
como a carne. O observador é forgado a reconhecer, entdo, dois
fatos: ‘Estas sdo as minhas coisas — 0s objetos que uso

diariamente’; e ‘eu me pareco com eles’.20

A escultura de Oldenburg investe na experiéncia
anterior do espectador quanto as relagdes existentes entre 0s
objetos banais e a memoria destes, como algo conhecido e 0
espaco que se transforma em outro durante a experiéncia
vivenciada de forma ir6nica e docil. Cruzam-se
simultaneamente a experiéncia anterior diluida e aquela do ato
da obra, em sobreposi¢do temporal daquilo que se sabe ou do

que se pensa que se sabe.

Os indicativos de desconstrucdo ndo estdo apenas na

estrutura do material utilizado em seus diferentes trabalhos, mas

20 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da escultura moderna. Sdo Paulo. Martins
Fontes, 1998, p. 273-274.
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http://www.allartnews.com/the-museum-of-modern-art-will-present-claes-oldenburg-the-street-and-the-store/
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no jogo de estar e ndo ser dos objetos banais e suas disposi¢es
nos espacos, bem como os seus deslocamentos individualizados
para outros locais. Por outro lado, trabalhos vistos isoladamente
como o Soft Pay-Telephone(1963), Soft Washstand (1965) e Soft
Ladder (1967), (fig.19), em que os tamanhos ndo chegam a ser
exagerados, percebe-se entdo um outro tipo de provocacéo,
porque nestes casos, 0s objetos mantém aparentemente suas
estruturas primérias conservadas, a0 mesmo tempo que Ssdo

desconstruidas pelo amolecimento.

Estas ‘réplicas-conceito’
indicam em suas unidades a
desconstrucdo, criando o estranhamento
no espectador ao subtrair o sentido de
existéncia de quem compartilha o seu
espaco. A0 mesmo tempo, reitera que “a
escultura é simplesmente o material em
acdo. Que tem na gravidade, seus
limites”?!. Suas esculturas amolecidas
colocam em cheque a ideia de que
formas, na escultura, devam parecer
retesadas, firmes, proximas a ideia de
atividade que envolvem o viril e, em
uma certa medida, ele reposiciona o

feminino no masculino.

Para Carmela Gross o
amolecimento, a carne, 0 corpo, €
Presunto (1968), (fig. 20). Feito de lona de caminhd com

enchimento de palha de madeira, este objeto reforca a

21 OLDENBURG apud MEREDIEU, Florence de. Histéria Matérielle &
Immatérielle de I’Art Moderne. Paris: Bordas, 1994, p.106. Livre traducéo.
[Revisdo Maria Helena da Rosa] No original: «(...) la sculpture est simplesment du
matériau en action. Qui n’a que la gravité pour limites».


http://www.stedelijk.nl/en/artwork/4263-soft-ladder-hammer-saw-and-bucket
http://www.stedelijk.nl/en/artwork/4263-soft-ladder-hammer-saw-and-bucket
http://www.stedelijk.nl/en/artwork/4263-soft-ladder-hammer-saw-and-bucket
http://www.stedelijk.nl/en/artwork/4263-soft-ladder-hammer-saw-and-bucket
http://www.stedelijk.nl/en/artwork/4263-soft-ladder-hammer-saw-and-bucket
http://www.stedelijk.nl/en/artwork/4263-soft-ladder-hammer-saw-and-bucket
http://www.stedelijk.nl/en/artwork/4263-soft-ladder-hammer-saw-and-bucket
http://www.stedelijk.nl/en/artwork/4263-soft-ladder-hammer-saw-and-bucket
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maleabilidade na estrutura e na aparente precariedade do
material. Presunto é uma palavra que significa o alimento, o
corpo morto, o mole e o vermelho desfeito em um Gnico objeto.
Volume ‘quase pop’ que se deixa ficar na extensdo horizontal e
convida-nos a deitar. E,

com sua obra A Carga

(1968)%, ela nos

impdem um objeto-

instalagdo como *“coisa

pela presenca concreta

de quase abrigo, quase

colchdo, quase

embrulho”3, na

informidade de seu volume. Gross ao se

apropriar de materiais como a lona maleavel

que os caminhdes utilizam para cobrir seus

volumes nas carrocerias, nos remete as cidades e reforca suas

inferéncias nos deslocamentos urbanos.

Se a lona, matéria pesada, no objeto Presunto,
encontra seu local no chao, volume maleavel e horizontalizado,
com o filo, na obra A Negra (1997), (fig. 21), a matéria leve
ganha peso pelas sobreposicfes de camadas e mais camadas
suspensas em uma estrutura vertical transitando pelas calgadas
da Av. Paulista. Figura fantasmatica sem contornos definidos
impdem-se pela sua escala, configurando-se em monumento
movel, cuja presenca cria interlocucdes sobre o masculino e o
feminino, o ausente e o presente, 0 pesado e o leve. Os tecidos,

nos trabalhos de Carmela Gross, evidenciam uma tentativa de

22 (s trabalhos A Carga e o Presunto foram novamente apresentados na exposicdo
Corpo de Ideias, na Estacdo Pinacoteca, 2010 Ver mais informacbes em: < http://

www.estadao.com.br/noticias/impresso,narrativa-urbana-de-carmela,604538,0.htm>

23 BELLUZZO, Ana Maria. Carmela Gross. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2000, p. 20.


http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,narrativa-urbana-de-carmela,604538,0.htm
http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,narrativa-urbana-de-carmela,604538,0.htm
http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,narrativa-urbana-de-carmela,604538,0.htm
http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,narrativa-urbana-de-carmela,604538,0.htm

fuga por parte da artista quanto ao
“controle da forma e da estrutura”, e
desta maneira, ela acaba por
encontrar “uma dimensdo sensivel na

acidentalidade da matéria’24.

Na sobreposicdo de
tecidos, o peso cultural também se
faz palpavel enquanto ausente
materialmente na obra Burka (2002),
(fig. 22), da artista francesa Joana
Vasconcelos (1971). Na suspensédo
vertical e no corte existe a denuncia
a diferentes opressdes praticadas ao
feminino®. E, neste mesmo embate
sobre “representacdes” do feminino,
surge Valquiria Victoria (2008), um
grande volume organico preto que
nos remete de imediato a outro
tempo e nos lembra o uso que
fazemos desta cor sobre nossa pele.
A sua série Valquirias (2004-2009),
volumes organicos exuberantes,
“barrocas estruturas maleaveis,
suspensas do teto, que evocam as
deusas da mitologia nordica”,

construidas por um processo

24 BELUZZO, 2000, Idem, p. 82
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Miguel Amado afirmard que “esse vergonhoso manto que sujeita as mulheres
mugulmanas a ocultagdo da face. (...) Vasconcelos junta a forca a guilhotina num
aparato cinético que revela ndo um, mas sete véus, numa alusdo as sete saias do tipico
traje das mulheres de Nazaré, que constitui mais uma acha para a fogueira desta
veemente denlncia do falocentrismo”. AMADO, Miguel. Ponto de encontro ou o
regresso da arte real. IN , et al. Joana Vasconcelos: Sem Rede. Livro-

Catalogo. Lisboa: Museu Colecgdo Berardo. 2010, p.21-22


http://www.joanavasconcelos.com/
http://www.joanavasconcelos.com/
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minucioso de bricolagem de materiais e técnicas, exacerbando o
fazer popular?® na construgdo de esculturas monumentais e

macias.

Existe evidenciado em sua
producdo, uma necessidade pelos
volumes em grande escala, uma arte
pablica que traz embutido o
monumental escultérico. Entretanto,
“ndo é do monumento em si, que se
trata, mas da utopia subjacente a
propria dimensdo monumental, pois a
artista interessa o sentido de lugar™?’ e
ndo a retdrica da celebracdo. E por isso
que a referéncia a arquitetura, em geral,
e & organizacao espacial, em particular,
define outro eixo do trabalho de
Vasconcelos, sobretudo no que releva da
relacdo entre a obra e o complexo
edificado. Seu trabalho depende de uma
ligagdo direta com a arquitetura e o0s
espacos expositivos. Na obra Contaminacao (fig.23), a artista
constroi uma estrutura rastejante e carnavalesca que se agarra e
se prende pelas paredes e pelos corrimfes, tomando posse dos
espacos de circulacdo. Joana Vasconcelos, sob esta logica,
“explora, como poucos, o0 informe na acepc¢éo batailliana. [Pois]
para Georges Bataille, este conceito traduz uma realidade que

opera no interior de diferentes formas de maneira a

2% AMADO, 2010, Idem, p.31

27 AMADO, 2010, Idem, p.45.


http://www.joanavasconcelos.com/
http://www.joanavasconcelos.com/
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http://www.joanavasconcelos.com/
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desestabilizar a propria natureza da forma’8, dando o direito de

cada coisa assumir sua propria forma?°.

A introducdo na arte de materialidades instaveis, ou
mesmo, ndo propicias & manutencdo de trabalhos edificados,
verticalizados e rigidos, revelou uma escultura com carater
experimental, favorecendo 0S excessos, 0S acasos € as
abundancias polissémicas. Torna-se perceptivel esta postura nas
obras dos artistas que se recusam ao engessamento dentro de

uma estrutura aglutinante, e de modo algum, elas sdo

oriundas de uma forma de pensamento que as projetam
preestabelecidas no futuro, mas forjadas no e pelo tempo,
constituidas e corroidas ao mesmo tempo por ele. Eis porque as
formas que muitos vao criar guardam tdo frequentemente
tracos de sua origem tumultuosa; eis porque elas também
conservam as marcas dessa emergéncia caotica e imprecisa que
logo as designam como elementos de uma arte imprecisa e, em

suma, inqualificavel 30,

E ainda segundo Fréechuret3!, é importante
compreendermos as transformacdes que afetaram decisivamente
a producéo da arte quando foram introduzidos materiais cuja a
inconsisténcia estrutural alterou significativamente o seu
vocabulério formal, retomando o termo informe como um

contraponto conceitual plausivel. Georges Bataille (1897-1962),

28 AMADO, 2010, Idem, p.31

29 \er BATAILLE, Georges apud AMADO, Miguel. Ponto de encontro ou o regresso
da arte real. IN , et al. Joana Vasconcelos: Sem Rede. Livro-Catalogo.
Lishoa: Museu Colecgao Berardo. 2010, p.31

3 FRECHURET, 1993, op.cit., p.20. Livre tradugio. No original [Revisdo Maria
Helena da Rosa] << Non point issues d'un mode de pensée qui les projettent
préconcues dans le futur, mais pétries dans et par le temps, constituées et érodées tout
a la fois par lui. Voila pourquoi les formes que beaucoup vont inventer gardent si
souvent des traces de leur naissance tumultueuse; voila pourquoi aussi elles
conservent les marques de cette émergence chaotique et approximative qui les
désignent d'emblée comme des éléments d'un art incertain et pour tout dire
inqualifiable>>.

31 FRECHURET, 1993, op.cit., p.20-21
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em 1929, publicou na revista Documents, o verbete informe,

entre outros, em uma acéo de contraposicao ao surrealismo.

INFORME: Um dicionario teria inicio a partir do momento em
que fornecesse, ndo mais o significado, mas as tarefas das
palavras. Em consequéncia, informe ndo € apenas um adjetivo
que tem tal significado, mas um termo que serve para
desclassificar, um termo que impde, em geral, que cada coisa
tenha sua forma. Aquilo que ele designa ndo tem poder em
nenhum sentido e se faz esmagar por toda a parte como uma
aranha ou uma minhoca; para que os académicos ficassem
felizes seria preciso, de fato, que o universo tomasse forma.
Este é o Gnico objetivo de toda filosofia: oferecer um redingote
aquilo que é, um redingote matematico. Pelo contrério, afirmar
que o universo ndo se assemelha a nada e que é apenas
informe, é 0 mesmo que dizer que o universo é algo como uma
aranha ou um escarro. G. Bataille.32

E este termo informe, de Georges Bataille
(1897-1962), é retomado por Yve-Alan Bois e Rosalind Krauss
no seu livro/catadlogo Informe: mode d’emploi (Informe: guia do
usuario), em 1996, no qual sdo introduzidos novos conceitos
para o entendimento das obras de alguns artistas do periodo de
1930 a 1980, através de entrecruzamentos, ndo necessariamente
cronoldgicos. Bois e Krauss estabelecem quatro vetores:
horizontalidade, que tem relacdo com a gravidade e a
verticalidade; o baixo materialismo, que estd baseado
principalmente nas noc¢des escatoldgicas de Georges Bataille e
na ruptura do uso tradicional que se faz da materialidades

especificas; a pulsacéo, que trabalha com o tempo, movimento,

32 BATAILLE, Georges. Documents 1, Paris, 1929, p.382 IN BOIS, Yve-Alain &
KRAUSS, Rosalind. L’ informe: mode d’emploi. Paris: Centre Georges Pompidou,
1996, p.6. Livre tradugdo. Texto original [Revisdo Maria Helena da Rosa]:
INFORME: <<Un dictionnaire commencerait & partir du moment ou il ne donnerait
plus le sens mais les besognes des mots. Ainsi informe n’est pas seulement un adjectif
ayant tel sens mais un terme servant a déclasser, exigeant généralement que chaque
chose ait sa forme. Ce qu’il désigne n’a ses droits dans aucun sens et se fait écraser
partout comme une araignée ou un ver de terre. Il faudrait en effet, pour que les
hommes académiques soient contents, que I’univers prenne forme. La philosophie
entiere n’a pas d’autre but : il s’agit de donner une redingote a ce qui est, une
redingote mathématique. Par contre affirmer que I’univers ne ressemble a rien et
n’est qu’informe revient a dire que I’univers est quelque chose comme une araignée
ou un crachat. — G. Bataille.>>



50

repeticdo e a consciéncia da libido e, por dltimo, a entropia®

que tenta dar conta do caos e das estruturas.

Em 1996, Lauren Sedofsky34, em uma entrevista
com Yve-Alain Bois e Rosalind Krauss, sobre a exposi¢éo
L’informe, no Centre Georges Pompidou, em Paris, pergunta se
‘o informe’ era uma provocacdo, ja que a palavra era
intraduzivel e indefinivel. Yve-Alain Bois responde que de
alguma maneira realmente o é. No entanto, podem-se encontrar
aproximagdes tais como: sem forma (formless) ou sem formacéo
(formlessness), mas que com certeza ndo é um conceito e, antes
sim, um anticonceito, ao que Rosalind Krauss complementa
dizendo que ndo se trata de uma forma ou um estilo, mas uma

qualidade de metamorfosear-se.

Para Yve-Alain Bois, “o0 informe em si mesmo néo €
nada, ele é apenas um sistema operat6rio™®, que questiona
pressupostos determinantes das formas elaboradas de anteméao.
Ja para Paul Hegarty®, pode ser entendido como informe, o
estado de algo sem forma, reiterando que para Krauss e Bois, 0
informe € uma operacdo, ndo sendo, portanto, uma coisa ou 0

atributo de uma coisa. Assim, é o processo de ataque as formas

33 Entropia é um conceito procedente da Segunda Lei da Termodinamica, que mede o
nivel de organizacdo de um sistema qualquer em seu nivel de desordem. Yve-Alan
Bois, em arte entropia, trata das questdes relativas a desordem e a degradagéo, sendo
muito mais temporal do que espacial. Ver BOIS, Yve-Alain. Entropie. IN ;
KRAUSS, Rosalind. L’informe: mode d’emploi. Paris: Centre Georges Pompidou,
1996, p.69-72 e Ver FRECHURET, Maurice. Le Mou et ses formes: Essai sur
quelques catégories de la sculpture du XXe siécle. Paris: Ecole nationale supérieure
des Beaux-Arts, 1993. Frechuret, por exemplo, ird fazer uma analise comparativa
entre trés obras de Duchamp, afirmando que a obra Priére de toucher(1947)teria
entropia fraca, Trois stoppages-étalon(1913-1914) uma entropia variavel e a obra
Sculpture de voyage (1918) apresentaria uma forte entropia.

34 Ver a entrevista em: SEDOFSKY, Lauren. Dow and dirty. Artforum Internacional.
Vol.34, n® 10, 1996 [Acesso em: 24/01/2010]. Disponivel em: < http://

www.questia.com/library/1G1-18533853/down-and-dirty>

3 BOIS, Yve-Alain & KRAUSS, Rosalind. L’informe: mode d’emploi. Paris: Centre
Georges Pompidou, 1996, p.15

36 Ver HEGARTY, Paul. As Above, So Below; Informe/Sublime/Abject. IN HUSSEY,
Andrew. The Beast at Heaven’s Gate: Georges Bataille and the art of
transgression. N, New York, Rodopi, 2006, p.73-80


http://www.questia.com/library/1G1-18533853/down-and-dirty
http://www.questia.com/library/1G1-18533853/down-and-dirty
http://www.questia.com/library/1G1-18533853/down-and-dirty
http://www.questia.com/library/1G1-18533853/down-and-dirty
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que passa a ganhar importancia. No entanto, ndo devemos supor
que o informe signifique o fim de todas as formas, mas sim a
defesa pela qual cada coisa possa ter o direito a sua forma e o
informe, neste sentido, passa a ser, entdo, o processo de dentro

daquilo que a forma ndo é.

A escultura quando se libera do molde e aproxima-se
do mole e do impalpavel, conquista 0 espaco em um sentido
aberto e postula-se por uma logica indefinida. A partir da
segunda metade do século XX, Paul Ardene®” nos lembra, que se
torna perceptivel uma abordagem desconstrutiva, gerando uma
producdo de “formes sans forme38 estimulando entre os
escultores procedimentos de empilhamento, de suspensédo, de

justaposicéo e de distribuicdo aleatdria de elementos plasticos.

Com certeza, a heterogeneidade das proposicdes dos
artistas pds a prova as delimitacbes e o proprio campo de
atuacdo da escultura, expandindo-a através da escolha dos seus
materiais e dos procedimentos constitutivos, bem como, nas

concepcdes dos espagos expositivos.

No final dos anos 60, as propriedades intrinsecas dos
materiais e seus processos de formacdo ja determinavam o
carater do objeto para Robert Morris (1931), culminando em

1968, com a publicacdo do seu texto “Anti form”3, na revista

37 Ver ARDENE, Paul. Autres deviations pratiques: vers le mou, vers linforme. IN
. Art, L’age contemporain. Paris, Regard, 1997, p.202-205

38 Termo usado por Paul Ardene para tratar da nova légica da escultura préxima ao
termo Informe. Ver ARDENE, 1997, Idem., p.202-205

39 Este texto esta publicado em : MORRIS, Robert. “Notes on Sculpture, Part 47,
IN: . Continuos Project Altered Daily:The Writings of Robert Morris.
Cambridge: The MIT Press, 1993. E, MORRIS, Robert. Anti-forma. IN
FERNANDEZ, Aurora. Arte Povera. Espanha: Nerea, 2003.
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Artforum, e segundo Corréa*, pode-se dizer “que a anti form
expandia as consequéncias do minimalismo mesmo que

funcionasse por nega-lo”4L,

11

Morris ira colocar como fundamental “a
possibilidade de uma arte em que coincidissem processo e
resultado, ou seja, em que o trabalho de arte fosse o0 seu proprio
processo produtivo”?, informando, desta maneira, ao publico,
uma mudanca de direcdo no seu trabalho, propondo uma
escultura literalmente flexivel, de materialidade “interativa”,
baseada em decisdes subjetivas. Quando Simon Grant*3, em
2008, pergunta a ele como estas obras aconteceram, ele
responde que desejava trabalhar de forma a subverter as
intencdes que pudesse ter a priori. Queria encontrar uma
maneira de gerar consequéncias imprevisiveis e indeterminadas.
Depois de passar por outros materiais maleaveis, percebeu que o
feltro industrial poderia Ihe dar os melhores resultados, pois 0s
mesmos geravam possibilidades para multiplas posicdes, fossem
penduradas na parede ou jogadas ao chdo. E, as obras que

envolvem muitas partes soltas e separadas, jamais permitem ser

instaladas duas vezes da mesma maneira, mantendo, assim, seu

4 CORREA, Patricia Leal Azevedo. Robert Morris em estado de danca. Rio de
Janeiro: PUC-Rio, 2007. Tese, (Orientador: Ronaldo Brito Fernandes), PPGHSC-
Historia, Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro, 2007, p. 154 [Consult.
2010-jan-11] Disponivel em :<http://www.maxwell.lambda.ele.puc-rio.br/
Busca_etds.php?str =result nrSeq=11 1>

41 Opinido compartilhada com o critico Robert Pincus-Witten, que afirma que a Arte
Processo ou Antiforma era para ele o P6s-Minimalismo, pois se apossavam dos
procedimentos do seu antecessor, a0 mesmo tempo em que reagiam a sua rigidez
formal, deixando evidenciados os materiais e 0s estagios de manipulagdo no trabalho
final como um “processo em formagdo”. PINCUS-WITTEN, Robert Apud ARCHER,
Michael. Arte contemporanea: uma historia concisa. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2001, p.63.

42 CORREA, 2007. op.cit.

43 Ver em GRANT, Simon.Interview: Robert Morris.Revista TATE ETC, n.14, 2008.
[Consult. 2010-jan-13]Disponivel em: http://www.tate.org.uk/tateetc/issuel4/
interviewmorris.htm



http://www.maxwell.lambda.ele.puc-rio.br/Busca_etds.php?strSecao=resultado&nrSeq=11508@1
http://www.maxwell.lambda.ele.puc-rio.br/Busca_etds.php?strSecao=resultado&nrSeq=11508@1
http://www.maxwell.lambda.ele.puc-rio.br/Busca_etds.php?strSecao=resultado&nrSeq=11508@1
http://www.maxwell.lambda.ele.puc-rio.br/Busca_etds.php?strSecao=resultado&nrSeq=11508@1
http://www.tate.org.uk/tateetc/issue14/interviewmorris.htm
http://www.tate.org.uk/tateetc/issue14/interviewmorris.htm
http://www.tate.org.uk/tateetc/issue14/interviewmorris.htm
http://www.tate.org.uk/tateetc/issue14/interviewmorris.htm
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status indeterminado. A conclusdo do seu texto “Anti Form”

deixa claro alguns de seus procedimentos.

Consideragdes quanto a ordenagdo sao necessariamente casuais
e imprecisas e desenfatizadas. Acumulacdo aleatoria,
empilhamento solto, suspensdo, ddo forma passageira ao
material. O acaso é aceito e a indeterminacao implicita, ja que
0 reposicionamento resultara em outra configuragéo.**

Seguindo, Georges Bataille, que no inicio dos anos
30 havia trabalhado a nocdo de informe como algo que opera
dentro da propria forma como um principio desorganizador,
Robert Morris ira
propor evidenciar as
imperfeicdes do
material a fim de
mostrar as suas
gualidades,
movendo-se em
direcdo a entropia, €
concomitantemente,
tentar perpetuar o
efémero. Com a
antiforma, “por seu carater extremo, efetua igualmente um
programa tdo inédito quanto ideal: permite enfim que tudo possa

vir a ser escultura>.

4 MORRIS, Robert apud CORREA, 2007, op.cit., p.156

SARDENE, Paul. La sculpture comme “antiforme”. IN . Art, L’age
contemporain. Paris, Regard, 1997,p.205. Livre traducéo. Texto original [Revisdo
Maria Helena da Rosa]: « par son caractere extréme, réalise également un programme
aussi inédit qu’idéal: permettre enfin que tout puisse devenir sculpture (grifo do
autor) » .



http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81515
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81515
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81515
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81515
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Cabe ainda lembrar, dentro das suas experiéncias
com a Antiforma, o trabalho Threadwaste (1968), (fig.24), que
consistiu em cobrir o chdo com a acumulagéo de estopa, pedagos
de feltro, tubos de cobre, quadrados de espelho de forma
esparsa, ativando mais uma
vez 0 chdo como uma
paisagem e como um objeto, e
ndo sendo passiveis de ser
percebidos em sua totalidade,
seu objetivo era deslocar “para
além dos objetos”, retomando
0os eventos do Fluxus e a
estética do acaso de Cage. Na
mesma linha de pensamento,
cabe lembrar da dispersdo
provocada de diferentes
maneiras por Barry Le Va (1941), com
fragmentos de materiais maleaveis, em
especifico o seu Continuous and Related
Activities; Discontinued by the Act of Dropping (1967), e de
Richard Serra (1939), com o seu chumbo derretido,
determinando ‘formas’ ao se solidificarem em um processo de

acumulacao.

O trabalho Untitled (Felt Tangle) (1967-1968), (fig.
25), composto de pedacos de feltro e colocado aleatoriamente ao
chdo, assim como, o trabalho Untitled (Tangle), (1967),
evidenciavam ndo possuir uma forma fixa, a0 mesmo tempo nos
falam que as posi¢des tomadas por eles, no seu todo, ou em suas
partes, dependem de uma acdo performéatica no ato de sua
colocacdo. O ‘empilhamento’ desordenado, antiunitario,

suspende o tempo que se dobra e desdobra sobre si, explicitando



a sua incapacidade de

permanéncia na forma.

Morris, com o0s
trabalhos Wall Hanging
(1969-1970), (fig.26 e 27),
‘presos’ a parede, evidencia 0s
cortes e 0 peso do material
como o elemento que lhe
propicia a forma levemente
assimétrica, tensionada pela
gravidade, podendo,
evidentemente, tornar-se
totalmente diferente
dependendo de como ¢
disposto no chdo, ou mesmo,
na ou proximo a parede. O que
Morris alerta é que a muitos
trabalhos depois de
fotografados, aparentemente
ndo lhes foi ‘permitido’ outra
posicdo, como se 0 ato
registrado pela fotografia
houvesse condicionado o
congelamento do proprio
trabalho, mas isso ndo é um
absoluto. Este instante
fotografado torna-se quase um
iImperativo para outras

montagens que buscam néo as
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diferencas, mas as similitudes, como que transformando um

material maledvel em algo duro e perene.*

Para Patricia Corréa, os feltros sdo “exercicios de
forma, forma em exercicio” e, se por “um lado constituem um
‘assalto’ a gestalt, por outro, seriam verdadeiras licdes sobre o
processo do fazer”, no qual “cada peca faz-se e desfaz-se em
inimeras formas™#’. Pela constituicdo do material e pela escala
dos trabalhos, por vezes, mesmo apresentando uma aparente
monumentalidade, alguns trabalhos deixam latente um
desfazimento da forma, uma ‘degradacdo’ posta pela gravidade
que insiste em se fazer presente, indicando o chdo como lugar a
ser ativado, colaborando para o enfraquecimento do

monumental verticalizado.

A escolha de Morris por materiais moles e pesados,
segundo Rosalind Krauss*, estabelece uma reflexdo entre o
bien-construit (bem construido) e o non-construit (néo-
construido) em que o primeiro significa para escultura, antes de
tudo, aquilo que se mantém na vertical, aquele que resiste a
gravidade; e o segundo, mesmo ndo sendo seu oposto direto,
coloca-se em um campo de ativacdo diferenciado para a
escultura. Percebe-se que, com esta proposicdo subjetiva, oS
trabalhos ativam o espacgo posto na horizontal como elemento de
tensdo gravitacional e de percepcdo do espectador, dando a este
uma ‘dupla entrada’, pois segundo Robert Morris, “0s pés do

observador estdo nesse espaco da arte, mas sua visao opera de

46Robert Morris ira falar sobre esta questdo na entrevista com Simon Grant. Ver
GRANT, Simon. Interview: Robert Morris. Revista TATE ETC, n.14, 2008, s/p.
[Consult. 2010-jan-13] Disponivel em: http://www.tate.org.uk/tateetc/issueld/
interviewmorris.htm. No texto Box with the Sound of Own Making(1970), escrito por
Michael Compton e David Silvester, encontramos reflexdo sobre a ambiguidade entre
0 mole e o duro nos feltros de Morris. Ver em: SYVESTER, David. Sobre arte
moderna. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2007, p.281

47 MORRIS, Robert apud CORREA, 2007, op.cit. p. 156-157

48 BOIS, Yve-Alan & KRAUSS, Rosalind, 1996, op.cit., p.90-9.
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acordo com a percepcdo dos objetos”. Sendo estas formas ndo
pré-concebidas e ndo durdveis, tornam-se conhecidas “mais pelo
comportamento do que pela imagem”, ligadas, portanto, ao
tempo que se constitui mais como “uma funcao da duracéo do

que aquilo que pode ser apreendido como um todo estatico™?.

Nao podemos esquecer que Morris, em seus
procedimentos, estava atento ao gesto de Pollock, quando este
desloca a verticalidade para a horizontalidade, focando o seu
suporte como elemento essencial dos seus processos de trabalho,
bem como, a importancia que existia nas obras de outros artistas
que lhe antecediam e propunham esculturas e objetos, cuja a
materialidade e discussbes acerca da gravidade se faziam
presentes. Entre eles, Marcel Duchamp, que por mais de uma

vez foi lembrado por Morris em seus textos.

Em seu livro Le mou et ses formes (1993)%1, Maurice
Fréchuret defende que as escolhas feitas por Duchamp, por
materiais inconsistentes, adaptaveis, ductiveis, flexiveis e
amolecidos, em uma producdo que se inicia em 1913 e
prolonga-se até 1947, especificamente a partir de quatro obras,
Trois stoppages-étalon (1913-1914), (fig. 28), Pliant... de
voyage (1916), (fig. 50), Sculpture de voyage (1918), (fig.69) e
Priere de toucher (1947), (fig.13), faz com que se passe a
consideré-lo o precursor desta nova escultura, cuja escolha de
materiais inusitados passou a determinar novos procedimentos e

Novos conceitos.

4 MORRIS, Robert. O tempo presente do espago. In FERREIRA, Gloria & COTRIN,
Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p.412.

50 MORRIS, Robert. O tempo presente do espago. IN FERREIRA, COTRIN,.2006,
Idem, Ibidem

51 FRECHURET, 1993, op.cit.
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As materialidades escolhidas intensificavam o acaso
presente na produgdo de Duchamp e deflagravam abertamente o
seu interesse pelo assunto. Em sua obra Trois Stoppages-étalon
(1913-1914), o acaso dado pelas leis da gravidade serdo usadas
por ele como um jogo de probabilidades e de controle. Controle
sem luta, sem oposicdo, diferenciando-o dos procedimentos e
das escolhas feitas pelos surrealistas, que tendiam a desafiar a
realidade. Duchamp ira afirmar que ndo apenas estava
trabalhando com o acaso nesta obra, como é o seu acaso®. E,

em entrevista a Cabane afirmara:

O puro acaso me interessava como um meio de ser contra a
realidade I6gica: colocar qualquer coisa numa tela, num pedago
de papel, associar a ideia de um fio reto, na horizontal, de um
metro de comprimento, caindo de um metro de altura sobre um
plano horizontal com sua prépria deformagdo, conforme seu
capricho. Isto me divertia. E sempre a ideia de “diversdo” que
me levava a fazer as coisas, e repeti-las trés vezes...

Para mim, a cifra trés tem uma importancia, ndo do ponto de
vista esotérico, mas do ponto de vista da numera¢do: um é a
unidade, dois é o duplo, a dualidade, e o trés é o resto. Desde
que vocé chegou a palavra trés, vocé tera trés milhGes e € a
mesma coisa que trés.

Havia decidido que as coisas seriam feitas trés vezes para obter
0 que eu queria. Meus Trés Stoppages-padrdo foram
produzidos por trés experiéncias e a forma é um pouco
diferente de cada uma. Fico com a linha e com um metro
deformado. E um metro em conserva, se Vocé quiser, € um

acaso em conserva. E divertido conservar o acaso.>3

52 Maurice Fréchuret ird nos lembrar que Duchamp se apropria do acaso quando
afirma a Pierre Cabane; “essa experiéncia foi feita em 1913 para encerrar e conservar
formas obtidas pelo acaso, pelo meu acaso” e, ainda, segundo Fréchuret, “a utilizagdo
do pronome possessivo é uma forma de personalizar todo objeto, de atribuir-lhe uma
intimidade e mesmo de ter com ele uma cumplicidade. O acaso — meu acaso — torna-
se mais docil, mais flexivel, mais mole”. Traducdo livre. Texto original [Revisdo
Maria Helena da Rosa]: << Cette experiénce fut faite em 1913 pour emprisonner et
conserver des formes obtenues par le hasard, par mon hasard. >> e, << L’utilisation
de I’adjectif possessif est une maniere de personnaliser tout objet, de lui conférer une
intimité et méme d’avoir avec lui une complicité. Le hasard — mon harsard — devient
plus docile, plus souple, plus mou.>>. Ver: FRECHURET, Maurice. Le Mou et ses
formes: Essai sur quelques catégories de la sculpture du XXe siécle. Paris: Ecole
nationale supérieure des Beaux-Arts, 1993, p.29-30

53CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: Engenheiro do tempo perdido. Séo Paulo:
Perspectiva, 1987, p.78-79.
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Com seus trés pedacos de linha branca de costura
medindo um metro cada, com seus trés esticamentos horizontais,
com seus trés movimentos de queda aleatério a um metro de
altura sobre uma superficie retangular e alguns pingos de verniz
para fixacdo, Duchamp experimenta os trés gestos como ideia e,
como resultado, nos entrega Trois stoppages-étalon (1913-14),
(fig. 28), que mais tarde ira repercutir em Reéseaux des stoppages

étalon (1914) e no Le Grand Verre (1915-1923).

A unidade de
medida - um metro,
convencdo fixa — sofre
nesta acdo do acaso pelas
trés repeticdes, um
desmantelamento, uma
deformacdo, uma alteracéo,
e aproxima Duchamp de
Henri Poincaré® e seu
problema sobre os trés
corpos. Para Fréchuret, o
gesto que Duchamp
imprime verdadeiramente
em sua obra Trois
stoppages-étalon é a demonstracdo da conjugacao que um artista
realiza entre 0 acaso e a gravidade. E ao se utilizar, também pela
primeira vez de um material mole, o fio de costura, ndo como

acessorio, mas sim por suas propriedades fisicas, chama a

5 Henri Poincaré (1854-1912), matematico, fisico e filésofo francés. Com seu
trabalho sobre “o problema dos trés corpos”, em 1889, recebe o prémio de matematica
instituido pelo Rei Oscar Il da Suécia e Noruega, contribuindo para a Teoria do Caos.
Ver POINCARE, Henri. O Valor da Ciéncia. Rio de Janeiro: Contraponto, 1995; e,
PRAZERES, Roberta Fonseca dos. Métodos classicos e qualitativos no estudo do
problema dos trés corpos. Rio de Janeiro: UFRJ, 2010. Dissertago, (Orientadora
Profa. Dra. Tatiana Martins Roque), PPGEM-Instituto de Matematica, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, 2010. Disponivel em: http://www.pg.im.ufrj.br/pemat/
31%20Roberta%20Fonseca.pdf
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“atencdo simultaneamente para a introducdo de um material
novo e inesperado, totalmente inadequado as praticas artisticas

habituais e para o proprio meio”>,

Materialidade e o ato de deslizar para baixo permanecerao,
doravante, ligados um ao outro, marcando de modo muito
particular a histdria da escultura contemporanea. A queda do
fio que Marcel Duchamp expde nessa obra é também o gesto
de ruptura perpetrado contra a inflexibilidade das formas

artisticas” 6.

Este acaso retido, fixado, conservado em uma
superficie reafirma a improbabilidade de controle sob um
material tdo fragil como um fio de costura, quase sem peso, sem
massa, que durante a sua queda se entrega a gravidade e guarda
0 tempo proposto pelo gesto. A linha aqui resiste, e o padréo
fixado pela ideia do metro institucional se perde, passando a
existir o metro padrdo dado pelo desenho da queda. O que era
corpo, espago e tempo soltos ao acaso do gesto conserva-se ao

final na estabilidade da sua horizontalidade.

Horizontalidade esta que evidencia visualmente as
possiveis dinamicas oscilativas do vertical para o sentido
horizontal, na qual a gravidade é subentendida como elemento
que se posta contraria a verticalidade, provocando um
estranhamento no espectador ereto, cuja a percepcao depende da

visdo dentro de uma cultura que reafirma a postura corporal

S5FRECHURET, 1993, op.cit., p.91. Livre tradugio. Texto original [Revisdo Maria
Helena da Rosa]: <<attire I’attention sur introduction d’un matériau noveau et
inattendu, parfaitement inadapté aux pratiques artistiques habituelles et sur le
procédé meme>>.

SFRECHURET, 1993, op.cit., Ibidem. Livre tradugo. Texto original [Revisdo Maria
Helena da Rosa]: <<Matérialité et glissade vers le bas resteront désormais liées I’une
a lautre, marquant de facon toute particuliere I’histoire de la sculpture
contemporaine. C’est la chute du fil que Marcel Duchamp expose dans cette oeuvre,
c’est aussi le geste de rupture perpétré contre I’inflexibilité des formes artistiques>>.



61

ereta como sinal de nossa civilidade em oposicdo ao

comportamento animal, horizontalizado, censurando-o.

Na continua procura pela pulsdo que se pode ativar
qguando nos alteramos nossa percep¢do interna e externa em
relacdo aos objetos que brincam com a transmutacdo corporal da
posicdo vertical para a horizontal, encontramos, por vezes, em
nossas proximidades ao espaco horizontalizado, 0 que esta mais
préximo do carnal, do corporal e, portanto, do sujeito, como o

outro®’.

Concebendo seus objetos-esculturas em uma escala
de proximidade absoluta posta pelo corpo, Lygia Clark
(1920-1988)°® nos lembra que os
objetos flexiveis sdo eles proprios o0s
propositores, dando ao sujeito a
consciéncia da obra e,
concomitantemente, fundando o
espaco no proprio espectador na
duracéo do ato. Com os seus Bichos
(1960-1963), (fig. 29 e 30),
metalicos, polidos, concebidos para
serem mudltiplos e ndo dnicos, de
articulacbes moveis, organicos na
proposigdo, sem avesso, de
aparentes posicoes ilimitadas, a
artista propde, assim, ao espectador
que este se torne coautor, em

reciprocidade de atuacdo, mexendo-o

57 Retornarei a este assunto no capitulo 3.

% Pparte do texto sobre Lygia Clark aqui apresentado estd publicado no artigo:
BARACHINI, T. Lygia Clark e seus objetos de flexibilidade implicita.
Revista :ESTUDIO, artistas sobre outras obras. Lisboa: Faculdade de Belas Artes da
Universidade de Lisboa, v.1.n.1, 2010. p. 207-212
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e vivenciando-o em diferentes movimentos. Quando perguntado
sobre quantos movimentos sdo possiveis no trabalho, Clark
langa uma provocagédo ao dizer “ndo sei nada disso, vocé ndo

sabe nada disso; mas ele, ele sabe”>°.

Nesta relacéo
de ativagdo do objeto
pelo coautor, produz-se
‘uma espécie de corpo a
corpo entre duas
entidades vivas’, um
didlogo, no qual os
Bichos reagem as
estimulacbes do espectador, pois
segundo Lygia Clark, nesta relagéo
existem dois movimentos, de um lado
a acdo do proprio espectador sobre a
obra e, de outro, a autonomia
expressiva do proprio Bicho,
evidenciando a impossibilidade da
existéncia real do objeto,

independentemente do sujeito.

O que se torna maledavel no Bicho ndao é a
constituicdo fisica, planos metalicos e dobradicas, mas o ato de
modifica-lo no espaco corporal e presencial do espectador. A
obra acontece no ato de aproximacdo entre ambos e, 0 que se
funda, € um espaco partilhado em pequenos instantes de
vivencia sugeridos pela estrutura da obra que se dobra e

desdobra sobre si mesma e no espaco do desejo do tato.

% CLARK, Lygia. Lygia Clark. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1980, p.17.
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Depois de sua experiéncia com o trabalho
Caminhando (1964), acontece um retorno aos Bichos, com a
obra O dentro é o fora (1963) (Fig.31) e O antes é o depois
(1963). Estes “bichos” surgem sem dobradica, estabelecendo-se
no corte e nas dobras de
seus planos, na relacdo
interna de suas préprias
estruturas, tornando o
movimento um ato
indicativo e continuo, uma
fita de Moebius, alterada
do papel - Caminhando -
para o metal. Sem uma forma definida, recortam-
se sobre si mesmos, aparentemente elasticos em
suas possibilidades de posicGes, apresentando-se
abertos as transformacgfes que possam vir a ser
propostas a eles. A maleabilidade nos mesmos
ativa a constituicdo de um espaco que se constroi
no recorte indicativo de algo do interno que se
presencia no externo. Sobre O Dentro é o Fora,

Lygia Clark escreve:

Os outros bichos se definiam linearmente no espaco como
nossos membros quando se locomovem. Esse, no momento em
que se estabelece o didlogo com o espectador, torna-se o
préprio ectoplasma do sujeito e ele, sujeito, vive todo seu
espaco cosmico nas deformagBes do precario, pois ndo ha
fisionomia estatica que o identifique. 50

80CLARK, Lygia apud ROLNIK, Suely (1999). Molda-se uma alma contemporanea:
0 vazio-pleno de Lygia Clark. IN The Experimental Exercise of Freedom: Lygia
Clark, Gego, Mathias Goeritz, Hélio Oiticica and Mira Schendel, The Museum of
Contemporary Art, Los Angeles. p. 35 [Consult. 2009-11-10] Disponivel em <http://
www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/Molda.pdf>
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Entre 1963 e 1964, aparecem os Trepantes: recortes
espiralados de metal, os quais se tornam ‘parasitas’ do local de
sua permanéncia temporéria. Sua materialidade propositora
independe de serem manipulados constantemente, pois eles
tendem a se acomodar ao meio. A estrutura da obra ganha
corporalidade e visibilidade numa simbiose com 0 suporte no
qual se apoiam, enroscando-se, precipitando, dessa forma, uma

aparente negacéo da necessidade de um coautor ativo.

Os Trepantes, ao necessitarem de um suporte,
recolocam discussdes em torno do elemento base e de todos os
significados que este implica para a escultura. Mesmo que 0S
suportes para 0s Trepantes
(fig.32) possam ser
infinitamente propostos como
um objeto diferente, tal como
uma caixa de sapato ou um
galho de &rvore, estes
estabelecem uma relacdo de
interdependéncia com a obra,

e portanto, tornam-se parte
constituinte do seu conceito.
O suporte referencia-se como
corpo, como base,
materializando-se como
pequenos palcos de atuagdo da
metamorfose maleavel dos

Trepantes.

Ao dispo-los na parede, pendurando-os, estes
amolecem gravitacionalmente, trocam de material, ganham
peso, tombam para posicionar-se na superficie horizontal,

transformando-se em Obra-Mole (1964), (fig. 33, 34 e 35). O
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objeto insiste em formular-se por planos maleaveis feitos de
borrachas laminadas entrelacadas. Ao ser jogado no chéo, faz
com que Mario Pedrosa exclame: “Até que enfim pode-se chutar

uma obra de arte™?,

O movimento ndo € mais estabelecido pelas
dobradicas ou pelos planos rigidos metalicos, mas pela relacdo
do objeto com seu corpo no espaco, negando a necessidade de
um suporte fixo, liberto, largado sobre si mesmo, participante
efetivo do espaco do espectador em um dialogo direto de
pertencimento deste. O estranhamento que causa esta liberdade
amolecida leva a muitos a exp6-los, ndo assim soltos, mas
referenciados junto a algum suporte, limitando a sua area de

atuacdo a um espaco especifico.

Com a Obra-Mole, o espectador retoma a
proximidade do corpo a corpo com o trabalho de Clark, de

maneira a compartilhar solidariamente o espaco externo como

61 Mario Pedrosa apud MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark:Obra-trajeto. Séo
Paulo: USP, 1992, p.86
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http://casavogue.globo.com/MostrasExpos/noticia/2013/06/o-homem-por-tras-da-bienal-de-veneza.html
http://casavogue.globo.com/MostrasExpos/noticia/2013/06/o-homem-por-tras-da-bienal-de-veneza.html
http://casavogue.globo.com/MostrasExpos/noticia/2013/06/o-homem-por-tras-da-bienal-de-veneza.html
http://casavogue.globo.com/MostrasExpos/noticia/2013/06/o-homem-por-tras-da-bienal-de-veneza.html
http://casavogue.globo.com/MostrasExpos/noticia/2013/06/o-homem-por-tras-da-bienal-de-veneza.html
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espaco intersubjetivo e, assim, ao explicitar a maleabilidade
como potencialidade desconstrutiva do ato do outro em uma
alterndncia permanente, o trabalho torna-se ele mesmo o

propositor.

A artista Lygia
Clark, propositora na esséncia
de sua pratica, instiga-nos
com seus objetos a percepcéao
do espago presencial,
aproximando-os ao nosso
corpo e deflagrando o seu
acontecimento no tempo da
‘duracdo’, reportando-se
assim, a uma temporalidade
prépria e irrecorrivel do
proprio ato e, desta maneira,
conferindo sentido nas agOes
de permutacdes entre o objeto e

0 sujeito.

Lygia nos lembra que a experiéncia se vive no
instante, “como se toda a eternidade habitasse no ato da
participacdo” e, o ato, “precisa ser recebido com alegria para
ensinar a viver sobre a base do precario” 62, Portanto, com seus
objetos do inicio da década de 60, o plano bidimensional ndo
apenas ganha tridimensionalidade como se projeta
conscientemente para o espectador, fundando o espago maleavel,
ndo monumental, mas antropomorfico, de uma flexibilidade

implicita do precéario, do efémero e do existencial.

62 CLARK, 1980, op.cit., p.29
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1.2
EXPERIENCIACAO DA MALEABILIDADE
VIVENCIAVEL

Nos meus trabalhos, tenho tratado a maleabilidade
através da materialidade principalmente de tecidos e dos
antitecidos, e, em um segundo plano de importancia, utilizo-me
das espumas, dos plasticos e dos emborrachados. Estes materiais
me permitem uma abundéncia de formulagBes construtivas de
tal forma a realizar na terceira dimensdo todos os meus projetos.
Outros materiais, como metais e acrilicos, quando eu os utilizo,
com raras excecdes, estdo sempre vinculados & materialidade
flexivel. Os materiais industriais maleaveis me parecem mais
proximos pela sua disponibilidade comercial e pela infinidade
de produtos que a indastria lanca no mercado todo ano,
permitindo-me sempre usa-los ou mesmo des-usa-los

indiscriminadamente em meus projetos tridimensionais.

As escolhas por materiais que dessem conta de
responder pela maleabilidade tiveram seu inicio para mim nos

anos 80, quando procurava manter-me dentro do campo da
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escultura, conservando pressupostos como a verticalidade e a
volumetria. Além de trabalhos em resina com suas cores
exuberantes, os quais j& falamos anteriormente, cabe lembrar
desse periodo, os Cilindros (1987), que eram feitos de tecidos e
preenchidos com espuma, cuja preocupacdo principal era de

questionar o verticalismo e o antropocentrismo.

Estes Cilindros, de
aproximadamente 180 cm em
sua extensdo mais longa,
foram apresentados em trés
posicdes. Um vertical, azul,
ereto, rijo; um outro, preto,
também de estrutura macia,
compacta, e firme, posto na
posicdo horizontal, amarrado
em suas extremidades, S/
Titulo (1987), (fig. 15); e, um
terceiro de cor rosada, S/Titulo
(1987), (fig. 36), que tinha
apenas uma parte enrijecida e
verticalizada, tendo dois tercos
da sua estrutura levemente
amolecida. Estas trés posi¢oes
(vertical, dobrado e amontodado) dadas pelas
estruturas dos cilindros, levou-me naquele momento a
ponderar sobre o uso efetivo dos tecidos e das

espumas para os meus futuros trabalhos.

Nas esculturas, nas intervencdes e nas instalacdes
que realizei entre 0s anos 1986 e 1991, ja evidenciava-se meu
direcionamento para trabalhos que ndo poderiam se postular

presos a tradicdo académica. Portanto, estes antecedentes ndo se



69

dispdem apenas em relacdo a producdo dos artistas que
reconheco nas proximidades das minhas questdes, mas na minha
prépria producdo, inclusive nos meus primeiros trabalhos no
final da década de 80 e, em especifico, na série de trabalhos Mol
(1987-1988), (exemplo fig. 16 e 37), os quais considero um
divisor de aguas em direcdo ao objeto como categoria principal
assumida pela minha
producdo. Com estes
trabalhos, assumo também de
forma determinante, a
geometria como estruturadora
das discussbes que, a partir
dali, dediquei-me e, a
maleabilidade como
propulsora do meu imaginario

poetico.

De geometrias
modulares amolecidas, a série
Mol (1987-1988), (fig.37),
apresentava-se com volumetrias
e com vazios parciais, ensejando uma aproximacdo de
manipulacdo corporal e dispondo-se desta maneira com outras
configuragdes junto ao sujeito. O objeto, aqui, ja se propunha
integralmente em meus trabalhos, mesmo que deste eu nao
tivesse plena consciéncia. Vejo, portanto, nos objetos que realizo
hoje, entre meus antecedentes, a escultura que tem a autonomia
posta em sua tridimensionalidade especifica e se postula por

uma aproximagéo efetiva em diregdo ao espectador.
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Apds a minha dissertacdo de mestrado, Desobjetos
Tridimensionais (1994)%, passei a agrupar alguns dos meus
trabalhos que detinham caracteristicas comuns sob 0 nome de
Desobjetos, sendo que trabalhos anteriores e posteriores a
dissertacdo também foram agrupados por este termo. No
entanto, ndo pretendo aqui retomar as discussdes la alocadas,
embora esta pesquisa ndo possa deixar de reconhecer parte de

suas referéncias na mesma.

A maleabilidade colocada pelo objetual
percorre a minha producdo até este momento,
reafirmando-se nas diferentes proposicOes e

procedimentos, sendo absolutamente perceptivel,

6 BARACHINI, T. Desobjetos Tridimensionais. Sdo Paulo: ECA-USP, 1994,
Dissertacdo, (Orientador Prof. Dr. Wolfgand Adolf Artur Pfeiffer), Escola de
Comunicacao e Artes da Universidade de Sao Paulo, 1994.
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por exemplo, na série Mol (1987-88), (exemplo fig.37), e
Desobjetos (1991-97), (exemplo fig. 38) e, ainda, nos trabalhos
realizados no periodo desta pesquisa, entre eles a série dos

Map_object (2006-12), (exemplo fig.39).

A maleabilidade contém na acdo do que é
possivelmente mutavel a proposigédo ativa do objeto e deste em
relacdo ao espaco e, portanto, ao sujeito. Materialidades
maledveis dispem das elasticidades, das flexibilidades, das

molezas, e nos falam do que é macio e ddcil, do que se permite

dobrar, curvar ou amarrar, do que se faz
indolente, preguicoso, ou desajeitado, e
entrega-nos o que é posto ao chéo, largado
sobre si mesmo, ou o que se prefere
suspenso a fim de nos lembrar que o0 peso
¢ apenas uma relacdo direta com a

gravidade.
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O meu executar, ou seja, 0S meus procedimentos
técnicos, estdo vinculados a manutencdo da ideia de
maleabilidade, independente do material ou da forma da qual me
aproprio. Geralmente parto de um projeto, de desenhos e/ou de
pequenos protétipos para dar inicio ao trabalho, e raramente
trabalho direto no material sem planejamento projetivo anterior.
Quanto a execucdo final dos mesmos, esses sdo partilhados com
profissionais que detém maior competéncia técnica em
procedimentos especificos tais como: costurar, soldar e fundir.
Cabe ainda lembrar que ndo existe nos meus trabalhos nenhuma
preocupacdo pela identidade manual nas execugdes. Por isso,
prefiro acompanhar a uma certa distdncia a execucao
terceirizada dos mesmos e, por vezes, aproveito-me dos “erros”
casuais que o profissional contratado comete sobre o meu
projeto, incorporando-o como um coautor do processo
executivo. Defendo que o saber fazer nem sempre passa por
saber executar materialmente um trabalho. Portanto, o resultante
final ¢ um somatdrio de procedimentos projetuais e decisdes

compartilhadas na execucéo.

Da mesma maneira que ndo pretendo ter total
controle sobre a execucao do trabalho ou sobre o material que
escolho, também ndo almejo quando o trabalho se encontra
‘finalizado’, a sua fixidez formal. Penso que a maleabilidade
posta neste, permite-me aproxima-lo do outro como coautor ou
como ator-autor, deixando em aberto as questbes de
experimentacdo e vivenciagdo ndo apenas junto ao objeto
maleavel, mas no corpo do outro e no espaco em que este objeto
se encontra. O trabalho apresenta-se aberto na medida que néo
se permite enclausurado em uma Unica solugdo formal, pois sua

forma se deforma e se forma a cada contato.
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A palavra aleatorio pode ser usada em relacdo aos
meus trabalhos apenas parcialmente, porque minhas propostas
mesmo sem apresentar um controle estrutural e formal fixo, o
total desfazimento dos mesmos ndo é possivel, porque sua
estruturacdo € mantida constante, existindo nos trabalhos um
certo grau de reversibilidade permanente. A contingéncia ndo é
posta na matéria, mas no objeto construido. As formas nao se
edificam, ndo se verticalizam, prefiro deixa-las entregues a sua
prépria estrutura, ao seu peso ou ao Seu ndo peso, ao seu volume
ou ao seu ndo volume. A maleabilidade é uma qualidade que
atua, perturba, insere-se e permuta-se com o objeto, o sujeito e 0

espaco.

A0 posicionar-me, ou tentar posicionar-me, com um
certo distanciamento em relacdo ao objeto final, procuro pela
ndo plenitude que a maleabilidade propdem em aberto,
postando-me como 0 outro que acessa de forma incompleta o
objeto. Ao invés de tentar colocar-me no centro das certezas do
campo escultdrico, prefiro me ater aos espagos das margens, aos
espacos dos devaneios, pois a margem € elastica e impalpavel.
Considero a margem o lugar da experimentacdo e de
experienciacdo, do que nao pode ser traduzido em plenitude,
pois 0 objeto maleédvel se permite participador da desconstrucdo
do seu proprio projeto fundador na vivencia corporal e tatil com

0 outro e no outro.

O meu esforco de intelectualizagdo neste
procedimento de catalogacdo e de analises sobre 0s meus
proprios pressupostos geradores, como de outros artistas 0s
quais considero proximos, ndo tem a intencdo de chegar a uma
conclusédo ou mesmo definicdo fechada sobre a maleabilidade,
mas ao contrario, encontrar ponderac6es que possam resultar em

desdobramentos, ou mesmo ultrapassagens por uma
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experienciacdo ndo disruptiva. Embora os principios projetivos
iniciais possam aparentemente trazer clareza ao conteldo posto
no objeto, prefiro colocar a maleabilidade na incerteza das

impressdes corporais e, com ele, deslizar para a margem.

Entendo que o0s meus objetos tridimensionais
materialmente maleaveis permitem um convite a participacdo do
sujeito, que passa a ser ator-autor em um percurso que prevé a
proximidade desde a contemplacédo até a participacdo cinestética
e sinestésica®*. Este compartilhamento pode gerar a modificacao
formal do préprio objeto através da maneira como se dispdem
no meio, trazendo a percepcao, por vezes, do espaco e do tempo,
vivenciadas pelo sensorial amplo e heterogéneo. A pratica
vivencial do objetual maleavel deixa em aberto a desconstrucéo
da nogéo do objeto como categoria que se postula fechada sobre

seus préprios parametros.

A maleabilidade propositiva nos diferentes trabalhos
que venho realizando ao longo dos anos, configuram-se no entre
do que podemos considerar os paradigmas da escultura e do
objeto, e destes, em relacdo a expansédo que a escultura sofreu no

século XX e que a reposicionou e a ressignificou.

64 Ver sobre o conceito de cinestética em relagdo ao espago no artigo: AGUIAR,
Douglas Vieira de. Espago, corpo e movimento: notas sobre a pesquisa da
espacialidade na arquitetura. IN Revista Arquitexto, n.8. Porto Alegre:FAU-
UFRGS, 2006, p.74-95. Disponivel em:

http://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/PDFs_revista 8/8 Douglas
%20Vieira%20de%20Aguiar.pdf



http://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/PDFs_revista_8/8_Douglas%20Vieira%20de%20Aguiar.pdf
http://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/PDFs_revista_8/8_Douglas%20Vieira%20de%20Aguiar.pdf
http://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/PDFs_revista_8/8_Douglas%20Vieira%20de%20Aguiar.pdf
http://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/PDFs_revista_8/8_Douglas%20Vieira%20de%20Aguiar.pdf
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2.
TRIDIMENSIONALIZACAO MALEAVEL ATRAVES DO
OBJETO

A maleabilidade tridimensionalizada é participe
efetiva das materialidades e das questbes conceituais
pertinentes, ndo apenas em relagédo a escultura, mas ao objeto e,
deste, em relacdo direta com 0 coautor ou ator-autor nos
espacos por estes ativados. A tridimensionalidade flexivel e
docil coloca em ddvida as premissas que norteiam as
volumetrias eretas e rijas. Junto a escultura, por exemplo, sera a
modelagem que ird manter a resisténcia em favor da moleza, do
instavel, do modificavel e do disforme, lancando assim, as
premissas gerativas de novos procedimentos com a incorporagéo
de materialidades explicitamente amolecidas. Surgem dai, 0s
objetos maleaveis que perpassam tanto as obras dos artistas
como 0s seus escritos e as acgdes reflexivas e criticas dos

teoricos.
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O objeto funda-se a partir e em contraposicdo a
categoria escultura, compartilhando concomitantemente
proximidades e transversalidades com outras categorias
dilatadas a partir desta. O objeto, portanto, propbe-se como
categoria e ndo-categoria concomitantemente e enseja ser
escultura ao resguardar a autonomia desta, por outro lado,
reconhece-se a manufatura estetizada e precipita-se como coisa
na aproximacdo, nega-se como objeto e como ndo-objeto,
defendendo os dois pressupostos conceituais, e quando se
reconhece maleavel, aproxima-se do corpo, do outro e do espaco
em um tempo presente na agdo como instante, perde a autoria,
partilha acasos e incertezas, inventa relacdes ambientais e

corporais, formula-se, por fim, como objeto-objeto.

Os trabalhos que concretizei ao longo dos anos
propuseram-se, por vezes, como esculturas, por outras, como
objeto, ou outras ainda, como o0 entre ou a negagdo total de
ambos. Neste sentido, torna-se importante a analise ndo apenas
do trabalho em si, mas dos diferentes contextos dos espacos
expositivos nos quais estes foram inseridos temporariamente. Os
questionamentos que a maleabilidade permite ao enfrentar as
certezas da forma, do espaco, do tempo e da percepcao do outro,
instiga-me a transmuta-la quase que permanentemente no entre,
tanto através dos procedimentos operatorios iniciais, decididos
por mim, como ao escutar a percepcdo que sobrevéem do
vivenciavel que ocorre com o trabalho e com a ‘totalidade’ do

Seu entorno ao ser exposto.

A relacdo que os trabalhos maleaveis estabelecem
com o lugar no qual estdo ou s@o dispostos, por vezes
incorporam e transfiguram o proprio espaco na experiéncia do

maleavel, tornando-o vivencidvel pela acdo do outro como
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coautor ou ator-autor. Sendo assim, a maleabilidade passa a
fazer parte da acessibilidade do espectador em relagdo ao
trabalho e ao espaco ‘expositivo’, tornando-se elemento de
mediacdo. Depositados, largados ou ocupando espacos
ambientais ou corporais, a procura nunca foi pela acomodacéo
fixa ou imdvel, mas ao contrario, a busca sempre se pautou pela
instabilidade, pelo desarranjado, pelo permutar como

permanéncia inconstante.
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2.1
OBJETUAL MALEAVEL ESTENDIDO

A categoria escultura foi definida e conceituada
durante séculos por suas materialidades e seus procedimentos
técnicos somados a representagdo sistematizada de alguns temas
considerados fundamentais, quando ndo obrigatdrios, auxiliando
ndo apenas a restringir, mas a manter a escultura como campo
especifico da arte limitada a solugbes padronizadas. Em seu
texto Sculpture in the expanded field® (A escultura no campo
expandido), escrito em 1979, Rosalind Krauss afirma que apos a
segunda metade do século XX, um nimero consideravelmente
surpreendente de manifestagdes tem recebido a nomenclatura de
escultura, fato este que se mantém, como podemos observar,
como uma constante no inicio do século XXI. No entanto,

segundo Krauss®, “nenhuma dessas tentativas, bastante

8 Ver KRAUSS, Rosalind E.. Sculpture in the expanded Field. IN The originality of
Avant-Garde and other modernist myths. Cambridge: London: The MIT Press,
1989.

86 KRAUSS, Rosalind E. A escultura no campo ampliado.(Reedicdo). Revista do
Programa de Pds-Graduacgdo em Artes Visuais EBA /UFRJ. Rio de Janeiro, Ano XV,
ndmero 17, p.128-137, 2008, p.129.
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heterogéneas, podera reivindicar o direito de explicar a categoria
escultura” se considerarmos a escultura como uma categoria
historica e cultural, esta, entdo, como qualquer outro tipo de

convencao nos dira que,

tem a sua propria ldgica interna, seu conjunto de regras, as
quais, ainda que possam ser aplicadas a uma variedade de
situacles, ndo estdo em si proprias abertas a uma modifica¢do
extensa [porque] sabemos muito bem o que é uma escultura.5”

Pergunto-me se realmente sabemos o0 que é e quais
sdo os limites atuais da escultura, e ainda, onde se encontra o
limite entre a escultura e 0 objeto, se € que este realmente é
passivel de ser delimitado. N&o resta davida que o objetual
assumiu novos significados incorporados a ideia de objeto e que
colocou em questionamento as delimitacbes do campo
escultérico. No entanto, ndo é possivel apenas trocar um termo
pelo outro (escultura por objeto ou vice-versa) sem ter o
entendimento das diferenciacbes entre ambos, ou ainda, as
similitudes que este novo termo carrega consigo da escultura,

pois tem sua génese devedora direta desta.

Desde o seu inicio, a palavra escultura nunca deu
conta de abarcar todas as manifestacdes que de uma maneira ou
de outra ocupavam materialmente o espaco. O termo escultura
surgiu no século | d.C., segundo o historiador Rudolf
Winttkower, com Caio Plinio, quando este elaborou a divisao
das artes em: scultura (trabalho em pedra), fusoria (trabalho
com fundicdo em metal) e plastica (trabalho em argila ou
gesso). Mais tarde, o arquiteto e filos6fo Leon Battista Alberti
(1404-1472), em seu tratado De Statua (1465), formulara uma

67 KRAUSS, 2008, Idem, p.131
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argumentacao na qual ira dividir o campo da escultura entre o0s
escultores (aqueles que subtraem a matéria) e os modeladores
(aqueles que subtraem e acrescentam matéria)®®.  Definigdes
estas partilhadas tanto pelo historiador e filosofo Benedetto
Varchi (1502-1565) como pelo arquiteto e escritor Vasari
(1511-1574), sendo que esta Ultima assertiva serd mantida quase
inalterada até o inicio do século XX pela maioria dos escultores

e tedricos.

Discussbes pautadas aparentemente restritas as
técnicas utilizadas por escultores favoreceram uma paralisia
sisttmica, impedindo a introducdo de novas solucdes
escultdricas e delimitando as a¢des fronteiricas deste campo das
artes. Essa hegemonia ira ser perturbada no século XX, quando
a escultura moderna passa a incorporar novos materiais € novos
procedimentos técnicos tais como: métodos construtivos
proximos a arquitetura, sistemas mecanicos industriais, uso da
collage®® e da assemblage’™ advindos da pintura, entre outros,
dilatando evidentemente 0S Sseus pressupostos conceituais e
expandindo-se para além de suas fronteiras e, em meio a estas

confluéncias e divergéncias, surge um novo termo, o objeto.

Etimologicamente, a palavra objeto vem do latim

escolastico objectum, significa acdo de por diante, obstaculo,

68 Ver WITTKOWER, Rudolf. Escultura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001

69 Renato Cohen ird afirmar que se deve “analisar a collage como linguagem em si.”
Portanto, “collage ndo deve ser simplesmente traduzido por colagem. Collage
caracteriza a linguagem e a colagem em si é apenas uma das partes do processo de
criagdo que inclui a selecdo, a picagem, a montagem, etc. Em segundo lugar, é facil
ver que essa definicdo é aprioristica porque ndo € preciso acontecer materialmente
todos esses processos (picagem, colagem, etc.) para termos uma collage”. COHEN,
Renato. Performance como linguagem: criagdo de um tempo-espaco de
experimentacdo. S&o Paulo: Perspectiva: Ed. USP, 1989, p. 60.

70 Para Jorge Glusberg a assemblage (encaixes) foi firmada nos meados dos anos 50
em New York e afirma que “esta técnica produz uma pintura composta inteiramente
de materiais ndo tradicionais, dispostos de tal forma que dao a obra altos e baixos-
relevos. A assemblage pode ser descrita como a mais elaborada forma de collage. Nao
€ mais somente uma técnica de suporte ao processo criativo, mas sim o ato artistico
em si, eliminando-se o pictérico”. GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1987, p.27-28.
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objeto que se apresenta aos olhos. Ou ainda, coisa material que
pode ser percebida pelos sentidos, coisa mental ou fisica para a
qual converge o pensamento, um sentido ou uma agéo, e ainda,
assunto sobre o qual versa uma pesquisa, uma ciéncia’*. Em
linha geral, ndo é possivel encontrar-se uma definicdo ou
conceito que abarque a palavra objeto em sua totalidade devido

ao seu abrangente uso em diferentes areas de conhecimento.

Na filosofia, por exemplo, o significado da palavra
objeto é generalissimo e corresponde em linhas gerais aos
contetdos pensados ou coisas materiais. Ja a palavra coisa’?,
por sua vez, é constantemente associada aos conceitos advindos
do objeto. Em filosofia, a palavra coisa tem dois significados
fundamentais: o primeiro, genérico, que designa qualquer objeto
ou termo, real ou irreal, mental ou fisico, que de alguma forma
se possa tratar; e, o segundo, mais especifico, denotando os
objetos naturais enquanto tais, chamados de corpo ou substancia
corpérea. Tem sua origem etimoldgica do latim causa ou

caussa, e significa causa, razdo, motivo ou origem.

Na linguagem da metafisica ocidental, a palavra coisa diz o
que, de alguma maneira, é algo. Por isso também se altera a
significacdo do termo “coisa”, segundo se entende e interprete
0 “sendo”, o que € e estd sendo. Kant fala da coisa (...), [e
entende], por coisa, algo que é e esta sendo. Mas, para Kant, o
que é e esta sendo é o objeto da representagdo que se processa
na autoconsciéncia do eu humano. A coisa em si designa para
Kant: o objeto em si. O carater de “em si” diz que o objeto em
si € objeto, independente de qualquer relacdo com a
representacdo do homem, isto é, sem o “ob”, a contraposi¢do e
oposicdo, com que 0 objeto se pde contra, isto é, se opde a
representacdo. Pensando, de modo rigorosamente kantiano, a
“coisa em si” designa um objeto que ndo é objeto, por dever
estar a ser, sem nenhum “ob” possivel, isto é, sem nenhuma
oposicdo a representacdo humana, que lhe vem ao e de
encontro’® .

1Ver: CUNHA, 2010, op.cit. ;HOUAISS, 2009, op.cit.
2 ABBAGNANO, Nicola. Dicionério de Filosofia. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000.

3 HEIDEGGER, Martin. A coisa. IN . Ensaios e conferéncias. Petropolis:
\ozes; Braganca Paulista: Editora Universitaria Sdo Francisco, 2012, p.154.
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Para Heidegger, a coisa é coisa a medida que esta é
coisificada, “no sentido de reunir e recolher, numa unidade, as
diferencas” e, é “a partir desta coisificacdo da coisa que se
apropria e se determina, entdo, a vigéncia do vigente”, pois “a
coisa, como coisa, reline e conjuga”’4, na medida em que é
pensada e experimentada como tal. Para ele, a experiéncia da
vigéncia se da pela ideia da proximidade e ndo pela ideia da
distancia. E, a proximidade s6 € entendida por aquilo que esta
proximo, e 0 que esta proximo € a coisa, e ndo o objeto, que é
resultado de uma producdo, pois 0 objeto em si se coloca e se

opde e se contrapde ao sujeito, como parte de sua objetividade.

A escultura-objeto, quando proxima ao obijeto,
mantém-se distante, fechada em si, em um entre, cuja
proximidade torna-se apenas um indicativo de possibilidade
dentro do espaco. No entanto, quando este objeto se coloca
como coisa, ndo no sentido de Rilke”™, mas no de Heidegger, o
que acessamos & um objeto-coisa, um entre, que tem sua

vigéncia na proximidade com o sujeito e em sua mundanidade.

O mundano esta ligado as coisas’® produzidas pelo
artificio humano e pelo seu grau de permanéncia e durabilidade.
O que, segundo Hannah Arendt, garante as coisas postas no
mundo, certa independéncia em relacdo aos homens que as
produzem e as utilizam, pois sua ‘objetividade’ a faz resistir, ‘se
opor’ [stand against]’’ e ‘suportar’ as necessidades de seus

fabricantes ou usuarios, portanto, “contra a subjetividade dos

7 HEIDEGGER, 2012, Idem, p.155.
5 Ver RILKE, 2003, op.cit.

6 Ver ARENDT, Hannah. A condi¢do humana. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2010.

7 Arendt lembra-nos que a palavra objeto vem do verbo latino obicere, (objecto) que
€ uma derivacdo tardia da palavra alema Gegenstand, objeto. ‘Objeto’ significa
literalmente, portanto, ‘algo lancado’ ou ‘posto contra’. Ver ARENDT, Hannah. A
condigdo humana. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2010, p.170-171.
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homens afirma-se a objetividade do mundo feito pelo homem”,

aproximando assim a coisa do conceito de objeto.

Arendt, ao firmar a diferenca entre as palavras
trabalho e obra, retomard o homo faber, como aquele que fabrica
coisas de natureza e tipos muito diferentes, através do produto
da obra e ndo do produto do trabalho, garantindo, assim, a
existéncia do mundo humano, porque é pelos produtos da obra e
nédo pelos produtos do trabalho que garantimos “a permanéncia e
a durabilidade sem os quais um mundo absolutamente néo seria

possivel’’8,

Entre os produtos das obras, encontramos os “bens
de consumo” que respondem pela vida humana e pelas “coisas
usadas” que constituem o mundo humano. E ainda, diferentes
dos bens de consumo quanto aos objetos de uso, ha os
“produtos” da acdo e do discurso, ou seja, a atividade de pensar,

que

ndo “produzem” nem geram coisa alguma: sdo tdo flteis
guanto a vida. Para que se tornem coisas mundanas, isto &,
feitos, fatos, eventos e modelos de pensamentos ou ideias,
devem primeiro ser vistos, ouvidos e lembrados, e entdo
transformados em coisas, reificados, por assim dizer — em
recital de poesia, na pagina escrita ou no livro impresso, em
pintura ou escultura, em algum tipo de registro, documento ou
monumento’®.

A mundanidade esta fortemente ligada as ac6es, aos
discursos e ao pensamento que dependem da realidade e da
existéncia continua, da presenca e da lembranca para tornar as

coisas tangiveis, em um constante processo de reificacdo. O

8 ARENDT, 2010, Idem, p. 116-117.

" ARENDT, 2010, Idem, p.117.
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objeto encerra em si sua autonomia conceptiva, colocando-se
como resultante das escolhas que o processo do seu fazer

retiraram do meio e o fim a que deseja acessar.

Em seu livro, A linguagem da escultura (2001), o
escultor William Tucker ir4 afirmar que as aspiragdes do
modernismo até a Segunda Guerra Mundial serdo mais bem
traduzidas pela palavra objeto®® ao invés da palavra escultura e,
0 artista que melhor expressara este conceito na escultura néo
sera Rodin, mas Brancusi, embora Rilke tenha depositado em
Rodin a ideia de escultura como objeto, e 0 objeto como coisa

posta no mundo8l,

Aideia de que a escultura poderia ser autossuficiente
tendo autonomia para produzir suas proprias regras e
determinando sua organizagdo e suas materialidades, validou a
escultura como objeto. Tucker observa que “a escultura, por
natureza, € objeto no mundo, de uma maneira que a pintura, a
musica e a poesia ndo sd0™8? e, assim, ao aproximar a escultura
do objeto como realidade, deflagrou-se uma crise interna que

originaria consideracdes acerca da objetividade da obra em si.

Rilke, por exemplo, ao falar sobre a obra de Rodin,
afirmara que a escultura “precisa estar inteiramente voltada para
si mesma” e isolada do espectador, porque mesmo sendo coisa,
ndo sdo “utensilios do dia-a-dia”, porque o “espago no qual se
encontra uma estatua constitui, para ela, solo estrangeiro — seu

ambiente encontra-se a este ambiente recéndito, oculto em sua

80 TUCKER, William. A linguagem da escultura. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001,
p.107

81 Ver RILKE, Rainer Maria. Auguste Rodin. Séo Paulo: Editora Nova Alexandria,
2003.

82 TUCKER, 2001, op.cit., p.107
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figura”®, reclamando para si, a sua permanéncia no mundo

independente do homem.

No final do século X1X, Auguste Rodin (1840-1917)
encontrard na argila e na modelagem o seu meio ideal para
expressar a independéncia do tema, focando suas preocupacoes
no material maleavel, beneficiando assim, as suas superficies
estruturadoras, gerando torcdes e evidenciando a gravidade em
suas esculturas. Em Je suis belle
(1882), por exemplo, Rodin nos
entrega a tensdo posta na insistente
luta entre a verticalidade e a sua queda
cedendo a gravidade. Em suspensao,
paira 0 movimento do acontecimento.

A narragdo inclusa entre 0s corpos
propdem a sexualidade no liame da
forca da sustentacdo com a delicadeza
amolecida das suas superficies
disformes. Protecdo ndo confunde-se
com brutalidade e concessdao néo
confunde-se com medo. Sem contorno
individualizado definido, sem uma
estrutura interna de sustentagao
evidente, permanecemos presos a sua
superficie. A gravidade, aqui, torna-se
elemento de ponderagdo constante
entre as figuras que compbe o
conjunto verticalizado, centradas no
entre si, massas disformes insistem, por outro lado, em impor
gentilmente seu peso e precipitar-se em queda. E, com a

escultura Femme accroupie (1906-1908), (fig.40),

8 RILKE, 2003, op. cit, p. 125-126.


http://www.musee-rodin.fr/en/rodin/educational-files/human-body-rodins-sculpture
http://www.musee-rodin.fr/en/rodin/educational-files/human-body-rodins-sculpture
http://www.musee-rodin.fr/en/rodin/educational-files/human-body-rodins-sculpture
http://www.musee-rodin.fr/en/rodin/educational-files/human-body-rodins-sculpture
http://www.musee-rodin.fr/en/rodin/educational-files/human-body-rodins-sculpture
http://www.musee-rodin.fr/en/rodin/educational-files/human-body-rodins-sculpture
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diferentemente, através de sua forma fechada em uma tor¢éo
centripeta, impBe a tensdo dada pela flexibilidade do préprio
bloco e expbem a sexualidade feminina posta frontalmente pela
genitalia e pela leve queda do pescoco em diagonal. Sua maciez
compacta quebra a verticalidade da sustentacdo e aproxima a

escultura do objeto.

Brancusi (1876-1957), por sua vez, conciso,
econdmico e pontual, soube na repeticdo formal, através de suas
esculturas ovoides, por exemplo, dilacerar a copia em favor das
diferencas e concretizar
individualmente o objeto. Com
a escultura The Newborn
(1915), (fig.41), Brancusi
consolidara, para Rosalind
Krauss, a plena “independéncia
da cabeca enquanto objeto
contido em si mesmo”®,
propiciando um encontro sem
toque. O objeto aqui,
permanece parcialmente isolado
em relacdo ao outro no que
tange ao espaco proposto na
proximidade corporal efetiva do
tatil.

Acrescenta-se aos tratamentos dados as suas
superficies reflexivas, ou mesmo as suas superficies autorais,
como em suas bases ou mais especificamente na sua obra
Coluna infinita (1937), a sua “deflexdo de uma geometria ideal”

pela qual Brancusi “arranca o volume do dominio da geometria

84 KRAUSS, 1998, op.cit., p.115.
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pura [para] instald-lo no mundo varidvel e casual do
contingente™®, Os seus peixes - Fish (fig. 42) - talvez sejam os
solidos geométricos que melhor nos permitam experimentar a
entrada do objeto ao nosso mundo por uma deflex@o que instiga
ao tatil, induzindo o espectador ao deslocamento corporal na
apreensdo de um espago

maledvel no qual 0s peixes

insistem em mover-se

lentamente no tempo por nds

apreendido. Eles detém a

poténcia de suas materialidades

compactas e se formulam

ambiguamente sinuosos e

escorregadios em suas

mobilidades induzidas,

proporcionando a

temporalidade da deformacéo

existente na sua génese. Os

peixes sdo objetos que nos levam

a percepgcdo ndo apenas do

amolecimento estrutural da

forma como nos colocam no

espaco liquido em se encontram.

Se a légica do monumento, tdo cara sempre a
tradicdo escultérica, estabeleceu-a como um elemento
comemorativo, figurativo, vertical, e que, posto sobre uma base
mantinha as suas discussdes restritas a uma area especifica de
conhecimento, justamente é na eliminacdo ou na incorporagdo

desta 'base’, enquanto espaco de atuacdo, que a escultura

8 KRAUSS, 1998, Ibidem, p.106.


http://www.moma.org
http://www.moma.org
http://www.moma.org
http://www.moma.org
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transmuta-se ou, pelo menos, direciona-se no sentido de

transformar-se ela mesma em objeto.

A base, principalmente quando pedestal, sempre
funcionou como parte integrante da obra, fazendo o papel de
mediador entre o que representa a escultura e o local no qual
esta estabelecida. Segundo Rosalind Krauss, este palco restritivo
foi rompido por Rodin no final do século XIX com Porta do
Inferno (1840-1917) e com o Monumento a Balzac (1898),
quando deflagraram a auséncia de um local fixo para a condigdo
de suas existéncias, fracassando assim, ambos como

monumentoss,

Em Monumento a Balzac (1898), Rodin rompe com
0 espaco ideal na medida em que a escultura esta voltada para si
mesma e determina um espaco de permanéncia que se instaura
dentro da propria obra. Rodin captou a forca da postura corporal
de Balzac em um sdélido monolitico compacto e verticalizado.
Recluso, o corpo que se sabe presente, protegido pela superficie
disforme do roupdo, deixa no seu desalinhamento revelar o
volume que se encontra latente no seu interior. Vestimenta,
elemento maleéavel cujo peso ao invés de travar uma pressao de
queda, apoia-se na virtualidade da leve inclinagdo do cone
invertido, reforcando sua fungdo de sustentacdo de uma cabeca
que, segundo Rilke, flutua como “as bolas que dangam nos jatos
d’agua de um chafariz”, tornando o peso, entdo, aparentemente

ausente®’.

Ja com Brancusi, a ideia de monumento é posta
abaixo, entre outras razdes, porque mesmo existindo ‘bases’ em

seus trabalhos, elas estabelecem as conexdes dos espacgos de

86 \er KRAUSS,1998, op.cit.

87 Ver RILKE, 2003, op.cit, p.72
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entorno em relacdo ao objeto, reforcando a unidade e a

totalidade. A base, portanto, é a0 mesmo tempo

suporte e componente visual: ela ndo faz apenas a mediacao
entre o objeto e o mundo, mas, estando entre o objeto e o chdo
representa 0 mundo em termos de sua for¢a gravitacional em
contiguidade imediata do objeto. O papel da base é ao mesmo
tempo fisico, pois é suporte visual, pois apresenta o objeto
numa altura adequada; e simbdlico, porque pGe o objeto em
relagio com o mundo. As bases ndo sdo obras de arte, mas
merecem tanta consideragcdo quanto muitas obras de arte,
levando-se em conta que desempenham uma fungdo ancilar
com o0 mundo®,

O objeto, em Brancusi, ndo pode ser entendido como
objeto produzido por uma normatizacdo que pressupbe uma
seriacdo ou uma producdo industrial, mas objeto que se coloca
em frente de, em oposi¢do a, estabelecendo neste
posicionamento sua autonomia e diferenciando-se do outro e do

espaco no qual se coloca.

Constata-se que, no modernismo, a escultura toma
para si 0 pedestal, incorpora-0 e passa a praticar espagos e
tempos idealizados. Torna-se ela mesma - a escultura- o
monumento autorreferente, uma abstragdo®. A escultura, entéo,

passa a ser o campo da arte que se ocupa do espaco e do tempo

88 \ler TUCKER, 2001, op.cit, p. 56

89 No final dos anos 50 e inicio da década de 60, algumas tensdes que estavam de
alguma forma suspensas no conjunto da escultura modernista transhordam, levando a
escultura, segundo Rosalind Krauss, a uma categoria de “terra-de-ninguém”,
configurando-se pela negagdo de sua propria tradi¢do, ou ainda, “poderia-se dizer que
a escultura deixou de ser algo positivo para se transformar na categoria resultante da
soma da ndo-paisagem com a ndo-arquitetura”, ou seja, a escultura passa a ser o seu
préprio lugar. KRAUSS, Rosalind. E. A escultura no campo ampliado. Revista do
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais EBA/UFRJ. Rio de Janeiro, Ano XV,
nimero 17, 2008, p.133. Ver também sobre este assunto: GOZZER, Claudia.M.F. S.
Gravidade por um fio: 0 peso e a leveza em um projeto de instalacdo. Porto
Alegre, UFRGS, 2002.Dissertacdo [Orientador: Sandra Rey]. Instituto de Artes,
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2002. p.24-25. E, ainda: COSTA,
Claudio. Cinema brasileiro, anos 60-70:dissimetria, oscilagdo e simulacro. Rio de
Janeiro:7Letras, 2000, p.9-24.
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posto a partir dela. Na experiéncia da autorreferéncia, a
escultura se assume como objeto — autorreflexivo e
autossuficiente — ou como escultura-objeto, quando se postula
no entre. No entanto, a simples retirada da base ndo garante a
escultura sua autorreferéncia ou a sua inclusédo no espago real

em que esta disposta.

A quebra da ideia do bloco
monolitico na escultura favorecerd, por
outra via, a introducdo de objetos
construidos através de métodos que ndo
0 modelar e o esculpir necessariamente
e salientara a perceptividade dos objetos
cotidianos como parte integrante da
realidade estética. As acgdes como
separar, racionalizar e juntar,
procedentes do cubismo, ira reforcar a
importancia de neutralizar o assunto a
fim de transforméa-lo em objeto, cujos
significados permanecem depositados
na sua propria existéncia. Ao fazer isso,
a escultura passa a ser determinada pela
realidade dada no préprio objeto
construido, como por exemplo, na
assemblagem, de Picasso, Natureza

morta com franja, de 1914.

Embora as esculturas de Picasso dos anos 10 e 20 do
século XX, possam propor efetivamente a alteracdo ndo so
construtiva, mas conceptiva da escultura através de seus papiers

collés (collages) e suas assemblagens®, sdo as suas esculturas

% N&o sdo apenas novos procedimentos técnicos, mas um pensamento que
pressupdem a justaposicdo e/ou sobreposicdo como raciocinio constitutivo da
escultura e do objeto.
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da década de 30, proximas ao surrealismo, que me inquietam.
Por exemplo, sua escultura-objeto Figure, de 1931 (fig.43), na
qual Picasso entrecruza fios de metal como um cipd, e da
mesma forma, sua efémera assemblage, Le plumeau et al corne
(1933)%1, (fig. 44), registrada em
fotografia por Brassal. Esta
ultima, composta de raizes
tentaculares decapitadas, um
chifre de boi e um espanador de
plumas, ilustrando assim, sua
“visdo fantastica e irreal de raizes
gue se movem sob a superficie do
solo repugnantes e nuas como 0s
parasitas”™?, para Bataille. Com
costuras, juncdes e amarragdes
através de fios flexiveis,
evidencia-se ndo apenas em Le
plumeau et la corne (1933), mas
também na sua série Figure
(1931), como Guitare (1926), as
escolhas que  Picasso fez por
materiais maleéveis para criacao
de seus objetos ‘anérquicos’ e

disformes.

Consciente dos significados que as amarragdes € 0S

nos podem gerar, Bruce Naumann (1941), com a escultura

91 Estas obras, mais a sua série de 1926, Guitare, acirrara as criticas entre Bataille e
Breton acerca do jogo das transposic¢fes dentro da modernidade. Ver BOIS; KRAUSS,
1996, op.cit., p-73-79.

92 Bataille apud BOIS, Yve-Alan & KRAUSS, Rosalind. L’ informe :mode d’emploi.
Paris:Centre Georges Pompidou, 1996, p. 75. Tradugdo livre. Texto no original:
«vision fantastique et impossible des racines qui grouillent, sous la surface du sol,
écoeurantes et nues comme la vermine ».



92

Henry Moore Bound to Fail
(1967)%, traz a moldagem em
relevo marcando as dobras do
tecido pelo ‘amarrar’ da corda.
Com este trabalho,
simbolicamente rende
homenagem ao escultor
britanico, situando-se em meio as
discussbes sobre a categoria
escultura e o estatuto do objeto na
década de 60. J& o artista francés,
Christian Jaccard (1939)%, faz do
né uma obsessdo e potencializa,
com seus entrelacamentos,
complexas estruturas variaveis.
Ele criou o conceito Supranodal,
(fig.47), que consiste em elevar o
nd a um sistema operacional de
acumulacdo e proliferacdo pela
repeticdo de suas formas
primitivas, fazendo surgir
situacOes escultdricas, no minimo
inusitadas, do elemento
individual, tomado em si, até a
sua profusdo e acumulacdo em
estruturas que lembram paisagens
de locais ndo visitados. Os nos feitos de matérias flexiveis ou

macias ganham compactacao e rigidez na finalizacdo dos seus

9 Ver SLIFKIN, Robert. Now Man’s Bound to Fail, More. IN PEABODY, Rebeca
(editor). Anglo-American Exchange in Postwar Sculpture, 1945-1975, p.59-75
Disponivel em: < http://www.getty.edu/museum/symposia/pdf_ stark/
stark_online.pdf>

9 \er artigo sobre o artista em:
http://www.gac-annonay.org/GAC/expositions/Pages/Christian_Jaccard.html#1



http://www.getty.edu/museum/symposia/pdf_stark/stark_online.pdf
http://www.getty.edu/museum/symposia/pdf_stark/stark_online.pdf
http://www.getty.edu/museum/symposia/pdf_stark/stark_online.pdf
http://www.getty.edu/museum/symposia/pdf_stark/stark_online.pdf
http://www.gac-annonay.org/GAC/expositions/Pages/Christian_Jaccard.html
http://www.gac-annonay.org/GAC/expositions/Pages/Christian_Jaccard.html
http://www.christojeanneclaude.net/projects/packages
http://www.christojeanneclaude.net/projects/packages
http://www.christojeanneclaude.net/projects/packages
http://www.christojeanneclaude.net/projects/packages
http://www.christojeanneclaude.net/projects/packages
http://www.christojeanneclaude.net/projects/packages
http://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-lenigme-disidore-ducasse-t07957
http://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-lenigme-disidore-ducasse-t07957
http://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-lenigme-disidore-ducasse-t07957
http://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-lenigme-disidore-ducasse-t07957
http://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-lenigme-disidore-ducasse-t07957
http://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-lenigme-disidore-ducasse-t07957
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trabalhos, congelando o ato repetitivo e

cumulativo em suas superficies.

Procedimentos de
amarragdes com materiais maleaveis
também podem resguardar objetos
como uma maquina de costura em
L’Enigme d’Isidore Ducasse (1920)%,
(fig. 45), de Man Ray (1890-1976), e
0s objetos de viagem de Christo (1935)
e de Jeanne-Claude (1935-2009), na
década de 60 - seus Package
(1958-1963), (fig.46), assim como seus
projetos em paisagens. Os objetos
nestes embrulhos se tornam visiveis
por sua forma moldada e delimitada

pela superficie maleavel.

Quando usamos a palavra objeto para designar uma
coisa material, segundo Ricardo De Cristofaro, referimo-nos
quase sempre a uma forma definida, “algo que foi fabricado,
manufaturado ou adaptado. Isso implica na ideia de objeto como
uma estrutura material acabada, estandardizada, formada,
qualificada e normalizada™®. Dentro desta ldgica de
pensamento, iremos encontrar, por exemplo, obras dos
Surrealistas, dos Dadaistas, da Pop Art e dos artistas do Novo

Realismo.

9 Ver HUBERT, Renée Riese. Surrealism and the book. Los Angeles: University of
California Press, 1988, p.189-194.

% CRISTOFARO, Ricardo de. Objetos Imaturos: por uma arte objetual no
contexto da artemidia. Porto Alegre: UFRGS, 2007. Tese (Tese em Artes Visuais).
Orientador: Sandra Terezinha Rey. Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, 2007, p. 50 Disponivel em: <http://www.lume.ufrgs.br/handle/
10183/10926>


http://www.lume.ufrgs.br/browse?type=author&value=Rey,%20Sandra%20Terezinha
http://www.lume.ufrgs.br/browse?type=author&value=Rey,%20Sandra%20Terezinha
http://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/10926
http://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/10926
http://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/10926
http://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/10926
http://www.artabsolument.com/fr/default/exhibition/detail/394/Christian-Jaccard-Migrations-saisonnieres-.html
http://www.artabsolument.com/fr/default/exhibition/detail/394/Christian-Jaccard-Migrations-saisonnieres-.html
http://www.artabsolument.com/fr/default/exhibition/detail/394/Christian-Jaccard-Migrations-saisonnieres-.html
http://www.artabsolument.com/fr/default/exhibition/detail/394/Christian-Jaccard-Migrations-saisonnieres-.html
http://www.artabsolument.com/fr/default/exhibition/detail/394/Christian-Jaccard-Migrations-saisonnieres-.html
http://www.artabsolument.com/fr/default/exhibition/detail/394/Christian-Jaccard-Migrations-saisonnieres-.html
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Os objetos surrealistas, por exemplo, fossem um
objet trouvé ou criacdo de um novo objeto a partir deste, o que
realmente importava, ainda, segundo Cristofaro, “era a
possibilidade de concretizar objetos que pudessem materializar
as imaginacOes puras, que escapassem ao raciocinio 16gico™’.
Uma parte desses objetos tendiam a uma aproximacao corporal
junto ao espectador, como por
exemplo, a Mulher com a
garganta cortada (1932), de
Alberto Giacometti (1901-60).

Esta escultura se coloca
diretamente no espago do
observador, dispensando a
base e instigando uma
participacdo corporal mais
efetiva, a0 mesmo tempo que
estabelece uma dimenséo
horizontal como lugar de
alargamento para esta mesma
aproximagdo. De uma forma
mais ambigua, a obra De
I’autre c6té du pont (1936), do
artista francés Yves Tanguy
(1900-1955), trabalha o
“amolecimento” (tecido com
areia) como aproximacdo, e as partes duras (madeira), como
afastamento tatil. O maléavel encontra-se tanto na proposta
horizontalizada de Giacometti como na maciez indutiva dado
pelo material escolhido por Tanguy e em ambas transparece a

proximidade corporal junto ao observador.

% CRISTOFARO, 2007, Idem, p. 72
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Em uma clara alusdo as obras macias de Louise
Bourgeois (1911-2010) e as questBes levantadas por esta em
relacdo a sexualidade simbdlica do feminino, a artista norte-
americana Dorothea Tanning (1910-2012) nos oferece seus
objetos postos em sua Instalacdo Chambre 202, Hotel du Pavot,
1970 (fig.48). Aqui, o maleavel constroi as tor¢des, funde as
figuras com os objetos e com 0 meio. A vontade de aproximacao
do espectador se estabelece entre o fascinio e o horror, entre o
real e o onirico, entre o visivel e o0 oculto, entre 0 macio e o
indspito.  Opostamente, com uma disposicdo aparentemente
afavel e ddcil, a auséncia nos Objetos parciales (2005), (fig.49),
da artista chilena Mariela Leal, propde o completar das partes de
suas formas de volumetria amolecidamente exageradas pela
nossa memoria de infancia, mantendo em suspenso uma
angustia pela consciéncia da impossibilidade desta mesma

completude.

As apropriacdes dos
dadaistas, por sua vez, posicionavam-se
pela quebra de uma organizagéo
compositiva que permitisse uma analise
ou uma leitura Unica e coesa. Eram pelo
desfazimento do ndcleo ou de uma
estrutura interna acessivel,
conservavam na acdo do acaso a gestdo
de seus procedimentos. Duchamp
(1887-1968) que se aproximou dos
dadaistas e dos surrealistas, verd no
acaso o rompimento efetivo entre as
semelhangas do objeto produzido e o
seu criador. Afirmara que dependia da

escolha do objeto e, que era “preciso
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tomar cuidado com o seu look”, pois “a escolha do ready-made
é sempre baseada na indiferenca visual, e a0 mesmo tempo,

numa auséncia total de bom e mau gosto™®.

O ready-made®® Pliant... de voyage (1916), (fig.50),
uma capa de maquina de escrever com a palavia UNDERWOOD
estampada, uma referéncia a Beatrice Wood, amiga de
Duchamp, segundo Tomkins é a “primeira escultura maleavel
conhecida na histéria da arte™®. A capa de material mole,
passivel de ser dobrada,
toma para si o lugar do
objeto, torna-se a
presenca do que esta
ausente. Se Oldenburg
constrdi a sua maquina
de escrever amolecida,

Duchamp nos oferece a

sua capa dobravel.

Na década de
60, a partir do texto
Specific Objects
(Objetos especificos,
1965)101 escrito por
Donald Judd - considerado o manifesto dos minimalistas - o
objeto passa a se firmar como um conceito que abarca uma

especificidade intrinseca. Judd afirmara de forma incisiva que 0s

9% DUCHAMP, Marcel apud CABANNE, 1987, op.cit., p.80.

9 Ricardo Cristofaro apresenta um resumo das diferentes nomenclaturas que os
criticos e tedricos formulam para os ready-made de Duchamp. Ver CRISTOFARO,
2007, op. cit., p. 63

100 TOMKINS, Calvin. Duchamp: uma biografia. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p.
183.

101 JUDD, Donald. Objetos especificos. IN FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia.
Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. 2006.


http://www.toutfait.com/unmaking_the_museum/Traveller's%20Folding%20Item.html
http://www.toutfait.com/unmaking_the_museum/Traveller's%20Folding%20Item.html
http://www.toutfait.com/unmaking_the_museum/Traveller's%20Folding%20Item.html
http://www.toutfait.com/unmaking_the_museum/Traveller's%20Folding%20Item.html
http://www.toutfait.com/unmaking_the_museum/Traveller's%20Folding%20Item.html
http://www.toutfait.com/unmaking_the_museum/Traveller's%20Folding%20Item.html

melhores trabalhos que
estavam sendo produzidos
naquela época ndo eram nem
esculturas e nem pinturas, mas
sim, trabalhos tridimensionais
“inscritos no espago real, anti-
ilusionista e antigestual” nos
quais estruturas sé@o formadas
por cor, forma e superficies
integradas!® e, mesmo
existindo muitas distingbes
entre a producdo dos artistas,

poderia se observar
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a mais Obvia diferenga dentre os diversos trabalhos desse
conjunto € entre aquilo que é de certa forma um objeto, uma
coisa simples [single], e aquilo que é aberto a uma extensao,

mais ou menos ambiental.

No entanto, ndo ha uma diferenca

tdo grande entre suas naturezas quanto ha& entre suas

aparéncias. Oldenburg e outros fizeram ambos. 103

Para Judd, tanto a pintura como a escultura

tornaram-se fechadas e precisas, com paradigmas pré-

estabelecidos, ja “as formas tridimensionais”, defendidas em seu

texto, ndo dispunham de uma forma dada, pois elas poderiam

“ter qualquer forma, regular ou irregular, e ter qualquer relacédo

com a parede, o chéo, o teto, a sala, as salas, e o exterior, ou

absolutamente nenhuma”, porque as obras em “trés dimensdes

102 \fer JUDD, Donald. Objetos especificos. IN FERREIRA, Gléria; COTRIM,
Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. 2006, p. 97.

103 JUDD, 2006, ldem, p.100.


http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A2623&page_number=16&template_id=1&sort_order=1
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sdo pricipalmente um espago para mover-se”1%, Donald Judd ira
preferir sempre os termos trabalhos tridimensionais ou objeto
por entender que estes termos abarcavam mais claramente a
problematica advinda de sua producdo como de outros artistas

proximos a este.

Muito préximos a esta ideia de objeto, encontramos
os artistas que irdo se utilizar abundantemente de materialidades
maledveis para postular seus discursos objetuais, em um
aparente contrafluxo aos pressupostos dos artistas da Minimal
Art. Alem de Robert Morris, ja abordado anteriormente,
encontramos as obras de Eva Hesse. Esta ir4 absorver o
geométrico,
enfatizando o
processo
individual de
producéo, peca por
peca, como por
exemplo, em suas
obras como
Repetition
Nineteen | (1967) e
Repetition
Nineteen 111
(1968), (fig.51), ou
ainda, em Acession
11 (1968) em que o
ato repetitivo de elemento macio é que compde a obra. Com
materialidades maleéveis, Hesse cria instabilidade na certeza da
forma e reafirma as diferencas das unidades compondo o todo.

E, mais recentemente, poderiamos citar a artista australiana

104 JUDD, 2006, Idem, p.102-103.


http://www.darrenknightgallery.com/artists/dwyer/otherwork/03.htm
http://www.darrenknightgallery.com/artists/dwyer/otherwork/03.htm
http://www.darrenknightgallery.com/artists/dwyer/otherwork/03.htm
http://www.darrenknightgallery.com/artists/dwyer/otherwork/03.htm
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Mikala Dwyer (1959) com sua série Iffytown (1999) e sua obra
antropomorfica Hanging eyes from (1999), (fig. 52), composta
de uma série de formas amolecidas, coloridas e vazias, feitas de
vinil suspensas na parede. Aqui, € a ideia de um elemento posto

em suas diversidades plasticas e ndo identitarias o que importa.
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2.2
OBJETO MALICIOSAMENTE TROPICAL

Se a génese do objeto na arte internacional encontra-
se nos ready-mades de Duchamp, nas assemblagens surrealistas,
nas collagens cubistas e no construtivismo russo'®®, no Brasil,
além destas, somam-se a sua génese a Pop Art e 0 Novo
Realismo francés e, ainda, podemos afirmar sem davida que sera
a partir das discussdes entre 0s concretas e 0s neoconcretas que

0 objeto firma-se como categoria no territorio brasileiro.

Em meio as discussdes acerca da figuracdo e
abstracdo, representacdo e apresentacdo, os artistas brasileiros,
na década de 50, assumem a geometrizacdo como elemento

expressivo. E, particularmente, tendo a concordar com Frederico

105 \fer sobre este assunto em: COSTA, Cacilda Teixeira da. Objeto. IN . Arte
no Brasil 1950-2000: movimentos e meios. S&o Paulo: Alameda: 2004, p.55-58; e,
REIS, Paulo Roberto de Oliveira. Exposi¢des de arte: Vanguarda e politica entre os
anos 1965 e 1970. Curitiba: UFPR, 2005. Tese (Tese em Histéria) Orientador: Prof.
Dr. Marcos Napolitano. Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes, Universidade
Federal do Parana, 2005. Disponivel em :

< http://dspace.c3sl.ufpr.br/dspace/handle/1884/2397>


http://dspace.c3sl.ufpr.br/dspace/handle/1884/2397
http://dspace.c3sl.ufpr.br/dspace/handle/1884/2397
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Moraes!® quando este afirma que a nossa arte brasileira é
fundada com uma postura anticlassica, barroca e, por isso,
moderna por principio. Ambiguos e contraditorios, ao
desejarmos a ordem, inauguramos nossa vocagdo construtiva

antropofagica.

Aproximamo-nos dos movimentos internacionais e
optamos pelo Concretismo através de Max Bill*%”. Ao encontrar
uma formulacdo racionalista para nossa expressividade, logo
passamos a questionar e a tensionar 0s pressupostos do nosso
Manifesto Concretista e, neste embate, fundamos o
Neoconcretismol%, contendo na sua génese uma racionalidade
tropical. O objeto passa entdo, a ser pensado como categoria
aglutinadora dos artistas brasileiros por sua abrangéncia material
e técnica e, claro, por sua postura de contraposicdo a categorias
sedimentadas como a pintura e a escultura. Waldemar Cordeiro,
em 1956, em seu texto O Objeto afirmard que “os objetos
criados passam a integrar o mundo exterior, real e banal” e, que
a nossa arte “é geométrica, ndo geometrial” e “aqueles que ndo
souberem compreender a natureza sensivel de geometria na arte,

fracassaram’109,

106 MORAES, Frederico. O que é Vanguarda? Catalogo Vanguarda Brasileira. Belo
Horizonte, Reitoria da UFMG, 25-agosto-1966. IN  Catalogo O objeto na arte:
Brasil, anos 60. S&o Paulo: Fundacéo Alvares Penteado, 1978, p.65-68.

107 O Concretismo de Max Bill sediado na Suica espalha-se pela America Latina -
Argentina e depois Brasil, e na Alemanha, em Ulm. Ver COCCHIARALE, Fernando
& GEIGER, Anna Bella (org). Abstracionismo: geométrico e informal: a
vanguarda brasileira nos anos cinquenta. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1987, p.16.

108 Em S&o Paulo surgird o grupo concreto Ruptura e no Rio de Janeiro o grupo
Frente. O grupo concretista paulista Ruptura, atento as questdes politicas e aos
sistemas industriais, defenderd a teoria da racionalidade e objetividade, com a
exclusdo total de qualquer representacdo naturalista. Ja o grupo concretista carioca
Frente, ird defender a experiéncia sobre a teoria, rompendo com o grupo paulista e
fundando o Neoconcretismo, em 1959. Entre os artistas neoconcretistas encontramos
Hélio Oiticia, Lygia Clark, Lygia Pape e os escultores Amilcar de Castro e Franz
Weissmann.

109 CORDEIRO, Waldemar. O objeto. Revista Arquitetura e Decoragdo. Sdo Paulo,
dezembro, 1956 IN COCCHIARALE; GEIGER, 1987, op.cit., p.223-225.
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Faco aqui um apontamento para afirmar que me
sinto participe e cumplice desta geometria barroca a qual alguns
artistas brasileiros defendem desde a década de 50, no Brasil.
Considero-me ligada a geometria sensivel’® dos artistas
brasileiros concretas e, principalmente, dos artistas
neoconcretas. Entre eles, Franz
Weismann (1911- 2005), com suas
esculturas de volumetrias virtuais, de
“geometria flexivel da qual a dobra e
0 corte sdo seus indices mais
notaveis™!1, cuja maleabilidade se
presentifica em suas torcgdes
discretas. Planos, fitas e linhas
constroem e descontroem
simultaneamente suas esculturas
assumidamente sem nucleo,

compostas de planaridades retorcidas

e de orientagGes inusitadas. Suas
cores, como unidades geométricas
postas no espago, ndo nos deixam
esquecer sua presenca em meio ao
caos urbano das cidades brasileiras.
Sao como pontos de alegria pulsante
a incomodar o nosso cotidiano da mesmice. Seu rigor e sua
persisténcia traz a tona a delicadeza de uma certa ‘inobediéncia’

de dentro do pensar as suas formas geométricas.

110 Geometria sensivel é o nome da exposicdo que ocorreu em New York em 2013,
onde foram reunidos alguns artistas brasileiros. . Ver mais informaces disponivel em:
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-
y-1980s/view/

111 VENANCIO FILHO, Paulo. A presenca da arte: Paulo Venancio Filho. Sio
Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 181-182


http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.franzweissmann.com.br/fwfit.htm
http://www.franzweissmann.com.br/fwfit.htm
http://www.franzweissmann.com.br/fwfit.htm
http://www.franzweissmann.com.br/fwfit.htm
http://www.franzweissmann.com.br/fwfit.htm
http://www.franzweissmann.com.br/fwfit.htm
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Em seu processo eminentemente construtivo, 0s seus
Amassados (fig. 54), por outro lado, parecem destoar como se
Weismann resolvesse
malear no sentido estrito
da palavra a fim de
tornar ddctil o metal e
mostrar a maleabilidade
da matéria em dobras
retiradas entre a
resisténcia e a cedéncia.

Para Paulo Venéancio, a
propria palavra
amassados, “pretende
designar algo contréario a
qualquer ideia de
organizacdo formal. O
amassado & muito mais
que o informe; é a forma que ja foi e, como tal, foi recusada e
denegrida™??. Penso que a geometria construtiva de Weismann
ndo € menos informe que seus amassados, assim cComo seus

amassados ndo eliminam o ‘rigor’ de sua geometria.

Se, com o Concretismo, assumimos a nossa
geometrizacdo e com ela novas conceituagbes para 0 objeto,
reafirmando assim uma geometria conceitual e absolutamente
abstrata com a inclusdo do movimento como dispositivo de
tempo, com o Neoconcretismo a subjetividade é retomada e a
hierarquia entre o fundo e a forma é abolida, tanto na obra em si,
como desta com 0 seu entorno e, ao incorporar 0 espago, evoca
assim, a percepcdo do que é real. E ao fazer esta inser¢do no

espaco, a moldura (para a pintura) e a base (para escultura)

112ENANCIO FILHO, 2013, Idem, p. 187-188


http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
http://www.hauserwirth.com/exhibitions/1927/sensitive-geometries-brazil-1950s-y-1980s/view/
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perdem sua razdo de existéncia. Nao se trata apenas de eliminar
um lugar seguro por um procedimento técnico ou fisico, mas de
enfrentar o problema como uma questdo estétical'®. Ferreira
Gullar, em seu texto Teoria do ndo-objeto, em 1960, afirmara

que:

A expressdo ndo-objeto ndo pretende designar um objeto
negativo ou qualquer coisa que seja 0 oposto dos objetos
materiais com propriedades exatamente contrérias desses
objetos. O ndo-objeto ndo é um antiobjeto, mas um objeto
especial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias
sensoriais e mentais: um corpo transparente ao conhecimento
fenomenoldgico, integralmente perceptivel, que se da a
percepcdo sem deixar rastro. Uma pura aparéncia [grifos do
autor]4,

Ferreira Gullar, em entrevista, ira afirmar, ainda, que
0 n&o-objeto “esta no espaco. E uma coisa nova, que nio quer
ser produto da natureza nem da inddstria, e sim produto da
criacdo estética”, ndo se predispde a uma classificacdo dentro
das categorias existentes, pois “tem uma significacdo em si
mesma”11®, Objeto resistente ao fechamento, ndo apenas a uma
classificacdo externa - em relacdo a outras categorias - mas ao
fechamento dentro de uma definicdo enclausuradora de seus

préprios pressupostos geradores.

Objeto este que se postula na experiéncia estética,

tanto quanto na sua concretude material, reclama assim, para

113 \fer sobre esta questdo o texto de Introducéo do Livio COCCHIARALE; GEIGER,
1987, op.cit., p.11-23.

114 GULLAR, Ferreira. Teoria do ndo-objeto. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 21nov/
20dez, 1960 IN COCCHIARALE, GEIGER, 1987, op.cit., p. 237.

115 GULLAR, Ferreira. Entrevista. IN COCCHIARALE, GEIGER, 1987, op.cit., p.
96.
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si, o direito de liberdade de expressdo individual e coletiva.
Objeto no Brasil é, portanto, polimdrfico, heterogéneo e
representa, além das transformacdes dos limites da “tradicdo” da
pintura e da escultura, uma “nova ordem linguistico-
estrutural™16, E, assim sendo, passamos entdo a produzir o0s
nossos nao-objetos, objetos-coisas, objetos-fabricados, objeto-
junto, objeto-pintura, objeto-inventado, objeto-pop, objeto-
retificado, objeto-acumulado, objeto-poema, objeto-escultura,
objeto-ambiente, objeto-corpo, objeto-mole, objeto-maleavel,
etc, enfim, somos o0 objeto, categoria transversa que nos permite

ser este, aquele, o outro, 0 mesmo e nenhum.

Nos anos 60, o objeto no
Brasil, inaugura-se como elemento
de resisténcia politica e social frente
a ditadura. Representa a aglutinacao
de desejos de um fazer que se
presentifica na liberdade individual
e coletiva e defende o direito do ato
da partilha. O objeto, no Brasil,
torna-se categoria expandida de
questdes tridimensionais através de
proposi¢Oes corporais e ambientais,
aproximando o espectador e o
incorporando, muitas vezes, como

coautor ou como ator-autor.

Além de Lygia Clark e
Hélio Oiticica, uma extensa lista de
artistas e suas obras testemunham a

importancia do objeto no Brasil, nos

116\er PECCININI, Daisy. Introducdo. IN Catalogo O objeto na arte: Brasil, anos
60. S&o Paulo: Fundagdo Alvares Penteado, 1978, p.14.


http://topicos.estadao.com.br/fotos-sobre-exposicao/arte-como-questao--anos-70,e20665c6-4489-4cf0-b8c4-876d7625c0e0
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anos 60 e 70, entre eles: Nelson Leiner (1932), com seu
antoldgico porco, Wesley Duke Lee (1931-2010), com seu
Realismo Mégico, Waldemar Cordeiro (1925-1973), com seus
Popcretos e Antonio Carlos \ergara, com suas ocorréncias
escultdricas. Sendo que a maleabilidade se faz presente nos
objetos de Marcello Nitsche (1942),

como por exemplo, no seu trabalho

A Bolha Vermelha (1968), (fig. 55),

e a Bolha (1969). Aracy Amaral nos

fala que a experiéncia junto a Bolha

de Nitsche é assustadora e sedutora

em seu movimento de crescimento

para a ocupacdo do espaco pela

pressdo até o seu climax, e dai o seu

desfazimento ao esvaziar-se''’. E,

mais recentemente, Elcio Rossini

(1959), com seus Objetos para acao

(2005), (fig. 56), propbe a

plasticidade com seus objetos

potencialmente inflaveis “que

tomam forma a partir das

performances, liberam cores,

produzem ruidos inesperados e,

sobretudo, modificam as relagdes espaciais”*® com formas
expandidas e retraidas em suas materialidades maleaveis de
proximidade corporal. O ar também declara a maleabilidade nos
trabalhos de Suzana Queiroga (1961), como por exemplo, seus
objetos Tropecos em Paradoxos (2002) e seu voo Velofluxo
(2008), (fig. 57).

17 Ver AMARAL, Aracy. Dos carimbos a Bolha. IN Catalogo O objeto na arte:
Brasil, anos 60. Sdo Paulo: Fundacdo Alvares Penteado, 1978, p. 186

118 BOHNS, Neiva. Elcio Rossini. IN FIDELIS, Gaudéncio.[et.al...].Direcdes no
novo espaco. Porto Alegre: Fundacdo Bienal do Mercosul, 2005, p. 62


http://suzanaqueiroga.blogspot.com.br/2009_05_01_archive.html
http://suzanaqueiroga.blogspot.com.br/2009_05_01_archive.html
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http://suzanaqueiroga.blogspot.com.br/2009_05_01_archive.html
http://suzanaqueiroga.blogspot.com.br/2009_05_01_archive.html
http://suzanaqueiroga.blogspot.com.br/2009_05_01_archive.html
http://suzanaqueiroga.blogspot.com.br/2009_05_01_archive.html
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Paulo Herkenhoff, em seu texto Pequena Histdria da
Maciez!19, traz ao foco os objetos de Antonio Dias (1944) com
sua maciez discreta, mas nem por isso menos explicita e afirma
que se a Obra Mole, de Lygia Clark, com seus cortes no
material, visa adaptar-se ao *“estar-no-mundo” propondo a
conexao entre as “redobras da matéria e as dobras da alma”, no
objeto Camuflagem (1968), de
Dias, a “dobra impulsiona um
continuum” entre a maleabilidade
material e a ressignificacdo das
palavras deserto e universol?. A
maciez e a maleabilidade estéo
presentes em outros trabalhos de
Dias, principalmente na sua
primeira fase, tais como Trip/Tripe
(1966), Dans Mon Jardim (1967)
e O Meu Retrato (1967), (fig.58).
Neste ultimo, com uma clareza
assustadora, o sensivel cria
ambiguidades entre a maciez dos
materiais empregados e o0 nd
simbolicamente resistente!?® dos
bracos ou, ainda, no contraste da
reticula posta nos olhos que retém a
maciez do algoddo e dos arames
cravados no volume entre as pernas

balangantes e amolecidas.

119 HERKENHOFF, Paulo. Pequena Histéria da Maciez. IN . Antonio Dias:
Trabalhos:1956-1999. Catalogo: Portugal, Lisboa, Brasil, Sdo Paulo: Centro de Arte
Moderna José Azeredo Perdigao e Editora Cosac&Naify, 1999, p. 30-36

120 HERKENHOFF, 1999, Idem, p. 32
121 HERKENHOFF, Paulo. Auto-retrato de todos os artistas. IN . Antonio

Dias: Trabalhos:1956-1999. Catalogo: Portugal, Lisboa, Brasil, Sdo Paulo: Centro de
Arte Moderna José Azeredo Perdigdo e Editora Cosac&Naify, 1999, p.37.
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Na curta trajetoria de José
Leonilson'?2 (1957-1993), é possivel ver uma
série de pequenos objetos feitos de tecidos. E,
em objetos como J.L.B.D. (1993), (fig. 59), e
J.L. 35 (1993), encontramos a memoria do seu
corpo que se ausenta e nos oferece uma
delicadeza, uma fragilidade e a sensualidade
posta nos dois diferentes tecidos — veludo e
voile — que nos convidam a acaricia-los na
dimensdo do nosso tato. Seu trabalho é como
uma narragao continua que fala da intimidade de
um artista como um diario que conta a passagem do seu tempo
pessoal através do seu corpo, sua imagem; e o tecido torna-se o

principal suporte da sua poesia que remete ao primeiro, o artista.

Para Leda Catunda!??, Barriga (1993), (fig. 60),
representa o inicio da sua poética da maciez, porque além de ser
construida de forma simplificada, o que permite o
reconhecimento do tema de pronto, este trabalho representa uma
“ideia de preguica, do que esta relaxado, solto, em repouso™?,
A maciez pesa e dilacera a superficie tensionada, tornando-a
reminissiva ao que representa. Barriga (1993) é um hiato formal
em meio a abundante producéo de superficies figurativas. Com

seus filetes de tecidos dobrados, em sobreposi¢cdes continuas

122 Parte deste texto aqui apresentado sobre José Leonilson esta publicado no artigo:
BARACHINI, T. Materialidades frageis e poténcias discursivas: José Leonilson.
Revista Estudio: Artistas sobre outras obras. Portugal, Lisboa: Faculdade de Belas-
Avrtes da Universidade de Lisboa/Centro de Investigacdo e de Estudos em Belas-Artes
v. 1,n. 2, 2010, p. 13-19.

123 Parte deste texto aqui apresentado sobre Leda Cadunda est4 publicado no artigo
BARACHINI, T. Maciez, pressuposto aglutinador da pintura-objeto de Leda
Catunda. Revista Estudio: Artistas sobre outras obras. Portugal, Lisboa: Faculdade de
Belas-Artes da Universidade de Lisboa/Centro de Investigagdo e de Estudos em
Belas-Artes. V.4, n.7, 2013, p. 101-107

124 CATUNDA, Leda. Poética da Maciez: Pinturas e Objetos. Sdo Paulo: USP,
2003. Tese (Tese em Poéticas Visuais) Orientador: Prof. Dr. Julio Plaza. Escola de
Comunicacdes e Artes, Universidade de S&o Paulo, 2003, p. 48.
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assimétricas, Casca (1997), (fig. 61), mesmo lembrando o
volume de Barriga, traz a tona a ambiguidade em se definir
como algo que protege o mole interno ou ser o proprio objeto
macio e fragil. E, ao ser um objeto devorador do volume
construido pela superficie pictorica, ndo pressupbe gravidade,
mas auséncias. Por outro lado, quando nos deparamos com
planos amolecidos, recortados, entrelacados e/ou sobrepostos
uns aos outros em obras como Capas com Lago (1998),
Siameses (1998) e Derretido (2002), (fig.11), percebemos que 0
volume perde forca e da lugar a poténcia liquida sugerida pelas
formas e pelos materiais. As camadas amolecidas sedem a
gravidade e a maciez aqui, torna-se novamente pesada,
verticalizada e previsivel. As pinturas-objetos de Leda Catunda
sdo essencialmente pinturas, mesmo aproximando-se do objeto.
Pinturas quase em sua totalidade, amolecidas, e por vezes,
volumosas, com contornos nem sempre ortogonais, mas todas

macias, mesmo quando parecem nega-la.


http://www.ledacatunda.com.br
http://www.ledacatunda.com.br
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Embora muitas vezes entendido como resultante de
solugdes e contradi¢cdes da pintura e da escultura, o objeto ndo
deve ser tomado neste sentido, ou corremos o risco de substituir
um pelo outro, ou mesmo entendé-lo como uma sintese dos
mesmos. Para Hélio Oiticica (1937-1980), a formulacdo do
conceito de objeto é antes de qualquer coisa intelectual e “de
origem filosofica, nascida de um pensamento teérico que se
originou desde cedo na arte moderna, e [portanto] é na sutileza
do seu campo que deve ser resolvido”, sendo ele “puramente
tedrico™?>, E, se 0 conceito é puramente tedrico, e penso que
ndo poderia ser diferente, materialmente, este abarca uma
infinidade de possibilidades, algumas inclusive imateriais,
gerando toda sorte de solucGes técnicas nos entrecruzamentos

das linguagens que se predispdem dialogar. No entanto,

frente a uma heterogeneidade de proposi¢des e hibridismos de
meios, torna-se bastante dificil reivindicar uma definicdo
consensual para o conceito de arte objetual. Também é
relevante considerar que o significado de um termo cultural
pode ser constantemente ampliado a ponto de incluir novos
fendmenos que inicialmente jamais haviam sido cogitados!?®,

Considero a maleabilidade um elemento de
atravessamento entre a escultura e o objeto. Por vezes, ela se
coloca acessivel ao observador, ou ao ator-autor, pelas
materialidades dos trabalhos, por outra, pelas volumetrias
(cheias ou vazias), e ainda, em outras vezes, S40 0S
procedimentos construtivos que a traz a tona. Os nds como parte
de processos construtivos, por exemplo, s6 sdo possiveis pela

maleabilidade daquilo de que sdo constituidos. Aparentemente

125 OITICICA, Hélio. Objeto-Instancias do problema do objeto. Revista GAM- N°15 —
Rio de Janeiro, fev/1968 IN Catalogo: O objeto na arte: Brasil, anos 60. Séo Paulo:
Fundacéo Alvares Penteado, Sdo Paulo, 1978, p.97

126CRISTOFARO , 2007, op.cit. , p. 86
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tem na sua génese a resisténcia e a maleabilidade convivendo no

mesmo gesto.

Objetos nodulares efémeros por natureza e
concepcao, as Droguinhas (1966) (fig. 62), de Mira Schendel
(1919-1988), embora paradoxalmente, segundo Bret, se revelem
“poderosas concentragdes de energia, com densidade e carga que
desmentem sua fragilidade?, inegavelmente tem sua esséncia
no ato de desfazimento pelo outro. A materialidade do papel
arroz e o gesto simples de dobrar, amassar e torcer ndo séo
encobertos sob
nenhum
argumento, pelo
contrario, 0s nos
revelam o sensivel,

0 ambiguo, e a

impermanéncia

nos espagos que se

colocam. Para

Schendel, estas

‘esculturas’ feitas do

mesmo papel arroz dos desenhos e com um processo técnico

primario e facil, sugerem que

de um ponto de vista ocidental, essas ‘esculturas’ (que palavra
sem sentido!) podem ser vistas sob a perspectiva de uma
fenomenologia do ser e do ter. De um ponto de vista oriental,
bem, estdo relacionadas ao zen(...) [Assim, seu trabalho] esta
em franca oposicdo ao ‘permanecer’ e ao ‘possivel’ 128

121 BRET,Guy. Mira Schendel:Ativamente o vazio. IN BRET, Guy. Brasil
Experimental: arte/vida:proposicbes e paradoxos. Rio de Janeiro: Contra Capa
Livraria, 2005, p.183.

126 SCHENDEL, M. Mira . Apud. BRET, 2005, op.cit., p.182.


http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,a-tensao-de-dois-alfabetos,535239,0.htm
http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,a-tensao-de-dois-alfabetos,535239,0.htm
http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,a-tensao-de-dois-alfabetos,535239,0.htm
http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,a-tensao-de-dois-alfabetos,535239,0.htm
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As volumetrias escultoricas no trabalho N6, marrom
(2010), (fig. 63), de Elaine Tedesco, tem, ao contrario, a
premissa da permanéncia escultérica. Massa e peso se
equivalem no rigor da construcdo de suas esferas. Para a artista,
“torcer, amarrar, tensionar, enrolar, e assim sucessivamente,
metros e metros de tecidos/planos contorcidos, constituem o
processo de passagem do plano para o volume na criacdo das
suas esculturas™2. E, desta forma, evidencia ndo apenas o gesto
repetitivo e constante na
construcdo de suas esferas
como o gestual que afirma a
forca no ato da execucdo de
cada parte que compde o todo
volumétrico e compacto. Ja
com a artista multimidia
Gabriela Maciel (fig. 64), os
nds descompassados, sem rigor
formal, constroem corpos
performaticos oniricos,
enquanto a materialidade das
telas de construcdo civil
monocromaticas utilizadas
garante a resisténcia e uma
certa robustez antropomorfica

em suas acgoes.

José Resende faz,
por sua vez, do nd solucdo
técnica, estrutura e forma. Ele
— 0 né — perambula por entre

suas obras com uma intimidade

129 Fala da artista Elaine Tedesco. (Parte do material de divulgacéo para a exposicdo:
Nds, teresas e outros pontos de vista. Galeria Contextura, Porto Alegre, 2013)


http://wp.clicrbs.com.br/blogerlerina/files/2013/06/Elaine-Tedesco-n%C3%B3-marrom-cr%C3%A9dito-Elaine-Tedesco-2.jpg
http://wp.clicrbs.com.br/blogerlerina/files/2013/06/Elaine-Tedesco-n%C3%B3-marrom-cr%C3%A9dito-Elaine-Tedesco-2.jpg
http://wp.clicrbs.com.br/blogerlerina/files/2013/06/Elaine-Tedesco-n%C3%B3-marrom-cr%C3%A9dito-Elaine-Tedesco-2.jpg
http://wp.clicrbs.com.br/blogerlerina/files/2013/06/Elaine-Tedesco-n%C3%B3-marrom-cr%C3%A9dito-Elaine-Tedesco-2.jpg
http://wp.clicrbs.com.br/blogerlerina/files/2013/06/Elaine-Tedesco-n%C3%B3-marrom-cr%C3%A9dito-Elaine-Tedesco-2.jpg
http://wp.clicrbs.com.br/blogerlerina/files/2013/06/Elaine-Tedesco-n%C3%B3-marrom-cr%C3%A9dito-Elaine-Tedesco-2.jpg
http://www.gabrielamaciel.net/
http://www.gabrielamaciel.net/
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absurda. Para Corréa3°, o n6 é “como signo
sintatico da escultura” deste artista, que toma
emprestado e empresta a todos a simplicidade
do ato da tor¢do. Os seus nds sustentam,
esticam, tensionam, edificam, se enroscam e
amolecem. Por vezes, Resende faz uso dos nds
para manifestar limites entre resisténcias e
maleabilidades. Fios de couro, por exemplo,
servem para amarrar pedras e aglutinar massas
escultdricas; em outro momento, um Gnico no
embaracado torna-se o protagonista da
construcdo de figuras geométricas no espaco.
Um Unico né também, mas desta vez, limpo e
claro, surge do desenho de uma linha posta no
chdo como forma absoluta, com sua obra Sem
Titulo (1980). NO6s amolecidos de chumbo e
cobre se largam suspensos na parede como se
fossem desfazer-se a qualquer instante. E
tecidos sdo enrolados e amarrados a metais de
natureza mole, como cobre e o chumbo, na obra

Sem titulo de 1990 (Fig. 65).

Questdes materiais e estruturais ndo devem ser
desconsideradas, mas analisadas com acuidade sobre as escolhas
e proposicdes dos artistas. Afinal, o problema posto pelo objeto
ndo se reduz a procedimentos de retirada material da base na
escultura ou do chassi na pintura ou pela concretizagdo, por
exemplo, de volumes planares com a eliminacdo de massas
escultéricas monoliticas, ou ainda, pela inclusdo de objetos
industriais ou seriados via apropria¢@es. Sua complexidade se d&

desde a sua materialidade estrutural passando pelo espaco

130 CORREA, Patricia. Lugares ativos. IN . José Resende: José Resende.
Séo Paulo: Cosac&Naify, 2004, p.149.
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fundado nele e no outro. Estar no mesmo espaco do sujeito ndo
é garantida pela materialidade tridimensional. Concorrem para
esta disposicdo uma série de propriedades as quais tanto a
escultura como o objeto devem partilhar com relagdo ao meio e

em relacéo ao sujeito.

O objetual, por vezes, se coloca em uma relacdo de
contato direto com as premissas do campo escultérico,
reivindicando-o em seus préprios limites, por outras, postula-se
no entre, por sobreposi¢cdes e justaposicdes ndo apenas
materiais, mas conceituais, criando assim, significados e préaticas
permutaveis entre os dois termos, denotando semelhancas, mas
ndo igualdades. O objeto enquanto coisa ‘real’, ‘material’ e
‘externo’, propicia ao sujeito o conceber o mundo como
empiricamente dado pela percepgdo. Ao pensar 0 objeto em
relacdo a area da escultura, considero que este funda seus
proprios pressupostos, a0 mesmo tempo em que tem suas agoes

muito proximas a esta.

Quando penso sobre as obras sensoriais de Hélio
Oiticica e Lygia Clark - trabalhos estes tensionadores e
dissolvidos no cotidiano e, porque ndo dizer, reapropriadores e
dissolutdérios dos valores estéticos - percebo que suas
experienciagdes sdo, na maioria das vezes, abordadas em relagéo
a inser¢do do corpo em um espago real, evidenciando que o
problema ndo se encontra necessariamente no objeto, mas no
sujeito, e com este, uma comunicacgdo desritualizada, abrindo de
forma efetiva a participacdo da obra para com o outro atraves de
deslocamentos constantes de suas proprias significacbes. Mas
todo este aparente desejo de tornar o objeto desfeito,
insignificante, é contraditério, na medida em que nem Oiticica, e

tampouco Clark, dispensam o objetual em suas proposi¢des, mas
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0 contrario. Os objetos, mesmo quando dissolvidos ou

desconstruidos, sdo os propositores das suas acoes.

Nos trabalhos de Lygia Clark, o corpo é absorvente
de todo o objeto e, por vezes, leva ao fim deste, estabelecendo-
se assim, como uma aparente
negacdo objetual. Enfaticamente,
chama a nossa atencdo sobre a
experiéncia e ndo sobre o objeto,
dando-nos a falsa sensagcdo da
desmerecida necessidade do objeto
material, pois é na experiéncia que o
objeto se formula enquanto tal. Para
Guy Brett, a postura que Clark passa
a ter com o objeto depois das suas
Obras Moles, podem ser divididas
em: primeiro lugar, como objetos
desprovidos de valores financeiros
devido ao material das obras; em
segundo lugar, os seus objetos sO
ganham sentido e estrutura quando o
espectador torna-se participante; e,
em terceiro lugar, o objeto propicia a
interagcdo entre corpo e mente como
uma unica coisa, fundando assim, a

obra como proposic¢ao*st,

O entendimento do objeto como elemento
inespecifico e, por que ndo dizer, destituido aparentemente de
valores plasticos, tornava-o aberto a sensibilizacdo fugaz do

corpo, como podemos observar em seus Objetos Relacionais

181 BRETT, Guy. Lygia Clark : a procura do corpo. IN . Brasil
Experimental: arte/vida, proposicdes e paradoxos. Rio de Janeiro: Contra Capa
Livraria, 2005 p. 99.
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(1976-1982), nos quais o prazer e a angustia acontecem em uma
fusdo sensivel da prépria subjetividade do outro, assim como o
seu conjunto de objetos da série Nostalgia do corpo®®? (fig. 66 e
fig.67), que respondem por sensacOes partilhadas tanto em acbes
coletivas como em
introspecgbes individuais a
partir da sensibilizacdo

propiciada através do corpo.

Em Oiticica, pode-
se dizer que com seus
Parangolés (Fig.68) o corpo
ndo € apenas danca, mas
extensdo da propria atitude
corporal em relacdo ao
ambiente, apresentando-se
como singularidade do sujeito e vinculando-se intimamente a
este como meio para conexdes expressivas através do sensorio.
Segundo Favareto, ndo podemos categoriza-los como arte
corporal porque o corpo, para Oiticica, ndo era suportel33,
ficando evidenciado que seus objetos sdo veiculos irredutiveis
para a experimentacdo em aberto ao outro e,

concomitantemente, ao ambiente.

Oiticica compartilha a ideia do objeto como uma
nova categoria aberta, e principalmente como um elemento
propositivo, que quando entendido como tal, deve-se considerar
a possibilidade do objeto ser o que leva a um “novo
comportamento perceptivo” e participativo por parte do

espectador. Tendo o objeto, portanto, a proposicdo como sua

132 Fazem parte de Nostalgia do Corpo os trabalhos: Pedra e ar (1966), Mascaras
sensoriais (1967), Mascaras-abismos(1967) , O eu e o tu (1967) e o Corpo Coletivo
(1986).

133 FAVARETTO,1992, op.cit.
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esséncia, este passa a ser participe importante do ambiente. Para
Qiticica, o interesse por este que é o objeto “se volta para a a¢do
no ambiente”, no qual os objetos existem como sinais que séo
absorvidos e transformados pelas experiéncias dessas acgoes,

pois

0 objeto é a descoberta do mundo a cada instante, ndo existe
como obra estabelecida “a priori”, ele é a criacdo do que
gueiramos que seja: um som, um grito, (...) Objeto do instante,
que existe a medida em que é experimentado e nao pode ser
repetido. (...) A conceituacdo e formulacdo do objeto nada mais
¢ do que uma ponte para a descoberta do instante, OBJETato,
criagdo humana pura e Unica'3*,

Os Parangolés sdo apresentados por Oiticica como o
proprio programa ambiental na medida em que este €
“eternamente movel, transformavel, que se estrutura pelo ato do
espectador e o estatico, que é &‘|
também transformavel a seu -
modo dependendo do ambiente
em que esteja participando
como estrutura™3s, Os
Parangolés ndo se colocam
como obra-espaco-tempo, mas
como “obra-objeto no mundo
ambiental™3 em que

participam ‘usuéario’ e

Figura 68‘:

Heélio Oiticica,
Parangolé, 1964

Fonte: BRITO, 1999,pg.95

‘observador’.

134 OITICICA, Hélio. Objeto-Instancias do problema do objeto. Revista GAM- N°15 —
Rio de Janeiro, fev/1968 IN Catalogo O objeto na arte: Brasil, anos 60. Fundagao
Alvares Penteado, Sdo Paulo, 1978 p.97-98.

135 OITICICA, 1986, op.cit., p.76.

136 OITICICA,1986, op.cit., p. 70-71.



118

O Parangolé constitui um elemento mediador fluido por meio
do qual procura-se desnudar a “modelagem perceptiva” da
estrutura socioambiental — estrutura-acdo no espaco. Sua forma
ndo é firme, mas maleavel, tensionada, suspensa nos véos do
espaco intercorporal, cujos mecanismos e dindmicas ele revela,
ainda que fugazmente, como o resvalar suave de uma silhueta
gue para na periferia da visdo®?’.

H& um deslocamento de posic¢do do objeto na mesma
proporcdo em que hd o deslocamento da simples observagédo
para o da experimentacdo multipla e indeterminada no seu devir.
O objeto que produz estes efeitos no sujeito — obviamente a
partir da iniciativa deste — ja ndo pode ser considerado como
elemento exterior a este Ultimo, mas como um sujeito que lhe
fala e induz a mudanca da significacdo do seu gestual. O corpo é
constituido de um gestual que se realiza no ato em si e, por
vezes, torna-se indissollvel em relagcdo ao objeto. Para Oiticica,
por exemplo, o aparecimento do sujeito que realiza a fruicdo do
trabalho de arte, transformando-o e utilizando-o como veiculo e
extensdo reflexiva de sua expresséo, torna-o potencialmente um

ator-autor, em lugar do tradicional espectador!,

Trabalhos tridimensionais — escultura e objeto —

dentro de suas territorialidades especificas, por vezes,

137 CRANDALL, Jordan. Anotacdes sobre o Parangolé. IN BRAGA, Paula.(org.) Fios
soltos: a arte de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p. 148.

138 Sobre o corpo e o sujeito na obra de Oiticica ver: OITICICA, Hélio. Aspiro ao
grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986; FAVARETTO, Celso F. A invencéo
de Hélio Oiticica. S8o Paulo: Editora da USP, 1992; FAVARETTO, Celso F.
Tropicélia, alegoria, alegria. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2000.; OITICICA FILHO,
Cesar&VIEIRA, Ingrid (org.) Hélio Oiticica. Colecdo Encontros. Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2009; BRAGA, Paula (org). Fios soltos: a arte de Hélio Oiticica.
Séo Paulo: Perspectiva, 2008; JACQUES, Paola B. Estética da ginga: a arquitetura
das favelas através da obra de Helio Oiticica. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2001. OQiticica (1986, p. 104) ira afirmar “nas minhas proposi¢des procuro ‘abrir’ o
participador para ele mesmo - ha um processo de ‘dilatamento’ interior, um mergulhar
em si mesmo necessario a tal descoberta do processo criador - a agdo seria a
complementacdo do mesmo.” E, Jacques (2001, p.149-150) ao abordar o espago das
favelas como espago-movimento através das obras de Oiticica, afirmara que “o
morador, ou o simples visitante, no espaco-movimento, torna-se sempre ator, coautor
e participante, assim como 0s espectadores passam a ser participantes e as vezes
mesmo coautores das obras de Oiticica.”
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ressignificam seu estatuto pela experiéncia do que ¢ maleavel
em relacdo ao corpo do sujeito, tornando-o coparticipador,
coautor, ou ainda, ator-autor. Neste sentido, a maleabilidade no
objeto ndo é apenas o resultado de um procedimento técnico, ou
mesmo uma caracteristica material, embora esta seja de suma
importancia, mas a maleabilidade proposta pelos artistas como
uma qualidade intrinseca, estabelece relagdes distintas a este
objeto tridimensional em si, bem como ao espago no qual este se

insere ou conscientiza a inser¢é@o do sujeito que dele acessa.

O objeto, hoje, é uma categoria que tem seus
pressupostos estabelecidos em sua hibridez material e
propositiva, na qual a maleabilidade faz parte de sua
constituicdo formal e apresentacional. Detenho de forma mais
consciente a maleabilidade em relacdo ao objeto como principio
gerador das minhas preocupacgdes expressivas porque considero
que o objeto se postula como coisa, e como tal, traz a
proximidade ao corpo do outro — o observador / espectador — e
com ele, constitui 0 objeto que se deixa permear e perturbar a

ponto de quase perder-se enquanto objeto que o €.
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2.3
MUNDANEIDADE DISPOSTA

A problematizacédo do espaco leva-me a pensar sobre
a auséncia da obrigatoriedade de um local fixo para o objeto,
principalmente quando este apresenta-se maledvel, pois o espago
passa a ser compreendido como homodlogo ao objeto e, por
vezes, percebido como seu continente e contéudo, estabelecendo
uma interdependéncia ndo apenas entre os trabalhos e o espago,

mas também, entre estes e a experimentacao corporal do sujeito.

Entre os trabalhos que me levam a pensar sobre esta
questdo esta Sculpture de voyage (1918), (fig.69), de Duchamp.
Objeto dobravel e elastico, de forma indeterminada, podendo ser
modificado a qualquer instante, composto de pedagos de toucas

de banho de borracha coloridas. Segundo Duchamp, este
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trabalho tinha uma forma “adilibitum!3  portanto, bastava
alguém alterar o comprimento das amarras e novas estruturas
elasticas apropriativas do espaco ocorriam. Por ser elastica, ndo
se permitia fixa em um espaco determinado, ao contrario,
constituia-se a partir do espaco em que estava inserido, tendo a
instabilidade o seu permanente. O objeto aqui constrdi-se e tem

a sua existéncia com e a partir do espaco.

.

A Sculpture de voyage (1918), de
Duchamp, nos remete a solucdes
encontradas na instalacdo No titled (1970),
(Fig. 70), e Right After (1969), de Eva
Hesse, com suas cordas penduradas,
enodadas, amolecidas e pegajosas. A
aparente fragilidade estrutural nos
surpreende com os gotejamentos de resina

endurecidos e resistentes.

Entre 1966 e 1969, Robert Morris

irdA publicar uma série de ensaios na
revista Artforum, sob o titulo de “Notes
on Sculpture” e afirmard, em um desses
textos, que o bom trabalho “tira as
relacdes da obra e as torna uma funcéo do
espaco, da luz e do campo de visdo do
espectador™40, e para que isso possa ocorrer, propde uma
escultura com formas simples, de facil apreensdo, um objeto
gestéaltico, reforcando a ideia de pensar a escultura, tendo como

ponto de partida a sua tradi¢cdo autbnoma. No decorrer dos anos,

139 \Vler CABANNE, 1987, op.cit., p.101. Ad libitum significa que algo esta de acordo
com a vontade de alguém; sem restri¢des ou limites no caso da musica e em teatro é a
indicacdo, em texto, de que os intérpretes improvisem em determinado momento da
apresentacdo. Ver dicionario: HOUAISS Eletronico, 2009

140 MORRIS, Robert . Notes on sculpture. Apud BATCHELOR, David.
Minimalismo. So Paulo: Cosac & Naify, 2001, p.23
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aos poucos, a palavra escultura é
substituida por termos tais como
trabalhos tridimensionais e objetos,
indicando claramente que suas
preocupagdes estavam se
transformando, tanto em seu
discurso tedrico como em seus

proprios trabalhos.

Robert Morris ira
transformar o proprio objeto no
referencial que presentifica o tempo,
dando-nos a consciéncia de
posicionamento deste no espago em
um fluxo continuo da duracdo.
Falara também da experiéncia

espacial enquanto presentness
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(presentidade), chamando nossa atengdo para 0 tempo que passa

a ser o “tempo presente da experiéncia espacial imediata”, e,

segundo Morris, apesar da escultura

ndo abandonar sua cognoscibilidade ou sofisticacdo nesse
deslocamento, ela se abre mais do que outras formas de arte
recentes para um carater surpreeendemente direto da
experiéncia. Essa experiéncia estd impregnada na prépria
natureza da percepcao espacial. Alguns dos impulsos do novo
trabalho sdo para tornar essas percepcGes mais conscientes e

articuladas!4,

E, no final da década de 60, os materiais passam a

determinar de forma contumaz o carater dos objetos de Robert

141 MORRIS, Robert. O tempo presente do espago (1978). IN FERREIRA, Gloria;
COTRIM, Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.

2006, p.402.
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Morris, afastando-o do minimalismo e levando-o a antiforma'4?
com seus trabalhos de materialidade amolecida. Ao entender a
maleabilidade ou flexibilidade como uma qualidade atuante e
perturbadora na experiéncia perceptiva, esta ndo apenas passa a
se inserir como também apreende o espaco de forma tensionada
entre posicOes e temporalidades. Portanto, trabalhos propostos
pela impermanéncia firmam os objetos tridimensionais na
dimensdo temporal da experiéncia do sujeito, e 0 espago
horizontal passa a ser o lugar de permanencia e ativacdo dos

seus trabalhos amolecidos.

Mais préximo a minha producdo, encontro o
trabalho de José Resende e as suas superficies amolecidas, ou
suas membranas!43, como prefere Patricia Corréa. Superficies
que ocupam espacos horizontais como o seu trabalho Sem titulo
(1982), (fig. 71), feito com camara de borrachas e compressor de
ar, que remetem inevitavelmente “com suas dobras frouxas,

desprovidas de volume™44 a peles de corpos ausentes.

Pensar a superficie é pensar o lugar transitivo das experiéncias

humanas do mundo; as membranas fazem parte, desde sempre,
do contato com o que nos cerca. Pode-se tomar a prépria
epiderme como uma membrana que envolve o corpo e o
distingue do entorno, porém permite as suas unides e trocas,
leva a cabo a dialética entre 0 “meu” e 0 “alheio”45

José Resende, em entrevista a Lucia Carneiro e a
lleana Pradilla, reafirma que o corpo é uma referéncia bésica

para o seu trabalho. Por vezes, o que é enfatizado € a percepgéo

142\fer MORRIS, Robert. Anti-forma. IN FERNANDEZ, Aurora. Arte Povera.
Espanha: Nerea, 2003.

143 CORREA, 2004, op.cit.
144 CORREA, 2004, op.cit, p.173.

145 CORREA, 2004, op.cit., p.177.
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do gesto que gerou o trabalho
para o espectador, e nos
lembra que esta relacdo tem
como ponto de apoio principal
sua preocupagdo com o
espaco, porque segundo ele, as
pecas raramente estdo em
situacdo de indiferenga com o
local onde estdo dispostas.

Pois, segundo ele, as pecas,

atuam nele [no espago] e tentam transforma-lo. Néo estdo ali
simplesmente, ha sempre uma intencionalidade. Mesmo que
em determinada escultura esteja ocorrendo uma relagdo entre
0s materiais, por exemplo, o que tende a fixar o olho no interior
da peca, provavelmente serd procurada uma disposicdo que
chame a atencdo da situacdo em que ela se encontra naquele
lugar. Se, ao ser colocada na parede ela puder ser confundida
com uma tela, dancou, ndo é mais meu trabalho. O espago
virtual da tela ndo é meul“é,

Embora néo pretenda, neste texto, trazer ao debate
as significacdes que se podem atribuir a palavra espacgo, porque
para isso seria necessario um outro tipo de escopo dos
problemas aqui debatidos, penso ser necessario abordar

minimamente 0 meu entendimento sobre o assunto.

Foucault, em seu texto Outros Espacos (1967),
afirmard que o espaco na Idade Média era um conjunto
hierarquizado de lugares, ou seja, espacos de localizacédo, e que
a partir de Galileu a extensdo toma o lugar da localizacéo,

constituindo o espago como um infinito. Atualmente, o

146 RESENDE, José. José Resende. A palavra do artista. Entrevista concedida a
Lucia Carneiro e Ileana Pradilla. Rio de Janeiro: Lacerda Ed., 1999, p. 66.
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posicionamento substitui a extensdo e é definido por suas

relagdes de vizinhanca, pois,

estamos na época do simultineo, estamos na época da
justaposicdo, do proximo e do longinquo, do lado a lado, do
disperso. Estamos em um momento em que o mundo se
experimenta, acredito, que menos como uma grande via que se
desenvolveria através dos tempos do que como uma rede que
religa pontos e que entrecruza sua trama. Talvez se pudesse
dizer que certos conflitos ideoldgicos que animam as polémicas
de hoje em dia se desencadeiam entre os piedosos descendentes
do tempo e os habitantes encarnigados do espago!#’.

Neste sentido, entendo que o0s objetos, entdo,
dissolvem a escultura no espaco do espectador em um tempo de
vivéncia concomitante, pois o0 espaco ndo € um absoluto, nem
tampouco um vazio no interior do qual se poderiam situar os
individuos e os objetos; mas sim, vivemos em um espago que se
da pela percepcdo das relagcdes que definem os posicionamentos.
Segundo, ainda, Foucault, é necessario entendermos este espago
que responde pelo que estd fora de ndés como um espago
heterogéneo, e portanto, precisamos ter consciéncia que nao
“vivemos em uma espécie de vazio no interior do qual se
poderia situar os individuos e as coisas”, mas sim, “vivemos no
interior de um conjunto de relacdes que definem
posicionamentos irredutiveis uns aos outros e absolutamente

impossiveis de serem sobrepostos’48,

Os espacos, alem daqueles normalmente destinados
a acolher os objetos de arte, sdo aqueles nos quais os artistas se
apropriam para, deles ou neles, criar suas relacdes perceptivas,

como por exemplo, os lugares afastados e desérticos, bem como

147 FOUCAULT, Michel. Outros espacos. (1984). In . Estética: literatura e
pintura, musica e cinema. MOTTA,Manoel Barros de (org.). Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2009, p.411.

148 FOUCAULT, 2009, op.cit., p.414.
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as areas urbanas, como por exemplo, as ruas das cidades. E, a
partir do ato simples de andar, os artistas tem transformado
simbolicamente os espacos em diferentes territorios sensiveis.
Pode-se apreciar estas acOes desde o flaneur de Baudelaire,
passando pelas deambulacdes surrealistas, pelas visitagdes

dadaistas e pelas derivas ou errancias dos situacionistas.

Para os
situacionistas, a
deriva, além de ser
uma atividade
lGdica que tem
como foco as areas
inconscientes das
cidades, faz com
que se proponham
a vivencia-la com
0 apoio da
psicogeografia.
Freire*® nos traz,
como exemplo
principal das agdes
situacionistas da deriva, 0 mapa Naked City (1957), (fig.72), de
Guy Debord, que ndo cobre a cidade em sua forma fisica, mas
pontua lugares e trajetos nos quais as distancias tém cunho
totalmente pessoal, pois ndo sdo representadas em escala, mas
correspondem a intervalos vivenciais psicogeograficos. Neste
sentido, os mapas destes artistas ganham uma outra relagdo em
seus indicativos simbolicos, pois demarcam extraterritorios na
medida que seus tracados seguem a percepcdo de quem o0s

vivencia. Da mesma forma, Guy Debord (1931-1994) afirma

149 FREIRE, Cristina. Além dos mapas: 0s monumentos no imaginario urbano
contemporaneo. S&o Paulo: SESC: Annablume, 1997
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que: “o conceito de deriva esta indissoluvelmente ligado ao
reconhecimento de efeitos de natureza psicogeografica e a
afirmacdo de um comportamento ladico-construtivo™. A
psicogeografia é exercida pelas experiéncias individuais que
desvendam o coletivo através da construcdo de mapas
imaginarios, vivenciais e ndo descritivos como 0s usuais, mas
amarrados a trajetos pessoais e, acima de tudo, sao
transformadores do urbano porque nos redimensionam as
questbes de territorialidade, trazendo-nos a cidade subjetiva

como area de conhecimento ndo passivo, mas interativo.

Em 1966, Tony Smith (1912-1980) escreve que sua
viagem a periferia de Nova York havia sido “uma experiéncia
reveladora”, pois a estrada, lugar de percursos e grande parte da
paisagem eram artificiais'®l. A partir deste passeio, Careril®?
abre uma série de observacfes e questionamentos acerca do
pedaco de asfalto!® que, para ele, passa a ser um signo, um

objeto no qual se realiza uma travessia e, ainda, a propria

150 DEBORD, Guy apud: JACQUES, Paola B. Apologia a deriva: escritos
situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2006, p.87.

151 Afirmagdo encontrada no artigo Talking with Tony Smith de Samuel Wagstaff
escrito em 1966 para Revista Artforum e retomado por Robert Smithson em seu artigo
Uma sedimentagédo da mente: projetos de terra. IN FERREIRA, Gléria & COTRIM,
Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p.185

152 \er CARERI, Francesco. Walkscapes: El andar como préctica estética:
Walking as an esthetic practice. Barcelona: Gustavo Gilli, 2007, p.119- 121

153 Ver CARDOSO, Ivan. HO 1979 In OITICICA FILHO, Cesar; VIEIRA, Ingrid.
Hélio Oiticica. Colegdo Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.
230-231. Esta mesma entrevista foi publicada na Folha de Sao Paulo, Caderno
llustrada em 16 de novembro de 1985, sob o titulo de A arte penetravel de Hélio
Oiticica. Nesta entrevista Hélio Oiticica diz: “Antes, nos anos 60, foi a construcéo da
mistificacdo da rua, mistificacdo da dancga, da mangueira, agora é um processo de
desmitificacdo, junto com a mistificacdo, uma coisa ja vem junto da outra: entdo eu
pego assim pedagos de asfalto da Avenida Presidente Vargas, antes de taparem o
buraco do metr6”. Neste momento Oiticica lembra de uma musica que Caetano havia
feito sobre a Escola de Samba da Mangueira passar por debaixo da Avenida e , segue,
relatando “esses pedagos soltos, que eu peguei como fragmentos e levei para
casa...agora, aquela avenida estava esburacada por baixo, e na realidade a Estagdo
Primeira de Mangueira vai passar por debaixo da Avenida Presidente Vargas... uma
coisa que era virtual quando Caetano fez a musica, de repente se transformou num
delirio concreto...o delirio ambulatério é um delirio concreto... O andar, é descoberta
que 0 andar para mim, ndo é s6...Quando eu ando ou proponho que as pessoas andem
dentro de um Penetravel com areia e pedrinhas.. eu estou sintetizando a minha
experiéncia da descoberta da rua através do andar.. do espaco urbano através do
detalhe, do andar.. do detalhe sintese do andar...”
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travessia como experiéncia, uma atitude que se converte em
forma, recuperando assim, a experiéncia no espaco como espago
praticado. O objeto no trabalho de Smith é, portanto, o asfalto e

0 percorrer sobre.

E de forma deliberada, ao inves de ser invadida, é a
escultura, segundo Careri, que passa a invadir o espacgo
vivido!*, fazendo com que, por exemplo, Richard Long possa
afirmar que sua arte é o préprio ato de andar®®, e neste sentido,

0 andar passa a fazer parte do campo expandido da escultura®®®,

154 CARERI, 2007, Idem, p.130

155 GLAUDE GINTZ. Richard Long, la vision, le paysage, le temps. In Art Press,
104, june, 1986 Apud CARERI, Francesco. Walkscapes: El andar como practica
estética: Walking as an esthetic practice. Barcelona: Gustavo Gilli, 2007. (p.124)

156 Segundo Rosalind Krauss (2008, p.133) da relacédo entre paisagem e ndo-paisagem,
encontrariamos os “locais demarcados” (marked sites), entre a paisagem e a
arquitetura, os “locais de construgdo” (site-construction) e entre arquitetura e ndo-
arquitetura, as “estruturas axiomaticas” (axiomatic structures), formando assim, as
trés outras categorias que se relacionam diretamente com a escultura.



129

incorporando o objeto, os territorios e as caminhadas. Ao
esculpir uma linha reta pisoteando a grama, A Line Made by
Walking (1967), (Fig. 74), e registrando-a em uma fotografia,
Richard Long produz uma sensacdo de infinito, assim como

Smith.

E um longo segmento que se detém nas arvores que abrangem
0 campo visual, mas que poderia seguir percorrendo todo o
planeta. A imagem da grama pisoteada contém em si mesma a
presenca de uma auséncia: a auséncia da acdo, a auséncia do
corpo, a auséncia do objeto. Por outro lado, trata-se sem davida
do resultado da acdo de um corpo e de um objeto, algo situado
na metade do caminho entre a escultura, a performance e a
arquitetura da paisagem?57,

A cartografia, para Long, é a base para seus
itineréarios sobre a qual ele deposita suas figuras geométricas, e
de seus percursos, surgem assim, mapas COmMpostos por
fotografias, apontamentos, acimulos de elementos da natureza,
re-representacdo dos signos postos na paisagem, em uma
coexisténcia territorial. Carl Andre, por sua vez, a partir da
experiéncia de Smith, propde a construcdo de objetos que
ocupam 0s espacos horizontais, e a partir de suas presencas, 0
espaco dilata-se, convidando o espectador a percorrer com o seu

corpo os lugares demarcados por estes mesmos objetos.

Enquanto os espacos desérticos atraem Long, Robert
Smithson ird explorar o urbano abandonado, os lugares (site)

que serdo transpostos fragmentariamente aos néo-lugares (no-

157 CARERI, 2007, op.cit., p.147-148. Traducéo livre. Texto original : “Es un largo
segmento que se detiene en los arboles que encierram el campo visual, pero que
podria seguir recorriendo todo el planeta. La imagen de la hierba hollada contiene
em si misma la presencia de una ausencia: la ausencia de la accion, la ausencia del
cuerpo, la ausencia del objeto. Por outra parte, se trata sin duda del resultado de la
accion de um cuerpo y de um objeto, algo situado a medio camino entre la escultura,
la performance y la arquitetura del paisage”.
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site) das galerias e museus. Fazem parte de seus mapeamentos
ndo apenas 0 mapa do lugar, mas os artigos, as fotografias, 0s
videos e 0s apontamentos, em um permanente tour aberto. As
viagens para ele significam “uma necessidade instintiva de
busca e de experimentagdo com a realidade do espaco que o
rodeia: viagens mentais a continentes hipotéticos desaparecidos,
viagens por mapas que Smithson dobra, recorta e sobrepde,
formando infinitas composi¢des tridimensionais™®8. Sao nestes
espacos de abandono pelo outro, pelo homem, que ele encontra
0 constuir do tempo em um permanente refazer-se pela entropia

do meio.

Nao pelo
afastamento ou pela
apropriacdo de lugares
deserticos, Hélio Qiticica, com
sua obra Penetravel Tropicéalia
(1967), (fig. 75), propbe um
mapa subjetivo composto de
elementos de proximidade no
qual o espectador é convidado
a se integrar ao lugar e
construir seus proprios
ambientes. Oiticica afirma que

a ideia que o moveu era a de

158 CARERI, 2007, op.cit., Traducdo livre. Texto original : “una necesidad instintiva
de busqueda y de experimentacion con la realidad del espacio que lo rodea: viajes
mentales a hipotéticos continentes desaparecidos, viajes por mapas que Smithson
dobla, recorta y superpone formando infinitas composiciones tridimensionales”.
Quando os artistas trabalham com estes espagos, surgem novos termos e conceitos
que se atravessam aos ja existentes, sobre ver : KRAUSS, Rosalind E. A escultura no
campo ampliado. Revista EBA/UFRJ. Rio de Janeiro, Ano XV, nimero 17, p.128-137,
2008. E, também : BARROS, Anna. Espaco, local e lugar. REVISTA USP. N° 40.
S&o Paulo, dezembro/fevereiro 1998-99, p.32-45; e, KATIA, Canton. Espaco e
lugar. S&o Paulo: Martins Fontes, 2009. E, TEDESCO, Elaine. Instalagéo: campo de
relagBes. Praksis (Novo Hamburgo), v.1, p.19-24, 2007. Disponivel em: < <http://

www.comum.com/elainetedesco/pdfs/instalacao.pdf. E, ainda, DEMPSEY, Amy.
Estilos, escolas e movimentos.S&o Paulo: Cosac Naify, 2003, p.247-250
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apropriar-se de lugares que
gostava e nos quais se sentia
vivo, “uma espécie de
condensacdo de lugares
reais” e, portanto, segundo
ele, este trabalho “é um tipo
de mapa. E 0 mapa do Rio e
¢ um mapa da minha
imaginacdo. E um mapa no
qual vocé entra”®. O mapa
aqui é ambiente, é corpo, é

espaco interno de percursos intimos.

Embora, ao primeiro olhar,
0S mapas da artista brasileira Rosana
Ricalde (1971), (fig. 76), possam
parecer analogos aos mapas de Jorge
Macchi (1963), (fig. 77), na esséncia,
sdo opostos. Rosana Ricaldi sobrepde
as cartografias existentes das cidades,
uma outra cidade inexistente, invisivel.
Suas ruas carregam palavras,
fragmentos de textos literarios,
transformando-as em sonhos poéticos
planos. Com Macchi, os mapas tem o
peso da memoria, o lugar esta I4,
mesmo quando ausente, mesmo quando
ndo reconhecivel, se é que isto é
possivel. Sua narracdo é pessoal,

vivenciada e noticiada, portanto, sua
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159 QITICICA FILHO, César (org.). Hélio Oiticica. Colecdo Encontros. Rio de
Janeiro: Beco Azougue,2009 (p.60) Ver também: WISNIK, Guilherme. Uma ordem
oculta das cidades. IN Catalogo —Livro Lugares/Representacfes. Sdo Leopoldo —

RS, Portao, 2011.
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cartografia € mapa, é jornal, é
rua, lugar do acontecimento
urbano palpéavel e real. J& com
a artista americana Nina
Katchadourian, o mapa (fig.
78), as vias, geografia da
representacdo dos fluxos
coletivos representadas na
bidimensionalidade, retornam a
terceira dimensdo com seus

emaranhados impessoais.

Construir mapas € uma atividade ndo apenas inata,
mas vital para se conhecer as direcOes, as relacdes de distancias
e 0s posicionamentos dos lugares e do homem em relacdo a
estes, assim como se torna essencial, atraves dos mapas,
transformar a percepgéo do espaco fisico em espacgo simbolico e
mental, constituindo-os de territorialidades prenhas de
conhecimento em uma relacdo imbricada com o tempo.
Polissémicos em seus significados, 0s mapas carregam a
representacdo de espacgos vividos e experienciados, assim como
se constroem como espa¢os postulados por diferentes
linguagens. Os mapas usualmente podem ser definidos como
representacdes graficas bidimensionais de um espaco
tridimensional complexo, e como tais, desejam abranger areas
fisicas, e por vezes celestes, além de efetuar registros de
deslocamentos fisicos e abarcar o tempo, e por outras vezes, se
postulam nas ambuiguidades entre espacos descontinuos/

continuos e espacos heterogéneos/homogéneos.

Inimeras sdo as abordagens realizadas por artistas
na utilizacdo da cidade e, em especifico, com referéncias as

cartogréficas urbanas e as representacfes de percursos. Segundo


https://tang.skidmore.edu/index.php/calendars/view/52/tag:1/year:all
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Cristina Freire, a utilizacdo de mapas, ap6s a década de 60, €
sintomética das transformacgdes que ocorrem nao apenas nas
artes visuais como na cultura, e que “a falta de referéncias
temporais ou espaciais, 0s esgotamentos dos espacos publicos”
leva ao aparecimento de mapas “como operacao reativa a essa
generalizada perda de referéncias™®. Talvez Freire tenha razdo
sobre esta falta aparente de referéncias, mas acredito que o
problema coloca-se exatamente pelo excesso de possibilidades
de referéncias em que o coletivo parece se impor ao individual
na apreensdo das inumeras referéncias visiveis e invisiveis que

se compartilham no meio urbano.

As estruturas visuais criadas pelas ruas, assim como
as grandes éareas abertas de circulacdo para pedestres, ao
mapearem as possibilidades de trajetos como A&reas
eminentemente publicas, legitimam, ha séculos, o deslocamento
urbano independentemente da forma como estes ocorrem. O
espaco urbano de circulagdo se configura como lugar do
coletivo, das interrelacbes entre 0 meio e aquele que o habita
temporariamente. Quando os artistas atuam perante o
‘espetdculo’ da cidade, configurando e reconfigurando as
percepcdes do cotidiano, acabam por evidenciar que as cidades
podem ser alteradas em seu espaco predeterminado e trazem a
tona a justa compreensdo de que a cidade, enquanto espaco de
experimentacdo coletiva, € uma estrutura viva e, portanto,
mutavel e transformavel pelos individuos que nela transitam. A
cidade passa entdo a ser a mesma e outra concomitantemente,
descrevendo sempre seus préprios retornos em uma acao ciclica

de suas diferengas.

Nos percursos, vivenciamos uma estética do

transitério dada pelos deslocamentos que desestabilizam as

160 FREIRE, 1997, op.Cit., p.77.
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estruturas permanentes e retomam sob outro angulo 0s percursos
intrinsecos a um jogo do acaso. Faz-se necessario redescobrir a
cidade para dar-lhe um sentido, vivenciando-a de diferentes
maneiras, tornando a paisagem visivel e tatil ao corpo. Para
Deleuze e Guattari: “mesmo a cidade mais estriada secreta

espacos lisos™62, pois,

devemos lembrar que os dois espacos s6 existem de fato gracas
as misturas entre si: o espaco liso ndo para de ser traduzido,
transvertido, num espaco estriado; o espagco estriado é

constantemente revertido, devolvido a um espaco liso. 162

Nas acOes de deriva, o némade urbano
desterritorializa os espagos estriados das cidades em espacos
lisos!63, permitindo assim, o livre acesso a estas experiéncias e a
possibilidade de percursos, que sdo resultantes dos processos
individuais em relagdo a sua absorcdo do meio. Isto gera, por
vezes, a realizacdo de mapas subjetivos, conscientes em suas
escolhas de deslocamentos, firmando o que Certeaul®4 indica
como “trajetdrias da fala” no entrelacamento desses percursos,
bem como pelas escolhas feitas por cada individuo na pratica do
espaco, efetivando assim a existéncia do urbano na *“auséncia
daquilo que passou”, pois pertencer ao urbano é reiteradamente

estar presente no ato da ndo permanéncia.

A deriva ndo se postula como uma agéo que tenha
como foco a alteracéo efetiva do espaco fisico das cidades, mas

0 uso dos espacos publicos como um lugar de encontros

161 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O liso e o estriado. IN . Mil
platds: Capitalismo e esquizofrenia. V. 5. Sdo Paulo: Editora 34, 2012, p.228

162 DELEUZE;GUATTARI, 2012, Idem, p.192

163 Sobre espacos lisos e espacos estriados ver DELEUZE; GUATTARI, 2012, Idem,
p. 191-228

164 CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano:1. artes de fazer. Petrépolis, RJ:
\Vozes, 1994
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multifacetados. Neste sentido, a deriva pode ativar e/ou
ressignificar o ndo-lugar®. Esses ndo-lugares, espacos de
vazios praticados pelos ndmades urbanos, zonas de passagem,
de transitorialidade, ganham assim, cada vez mais significados
no contexto citadino na medida em que os legitimam através de
suas perambulagdes ou atos de constante reafirmacdo de rotinas

cotidianas, transformando-os em lugares.

Arrua € lugar de trafego, no sentido de transito, nisto
ndo resta duvida, mas penso-a como lugar de fluxos dentro do
ambiente das cidades. A rua torna-se desenho fixado por sua
geometria urbana, sobreposto pelo desenho do fluxo continuo
estabelecido pelos diversos deslocamentos. Insisto, ainda, que
podemos, a partir da consciéncia desse “deserto” urbano, como
lugar de ndo permanéncia fixa, construir a nossa percepcao livre
de imposicdes, tendo como ponto de partida e de chegada
apenas as relagdes criadas pelos posicionamentos nos espacos de

permanéncia e ndo-permanéncia.

De diferentes formas, utilizo-me dos espagos
publicos e abertos das cidades para o meu fazer poético,
realizando agdes ou intervengdes, ou ainda, apropriando-me de
referéncias que posso retirar desses espagos, como por exemplo,
a rua, através dos meus trajetos cotidianos com o auxilio do GPS
e depois apresentado-os em meus objetos-mapas de
materialidade amolecida. Desta maneira, o lugar esta no objeto,
bem como o objeto transforma o local em lugar quando nele se
insere. Assim, o lugar estd no objeto, bem como o objeto
reformula a percepcdo dos locais como lugares, quando nele se

insere.

165 Segundo Augé o ndo-lugar é composto de duas realidades complementares, de um
lado os “espagos constituidos em relagéo a certos fins (transporte, transito, comércio,
lazer)” e de outro “a relagdo que os individuos mantém com esses espagos” pela sua
circulagdo. Ver AUGE, Marc. N&o-Lugares: Introducdo a uma antropologia da
supermodernidade. Campinas, SP: Papirus, 2005, p.87.
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3.
MALEABILIDADE CEDIDA

Apreendo 0 objeto com seus pressupostos
formativos, reconhecendo nele a sua presenca estendida em
relacdo a territorialidade tridimensional, alem, é claro, de
apropriar-me de materialidades especificas determinantes de
maleabilidades intrinsecas e extrinsecas ao objetual, ao meio e
ao sujeito, pois considero que a maleabilidade aproxima o objeto
do coparticipador, do coautor, ou ainda, do ator-autor, em uma

relacdo propositiva permanente.

\Volumetrias ou vazios postos em sélidos ou linhas
maledveis participam das minhas concepcbes geradoras de
geometrias disformes ou poliformes. Esta desestrutura dada pela
maleabilidade dos materiais que escolho e pelos procedimentos
construtivos tais como costurar, juntar, sobrepor, entrecruzar,

dobrar, torcer, ou ainda, amarrar, com noés, sobre nos, enfatiza a
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maleabilidade como pressuposto primeiro das minhas

percepcdes estéticas e do meu imaginario projetivo.

Ao dispor meus objetos maleaveis nos espacos,
tenho como intuito criar ambientacBes ndo fixas e, assim,
estabelecer uma dindmica relacional com o sujeito da agéo, pois
a absorcdo do objeto por este, muitas vezes, passa pelo
estranhamento que o gestus pode vir a atribuir a percep¢édo
corporal do ator-autor em relagdo ao objeto, ao seu préprio
corpo e em relagdo ao meio em que ambos se encontram.
Também reconhego que ndo existe um local ideal, ou mesmo
Unico, para os meus trabalhos, pois eles tendem a se
ressignificar a cada montagem. Além dos espacos onde
disponho os meus objetos maleaveis para o sujeito, durante esta
pesquisa, apropriei-me de espacos de circulacdo nos quais meu
COrpo passou a ser o agente, cuja apreensdo dos lugares através
de captacdo de desenhos feitos por coordenadas de GPS, e estes
mesmos desenhos, passam a ser a matéria-prima dos meus

objetos-mapas-maleaveis subjetivos e mentais.
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3.1
FROUXA GESTUALIDADE

Deposito nos objetos maleaveis que construo as
qualidades que considero proposicionais e, de um certo modo,
sirvo-me deles como elementos de sensibilizacdo e, portanto, de
transformacdo aberta as ressignificacdes para o observador.
Além das aparentes desestruturacbes dos meus objetos
maleaveis, importam as alteracfes dos significados subjetivos e
intersubjetivos promovidos na sensagdo corpérea do ‘outro’ — o
sujeito — e deste, em relacdo ao meio — o espago. O espectador
se dilui em troca de um ator-autor que se estabelece no ato
aproximativo aos objetos sem pressupor um fechamento. O
sujeito, assim, passa ao centro das preocupagOes estéticas,
transformando o objetual em veiculo articulador de
gestualidades hibridas, as quais ndo desejo apreender nem

controla-las em suas complexidades.

O objeto que construo, na realidade, ndo se torna

participativo de imediato, pois este pode se colocar em uma
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relacdo de autofechamento, retomando as questdes da
‘contemplacédo retiniana’. Para que possa realmente colocar-se
em uma dindmica de aproximacdo e de afastamentos dialdgicos
com o0 sujeito, o objeto deve, de alguma maneira, estar em
comunicacdo efetiva tanto corporal quanto ambiental, situacéo
esta que € circunstancial e nem sempre passivel de ser

controlada por mim.

Ao colocar os elementos tridimensionais como
possiveis promotores de ‘interagdo’ e, principalmente de acdes
abertas que se postulam ndo permanentes — atraves dos objetos
maleéveis —, estes acabam por criar diferentes relagdes espaciais
fundadas em um processo subjetivo e intersubjetivo,
reafirmando o ‘apresentacional’ no ato da agdo. A absorcao do
objeto maledvel pelo sujeito, muitas vezes, passa pelo
estranhamento que o gestual pode atribuir a percepc¢do corporal
deste em relacdo ao objeto e ao seu proprio corpo. O corpo
passa, desta forma, a posicionar-se como um articulador que
conduz, por exemplo, aos happenings ou ainda, ao gestus, no
sentido brechtiano, através de proposic¢Ges tanto indiciais como

experimentais.

O objeto maleavel e o corpo tornam-se interativos
em uma forma de expressdao que articula atitudes coletivas e
mantém seu foco no ato, sem dispensar necessariamente o
objeto. Se considerarmos o happening%®, segundo Glusberg,
como acontecimento, como ato de improvisacao constante sem
ser abstrato ou figurativo, renovando-se a cada ocasido em uma
continua mudanga de estado®®’, poderemos, entdo, afirmar que o

objeto, quando maleavel, torna-se um facilitador de happenings

166 O happening tem sua origem nos desdobramentos da collage, da assemblagem e do
environment. Ver GLUSBERG, Jorge. A Arte da Performance. S3o Paulo:
Perspectiva, 1997

167 GLUSBERG, 1997, Idem, p.34.
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no ato de aproximacao
propositiva com o outro.
Portanto, nestas acOes
praticadas, o objeto se
oferece a ressignificacao
imprevisivel, ja que sua
materialidade se propde
modificadora e
modificavel pela a¢do do
sujeito, incorporando-o
como ator-autor'®®, ou
mesmo, como coautor.
Os objetos maleaveis
passam, entdo, a serem
0S propositores de
multisensoralidades,
como passam a aglutinar
espacos entre o territorial,
como entre 0

‘interdominial’.

A progressiva dissolucdo do espectador, por

exemplo, no teatro de Berthold Brecht (1898-1956),

168 Sobre 0 termo ator-autor e outras consideracdes ver:GUIMARAES. Pedro Maciel.
O caipira e o travesti. O programa gestual de ator-autor: Matheus Nachtergaele.
Significacdo: Revista de Cultura Audiovisual. Sdo Paulo: PPGMPA/ECA/USP. Ano
39. N. 37-janeiro-junho. 2012 p. 110-125. Disponivel em:http://www.usp.br/
significacao/pdf/37_maciel.pdf ; GONCALVES, Natalia K. R. Didaticas de Bertolt
Brecht e os espacgos para a producéo de sentidos e significagdes. IN CAMARGO,
Maria R. R. M. de Leitura e escrita como espagos autobiograficos de formagao. Séo
Paulo: Cultura Académica, 2010.  P63-77 ; BOND, Fernanda Coutinho. O ator-
autor - a questdo da autoria nas formas teatrais contemporaneas. IN Atas do VI
Congresso de pesquisa e poés-graduacdo em artes cénicas. Rio de Janeiro: UNIRIO.

2010. Disponivel em: http://portalabrace.org/vicongresso/processos/Fernanda
%20Bond%20-%200%20Ator%20autor.pdf ; E, ainda, sobre o autor ver :
FOUCAULT, Michel. O que é um autor? In .Estética:Literatura e Pintura,

Modsica e Cinema. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2009, p.264-298


http://www.usp.br/significacao/pdf/37_maciel.pdf
http://www.usp.br/significacao/pdf/37_maciel.pdf
http://www.usp.br/significacao/pdf/37_maciel.pdf
http://www.usp.br/significacao/pdf/37_maciel.pdf
http://portalabrace.org/vicongresso/processos/Fernanda%20Bond%20-%20O%20Ator%20autor.pdf
http://portalabrace.org/vicongresso/processos/Fernanda%20Bond%20-%20O%20Ator%20autor.pdf
http://portalabrace.org/vicongresso/processos/Fernanda%20Bond%20-%20O%20Ator%20autor.pdf
http://portalabrace.org/vicongresso/processos/Fernanda%20Bond%20-%20O%20Ator%20autor.pdf

141

especificamente em suas pecas didaticas!®® me fascinam, pois a
nogdo de ator-autor justifica-se de maneira mais literal e
distinta, revelada a partir da instauracdo de uma relacdo
comunicativa horizontal entre o ator, o autor e o espectador,
tornando este ultimo virtualmente um participante. N&o resta
duvida de que a sua preocupagdo crucial era com o destinatario
e, ao dispensar o espectador nas suas pecas didaticas, firmou-se
como o apice da incorporacdo de uma estética da cotidianidade,
que encontra neste dominio um meio de tematizacdo e
transformacdo. Em destaque, aparece esta relacdo entre novos
significados e as ressignificacbes que sdo antes, um devir da
corporalidade como seu instrumento e sintoma. Nas suas pecas
didaticas, o espectador inexiste, a autoria é irrelevante e o texto

é um ponto de partida e, também, de fuga.

Este teatro que faz descer o palco para se
transformar em tribuna, fundamenta-se numa linguagem gestual,

aqui, no sentido do conceito brechtiano de gestus!’®, qualidade

169 Em 1989, durante meu curso de mestrado na ECA-USP (Séo Paulo), tive
oportunidade de fazer a disciplina Teoria de Brecht para educacdo politica,
ministrada pelo Prof. Dr. Reiner Steinweg, com a colaboragdo da Profa. Dra. Ingrid D.
Koudela. O ponto focal neste curso eram as pecas didaticas e a proposicao da atuacdo
sem espectadores e, entre 0s assuntos tratados, estava o conceito de gestus como
operador da fusdo entre autor, ator e espectador. Segundo Koudela, no texto “Instituto
sem Espectadores” (data provavel 1929), escrito em um Caderno de Notas, Brecht
afirma que o “teatro didatico ativo, um novo instituto sem espectadores, onde os
jogadores sdo ao mesmo tempo ouvintes e falantes, sua realiza¢do reside no interesse
de uma causa publica coletivista, sem divisdo de classes” (Brecht Apud Koudela,
1991, p.21-22). E, ainda, em outro momento, Brecht (1967 e:1024) ir4 afirmar que “a
peca didatica ensina quando se representa e ndo quando se assiste. Em principio
nenhum espectador é necessario para a pega didatica, mas podem naturalmente ser
utilizados” (Brecht apud Teixeira, 2003, p.48 ). Sobre este assunto ver: KOUDELA,
Ingrid Dormien. Brecht: um jogo de aprendizagem. S&o Paulo: Perspectiva, 1991,
KOUDELA, Ingrid Dormien. Um V60 Brechtiano Teoria e Pratica da Pega
Didatica. Sao Paulo: Perspectiva, 1992; STEINWEG, Reiner. Das Lehstuck.
Brechts Theorie einer politisch astheischen. Erzienhung. Stuttgart: Metzler, 1972;
TEIXEIRA, Francimara Nogueira. Prazer e critica: o conceito de diversdo no
teatro de Bertolt Brecht. Sdo Paulo: Annablume, 2003. BOLLE, Willy. A linguagem
gestual no teatro de Brecht. In Revista da Lingua e Literatura. Sdo Paulo: FFCL, n.
5, 1976 ; BRECHT, Bertolt. Bertolt Brecht: Teatro Completo. Vol. 3. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1988.

170 \Ver GASPAR NETO, Francisco de Assis. O gesto entre dois universos: A nogao
de gestus no teatro de Bertolt Brecht e no cinema dos corpos de Giles Deleuze.
Revista Cientifica/FAP. Curitiba, v.4, n.1 p.1-15, jan./jun. 2009 Disponivel em: <

http://www.fap.pr.gov.br/arquivos/File/Arquivos2009/Pesquisa/Rev_cientificad/
artigo_Francisco_de_Assis.pdf>
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142

expressiva que é recolhida do
cotidiano. O gestus diferencia-
se do gesto pelo automatismo
que caracteriza este dltimo. O
gestus exprime-se no sujeito
como um conjunto de atitudes
corporais, tanto como um trago
singular distintivo quanto como
um atributo de relacionamento
social*’. O gestual é o préprio
campo das transformacoes,
linguagem naturalizada e
também produzida. E um
campo cindido, tal como s&o
dispares os investimentos na e

da corporalidade.

O gestus pode ser empatico, produzindo similitude e
adesdo, mas por vezes pode suscitar também o estranhamento,
pois “assim como (determinados) estados de espirito e cadeias
de pensamento levam a atitudes e gestos, também atitudes e
gestos levam a estados de espirito e cadeias de pensamento™72,
Ao que Benjamin nos lembra do fato de um homem poder ser
“modificadvel pelo ambiente e de que pode modificar este
ambiente, isto é, agir sobre ele, gerando consequéncias™’3,
passa, portanto, pelo gestus, o que redimensiona a consciéncia

do vivenciavel esteticamente no cotidiano.

171 \er BENJAMIN, Walter. O que é o Teatro Epico? Um Estudo sobre Brecht. IN
Magia e Técnica, Arte e Politica. S0 Paulo: Brasiliense, 1993, p. 78-90. E,
BOLLE, Willi. A Linguagem Gestual do Teatro de Brecht. Revista Lingua e
Literatura. Sao Paulo: USP/FFLCH, 1976, p. 393-410.

172 Textos de Brecht em apostila fornecida pela Profa. Ingrid Dormien Kouddela, P6s-
Graduacao em Poéticas Visuais, ECA-USP. Apostilha ndo publicada com tradugdo de
Ingrid Dormien Kouddela. S&o Paulo: 1987, p. 17.

173 BENJAMIN, Walter.”O que é o Teatro Epico? Um Estudo sobre Brecht” in Magia
e Técnica, Arte e Politica. S8o Paulo: Brasiliense, 1993, p. 89.



143

Com as minhas séries Desobjetos(1991-1997) e
Map_object (2006-2012), por exemplo, a concepcdo de
corporalidade diz respeito a possibilidade de ativacdo do espaco
a partir da subjetividade, porque entendo que ndo é possivel
abordar o espaco sem abordar o sujeito em sua corporalidade.
Ambos estdo interligados, dimensionam-se um no outro como
possibilidades participativas, mesmo que, por vezes, esta
participacdo inicie-se pelo olhar apropriador e depois se efetive
nas acles junto ao sujeito, posicionando-se como um trabalho
‘apresentacional’. Nestas situagdes de aproximacdo corporal
com o objeto, criam-se ressignificacbes através da fruicéo
sensorial, portanto, colocando o corpo como aquele que tem
acesso ao subjetivo e, porque nédo dizer, ao desejo. Um desejo
gue nem sempre esta consciente ou explicito para o sujeito da

acao, mas latente em sua ‘presentificacédo’.
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Os objetos maleaveis detém propriedades néo
passiveis de serem controladas por mim — que sou o sujeito que
0s produz — e também ndo acessiveis em sua totalidade ao outro,
portanto, com virtualidades constantemente refeitas que podem
ou ndo aceder a consciéncia. Este objeto ndo se pretende
cristalino em sua significagéo, pois trata-se de se propor objeto
livre e reconhecivel na experiéncia do coletivo ou do individual

que dele decorra.

O objeto quando fechado em sua significacdo,
expressdo do fechamento a fala do corpo, implica
consequentemente a sua eliminacdo ou negagdo incessante em
relacdo ao outro - o sujeito. Construir o objeto aberto significa
ndo unicamente tornar-se permeavel a este proprio objeto ou a
autorreflexdo subjetiva que pode derivar desta interacdo, mas
abrir-se ao seu outro para acessar, mesmo que parcialmente,
conteudos atuantes no sujeito, construindo dessa forma, um
significado distinto para a corporalidade. Segundo Cornelius
Castoriadis, o sujeito é  “puro olhar e suporte do olhar,
pensamento e suporte do pensamento, € atividade e corpo ativo

— corpo material e metaforico”, e,

este suporte, este contetido, ndo € simplesmente do sujeito, nem
simplesmente do outro (ou do mundo). E a unido produzida e
produtora de si e do outro (ou do mundo). (...) Suporte desta
unido do sujeito e do ndo sujeito no sujeito, o eixo de
articulagdo de si e do outro é o corpo, esta estrutura ‘material’
plena no sentido virtual. O corpo, que ndo é alienacdo — isso
nada significa — mas participagdo no mundo e no sentido,
ligacdo e mobilidade, pré-constituicdo de um universo de
significagdes antes de todo pensamento refletido. 174

174 CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1982, p.127-128
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Ao pressupor a participacdo de destinatarios através
de outros sentidos além do olhar, como o tétil ou o muscular, na
qual o corpo torna-se parte gerativa das proposi¢Oes do objeto,
tendo a considerar as interaces sensoriais e perceptivas como
um todo. O apresentacional da obra, aqui, é o resultado da
aproximagdo que se interpola entre o sujeito e a sua
corporalidade investida sobre a apropriacdo deste mesmo objeto.
Corpo latente por um desejo do que lhe parece indeterminado no

objeto.

Desta maneira, o objeto maleavel reafirma
propriedades ndo passiveis de serem controladas pelo sujeito,
pois torna-se depositario de significacdes e ressignificacdes que
perpassam 0 corpo, e nele, repercute através das acdes de
proximidade e de afastamento. E estas relacdes de afastamentos
e de aproximagdes fazem parte da consciéncia que se acessa pela
manutencdo da alteridade entre o sujeito, 0 outro e o objeto, em
uma pretensa apreensdo integral. No entanto, torna-se
impossivel privar-nos de todos os filtros seletivos de contetdos
que nos permitem a existéncia, mesmo que depositado no Nosso

inconsciente.

O objeto, ao abrir-se em uma relacdo dialdgica com
as questdes corporais do sujeito, passa a se relacionar com 0s
contetidos e sentidos deste. Nao se trata de um objeto que se
proponha a uma alienagdo ou desalienacdo, mas um objeto que
tem sua ocorréncia no sujeito, enquanto outro, e na sua
existéncia, tanto alienadora como modificadora desta. Entre os
recortes possiveis, interessa-me discorrer, neste instante, sobre o
outro, aqui entendido como o0 sujeito que produz tanto a
aproximacdo empética quanto o estranhamento na sua apreensao
do objeto, e que, de alguma maneira, estabelece o seu corpo

como elo de reconexdo entre as partes, ocupando um espago
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indeterminado da
margem, que se
caracteriza por ocupar
nenhum Jlugar
especifico, e por isso,
estar presente em

qualquer lugar.

Através
dos meus trabalhos,
tenho proposto a
experienciacao
intuitiva do sujeito na
medida em que este
vivencia as confusas
sensacdes do seu
corpo para a
experimentagdo do
‘novo’, realizando
desta forma, a aparente
desconstrucdo da nocao
do objeto, pela
maleabilidade explicitamente posta neste. Os trabalhos, por
vezes, colocam-se no espago como elemento de apresentacao, o
que os torna ‘abertos’ a possiveis ressignificacfes, suprimindo
em algumas situacGes, a figura do espectador em favor da
participagdo efetiva do sujeito na recriagdo do objeto, tornando-
0 coautor ou ator-autor. Assim sendo, as qualidades
proposicionais, experimentais e multissensoriais que possam
existir nos meus trabalhos, levam em conta as ambiguidadades
do fruidor entre a sua vontade de participacéo ou de afastamento

que interpola-se na sua corporalidade. Tentar construir objetos



abertos significa néo
unicamente deixa-los
permeaveis a eles
proprios, mas
principalmente deixa-los
abertos para uma
interagdo com o outro, a
fim de acessar, mesmo
que parcialmente, os
seus conteudos passiveis

de partilhas.

N este
exercicio de
aproximacdo entre o
sujeito e 0s meus objetos
maledveis, existe a
intencdo propositiva de
percepcdo do mesmo e
do corpo, dado pela
cinestesia através de
gestos que envolvem a

consciéncia do ato. Para
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Greiner, “é pelo toque e pela experiéncia do corpo cinético-tatil

que se distinguem diferencas importantes como saber-

perceber”l’®  portanto, por vezes, as significacdes podem ndo

encontrar-se no objeto em si nem no sujeito, mas no que se

constroi no entre, pelo gestus.

175 GREINER, Christine. Apresentacdo: Da cozinha de Deus as membranas virtuais do
homem. IN . Leituras do corpo. Séo Paulo: Annablume, 2003, p.144-145.
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\Vejo nos objetos que realizo hoje, entre meus
antecedentes, a escultura, que tem a autonomia posta em sua
tridimensionalidade e na sua aproximacao efetiva em direcdo ao
espectador. Existia, nos meus primeiros objetos, uma
preocupacdo com relacdo a escala dos trabalhos se manterem

sempre proximos ao corpo, a fim de facilitar a manipulacéo
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individual do ator-autor, além é claro, da manutencdo de uma

estrutura concebida sem eixos fixos, com partes cheias e vazias.

A utilizacdo de tecidos sintéticos lisos com cores
profusas tinha como intencéo, além de tornar evidente as formas
resultantes de cada objeto ao serem manipuladas pelo
observador, a
manutencdo visual de
superficies proximas aos
resultados conseguidos
com as minhas esculturas
em resina. Com o0s
objetos Mol 5 (1987),

(fig.16), e Avesso (1988),
(fig.85), de estruturacao
cilindrica plana, propus
ao observador um ato
continuum de
desembrulhar o ‘dentro’
indeterminadamente ao
infinito, permitindo ao
ator-autor se colocar na
area interna do objeto
preenchendo-o0 com seu
corpo, e assim, o0 objeto
passa a ser a pele que se
dobra e desdobra sobre

este e sobre si mesmo.

Mantendo uma relacdo de escala préxima ao corpo
do observador, outras vezes, preferi construir volumes lisos a

partir de estruturas amolecidas de tecidos sintéticos, cheias de
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espuma e/ou poliuretano expandido. O objeto Circulo I
(Desobjeto) (1994)176, (fig. 87 e fig. 92), por exemplo, feito
com duas cores, tendo cada uma delas uma densidade de
material diferente, ao ser “vestido’ evidencia os dois pesos e a
massa amolecida suportada pelo corpo. A percep¢do do peso em
relacdo a massa € um dos recurso que exploro nos volumes
maledveis que construo.
Muitas vezes, nestas agdes
aproximativas entre o
sujeito e o0 objeto, estes — 0s
objetos — acabam por se
transformar em algo
distinto, mesmo para mim,
que conhego as suas
estruturas construtivas e a
primeira ideia neles

depositada.

N a acéo
Desobjetos no outro
(2007)¥77, por exemplo,
realizada na cidade de
Santa Maria-RS, em agosto
de 2007, quando trés
(Circulo Il1, Civazul-I
Ovalvermelha-1) foram

postos de forma direta junto

176 Cabe aqui esclarecer sobre os titulos que coloco nos meus trabalhos. Normalmente
deixo-o0s sem titulo no primeiro momento. Depois de meses, ou anos, retomo-os e af
sim, coloco um titulo que é mais um apelido circunstancial. Este trabalho, por
exemplo, fazia parte da instalacdo Paisagens Circulares, e o seu titulo era OvalazulV
porque se inter-relacionava com outros objetos maledveis em uma proposta de leitura
especifica para aquela situagdo. Isoladamente prefiro-o como Circulo I1.

177 Acdo realizada e apresentada em palestra no 2° Simpdsio de Arte Contemporanea -
A presenca do corpo. PPGART-UFSM.
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ao ambiente urbano, observou-se tanto aproximacéo efetiva dos
transeuntes como afastamento implicito causado pelo
estranhamento em relacdo ao objeto e ao meio (rua), no qual
este estava sendo disposto. Propunha-se como uma acéo fugaz,
estabelecendo-se, assim, como um acontecimento e desta
maneira, tentar vivenciar o gestus no cotidiano urbano, dado
pela percepcao dos percursos repetitivos dos transeuntes e, desta
apreensdo, causar o estranhamento do espaco de circulacdo dado
pelos objetos maleaveis postos na rua, interrompendo seu fluxo

normal.

Reafirmou-se,
assim, como uma atividade
originaria de uma
expressividade plastica
baseada na improvisacao,
discorrendo sobre e através
da fruicdo corporal durante
a acdo, tornando-se
aparentemente no seu ato
um happening. No entanto,
0S pressupostos que nos
levam ao happening
mostram um desenlace
singular em que varias
matérias dissolvem-se para
fundar uma modalidade que
realca a agdo e, portanto,
dispensa cada uma das
matérias enquanto tais. Os
objetos ali se mantiveram

em um comportamento de
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Figura 88: Acdo Desobjetos no outro:  Circulo Il (Desobjeto),
200x200x40cm (aproximado), 1994, Civazul-1 (Desobjeto),
440x200x60cm (aproximado), 1993, e Ovalvermelha-1 (Desobjeto),
640x110x20cm (aproximado) no Calcaddo de Santa Maria em 2007

Figura 89: Acéo Desobjetos no outro: Civazul-l com Mdnica Spohn e
Ovalvermelha-1 com Mariana Farias, no Calgaddo de Santa Maria em

2007.
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Figura 90 e Figura 91: Acdo Desobjetos no outro: (esquerda/direita)
Civazul-I com Ménica Spohn no Calcadao de Santa Maria em 2007

Figura 92 e Figura 93: Acéo Desobjetos no outro:(esquerda),
Circulo 11, (direita) Ovalvermelha-I com Mariana Farias, no
Calcadao de Santa Maria em 2007.
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existéncia tanto individual quanto relacional e a sua insercdo no
meio permitiu a percepcdo da margem como algo flutuante e
hibrido em que o outro se presentificou em um tempo efémero,
sustentando-se no limiar da acdo e ndo tendo a pretensdo de
tornar-se um happening em nenhum instante, mesmo que o
espaco em questdo, a rua, tenha fundado interritorialidades
propicias a este entendimento.

Meus objetos maleaveis se apresentam abertos ao
sujeito e passiveis de reinterpretacfes, pois a autoria, uma vez
desfeita na sua plenitude, passa a ser compartilhada com o
outro, estabelecendo coautorias momentaneas, mas nem por
isso, frageis. As infinitas atitudes gestuais pelas quais o outro
pode modificar seus pensamentos e o préprio sentido de sua

corporalidade né&o apelam para um textual condicionado, e sim,
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para um intertextual composto ndo pelo concurso de
expressividades associadas a varios dominios estéticos, mas
sobretudo pela entrada em cena do jogo da experimentacéo
através de varios sentidos que rompem cada um dos dominios a
que estdo originalmente afeitos. Acredito que se deva deixa-los
falar ndo apenas para o sujeito da consciéncia, mas para 0
sujeito todo em sua dimensdo corporal e inconsciente, mesmo

que para um devir somente acessivel a sua consciéncia.

A insercdo dos objetos maledveis em uma é&rea
publica de circulacdo urbana redimensionou as caracteristicas
ndo apenas visuais, mas também as qualidades interativas. Ao
colocé-los nesta situacao de aproximagdo direta junto ao publico
‘ndo especializado’, criou-se uma confrontagdo com as suas

proprias especificidades expositivas e apresentativas. O
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desconhecimento da reacdo do ‘outro’ e a improvisacdo da acéo
em si permitiu trabalhar de forma muito mais simples em
relagdo ao sujeito, possibilitando deixar o objeto criar seu
discurso visual a partir da experiéncia com este. Perguntei-me se
0 ‘correto’ talvez ndo tivesse sido executar um trabalho para
aquele local em especifico, assim, talvez os resultados pudessem
ser mais digestos. Terei que fazé-lo para saber a diferenca. Mas
neste instante, permito-me apreciar o que nao funcionou, o que
ndo estava planejado, o acontecimento infrequente como uma
possibilidade expressiva. O estranhamento desta acdo permeou
profundamente a minha percepgéo e, porque ndo dizer, o meu
processo criativo. O desconhecido, no que parecia ser igual,
apresentou-se como algo inacessivel e deslocado de uma
realidade calcada na mesmice alienante dentro do sistema de
circulacdo urbana. O calgaddo para pedestres tornou-se palco
horizontal e o espa¢o de circulagdo, ao ser interrompido pelos
objetos maleaveis, estabeleceu na rua uma realidade inventada.
O que era central transformou-se em periférico e 0 que era

objeto de acao configurou-se em algo estranhamente maleavel

Em outra situagdo, resolvi dispor um dos meus
map_object em um local ndo convencional para testar seus
limites (objeto-mapa maledvel) e a minha prépria percepcao
sobre suas possiveis maneiras de apresentacdo. Sendo assim, na
manhd do dia 03 de julho de 2009, apresentei, em uma
cafeterial® no centro de Porto Alegre, o trabalho
map_object_1(9) poa (2009)7°, (fig. 96 e fig.102), para um
grupo de pessoas convidadas (fig. 97, 98, 99).

178 Antiga cafeteria - Café Paris - que se situada na esquina de Praga Dom Feliciano
com a Rua Senhor dos Passos, no centro de Porto Alegre.

179 Retornarei a falar sobre este trabalho em 3.3 Percursos dobrados.
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A escolha do local para expor o trabalho e a forma
como o mesmo foi montado e suas implicacBes ou
desdobramentos fizeram parte ndo apenas da concepgéo
constitutiva do processo de criagdo do mesmo, mas também se

abriram como parte discursiva deste — 0 objeto. Neste sentido, o
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lugar de escolha para expor o trabalho e a forma de apresenta-lo
também fazia parte do processo de apropriacdo pelo percurso e

pelas inter-relagGes subjetivas com o espago da cidade.

Uma das questbes que pretendo tentar responder
aqui é porque exp6-lo em uma cafeteria e ndo em um local
‘neutro’. Talvez uma das respostas possa Ser: porque
simplesmente desejava 0 estranhamento, posto ao lado de uma
relacdo de cotidianidade enquanto palco de um possivel
acontecimento. Claro que ponderei sobre outras possibilidades
de apresentagdo, como por exemplo, monta-lo diretamente na
rua ou No Seu Oposto em um espago proximo, ao que Brian

O’Doherty formula como cubo branco, onde a obra “é isolada
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Figura 98:map_object_1(9) poa no Café
Paris, Porto Alegre, 2009 [ Foto: Carolina Rochefort]

Figura 99: map_object_1(9)_poa no Café
Paris, Porto Alegre, 2009 [Foto: Caroline Rochefort]
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de tudo o que possa prejudicar sua apreciacdo™8. No meu
entendimento, algumas ambiguidades precisavam ser testadas
por este trabalho e, neste sentido, a cafeteria tinha todos os
problemas os quais instigavam o proprio posicionamento do

objeto e as leituras advindas deste.

O espaco escolhido para exposicdo - Café Paris -
tinha trés qualidades. Uma afetiva, construida em mim através
do uso diario do local tomando meus cafés, desenhando e
ouvindo musica compartilhada em forma de convite sonoro
deste espaco com a rua nos finais de tarde. A outra qualidade era
a grande poluicdo visual do local, constituida por uma série de

mapas, entre outras reproducdes postas em suas paredes e pelo

180 O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do espaco da
arte. S&o Paulo: Martins Fontes, 2002, p.3
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uso coletivo dos peitoris das janelas com folhetos, panfletos,
jornais e revistas, dispostos ali pela comunidade frequentadora
do espaco!8l, E, a terceira qualidade, dizia respeito a ser um
lugar que ficava entre 0 que é exposto e 0 ndo-exposto, 0
percebido e o ndo-percebido, um lugar de passagem, um recorte
da rua que retornava para minha percep¢do como uma
complementacdo simbdlica da prépria concepcdo do objeto-

mapa.

Com a disposicdo do objeto-mapa dentro do
contexto da prépria cafeteria, ficou evidenciado que o trabalho

em questdo ndo tinha seu pertencimento fixo ao mesmo, posto

181 Conjuntamente com o map_object_1(9)_poa, apresentei cartdes postais com fotos
e fragmentos dos documentos do processo gerativo referentes ao
map_object_1(9)_poa e da acdo Posicionamentos Temporarios. Estes recortes visuais
foram dispostos nos nichos arquiteténicos junto aos demais panfletos de divulgacdo
de eventos da comunidade. Sobre a agdo Posicionamentos Temporarios irei retornar a
ele neste mesmo capitulo.



que este é passivel de
ativar-se de forma
diferenciada em outros
contextos, devido a
sua estrutura maleével
e ao seu contetdo ser
representativo de um
outro lugar-tempo
vivenciado pelo meu
corpo. O trabalho
map_object_1(9)_poa
gerou, neste local e dia
especifico, um dos
seus acontecimentos,
desta forma nédo é
formado pelo binémio
lugar-obra, néo é
dependente de um in
situ ou mesmo site
specific, mas da
existéncia de
interligacodes
passageiras entre o
objeto, o lugar e o
coparticipador, ou
ator-autor, ou, ainda, o
espectador, neste caso,
determinado pela

prépria montagem.

162
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Tenho, ao longo dos anos, preferido o chdo como
palco de atuacdo e proximidade do meu trabalho com o sujeito,
mas nesta montagem optei por jogar o map_object_1(9)_poa
(fig.100) em uma das superficies verticais, a parede, por
considera-la uma area de atuacdo visual que poderia manter
intrinseco para o transeunte a sensacdo de ndo alteracdo do
ambiente. Outras decisdes, no sentido de nao alteracdo do
espaco do café, foram tomadas durante a montagem, tal como
evitar a colocacdo de pregos®®? ou fazer uma reconfiguragdo dos
objetos e mobiliario do local. N&o me propus a criacdo de um
‘cubo branco’ intencional ou mesmo indicativo, preferindo o seu

oposto.

182 Foram aproveitados pregos ja existentes na parede e sem uso.
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Os meus trabalhos maleaveis ndo possuem uma
ambientacdo especifica e aprioristica, pois suas diferentes
acomodac0Oes séo projetadas como qualidades propositivas. A
participacdo ou aproximacdo do espectador em relacdo aos

objetos maleéveis se pressupde descontinuada e heterotopica.

Poucas foram as vezes, que construi meus objetos
maleaveis pensando no espaco onde estes seriam colocados.
Nesta situagdo, redimensiono 0S mesmos como parte
constitutiva do lugar. Dentro desse tipo de abordagem posso
citar como exemplo a instalacdo Forno, em 1993, na Usina do
GasOmetro, em Porto Alegre, em que os objetos foram criados e
dispostos sobre a “base” de um dos fornos como um palco.
Assim como alguns Desobjetos foram dimensionados para
ocupar um espaco especifico do Museu de Arte Contemporanea
— Ibirapuera - SP, em 1994. Mas como nem sempre é possivel
se produzir desta forma, utilizo a maleabilidade dos objetos

como um facilitador para acomodagdes insdlitas.
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3.2
VOLUMETRIAS AMOLECIDAS

Apreendo 0 objeto com seus pressupostos
formativos, reconhecendo nele sua presenca estendida em
relacdo a territorialidade tridimensional, além, é claro, de me
apropriar de materialidades especificas determinantes de
maleabilidades intrinsecas e extrinsecas ao objetual, a0 meio e
ao sujeito, pois considero que a maleabilidade aproxima o
coparticipador ou o ator-autor de forma mais aceitavel ao

objeto.

Com as diferentes volumetriasi®®, manifesto de
forma explicita a maleabilidade dos objetos que construo, e para

tornar indubitdvel esta qualidade, utilizo-me de massas!®

183 A palavra volumetria ou mesmo volume esta sendo usada para indicar tamanho ou
medida em unidades cubicas de ocupacéo de um objeto em um espaco Ver Dicionario
Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2009.

184 A palavra massa esta sendo usada para indicar a quantidade de matéria presente em
um corpo, ou seja, quantidade de matéria sélida ou pastosa, de maior ou menor
coesdo, geralmente de forma indefinida, que forma um aglomerado. Ver Dicionario
Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2009.
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compostas de materiais com densidades e pesos diferentes para
0s enchimentos parciais ou totais dos objetos, e por outras vezes,
chego a néo utilizar nenhuma forma de preenchimento interno,
negando quase totalmente o volume, mas nem por isso, tornando

a maleabilidade inacessivel.

As volumetrias ou as ndo-volumetrias, em meus
objetos maleaveis, tem sua partida inicial dada pelas formas
geométricas, mesmo quando estas sdo suprimidas no decurso de
finalizagdo dos trabalhos. Devo entdo confessar que nada me
parece mais belo como forma do que aquelas que sdo resultantes
de um raciocinio geométrico ou, ainda, daquelas que tem sua
forma geométrica posta em sua ambiguidade construtiva, pelo
disforme, pelas dobras, pelas tor¢Bes, pelos amontoados, em

suma, pela maleabilidade tridimensional.

Portanto, ao problematizar pressupostos

tridimensionais como as massas e as ndo massas, acabo sempre
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por utilizar-me de raciocinios que envolvem a presentificacao da
maleabilidade através da poténcia das unidades-cor somadas a
construcdo de estruturas geométricas informais e/ou poliformes.
Minhas proposicdes poéticas sdo como atos recorrentes dentro
de um mesmo problema, de maneira que 0s pequenos
desdobramentos que me permito realizar, além da acdo
projetual, apenas acessam fragmentos dessa obsessdo, cuja

maleabilidade é a protagonista.

Outro aspecto de relevancia, além da escolha por
materiais flexiveis, elasticos e moles é a poténcia da cor nestes
mesmos materiais. Neste sentido, reforco que a cor dos materiais
por mim elegidos sempre fez parte da estrutura dos objetos
CcOmMOo um recurso gque se soma as formas, chegando, por vezes,
ser o determinante das mesmas. N&o existe alteragdo da cor no
material, como por exemplo, a entrada de pigmentacdo ou
camadas de pintura sobre as superficies, pois sempre optei por
compra-las prontas (ressalva diferenciada, por exemplo, nos
trabalhos em resinas, cuja cor é elaborada e depois misturada ao
material base). A preferéncia por superficies chapadas, lisas,
com cores definidas é um dos motivos pelos quais raras vezes
utilizei-me de estamparias pré-prontas. Quando desejo o
desenho na superficie, prefiro executad-lo antecipadamente e
aplica-los aos tecidos para depois gerar 0s objetos. Irei retomar a
questdo das estampas mais adiante neste capitulo para falar da

minha atual producao.

Na série Desobjetos, realizada na década de 90, por
exemplo, apropriei-me com insisténcia das volumetrias
geométricas proximas aos cilindros e as formas circulares em
geral. Nunca foi minha pretensdo a manutengdo de uma fixidez
das formas geomeétricas utilizadas nas estruturas, pelo contrario,

0S objetos ao serem disponibilizados nos espagos tendem a ser
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percebidos como formas organicas

ou disformes.

As estruturas maleaveis
dos meus objetos se convertem
facilmente em blocos fechados,
amontoados, dobrados sobre si
mesmos, ou se expandem longitudinalmente pelo chéo,
ocupando o espaco horizontal como lugar de ativacdo. No
entanto, quando se opta por prendé-los a uma parede ou
suspendé-los no teto, os mesmos tendem a uma acomodacao

formal mais restritiva a possiveis alteracoes.
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As ressignificacbes dos objetos
maleaveis estdo ligadas diretamente a
experiéncias sinestésicas e cinestéticas através
dos indicativos proposicionais do ladico na
imprevisibilidade de uma acomodacédo fixa ou
padrdo do objeto acessado. Neste sentido, a
escala escolhida para os trabalhos torna-se de
suma importancia em relacdo ndo apenas ao
espaco que se pretende dispo-los, mas em

relagéo ao sujeito.

O trabalho Amarelo-11 (1991) (Figl05 e 106) e
Cinza-37 (1991) (Fig.107), por exemplo, tem suas estruturas

formadas por fragmentos de elipses sobrepostas, as quais séo
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perceptiveis apenas se 0s objetos forem colocados totalmente
abertos, do contrario, quando dobrados ou amontoados, sua
estrutura geomeétrica torna-se totalmente imperceptivel. A
irregularidade volumétrica das partes semicheias facilita as
transformacfes e a manipulacdo do ator-autor. N&o existe
interesse em dar conhecimento ao observador das estruturas
geométricas de partida, mas propor que ele invente formas a
partir do seu imaginario ao manusear os objetos, ou mesmo que
nem as procure, apenas ‘brinque’ com os diferentes pesos e

densidades dos trabalhos.

Em Azul-1l (1992), (fig.38),
Azul-V (1992), (fig. 108), Cinza-Roxo-VI
(1993), (fig. 109) , os elementos estruturais
sdo circulares, em forma de anéis. Quando

existe um centro, este se destaca, ndo em
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um absoluto, mas em uma relacdo de proximidade e afastamento
de suas margens. As linhas reforcam nos trabalhos a
maleabilidade estrutural do que esta dentro e do que estéa fora no
entrecruzamento de suas partes. As linhas formam volumetrias
descontinuadas, exibindo claramente a possibilidade de penetrar,
percorrer, e manipular os mesmos, embora sua escala seja
desproporcional as medidas corporais humanas. Estes trabalhos,
ao serem colocados nos espagos internos ou externos, procuram
efetivar uma apreensdo do entorno como parte constitutiva do
proprio objeto e abrem a opcdo de agdes performaticas tanto

individuais, como coletivas.

Outro grupo de objetos pode ser reunido pela

evidenciacao do uso do cilindro em suas estruturas volumétricas,



COmo um retorno aos meus primeiros objetos

da década de 80. Entre eles, estd o Linha Il
(1991), (fig.110), no qual uma unica linha
cilindrica com trés espessuras e formatos
diferentes se

interligam para se

formular como objeto

maleavel. A linha-

desenho aqui é a

prépria forma que se

tridimensionaliza e

amplia o espago

horizontal por onde se

estende, e ao

amontoar-se, sua

linearidade perdura

referenciadamente entre suas dobras. Outras vezes,
preferi usar o cilindro como pequenos fragmentos

amolecidos, como por exemplo, nos trabalho
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Vermelho-I (1993), (fig.111). Em ambos
0s objetos, os cilindros que os compdem
sdo reunidos pelas linhas que os
transpassam, permitindo dispd-los em
diferentes posi¢c6es, mantendo as
dimens@es de suas partes confortaveis a manipulacéo do sujeito
— ator-autor. No trabalho Azul-Roxo-1 (1994), (fig.112), o
cilindro azul, além de atravessar a forma do elemento roxo,
apresenta-se vazio com a possibilidade de se desvirar
parcialmente, engolindo parte do volume roxo, retomando uma
ideia que j& havia sido explorada por mim em outros trabalhos
como o Mol 5 (fig.16) e o Avesso (fig.85). Os cilindros nestes
trabalhos sdo linha, volume, o dentro e o fora, os vazios e 0s

cheios.
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Figura 113: Teté Barachini,
Sobreposto-1 , 580x280x60cm
(aproximadamente), 1994-95
[Foto: Jodo Mussolin]

Figura: 114: Teté Barachini, Sobreposto-II1 ,
470x370x50cm (aproximadamente), 1994-95
[Foto: Jodo Mussolin]
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Ainda entre os trabalhos com estruturas volumosas,
estdo os Sobrepostos-I (fig.113), e Sobrepostos-111 (fig.114), de
1994-95. Estes objetos fundamentam-se a partir de estruturas
desconexas como se fossem unidades isoladas e, ao sobrep6-las
entre si, firmam novas conexdes e interdependéncias entre as
partes a fim de perder as referéncias e fragmentar as estruturas
geométricas, saturando-se pela abundancia e pelo exagero dos
elementos que os compdem no todo, formulando uma massa
volumétrica disforme e maleavel, compostos de partes que se

aglomeram pelo principio da assemblagem.

Em 2012, retomei o0s
volumes associando basicamente
questbes que perpassaram em
outros momentos 0S meus
trabalhos. Uma das questdes
refere-se a "desconstrucdo” da
geometria implicita na estrutura do
trabalho. O exemplo mais visivel
encontra-se no objeto Sem titulo de
1990, (fig.115), composto de
sobreposi¢cdes de planos
retangulares vazios, com linhas-
tubos preenchidos com enchimentos leves feitos de espuma e
poliuretano expandido. Estas sobreposices de vazios sempre
me inquietaram pelos mais diferentes motivos, tais como:
reforgar ou destruir uma Idgica construtiva geométrica implicita
nos meus raciocinios; conseguir achar uma forma de colocar
estas pecas - quase roupas -, acessiveis aos outros; e, finalmente,
pensar sobre os limites entre os volumes e 0s ndo volumes que

compdem meus objetos.
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Pensando sobre estas des-estruturas, comprei Varios
tecidos com estampas prontas, cuja tematica era listas paralelas
ou perpendiculares, compostas por linhas de diferentes
espessuras, formatos e cores, e sempre simétricas modularmente
entre si. Com estes tecidos, construi os objetos Lista-1 (2012),
fig. 116,117 e 118), Lista-2 (2012), (fig 119 e fig.122), e Lista-3
(2012), (fig.120, 121 e 124). Aparentemente, os desenhos das
listas que estes tecidos possuem sé&o indicativos de um caminho
ou corte obrigatério a ser mantido. Portanto, saindo de uma
estrutura “rigida”, dada por estas linhas estampadas presas as
superficies, procuro evidenciar a des-construcdo dos volumes
irregulares finais concebidos por mim ou, as estruturas

disformes resultantes ou deforméaveis pelo acesso do ator-autor.
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Figura 117: Teté Barachini, Lista-1,
60x25x5cm (aproximado), 2012
[Foto: Alice Barachini Torres]



178

Figura 118: Teté Barachini, Lista-1,
60x25x5cm (aproximado), 2012
[Foto: Alice Barachini Torres

Figura 119: Teté Barachini, Lista-2,
64x40x6cm (aproximado), 2012
[Foto: Alice Barachini Torres]
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Figura 120: Teté Barachini, Lista-3, 90x45x16cm
(aproximado), 2012 [Foto: Alice Barachini Torres

Figura 121: Teté Barachini, Lista-3, 90x45x16cm
(aproximado), 2012 [Foto: Alice Barachini Torres
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Figura 122: Teté Barachini, Lista-2, 64x40x6cm
(aproximado), 2012  [Foto: Alice Barachini Torres]

Figura 123: Teté

Barachini, Lista-2 e Lista 3, , 2012
[Foto: Alice

Barachini Torres]
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As ambiguidades construtivas deflagradas entre
desenho/volume e entre volume/massa nos objetos hibridizam e
se indefinem quanto maior for a participagdo com os mesmos. A
possibilidade de percorrer, enredar-se, penetrar e manipular os
meus objetos, numa escala compativel as medidas humanas, ou
ainda quando estes excedem, busca oportunizar a entrada do
corpo e uma apreensdo ativamente diversificada do espaco real e
dos espacos virtualizados por estes. Dispostos diretamente no
ch&o, dobrados sobre suas volumetrias maledveis, em espacos
fechados ou em espacos abertos e publicos, estes acabam por
problematizar o acesso do ator-autor e deste, em seus pequenos

atos performaticos.
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Dessa forma, as minhas estruturas maleavelmente
informes encerram figuras geométricas como ideias
tridimensionais, ocupando espacos, estendendo-se ou
contraindo-se na medida em que sdo acessadas pelo sujeito.
Estes objetos depositam, assim, na experimentacdo, a sua
identificacdo e desidentificacdo formal pela maleabilidade posta

neles.
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3.3
RESISTENCIA DUCTIVEL

Paralelamente a minha producdo de objetos
explicitamente maledveis, encontram-se 0s objetos realizados
com nés. Entendo que os n6s contém a maleabilidade e o gesto
da resisténcia concomitantemente, e sdo elementos recorrentes
em meus pensamentos. Por vezes, quase invisiveis, sendo
utilizados apenas como recurso técnico de juncdo, e por outras
ocasides, 0s nds tornam-se os propulsores da concepcdo dos
meus trabalhos. Nés, por exemplo, como figuras individuais em
trabalhos da série Um (1992) e Preso (1993-1994), ou na
repeticdo de um gesto na instalacdo Q.D.R.B Vermelho (1993),
ou como trama de amarracdo de involucros nos trabalhos
Contidos (1994-1996), ou pontos dobrados em linhas como
teresas em Rotas de Fuga (1998-2000), no Ematomabordoada
(2004) e Jipejibu-monzamimosa (2005), ou ainda, quando
aglutinados em so6lidos nodulares na série C e Q (2012-2013), ou

quando constroem tramas desarranjadas em trabalhos como o
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Resto Vermelho (2011-12) e Peso Azul (2011), que remetem

indiretamente a ideia pertinente aos map_object (2006-2012).

Os nos, as trancas, a ligaduras e as torcdes, para
Maurice Fréchure!®, ndo apenas estdo ligados
antropologicamente a procedimentos que representam as formas
pelas quais nos relacionamos culturalmente com a guerra, com o
amor e com a vinganga, como estes procedimentos consistem
em reaprender o gesto fundador do homo artiflex, para os
artistas. Acrescenta-se a estes gestos, a consciéncia pela escolha
de materiais flexiveis ou moles, sem 0s quais ndo seria possivel
0 amarrar, o trangar, o lacar, o torcer, ou ainda, o ligar das partes
de uma mesma estrutura ou de estruturas de procedéncias

distintas.

Utilizados por mim, apenas como recurso técnico
para construir objetos, os nés, a partir da década de 90, passaram
a chamar minha atencdo pelos formatos resultantes de suas
torcbes e entrecruzamentos. Resgatei-0s, assim, em meio as
minhas assemblagens, isolando-os como elementos
individualizados ou os multiplicando em dezenas de amarragcfes
e torcOes. No trabalho A menor distéancia entre dois pontos
(2002), os nos, além de fazerem parte de um recurso técnico, ja
que eles fechavam as extremidades de uma tira de tecido que
imitava couro de vacal®, eram também parte da solucdo do

problema da representacdo da distancia ali posta.

Uma Unica linha monocromatica de tecido ou

de plastico preenchidos com o0s mais variados materiais

185 FRECHURET, Maurice. Le Mou et ses formes: Essai sur quelques catégories de la
sculpture du XXe siécle. Paris: Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, 1993, p.
211-212.

186 Esta € uma das raras vezes que utilizei um tecido com uma estampa ja pronta.
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formavam os nés fechados em si — meus pequenos objetos da
série Um (1992), (fig.125). Em 1993, com nos soltos, feitos de
tecido monocromatico vermelho, montei a instalacdo Q.D.R.B
Vermelho (1993), no Museu de Arte Contemporanea de Curitiba.
Na sala destinada, distribui aleatoriamente dezenas de nds -

unidades vermelhas e macias -, a partir da repeticdo de um sé



gesto. Do acumulo e da repeticéo,
ao invés de conseguir a desordem
e 0 caos, firmei o siléncio na
superficie do chd no espaco
expositivo. A experiéncia desta
exposi¢cdo trouxe-me novas
perspectivas do uso dos nds como

elemento de ambiguidades.

Entre os anos de
1995 e 1996, passei a fazer nés
isolados e extremamente
amolecidos, depois 0s

mergulhava em resina

186

translucida, ndo polida, sem uma forma determinada externa,

resultando nos objetos Presos (1995-1996) (fig.126 e fig. 127).

O que desejava, com estes objetos, era torna-los - os nos -,

inacessiveis e protegidos de qualquer alteragdo. Na procura por
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ajustes nos resultados finais, acabei
utilizando, além da resina, o gelo e o
silicone. O silicone se apresentava
gelatinoso e de aspecto gosmento, trazendo
0o mole para o externo, enquanto o gelo
lembrava a resina pela transparéncia difusa,
mas mantinha o volume do entorno
transitorio, tornando o n6 maleavel

acessivel novamente depois de algumas horas.

Entre os anos de 1996 e 1998, meu escasso tempo
para permanecer no meu atelier trabalhando fez com que eu
considerasse 0 meu corpo um atelier ambulante. Todo e qualquer
lugar que conseguia parar em meio as maratonas de trabalho em
Séo Paulo, era o lugar para pensar e executar a minha producao.
E, desta forma, mais uma vez 0s nés e as amarracOes
propiciavam a construgdo dos trabalhos dentro destes
deslocamentos, que representam fragmentos de tempo roubados
cotidianamente. Surgiram deste periodo os Contidos
(1996-1998), (fig.128, 129, 130 e 1131), objetos amarrados, 0s



quais raramente passavam a
sensacdo de afago, pois suas
maciezes e maleabilidades,
quando existentes, eram
postas internamente e
inacessiveis, resguardadas
por grades de metais
construidos através de tramas

disformes e precérias.

Cansada da
urbanidade cadtica, das
aglomeracdes insanas e,
principalmente, dos
enclausuramentos
obrigatorios em nosso

territorio brasileiro, desejei

188
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ter uma terezal®” para uma
Rota de Fuga (1995-1999).
Surgiu, entdo, uma série de
teresas de diferentes tecidos
e ndo tecidos, em sua
maioria, frageis e
fragmentadas, a ponto de
inviabilizar qualquer
alternativa de fuga. A ideia
do trabalho era distribuir
fragmentos de teresas entre
0s moradores de rua da
cidade de S&o Paulo, mais
especificamente entre o0s
que se alojavam proximos

ao Minhocao?ss.

Anos mais tarde, compartilhei’®®, o projeto Rota de
Fuga com o coletivo Deusamornal®®, em Santa Maria-RS. E, em
2004, realizamos uma intervencao/acdo no espaco do Campus
Universitario da UFSM, com o nome de
EMAtomaBORDOArDA (2004)%1, (fig.132). Para a execucdo

deste trabalho, construimos coletivamente, né a nd, uma enorme

187 Na giria entre os presos, tereza significa corda feita de tecidos utilizada para fugas.
Como as minhas terezas ndo levam a fuga, uso a grafia do nome com s — teresa.

188 Minhocé&o é o Elevado Presidente Costa e Silva, via expressa elevada que corta a
regido central de Sdo Paulo. O elevado recebeu o apelido de Minhocdo pela
populagdo. Por residir proximo a ele — Bairros de Higiendpolis e Santa Cecilia —,
acabava por conviver cotidianamente com os moradores de rua que ali se abrigavam e
residiam.

189 \fer RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. Sdo Paulo. Sdo Paulo: Editora 34,
2005.

190 Documentagdo sobre os trabalhos em: www.ufsm.br/deusamorna.

191 Participaram deste trabalho: Bibiana Silveira, Claudia loch, Dante Acosta, Fabio
Dotto Machado, Michele Oliveira, Monike Dias, Raul Dotto Rosa, Sara Santos, Teté
Barachini, Vanessa Freitag. Disponivel em: http://coral.ufsm.br/deusamorna/
emal.html e/ou http://www.barachini.com.br
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teresa-roxa, confeccionada com retalhos de tecidos e néo
tecidos. A acdo consistiu-se no deslocamento continuo dos
integrantes do coletivo Deusamorna enquanto era desfeito o
grande rolo construido com a teresa-roxa. O percurso perfazia o
perimetro interno e externo dos prédios localizados no Campus
da UFSM, entre eles, o Centro de Artes e Letras. Ao invés de
efetivar a fuga, a ideia da acdo era se deslocar de maneira
transversal pelas territorialidades praticadas nos caminhos
funcionais a fim de interrompé-los ou reafirma-los como lugares
ativos. Em 2005, o
coletivo Deusamorna
retoma as teresas com
o0 trabalho JIPEJIBU-
MONZAMIMOSA/
roxo-cor-de-rosa
(2005)1%2, (fig.133),
com outra agdo de
percurso, agora no
centro da cidade de
Santa Maria. Um
passeio coletivo pelos
pontos principais
deste pequeno centro
urbano, puxando com
as teresas carrinhos
customizados em &reas permitidas apenas para circulacdo de

pedestres.

192 Participaram desta acdo: Bibiana Silveira, Claudia Loch, Dante Acosta, Enio
Monteiro, Fabio Dotto, Michele Oliveira, Monike Dias, Raul Dotto Rosa, Sara Santos,
Teté Barachini e Vanessa Freitag. Disponivel em: http://coral.ufsm.br/deusamorna/
jipel.html e/ou http://www.barachini.com.br
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Figura 134: Teté Barachini, C-4, 75x30x25 (aproximado), 2012
[Foto: Alice Barachini Torres)
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apenas em 2011, durante o meu doutorado, voltei a
produzir trabalhos com nés, reutilizando os restos do
material que havia produzido para executar meus
objetos-mapas. A série C (2012-2013), (fig.134, 135,

136, 137 e 138), por exemplo, sdo figuras cilindricas

enosadas, volumes compostos de fragmentos de linhas
com nodulos que se estruturam sobre si mesmos. As linhas
gue o constroem mantém a rigidez do volume enquanto a

sua superficie é indicativa de permanéncia da maciez. Estes



volumes cilindricos, um tanto
disformes, séo para mim linhas
volumétricas interrompidas,
fragmentos de volumes
objetuais repetitivos que detém
a maleabilidade na
ambiguidade dos nos e na
materialidade do que os

constituem.

Deste periodo
também sdo os trabalhos como
Resto Vermelho (2011-2013),
(fig.142 e fig.143), Peso Azul
(2011) (fig. 139 e fig.141) e
Linhano (2012) (fig.140), que
foram construidos como tramas
nodulares sem uma estrutura

formal determinante. Apenas o

193
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Figura 139: Teté Barachini, Peso Azul ,
160x70x30cm (aproximado), 2011
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peso resultante da aglutinagdo das partes € que determina as
posicOes possiveis do objeto. A tridimensionalidade estabelece
entroncamentos nodulares de percursos indeterminados, pelo
menos, inconclusos de seus inicios e finais. As tramas feitas por
entrelagamentos indicam a infinidade de curvas que se
presentificam na permanéncia da ideia da forma do no.
Retomando 0s meus mapas
indiretamente, aqui o nd indica a
sequéncia do percurso e € o ponto de

passagem de uma ordem a outra.

O trabalho Peso Azul
(2011), mesmo sendo macio em suas
tiras, coloca-se adensado. O peso é
ganho ndo por sua materialidade,
mas pelo acumulo de nés que dao
solidez a sua deformidade maleavel.
O trabalho Resto Vermelho
(2011-2013), por outro lado, se
coloca disforme em sua estrutura
como um todo e ndo apresenta
nenhuma firmeza recorrente e, além
do seu ‘corpo principal’, penso nele
como um continuo que agrega Novos
fragmentos de linhas/tiras nodulares
de diferentes pesos e de diferentes
materiais. O seu tempo de
construcdo ndo finda agora nesta
apresentagdo, mas ao contrario,
apresenta-se aqui apenas como parte
de algo que deverd continuar a ser

construido e constituido nos proximos
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anos. Ele é um aglutinador de noés feitos de tiras

dispares essencialmente vermelhas e maleaveis.

Para mim, o nd6 é uma figura, um

elemento, uma estrutura, uma ideia, é a dobra de

uma linha sobre si, gesto aparentemente simples de
conotacdes complexas e ambiguas, barroco no
fazer e no pensar, permanéncia do que ¢
Impermanente, curvas, dobras, percurso de um ato.

Omar Calabrese'® retoma o n6, juntamente com o

193 CALABRESE, Omar. A idade Neobarroca. Portugal:Lishoa, Edi¢ces 70, 1999. (p.
147)



labirinto, como figuras barrocas.
Ele afirma que o n6 “é a metéfora
do movimento™” [grifo do autor].
Ao observarmos um né qualquer,
por mais simples que ele seja,
“veremos que o verdadeiro
problema ndo € desfazé-lo, mas
distinguir por meio de que
movimento um Unico fio parece
tornar-se dois”%*. Neste entre, do
estavel ao transformével, o nd é a
linha que se torna ponto, volume
compacto, objeto-desenho que
insiste em negar uma ordem
planar. Suas curvas remetem a
terceira dimensdo como sua
representacdo primeira, e quando
materializadas, passam a assumir a
quarta dimensdo: o tempo do
percurso. Nos nos, o maleavel é

pensamento que se dispde.
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194 CALABRESE, Omar. A idade Neobarroca. Portugal:Lishoa, Edi¢ces 70, 1999. (p.

148)
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3.4
PERCURSOS DOBRADOS

As linhas, tanto como elemento gréafico
bidimensional de representacdo tridimensional ou como
elemento fisico tridimensional de materialidades maleaveis,
estdo sempre proximas aos meus pensamentos plasticos.
Desenhar no espaco ou a partir do espaco faz parte dos meus
procedimentos projetivos e do meu imaginario conceptivo. Com
a linha amolecida, produzo objetos maleaveis que se alternam
entre os vazios e 0s volumes em um jogo de estar e ndo estar

presente no espaco.

Os materiais que escolho para as minhas linhas se
mantém com qualidades maleaveis, propiciando o amarrar, 0
dobrar e o torcer. Entre os principais materiais que utilizo,
encontram-se os corddes de algodéo, os fios de metal, os fios de

plastico e as borrachas, mas o que mais utilizado sdo 0s meus
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tubos de tecidos preenchidos ou semipreenchidos com diversos
materiais para determinar pesos e densidades diferentes. Estes
tubos sdo utilizados sozinhos ou como conexdes entre volumes
ou ainda, como desenho volumétrico sobre as superficies dos

objetos.

Além das linhas que utilizo nos trabalhos
volumetricos ou nos trabalhos com nos, a linha tornou-se
essencial para construir minha série map_object (2006-2011).
Elas — as linhas — s&o participes da representacdo do conceito de
percurso que se constitui em mapas lineares de trajetos pessoais,
ao mesmo tempo que, ao serem maleaveis, afastam-se da
representacdo explicita para se tornarem materialmente ‘apenas’
um objeto emaranhadamente amolecido. Na série map_object,
resolvi privilegiar a linha como elemento construtivo e
conceptivo. Com ela, estabeleci meus volumes e meus
emaranhados enosados, desenhando mapas construidos com
linhas (tubos) volumétricas dobradas e redobradas, estendidas

ou flexionadas nos espacos.

Os objetos-mapas que construo estdo intimamente
ligados aos meus deslocamentos corporais, que tem sua
ocorréncia nos meios urbanos nos quais circulo. Estes percursos
criam no meu imaginario um emaranhado como um continuum
infinito. Meu corpo torna-se o elemento que deflagra na rotina
cotidiana 0 acesso aos espacos de circulacdo e, deles, tento
tomar consciéncia corporal como micro acontecimentos

cotidianos fragmentados e impermanentes.

Dos meus deslocamentos reais e imaginarios surgem
desenhos que representam uma cartografia estritamente pessoal.
A linha ganha espessura transformando-se em objetos-mapas

maleaveis, cujas territorialidades a que se referem sédo



200

absolutamente temporarias, pois 0 meu interesse esta no
percorrer e ndo nas areas fronteiricas ou nos limites dos espacos
representativos. Meus percursos sdo acdes rotineiras e
silenciosas realizadas nos espagos urbanos que o meu corpo se

encontra, ou que penso que se encontra, de forma ndo fixa.

Os primeiros map_object surgiram em funcdo do
meu estranhamento ao trocar o endereco da minha residéncia de
S&o Paulo-SP para a cidade de Santa Maria-RS e do meu esforgo
para absorver o pequeno espago urbano em que a minha rotina
passava a ser praticada.

Iniciei, entdo, uma série
de trabalhos
representativos das
minhas tentativas de
aproximacdo corporal

com aquela cidade.

Entre os
trabalhos anteriores, que
considero proximos as
questbes que envolvem
0s percursos urbanos,
além dos ja citados
anteriormente, como o0
Projeto Rotas de Fuga
(1998-2000)(Sao Paulo) e
trabalhos executados coletivamente com o grupo Deusamorna
(2003-2005), cabe aqui trazer mais uma experiéncia realizada

junto com este mesmo grupo. Trata-se do trabalho Limitados
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(2004)1°5, (fig.144 e fig.145), no qual
desenhamos um mapa/croqui que
representava o territdrio brasileiro do
nosso imaginario, composto de
trilhas de deslocamentos entre os pontos de referéncia turisticas
e ndo turisticas. Assim, os limites reais e os limites estabelecidos
pelo grupo mantinham todos dentro de uma territorialidade
inexistente. Além do mapa, havia as gravagdes das reunides, 0s

escritos e as fotografias do grupo, e ainda, um site interativo.

As gravacOes das reunides foram feitas em uma Unica
fita cassete, sobrepondo aleatoriamente as conversas. O objeto
sonoro, composto do aparelho de fita cassete com uma cesta

tosca de apoio e a fita com as gravacdes, foi enviado para

195 | imitados (2004) trabalho coletivo do Deusamorna. O trabalho teve participacdo
no Fraenkelstein Projects 2, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, outubro/2004. Organizado
por Erika Fraenkel e Carlo Sansolo. Participaram deste trabalho: Bibiana Silveira,
Claudia Loch, Dante Acosta, Fabio Dotto, Inaja Neckel, Michele Oliveira, Monike
Dias, Raul Dotto Rosa, Regis Liberato e Sara Santos, Teté Barachini, Vanessa
Freitag.
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participar do Evento Fraenkelstein — Projects 2, no Espaco de
Cultura Humanistica, no Rio de Janeiro. O mapa/croqui foi
transformado em imagem digitalizada e utilizado para gerar o
fundo de um site interativo que continha pequenos fragmentos
escritos das conversas do grupo, pedacgos de textos de leituras de
livros e uma série de fotografias que davam conta de registrar o
processo de execucdo do trabalho. O site foi construido com a
imagem do mapa e com uma configuracao de visualizagdo maior
que o padréo estabelecido nas telas dos monitores, limitando,
assim, a apreensdo total da imagem e das informacgdes nela
contida. Ao construir o site para o Limitados (fig. 145)1%, retirei
a sequéncia ndo apenas do espago visual, mas do acesso 14gico

que se usa dentro dos sistemas interativos para internet, pois o

conceito de fragmentacdo e de ndo apreensao do trabalho em sua

1% O site disponivel em: <http://coral.ufsm.br/deusamorna/limitados_site_interno/
home_limitados.htm#>

Ou ver o site em : http://coral.ufsm.br morna/limit _Site_intern
home_limitados.htm ou, ainda, em www.barachini.com.br
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totalidade deveria ser mantida. O percurso, aqui, pertencia a
uma outra forma de deslocamento, poderia mesmo afirmar
efetivamente que era a apresentagéo e representacédo de um ndo-

deslocamento corporal dos que participaram do trabalho.

Apesar de ter compartilhado experiéncias com o coletivo
Deusamorna, as agdes com o grupo ndo davam conta de resolver
a minha percepcdo individual em relacdo aos espacos de
circulacdo das cidades. Resolvi, entéo, acessar o Google Earth e
trabalhar a partir da visualidade das imagens dos satélites sobre
a cidade de Santa Maria, na qual me encontrava residindo
naquele momento. Mas, assustadoramente para mim, a cidade de
Santa Maria, em 2006, ndo estava no sistema de localizacdo do
Google. Apenas uma mancha rosa (fig. 146) indicava
parcialmente a sua posi¢do geografica. A impossibilidade de ter
a localizacdo das ruas e dos lugares em uma ferramenta publica

e de facil acesso atraves da internet, surtiu na minha percep¢éao

visual uma angustia absoluta, como um atestado de n&o

pertencimento ao todo geografico do planeta.

Para reverter esta sensacdo de isolamento geografico
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e social, meu primeiro
impulso foi iniciar uma
série de desenhos que
representavam a
memoria dos meus
percursos na cidade,
gerando, assim,
cartografias
imaginarias. Depois,
debrucei-me sobre a
cartografia ‘turistica’ da
cidade, realizando mais
uma série de desenhos. Desses desenhos, realizei pequenos
prototipos tridimensionalizados em metal (fig.148 e 149) e
outros desenhos feitos sobre tecidos sobrepostos, dobrados e
costurados e destas experimentagbes, fiz os primeiros
map_object, que passaram a constituir as minhas cartografias

maleaveis.
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O meu imaginario sobre os percursos realizados na
cidade, no entanto, ndo acalmavam uma necessidade de preciséo
geométrica destas trajetorias. Desejava registrar 0S percursos
com coordenadas de localizacdo geografica através de latitudes e
longitudes e, em tempo real. Para solucionar esta vontade,
comprei um aparelho de GPS (Global Positioning System)!®’ de
trilha, (fig.150), e comecei a andar com ele diariamente,
recolhendo os dados de todos os meus deslocamentos. Estes
dados foram passados para um programa computacional de
mapas e depois foram impressos, resultando em meus
‘desenhos-registros’ e, a partir destes, realizei outros desenhos,
gue os compreendo como ‘desenhos-diagramas’ e,
com estes ultimos, projetei e executei outros
map_object tridimensionalizados em material

maleavel.

A partir da impressdo dos desenhos-
registros retirados dos dados fornecidos pelo
GPS, inicio o que considero meu processo
criativo de transformacdo, executando os
desenhos-diagramas projetivos que séo
representativos da memoria das minhas sensacdes
corporais sobre 0s meus percursos. Os processos
de registros e as projecGes imaginarias dos
deslocamentos se entrecruzam em uma espécie de
simbiose, porque mesmo existindo os desenhos-
registros a partir do GPS, que traduzem 0s meus
percursos de forma mensuravel através de uma representacédo

gerada por programas computacionais, estes sdo transmutados,

197 GPS - Sistema de posicionamento por satélite americano. Além desse, existe o
GLONASS russo e mais dois sistemas em processo de implantagcdo: o GALILEO
europeu e 0 COMPASS chinés.
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diferenciados, e por vezes, tornam-se aparentemente autbnomaos

em relacdo aos primeiros.

Com estes dois momentos do desenhar (desenhos
gerados pelo GPS e desenhos realizados por mim), intento
evidenciar a relacdo de pertencimento do meu corpo aos espagos
coletivos das cidades, na medida em que 0s registro e 0S
vivencio cotidianamente. Para a escolha da execucdo deste ou
daquele ‘desenho-diagrama’, em um objeto-mapa, mantenho o
meu livre arbitrio ao praticar ajustes e alteracGes que considero
importantes na tentativa de
manter implicito, no trabalho
tridimensionalizado, a minha
percepcao corporal em relacéo ao

meio no qual transitei.

Os desenhos nos
map_object redimensionam 0s
percursos essencialmente
graficos, passiveis de serem
amontoados, pendurados,
dobrados ou apenas largados,
dando-lhes espessura. Estes — 0s
map_objects — aparentemente se
desconstroem por sua
maleabilidade e entregam-se em
‘aberto’ ao outro para a
experimentacdo e a diluicdo de

sua propria referéncia primeira.

Os map_object
amolecidos representam néo

apenas a minha relacdo com a cidade de Santa Maria, no periodo
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de 2006 a 2008, mas a representacdo dos meus deslocamentos
realizados na cidade de Porto Alegre, na qual estou residindo
desde 2009, e esporadicamente, a relacdo com as cidades para as
quais viajo temporariamente. Os meus registros, que desde 2009
passaram a ser sistematicamente realizados pelo GPS,
subdividem-se em registros de deslocamentos nos lugares de
residéncia, presos a rotinas circunstancialmente obrigatorias,
realizadas em um longo periodo de tempo (semanas/meses) e em
registros de percursos em cidades nas quais permaneco
temporariamente (horas/dias) (fig. 151), com deslocamentos

sem uma rotina especifica.

As praticas artisticas, a partir do século XIX até os
dias de hoje, ao se estabelecerem némades nos espagos urbanos,
tanto em acbes de oposicdo ou de compactuacdo com as
estruturas dadas, de uma forma ou de outra, produzem uma
critica ao urbanismo. S&o exatamente estas praticas criticas que
considero pertinentes e tento aproximar da minha producdo em
arte com a série map_object. O conceito de psicogeografia dos
Situacionistas, por exemplo, mesmo aproximando-me, ressalvo
as diferencas em relacdo aos meus trabalhos atuais, pois 0s
Situacionistas geravam mapas a partir da pratica da deriva, a
qual consistia em percorrer os espacos das cidades, caminhando
sem um destino predeterminado, a fim de obter conscientemente
uma acgdo ‘ludico-construtiva’. Entretanto, o que me atrai nesta
pratica da deriva, ndo é o caminhar sem destino, mas a

possibilidade de pertencer ao meio urbano através de acGes que
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desterritorializem, o que Deleuze e Guattari'® conceituam como
espacos estriados das cidades em espacos lisos. Uma acéo
nbmade na qual o meio é absorvido e reconstruido

individualmente, sobrepondo a estas, outras significacoes.

As estruturas visuais criadas pelas ruas ou vias,
assim como as grandes é&reas abertas de circulagdo para
pedestres, ao mapearem as possibilidades de trajetos como areas
eminentemente publicas, legitimam héa séculos os deslocamentos

no urbano. Pertencentes ao coletivo, estes espacos ensejam

diferenca que concerne a superficie ou ao espaco. No espago estriado, fecha-se uma
superficie, (...); no liso, ‘distribui-se” num espaco aberto, conforme frequéncias e ao
longo dos percursos”. Também, parece-me importante ver sobre este assunto:
SCHULZ, Sonia Hilf. Estéticas urbanas: da p6lis a metrépole contemporanea. Rio de
Janeiro: LTC, 2008
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Figura 153: Teté Barachini, map_object_[1m]stm,
190X120X10cm, 2007 [Foto: Paulo Kuhlmann]

Figura 154: Teté Barachini, map_object_[8m]stm,
400x230x10cm, 2007 [Foto: Paulo Kuhlmann]
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neles, e através deles, relacdes entre 0 meio e 0 sujeito,
transformando-se, por vezes, em narrativas espacializantes.
Segundo Certeaul®®, as narracGes de percursos mantém uma
“relacdo entre o itinerario (uma série discursiva de operacdes) e
0 mapa (uma descricdo redutora das observacdes)”, na qual o
itinerario, ou seja, 0s percursos, instauram-se como agdes de
praticas no espago e 0 mapa da a ver o conhecimento da ordem

dos lugares.

Meus deslocamentos ndo se propéem como
narrativas através de referenciais cartograficos. Embora exista a
captacdo pelo GPS das trilhas urbanas que fago, prefiro me
sobrepor aos ‘mapas’ representativos e deles me desprender a
ponto de apenas restar o deslocamento linear de fragmentos de
tempo. Mesmo sendo devedora direta das experiéncias
praticadas pelo meu corpo em suas areas de circulacdo urbana,
ao me desapegar da captacdo mensuravel destas localizagdes,
invento o ‘mapa’ dos meus percursos, que transformam a
percepcao do espaco fisico em meu espaco mental, e entrego ao
outro um objeto maleével, dobravel, representativo de uma
percepcao pessoal do espaco liso que se formula sobre o espaco
estriado urbano. Os map_object sdo 0s meus mapas, meus

percursos e meus tempos de experimentacao urbana.

Os espacos das ruas sdo como linhas passiveis de
serem percorridas e de serem capturadas pelo GPS, somadas a
elas, a percepcdo dada pela memoéria do corpo que transita
resulta no meu imaginario em desenhos de linhas ‘tortas’

referentes ao espago percorrido, compostas por fragmentos

199 CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano:1. artes de fazer. Petrépolis, RJ:
Vozes, 1994, p. 204.
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sobrepostos e justapostos pelo tempo de ocorréncia nos
deslocamentos e permanéncias. Sao estas mesmas linhas que
contém seus vazios e seus cheios e que, ao presentificarem-se na
terceira dimensdo, adquirem além da espessura, uma cor
representativa de sensacGes perceptivas e uma materialidade

maleavel.

Nestes trabalhos, a linha tridimensionalizada
objetual e maledvel se formula como volume, e como seu
oposto, reafirma a qualidade da bidimensionalidade,
principalmente quando suas estruturas evidenciam-se
planificadas e passiveis de serem dobradas sobre si mesmas

como um ‘mapa’. Os objetos-mapas ndo sdo reféns de uma
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Figura 156: Teté Barachini,
map_object_[8m]stm400x230x10cm, 2007
[Foto: Paulo Kuhlmann]

Figura 157: Teté Barachini, map_object_[3m]stm,
200x120x7cm, 2007
[Foto: Paulo Kuhlmann]
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disposicao final especifica, pois a maleabilidade de suas
estruturas evidencia e auxilia a reversibilidade desconstrutiva
permanente das suas disposi¢cbes no espaco e, principalmente
quando estes objetos se entregam a uma proximidade corporal

junto ao outro, ator-autor.

A producéo referente a série map_object, produzida
em Santa Maria, entre 2006 e 2008, foi aqui o dividida em trés
grupos para facilitar a minha explanagdo. O primeiro grupo €
formado pelos trabalhos map_object_[1m]stm(2007), (fig.152 e
153), map_object_[8m]stm (2007), (fig. 154, 155 e 156), e
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map_object_[3m]stm (2007), (fig. 157 e 158), que representam
registro do meu imaginario, no qual as distancias e as escalas
ndo possuiam valor algum, trazendo junto a si, um desenho que
se insere como elemento grafico ou como uma memoria do néo
realizavel, uma imagem que se postula latente: os trilhos dos

trens, compostos de paralelas de deslocamentos deslizantes e por
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Figura 161: Teté Barachini, map_object_[7mc]stm, 250x150x10cm
(aproximado), 2008
[Foto: Norberto Staggemeier]

Figura 162: Teté Barachini, map_object_[2mc]stm, 250x280x20cm
(aproximado)2007-08.
[Foto: Norberto Staggemeier]
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Figura 163: Teté Barachini, map_object_[12mc]stm, 490x90x10cm
(aproximado), 2007. [Foto: Alinne Zucolotto]

Figura 164: Teté Barachini, map_object_[12mc]stm,
490x90x10cm(aproximado), 2007.
[Foto: Alinne Zucolotto]
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seus fragmentos de suportes transversais, determinantes de
velocidades. Meus deslocamentos imaginarios nestes trabalhos
diziam respeito a uma vontade de me apropriar deste signo, que
atravessa historicamente e fisicamente a comunidade da cidade
de Santa Maria, em um ato simbdlico de pertencimento e
compartilhamento das minhas acGes temporarias junto a esta

mesma comunidade.

O segundo grupo se estabeleceu na tentativa de
reconhecer sobre o mapa cartografico local, os percursos
rotineiros, sobrepondo-se aos mesmos, a questdo do tempo
imaginario. Consciente de uma rotina, 0 map_object_[12mc]stm
(2007), (fig.163 e 164) representa um dia sem desvios na rotina
padrdo; o map_object_[7mc]stm (2008), (fig.161, 159 e 160),
uma semana vivenciada em 2008, e, um terceiro trabalho,

map_object_[2mc]stm (2008-2009), (fig.162 e 165), representa
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Figura 166: Teté Barachini, map_object_[1gps]stm,
390x210x7cm (aproximado), 2008.
[Foto: Paulo Kuhlmann]

Figura 167: Teté Barachini, map_object_[1gps]stm,
390x210x7cm (aproximado), 2008.
[Foto: Paulo Kuhlmann]
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Figura 168: Teté Barachini, map_object_[4gps]stm,
310x190x10cm, 2007-08. {Foto: NorbertoStaggemeier]

Figura 169: Teté Barachini, map_object_[4gps]stm,
310x190x10cm, 2007-08. [Foto: Paulo Kuhlmann]
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Figura 170: Teté Barachini, map_object_[4gps]stm,
310x190x10cm, 2007-08. [Foto: Paulo Kuhlmann]

Figura 171: Teté Barachini, map_object_[3gps]stm,
620x140x17cm (aproximado), 2008
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diferentes percursos realizados em fragmentos de tempos
concomitantemente a percursos que desejava realizar por locais
desconhecidos. A opc¢éo pela cor cinza em sua totalidade, neste
trabalho, tem apenas uma significacdo simbolica em relacdo a
uma sensacao térmica e visual dos invernos frios e das espessas

neblinas vivenciados na cidade.

E, finalmente, o terceiro grupo tem seu registro com
o auxilio de GPS e softwares especificos, no qual é possivel
marcar o deslocamento e o tempo de forma mensuravel, dos
percursos realizados por mim como sendo fragmentos de

pequenos instantes de rotina. Deste método resultou uma série
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de desenhos, dos quais optei por realizar trés trabalhos:
map_object_[1gps]stm (2008), (fig.166 e 167),
map_object_[4gps]stm (2007-2008), (fig. 168,169 e 170) e o
map_object_[3gps]stm (2008), (fig.171 e 172). E, a partir do uso
deste equipamento para 0S meus registros, estabeleci novos
procedimentos de trabalho, os quais venho realizando desde
novembro de 2008, e de forma mais intensa desde fevereiro de

2009.

Existe, representado nestes trés grupos, uma
memoria intrinseca em mim sobre as distancias percorridas nos
espacos urbanos, ou ainda sobre uma ideia de rotina realizada
como uma constante. Ao efetuar os deslocamentos com o GPS,
0 impulso gerador dos desenhos-diagramas ganhou outras
implicagdes como a consciéncia efetiva da escala realizada entre
distancias, os volumes topograficos e o tempo de percurso sendo

passivel de ser mensurado.

A leitura sobre os dados recolhidos tornou-se parte
integrante da minha percepcdo do espago urbano e dos
desdobramentos que poderiam advir destes. No entanto, ndo me
prendo a eles com a sua precisé@o de distancias ou configuracgdes
gréficas representativas de seus dados mensuraveis. Permito-me
realizar alteracbes sobre os mesmos a fim de preservar a
representacdo das minhas percepc@es, assim como manter licita

minha autonomia imaginativa.

O trabalho map_object_[1gps]stm (2008), foi o
primeiro trabalho a utilizar o recurso do GPS. Nele, priorizei
trabalhar com a marcacéo de dois fluxos principais que realizei
na cidade durante o periodo de um dia, para isso, utilizei-me de
duas cores (preto e vermelho), as interrupgOes nas linhas e nas

cores dizem respeito a pausas obrigatdrias em meu percurso.
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Com o trabalho map_object [3gps]stm (2008), recolhi
informac6es do meu GPS referentes aos meus percursos na area
urbana central da cidade de Santa Maria, nos meus Ultimos trés
meses de residéncia na cidade. O trabalho tem uma estrutura
planificada de demarcacdo linear azul (representando trés
meses) e elementos °‘soltos’ (pequenas linhas cortadas, de
diferentes cores), representando os lugares que acessei no

periodo de um més no final de 2008.

E, no ultimo trabalho, feito a partir da captura do
GPS na cidade de Santa Maria, 0 map_object_[4gps]stm (2009),
resolvi colocar os meus deslocamentos referentes as areas mais
densas que percorria € me deslocava na cidade de forma
planificada. Estes trés trabalhos representam trés formas de me
relacionar através dos meus percursos com aquela cidade: os
eixos de grandes deslocamentos, o caminhar cotidiano de um
lado para outro e os percursos confusos obrigatorios dados pelo
sistema de trafego da cidade em relacdo aos deslocamentos

realizados.

Os trabalhos citados até agora estavam vinculados a
uma necessidade pessoal de tentar entender o lugar ao qual a
minha rotina encontrava-se aprisionada com seus deslocamentos
obrigatérios dentro do perimetro urbano da cidade de Santa
Maria. J& os trabalhos de 2009 em diante, colocam-se como um
reencontro com a cidade de Porto Alegre, em uma rotina e

percepcdes diferentes do espaco urbano.

Depois de mais de vinte anos ausente de Porto
Alegre, meu retorno teve seu primeiro movimento efetivo de
permanéncia temporaria a partir do dia 16 de margo de 2009,
qguando, durante quinze dias, percorri a cidade em busca de um

local para morar e montar meu atelier. A procura por iméveis
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estava baseada em algumas diretrizes predeterminadas, como as
localizacGes geogréaficas, que ndo poderiam exceder a uma certa
distancia determinada por mim?®, entre o futuro apartamento e

o0 Instituto de Artes/UFRGS, limitando meus percursos a regiao

central de Porto Alegre, compreendendo os bairros do Centro,

Cidade Baixa e Bom Fim.

As visitas aos lugares para onde me desloguei
partiram da selecdo de anuncios existentes nos jornais e nos sites
das imobiliarias de Porto Alegre. Na medida em que tentava

organizar com antecedéncia as informacoes, tais como, anincios

200 A distancia tinha como base o tempo de percurso de 30 minutos a pé.
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e fotos sobre os imoveis, mais me conscientizava de um padréo
de comunicacdo que nédo informava absolutamente nada sobre o
meu objeto de procura, apartamentos JK, obrigando-me
sistematicamente aos deslocamentos corporais até os locais de
‘meu interesse’. Este exercicio de tentar escolher um
posicionamento mais permanente, fixando residéncia, por vezes,
transformava-se quase em uma deambulacdo por lugares sem
significacdo alguma, lugares vazios, sem historias, sem
narracOes, abertos a uma memoria a ser constituida, por outras,
reencontrava fragmentos visuais que me remetiam a memorias

vinculadas as ruas. Ao fixar minhas experiéncias nestas areas de
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trénsito, a cidade de Porto Alegre iam se formando no

meu imaginario, como um novo perfil, um novo corpo.

Durante estas visitas aos apartamentos, em
um periodo de quinze dias, estive sempre acompanhada
pelo meu aparelho de GPS. Recolhi e acessei os dados
das rotas através de programas especificos,
armazenando-os (fig. 174). Reapropriei-me dos
desenhos vetoriais que o sistema gerava a partir dos
meus deslocamentos e, deles, retirei as informagdes de
localizacdo precisas atraves de coordenadas. Devido a
complexidade gerada pelas sobreposicbes e
emaranhados referentes as idas e vindas aos locais muito
proximos, optei por ndo manter a escala em relacdo aos dados
captados e simplificar as linhas dos trajetos, aglutinando-as,
além ¢ claro, da decisdo arbitraria pela escolha de dois tons de

azul na execucdo do map_obiject final, que representam a minha

Figura 175: Desenho a
partir do GPS para
estrutura do trabalho
map_object_1(9) poa.
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percepcao de cor, naquele instante, para a cidade de Porto

Alegre.

Destes deslocamentos resultaram os desenhos para a
execucdo do trabalho map_object_1(9) poa (2009), (fig. 174 e
175), e deles, uma acdo publica com carimbos -
Posicionamentos Temporarios (2009) (fig. 176) — como
desdobramento de localizacdo dos meus processos de

reapropriacdo dos espacos urbanos de Porto Alegre. A acdo

Posicionamentos Temporarios foi realizada
no dia 09 de maio de 2009, entre 8h e 19h.
Para esta acdo predeterminei uma trajetdria
que estava baseada em alguns desses
enderecos?! como pontos referenciais de tal
forma que o percurso a ser realizado
mantivesse o desenho que gerou o

map_object_1(9)_poa. O trabalho consistiu,

201 Enderecos visitados para a procura do apt. JK.
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portanto, em retornar aos locais estabelecidos, carimbar com as
coordenadas de localizacdo do satélite as calcadas proximas a
area de acesso dos apartamentos JK e registrar por fotografia
cada um deles. Além da pequena dimensdo destes carimbos,
cerca de 7x4 cm, utilizei tinta a base d’agua para que 0s mesmos
permanecessem nos enderecos apenas até cair a primeira chuva

ou as calcadas serem lavadas.

O mapa maledvel - map_object_1(9)_poa - é
resultante dos primeiros deslocamentos no meu retorno a cidade
de Porto Alegre, durante o meu processo de reapropriacao dos

espacos urbanos ja vivenciados. As areas de circulagdo - ruas -

converteram-se em lugares da pratica do meu ‘procurar’ e

‘reencontrar’ a cidade, que se tornava outra, no meu presente.
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N&o se tratava de uma deriva “no sentido de se perder, mas sim,

no sentido mais positivo, encontrar caminhos desconhecidos”2%2,

A complexidade que se estabeleceu na minha
memdria individual, dentro do contexto urbano com suas
infinitas possibilidades de percursos, permitiu-me o
deslocamento no espaco e no tempo, reafirmando a cidade como
um permanente devir, gerando neste reencontro, um mapa
vivencial desta experiéncia. A Porto Alegre que conhecia,

parecia-me estranha nestes percursos, e ndo poderia ser

202 FYAO, Fernando D. de Freitas. O sentido do espago, em que sentido, em que
sentido?. In: Argtexto. (UFRGS, n° 3/4) Porto Alegre: Departamento de Arquitetura:
PROPAR, 2003, p.25
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diferente, porque tanto a cidade como a minha percepg¢éo sobre

ela haviam mudado.

Figura 179: Captacdo pelo GPS dos meus
percursos em Porto Alegre, 2009-2010
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Para o trabalho seguinte, optei por utilizar os meus
deslocamentos em Porto Alegre, tomando como base 0s meus
trajetos fixos durante o periodo de aproximadamente oito meses
entre 2009 e 2010, em uma rotina praticamente sem alteragdes,
considerando trés pontos referéncias: o Instituto de Artes na rua
Senhor dos Passos, um local temporéario de moradia na Av. Jodo
Pessoa e um segundo local de moradia, também temporario, na

Av. Osvaldo Aranha.



232

Figura 181: Teté Barachini, map_object_[2gps]poa, 410x260x5¢cm
(aproximado), 2009-2010. [Foto: Alinne Zucolotto]

Figura 182: Teté Barachini, map_object_[2gps]poa, 410x260x5cm
(aproximado), 2009-2010. [Foto: Alinne Zucolotto]
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De um lado, os dados recolhidos, plasmavam em um
grande emaranhado, reiterando 0S meus percursos No0s Mesmaos
locais e se sobrepondo a eles os diferentes tempos destes atos
repetitivos. Resultou desta captura, 0 map_object [2gps]poa
(2009-2010) (fig.181,182,183 e 184), com trés pontos
imbricados e confusos, conectados por linhas longas de mesma
cor, azul escuro. O trabalho foi construido para ser colocado
diretamente no chéo, tanto pela sua dimensdo como pelo seu

peso. Ao mesmo tempo, propde-se conscientemente confuso e
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disforme por sua disposicdo em relacdo ao outro, em
contraponto a monotonia dos percursos que poderia representar

esta rotina experimentada pelo meu cotidiano.

Os demais percursos na cidade de Porto Alegre e
suas captacOes dentro do periodo desta pesquisa (2009-2013)
permanecem até este momento como dados graficos do GPS.
Cabe aqui, ainda, lembrar que além desses dois mapas-objetos
que fiz de Porto Alegre, também executei mapas de alguns
percursos que realizei em outras cidades quando me desloquei

temporariamente em viagens, tais como para a cidade de
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Florianopolis, de Sdo Paulo, de Nova lorque, de Lisboa e de
Paris (fig. 185). Mapas estes que trazem apenas fragmentos de
poucos dias de

deslocamentos sobre

estes espagos e se

configuraram em

pequenos mapas-

objetos. Talvez os

tamanhos e as solucGes

dadas por mim para

estes percursos durante

as Vvisitacbes tenham

uma relacdo direta com

0 meu tempo de

permanéncia sobre estes

mesmos espacos urbanos.

Se 0S
map_object dos locais de
viagem se configuram
menores e mais ‘limpos’
estruturalmente, os
map_object de Porto
Alegre, intencionalmente tém as suas estruturas
desorganizadas, confusas e pesadas parcialmente em
algumas 4&reas predeterminadas. No trabalho
map_object_[2gps]poa, como 0s percursos representados
sdo repetidos durante um longo tempo (oito meses) sobre
um mesmo local geografico, alterando apenas as frequéncias
temporais, ele acaba por se tornar complexo para minha
percepcao cotidiana, pois é resultante de uma mesmice diferente

todo dia. Tentei representar as sobreposi¢des dos percursos e
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suas interposicdes ou mesmo 0s atravessamentos perceptivos
que se formaram em mim durante esta rotina especifica. Uma
rotina que se formulou extremamente mondtona e repetitiva, no
sentido de passar e passar de novo no mesmo lugar, cujas Unicas

alteracGes eram os dias e horéarios diferentes.

Como a ajuda do GPS de trilha que tenho, consigo
captar o espaco geografico com suas alteracGes de niveis e 0s
tempos de percursos e de permanéncias que vivencio,
transformando em linha/graficos/tabelas essas duas referéncias,
espaco e tempo. Com estes dados, mais as minhas sensacoes
perceptivas e cumulativas deste periodo, ao transpor para 0 meio
material o resultado do meu imaginario, o objeto final se coloca
como um grande enosamento em desordem. Assim, a entropia
se manifesta tanto nas capturas de GPS feitas por mim, como na

finalizacdo dos objetos-mapas maleaveis, ao disp6-los nos
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Figura 188: Teté Barachini, Saco-Santa,
65x40x10cm (aproximado), 2013
[Foto: Alice Barachini Térres]

espacos para 0 acesso do outro, coparticipador, coautor e/ou

ator-autor.

Figura 189: Teté Barachini, Saco-Santa,
65x40x10cm (aproximado), 2013
[Foto: Alice Barachini Térres]
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Figura 190: Teté Barachini, Saco-Santa
(detalhe), 65x40x10cm (aproximado), 2013
[Foto: Alice Barachini Torres]

Figura 191: Teté Barachini, Saco-
Santa(detalhe), 65x40x10cm (aproximado), 2013
[Foto: Alice Barachini Torres]
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Figura 192: Teté Barachini, Saco-Santa,
(detalhe), 65x40x10cm (aproximado), 2013
[Foto: Alice Barachini Torres]

Figura 193: Teté Barachini, Saco-Santa,
(detalhe), 65x40x10cm (aproximado), 2013
[Foto: Alice Barachini Torres]
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Figura 194: Teté Barachini, Saco-
Santa, (detalhe), 65x40x10cm (aproximado), 2013
[Foto: Alice Barachini Térres]

Figura 195: Teté Barachini, Saco-Santa,
(2 unidades), 65x40x10cm (aproximado),
2013
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A geometria se constroi nos mapas captados, ponto por
ponto, em coordenadas, dando forma ao inexistente, ao que
passou, ao registro de algo que ndo esta, o caminhar e 0 objeto
maleavel — 0 map_object — presentifica, assim, um percurso
rotineiro e cotidiano sobre um espaco estriado que se apresenta
linearmente enosado como uma “linha némade?%3, portanto,
abstrata e sobreposta. Existe, nestas linhas amolecidas, a

vontade de ser

uma linha que nada delimita, que ja ndo cerca contorno algum
[grifo do autor], que ja ndo vai de um ponto a outro, mas que
passa entre 0s pontos, que ndo para de declinar da horizontal e
da vertical, de desviar da diagonal mudando constantemente de
direcdo - esta linha mutante sem fora nem dentro, sem forma
nem fundo, sem comego nem fim, tdo viva quanto uma
variacdo continua , é verdadeiramente uma linha abstrata, e

descreve um espaco liso. 204

Em uma entrevista sobre Leibniz2%, Deleuze afirma
que a dobra “ndo é um universal”, mas um “diferenciador, um
diferencial”, porque “o conceito de dobra € sempre singular, e
ele s6 pode ganhar terreno variando, bifurcando, se

metamorfoseando[-se]”. E, ainda, afirma que

cada um tem seus habitos de pensamento: eu tendo a pensar as
coisas como conjunto de linhas a serem desemaranhadas, mas
também cruzadas. Nao gosto de pontos, pdr os pontos nos is

203 \/ler DELEUZE; GUATTARI, 2012, op.cit., p. 223
204 \fer DELEUZE; GUATTARI, 2012, op.cit., p. 224-225
205 DELEUZE, Gilles. Sobre Leibniz. IN . Conversagdes (1972-1990). Sédo

Paulo: Ed. 34, 1992, p. 199-210. Ver, também DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz
e 0 barroco. Campinas, SP: Papirus, 1991.
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me parece estlpido. N&o é a linha que est4 entre dois pontos,
mas 0 ponto que esta no entrecruzamento de diversas linhas. A
linha nunca é regular, o ponto € apenas a inflexdo da linha. Pois
nédo sdo os comecos e nem os fins que contam, mas 0 meio. As
coisas e 0s pensamentos crescem ou aumentam pelo meio, e é

ai onde é preciso instalar-se, & sempre ai que isso se dobra2®®.

E, mais recentemente, junto com 0S meus
map_object e os meus trabalhos de listas, retomei a imagem rosa
do Google Earth, que visualizei em 2006 para estampar uma
superficie de tecido e, dela, fazer o Saco-Santa (2013) (fig.
187-93). Este trabalho consiste em pensar sobre as imagens-
desenhos retiradas tanto do Google como do GPS para gerar
desenhos-linhas sobre a superficie de tecidos e, a partir dai,
executar meus atuais objetos maleaveis, disformes ou
multiformes de proximidades abertas para com o ator-autor. E,
além disso, penso que com este trabalho e outros que estdo em
andamento, posso retomar a minha sensacao barroca como algo
palpavel, feito de dobras sobre dobras, aberturas que me levam
para dentro e para o fora em um continuo, entre superficies lisas
e superficies estriadas por linhas e por texturas repetidas que se
dobram, abrem-se sobre si mesmas e tornam a dobrar-se, ou
redobrar-se, para lembrar-nos que a dobra é aberta, continua e
lisa. E, ainda, talvez, apenas talvez, esteja procurando o meu
lugar no que pode-se chamar de “vocacdo conjuntiva”207

brasileira, na qual a heterogeneidade é sempre bem vinda.

206 DELEUZE, 1992, op.cit., .p. 205

207 Termo utilizado por Denise Maurano para falar do barroco brasileiro moderno e
pos-moderno. Ver MAURANO, Denise. Torg¢des: a psicanalise, o barroco e o
Brasil. Curitiba: CRV, 2011.



243

Figura 196: Detalhe da exposicdo para defesa da tese, 2013

Figura 197: Detalhe da exposicao para defesa da tese, 2013
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao dar inicio a esta pesquisa,
propunha colocar-me em uma posi¢do do
entre: entre escultura e objeto, entre objeto e
desenho, entre o tridimensional e o
bidimensional, entre o volumétrico e o planar, entre o cheio e 0
vazio, entre o leve o pesado, entre 0 chdo e a parede. Este lugar
do ‘entre’ que a maleabilidade propde como um “agregado
sensivel”2%, ressignifica 0s meus objetos e 0s espacos por mim

acessados. Para estabelecer este entre e transitar por seus

208 Tomo emprestada a formulacéo de Cornelius Castoriadis quando este afirma que
a arte “cria perceptos [agregados sensiveis]” e este percebido ou experimentado esta
al como uma matéria que por sua vez ndo € separavel da forma. Ver: CASTORIADIS,
Cornelius. Janela sobre o caos. S&o Paulo: Idéias & Letras, 2009, p.107
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possiveis limites, propus-me inicialmente cingir parte dos meus
procedimentos poéticos. Deste modo, acreditava que poderia
dilacerar certezas adquiridas no meu processo ‘inventivo’ a fim
de altera-lo na sua esséncia.

Dispus-me a realizacdo de objetos especificos — os
meus map_object — em um periodo determinado de tempo,
mantendo quase sempre situacfes gerativas predeterminadas.
Percebo, ao término destes quatro anos, que apenas parcialmente
essas acOes prospectivas iniciais foram confirmadas e que
algumas sensacOes perceptivas que ja detinha anteriormente
foram reafirmadas, levando-me a retomar e, principalmente,
somar indiretamente antigos processos gerativos a minha
poetica.

Tomei a maleabilidade como meu objeto de
pesquisa, porque entendo que a maleabilidade torna-se o fio
condutor que perpassa a maior parte da minha producdo poética
e as minhas reflexdes em arte. Em uma certa medida, a
maleabilidade permite-me posicionar-me no entre de algumas
questBes que a terceira dimensdo suscita. O entre ndo é¢ um local
de davidas, mas um lugar de compartilhamentos, de
alargamentos, de elasticidades e de maleabilidades.

Constatei que a maleabilidade manifesta-se por
materialidades e procedimentos especificos, que se somam as
intencdes criativas e expressivas por parte dos artistas. Materiais
duros podem resultar em maleabilidades implicitas, mas como
uma constante, os artistas ao escolherem os materiais moles e
ductiveis, optam por uma linguagem que rompe com
pressupostos sedimentados dentro da tradigdo escultorica. E,
assim, acabam por assumir novos procedimentos, que geram
novos conceitos, e, que por sua vez, levam a novas relagdes

perceptivas resultando em novas cadeias de pensamento.
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A inconsistencia estrutural dada pelas materialidades
maledveis atinge as questdes da forma na escultura e faz com
que tedricos e artistas retomem o informe de Bataille e gerem
desdobramentos para este anticonceito, recolocando e
potencializando-o como procedimento de metaformose
constante da forma e, como tal, para Bois e para Krauss, ao se
retomar esta ideia como um principio operacional, se faz
necessario rever obras de artistas e recolocéd-los sob um novo
prisma que possa levar em consideragdo questdes acerca do
baixo materialismo, da pulsacdo, da entropia e do
horizontalismo, contidos nestes. E, ainda, segundo Frechuret, ao
ter como foco os materiais moles e ductiveis para a escultura,
abre-se interrogacGes sobre as relagcdes entre o tatil e o muscular,
entre o duro e 0 mole, entre 0 acaso, o aleatorio e o previsivel,
ou fixo, e, ainda, entre o0 heteronomia, autonomia e anomia que
as obras moles podem gerar através de suas estabilidades e
instabilidades contidas em seus materiais e suas formas
maleaveis. E, Ardene, por sua vez, defendera a ideia da
desconstrucao e, afirmara que a partir do informe e da antiforma
de Robert Morris, tudo pode vir a ser escultura.

Se a maleabilidade ja era parte conceptiva das
esculturas maneirista com suas tor¢des e das esculturas barrocas
com suas dobras, ndo resta duvida que serd com as superficies
de Rodin que ela se tornard ndo apenas visivel, mas essencial,
garantindo a modelagem e, portanto, a maleabilidade seu
pertencimento ao escultérico. Mas serd exatamente pelas
qualidades da maleabilidade que se tensionaram as premissas da
escultura que respondem pelo ereto e o rijo, e assim, ao se
incorporar o que é flexivel, dictivel e mole a
tridimensionalidade, a escultura acaba por se alargar e se antepor

a tradicdo.
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Neste movimento de rupturas, surge a categoria
objeto que passa a responder de modo mais amplo as questdes
da tridimensionalidade postas pelos artistas. A maleabilidade
torna-se, entdo, o elemento que atravessa a escultura e o objeto,
assumindo as ambiguidades e similaridades destas duas
categorias, sendo, por vezes, adjetivo, e por outras, verbo.

Nesta pesquisa pareceu-me extremamente
importante retomar alguns dos meus antigos trabalhos, para ter
clareza dos processos e procedimentos por mim utilizados para a
concepcao dos meus objetos maleaveis. Agora, posso afirmar,
que as estruturas ou mesmo 0s meus procedimentos criativos
durante estas trés décadas, sdo devedoras de uma discussdo
sobre as questdes que envolvem o objeto, tanto por parte dos
artistas e tedricos, que na década de 60 e 70 reafirmaram um
objeto aberto e passivel de ressignificacdes, principalmente
quando estes se postulam maleaveis, como de toda uma geracéo
de artistas brasileiros, da qual acredito fazer parte e que tem
trabalhado com a fragilidade e a poténcia do objeto no Brasil. E,
ainda, mesmo sob condi¢Oes precarias e rarefeitas, estes artistas
insistem na generosidade de compartilhamentos com o outro,
que é o sujeito, e desta partilha sempre tdo dificil, descerram
novos entendimentos sobre os espacos como possiveis lugares
de ativagdo, mesmo estando abaixo da linha do equador.

O objeto ao qual me aproximo, com meus trabalhos
maleéveis, responde ou pelo menos, tenta responder aqui nesta
pesquisa, por uma aproximacéo corporal junto ao observador, e,
assim gerar acdes participativas a partir do gestus, passando este
a ser um ator-autor, que se interrelaciona, ndo apenas com o
objeto maledvel, mas com o espago onde ambos se inserem
durante a permanéncia deste ato de partilha. Assim, entendo que
0 espaco passa a ser o lugar em que as experimentacdes

multiplas e indeterminadas feitas pelo ator-autor, potencializa a
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impermanéncia dos meus objetos maleaveis, transformandos
continuamente por sua ductibilidade. Pois o informe nos meus
trabalhos atua como uma permanente metamorfose que ocorre
entre as relagBes entropicas que tem seu acontecimento entre o
mole e o0 teso, entre o organizado e o disforme, entre o
‘organico’ e 0 geomeétrico, entre o esticado e 0 amontoado, entre
0 construido e o enossado ou dobrado, cuja as ac¢des do sujeito
gque 0 acessa potencializa a experimentacdo e traz a tona a
impermanéncia de sua forma tridimensional.

Como artista e pesquisadora, confesso ndo ser facil
ganhar distanciamento da propria poética para gerar analises
criticas e fomentar discussdes que possam inclusive engessar o
proprio trabalho sob a tutela de um Unico ponto de vista, 0 meu.
Por isso, nesta pesquisa procurei trazer ndo apenas as minhas
questdes, mas o trabalho e textos de outros artistas e teoricos,
com os quais partilno conhecimento e, principalmente sensacgdes
de percepcbes de um espagco de convivéncia prazeirosamente
poético.

A maleabilidade, com sua impermanéncia explicita,

me fascinal
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