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Resumo

Esta dissertagdo € consequéncia de uma pesquisa em poéticas visuais que aborda e
articula modos de intensificagdo das potencialidades do corpo humano como abertura,
meio de inscricdo e disseminac¢ao da vida como obra em processo. O corpo é pensado
como lugar e limite de onde o sentido parte, partilha, colide e compde com outros
corpos. O trabalho se constitui em cinco volumes, ao mesmo tempo autbnomos e
vinculados entre si. Em cada um deles, dimensdes da experiéncia vital, conjugadas a
procedimentos artisticos, sao exploradas e apresentadas de diversas maneiras. Assim,
a soma de segmentos que resultam no conjunto da dissertacdo abre um espacgo de
relagcdes contiguo ao deslindar do seu proprio contorno, canteiro que se mede e se faz
simultaneamente.

Palavras-chave: corpo, espaco, gesto, limite.



Abstract

This dissertation stems from research conducted on visual poetics, which starts with an
overview and analysis of ways of intensifying the human body’s potential, and proceeds
to explore ways of inscribing and disseminating life as a work in progress. The body is
reflected as a place and a limit from which meaning originates, splits, collides, and creates
with other bodies. This paper consists of five volumes, all of which are independent, yet
connected at the same time. In different ways, each volume presents and explores life
combined with artistic procedures. Thus, the sum of all the presented elements that come
together in this dissertation, opens a space of relations, contiguous to the unraveling of
its own contour like a workspace that is simultaneously being measured and created.

Keywords: body, gesture, limit, space.
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Caminhando pelas margens aterradas do Guaiba, em Porto Alegre, um canteiro
de formato incomum aticou a minha curiosidade. Nem redondo nem quadrado
como normalmente sdo as caixas de areia em que as criangas brincam, nele
nao cresciam flores nem folhagens. Aquele contorno, replicado alguns metros
a frente, estava abandonado como a maior parte do terreno entre a cidade e a

agua que banha aquelas beiradas.

Canteiro, além de ser quem lavra pedra de cantaria, escultor de pedra, denota
uma porc¢éao de terreno delimitado cultivado de plantas ou o lugar onde se realizam

servigos auxiliares a uma construgao, canteiro de obras.

Escolhi aquela porcao de terra peculiarmente dividida como uma delimitagcao
apropriada para um comecgo e, na manha do dia 12 de dezembro de 2012, com
uma enxada, capinei o solo numa aproximagao corporal e reflexiva daquela
superficie. A acao de revolver a terra descerrou uma diferenga visivel entre

interior e exterior.

Da terra capinada, coisas cresceram e se corporificaram neste canteiro.



Vida e coisa - o corpo como canteiro de obra investiga maneiras de intensificagao
e articulagdo das potencialidades do corpo humano como abertura, meio de
inscricao e disseminacéo da vida como obra em processo. Lugar e limite de onde

o sentido parte, partilha, colide, comp&e com outros corpos.

Como um pé ou uma méo, a dissertacdo se articula em cinco volumes,
meio em que as extremidades se juntam, enunciando a possibilidade de desvios
nos percursos de leitura. Texto-mosaico de imagens, nhomes proprios e comuns,
os volumes sdo complementares e, ao mesmo tempo, autbnomos. Para Ié-los,

ndo é preciso, necessariamente, seguir a a ordem sugerida.

Em Corpo, o corpo humano se despedaca em eus, peles, letras, labios,
linhas, poros, tons, pelos, cortes, marcas, para a partir e através dele, se
reposicionar como sujeito e agente da obra em processo que incorpora e tece
contextualmente as contingéncias da vida mundana. Corpo-passagem, marco
ambulante, fato e fala, sua comogéo se da no gesto em que se expde e lavra

territérios de espacializacdo e conexao.

Corpo utépico que compde modos de tragar relagcbes mais do que
fixa as suas determinagdes, estabelecendo em seus vestigios, formas de
deslocamento feitas de fronteiras flutuantes - heterotopicas. Como pensar o
corpo enquanto potencialidade, sem reifica-lo? As relagdes entre sujeito e objeto
se perpassam, formam formas “informes”" , fabricam e fazem funcionar praticas
de experimentacédo que assumem o0s riscos do percurso e cultivam o movente e

o ilimitado.

Canteiro, visibiliza recortes de espacos de apresentacao e exemplos de
criacdo de situagdes que operam em correspondéncia ao entorno e concebem
a obra como indissociavel a vida. Elaboro um levantamento dos procedimentos
presentes nas proposicdes artisticas apresentadas: o ato de caminhar, a coleta,
o deslocamento e o reposicionamento de fragmentos urbanos, atividades que

percebem o mundo a medida que o atravessam, semeando condi¢cdes de

1 “[...] Informe nao é apenas um adjetivo tendo tal e tal sentido mas um termo que serve para desclassificar,
exigindo geralmente que cada coisa tenha sua forma [...]". Georges Bataille. “Dicionario Critico” [1929], trad.
Marcelo Jacques de Moraes e Jodo Camillo Pena, in Inimigo Rumor, n° 19, p. 81, 7Letras; Cosac Naify: Sdo
Paulo, 2° semestre 2006/1° semestre 2007.



leituras da cidade consequentes de escritas dispersas, traduzidas, desdobradas

e expostas na fragilidade da sintese que apresentam.

Também compde a dissertacdo um apéndice, Ferramentas, compilagao
de imagens captadas durante percursos pedestres em Porto Alegre entre 2012 e
2013 e que faz da errancia uma ferramenta de leitura, escrita e circunscricdo da

paisagem. Incorporando-se lateralmente aos demais volumes.

Somado a isso, o anexo Tradugbes reune trés textos traduzidos? que
podem facilitar 0 acesso e a compreensao de alguns dos tdpicos aprofundados
ou tangenciados em outros segmentos da dissertacao. O dedéo do pé (1929) de
Georges Bataille, Notas sobre o que procuro (1978) de Georges Perec e O des-
obramento da arte (2001) de Stephen Wright.

Além de alguns dos trabalhos aqui se servirem das proprias paginas como
superficie de inscri¢cao e veiculo de circulagao, a feitura da dissertagao se revela
também um processo de edigdo em si. Através dele, busca-se articular forma e

conteudo na elaboragao desta publicacao.

2 Todas as tradugdes, a nao ser quando indicado, sdo nossas.



Corpo



Uma caixa-d’agua feita de concreto: o concreto fica aparente, cinza,
sem pintura, cheio d’agua mas nao completamente, quase até em
cima: no fundo vocé pode ver através da agua, cortadas em letras
de borracha, as palavras MERGULHO DO CORPO. A sensagéo é do
ato de olhar para um abismo: talvez a tentacdo de mergulhar, aqui
sintetizada nas palavras poéticas".

1 Heélio Oiticica. Aspiro ao grande labirinto. Luciano Figueiredo; Lygia Pape; Waly Salom&o (orgs.). Rio de
Janeiro: Rocco, 1986. n.p.



2. Hélio QOiticica
B47 Bolide Caixa 22, Mergulho do Corpo, 1966-67



A pessoa se debruga sobre uma caixa d’agua trivial eternit (marca
registrada), ndo entra nela, somente se inclina a espiar a sua imagem
que aparece sobreposta a frase inscrita com letras de borrachas
cortadas e coladas no fundo do tanque — “Mergulho do Corpo” -, quer
dizer, entre a imagem que se debruga e o reenvio dela, uma levissima
operagdo ocorre de superacdo da dicotomia corpo/espirito, corpo/
linguagem; a imagem é reenviada com a reflexdo da frase inesperada
“Mergulho do Corpo” escrita no fundo do tanque. Provoca um susto
decolador e descolador em Narciso. Um mergulho em que o corpo néo
aparece mais como um pedacgo de matéria, um feixe de mecanismos
mas enquanto carne animada. O antiquissimo adagio que diz que
“a verdade mora no fundo do pogo”, geralmente profundo e escuro,
no trabalho intitulado MERGULHO DO CORPO, é desfeito completa
e simplesmente pois ndo passa de apropriacdo de uma caixa eternit
dessas que se adquirem em qualquer loja de materiais de construcao.
Quer dizer, nada possui da aura de objeto artesanal Unico, pogo
artesiano singular, cacimba sagrada; é um ready-made mas um ready-
made transcodificado, envenenado, tal qual a Mona Lisa duchampiana
com bigode e cavanhaque, pois vem escrito no seu fundo claro e raso
a expressao “Mergulho do corpo”. Cheio d’agua como se fosse um
espelho narcisico, o lendario lago onde Narciso se mesmeriza, se
apaixona por si mesmo. Nem quer ser um bom espelho, no sentido
6tico de uma superficie refletora constituida por uma pelicula metalica
depositada sobre um vidro ou um corpo metalico polido; nem também
quer ser um bom espelho no sentido pragmatico da pessoa poder
se mirar, se pentear, retocar a maquiagem etc., se bem que possa
desempenhar estas fungdes com tranquilidade. E na verdade um
espelho fluido, cambiante, precario, obliquo e dispersivo pois a pessoa
se pega lendo a frase superposta e integrada a sua imagem como
uma cicatriz, ou um cascao. “Sai da frente, espelho sem luz” — é
uma expressao usual quando uma outra pessoa se interpde entre o
sujeito e o espelho; o outro encarado como obstaculo, como criador
de opacidade. Mas sobre a borda do pequeno tanque quatro ou cinco
corpos podem se debrugar simultaneamente aparecendo entdo um
corpo-espirito-grupal interfundido. Como se ali estivesse tatuado este
pensamento de Duchamp: “De que a fronteira de um corpo nao faz
parte nem do corpo propriamente dito nem da atmosfera circundante”.
MERGULHO DO CORPO é um espelho arquetipal, “primitivo”, como
o espelho de qualquer superficie aquosa, espelho das aguas de um
riachinho onde esta depositado como aluvido, o enigma da pergunta
contemporanea: que corpo é este??

2 Waly Salomé&o. Hélio Oiticica: Qual é o parangolé? e outros escritos [1996]. Rio de Janeiro: Rocco, 2003: 89-90.

27



28

Como escrever de corpo inteiro, de cor?

O corpo humano esta constantemente redefinindo aquilo que é. Lugar onde a
vida acontece, o corpo expde a vida vindo ao mundo. Sua presenga ocupa um
lugar inescapavel, disperso e pulverizado desde o0 mais primitivo dos saberes.
No entanto, interessa aqui o corpo em ato (“aquele a quem faltar o aqui onde
se deitar nao tera forgas para se manter de pé™), ndo a sua representagao ou
metafora, mas a sua vibragao; fazé-lo sair de si reflexionando sobre o seu papel
enquanto agente generoso de onde a obra se des-obra*: “é a partir do corpo e
do seu sentir que qualquer coisa pode ser pensada e proferida como existente™.
Condicao necessaria da acao, o corpo é reflexo das condi¢cdes que o constituem,

abertura a atualidade, a priori.

Escrever, é escrever n/o corpo - desde o corpo afora — excrevé-lo®.
Pois “é a partir dos corpos que o ‘eu’ da escrita é enviado aos corpos”’. Busco
desviar da ideia que dissocia o corpo da mente e nela encarcera a substancia
do sujeito, perspectiva na qual o corpo serve de instrumento neutro por onde o
“eu”, alojado alhures, se revela. Em oposi¢éo a isso, aproximo-me da concepgéo
segundo a qual ndo femos um corpo, mas somos um corpo. Posi¢ao que nega
a existéncia de uma dicotomia originaria e sustenta, em contrapartida, que ha
uma unidade profunda entre o “eu” e o corpo — encarado como disponibilidade,
matéria ob-jetada® do suijeito. “E dirigindo o pensamento ao corpo e aos gestos
desse corpo que o homem que nasce a humanidade inventa a vida das coisas
na sua auséncia™. Antes de sentido, o senso é sensacao; o passo atras que
possibilita uma esquematizagéo logica do sensivel é, antes, um gesto do corpo,

a disposicdo de uma comogao.

3 Michel Serres. O mal limpo: poluir para se apropriar? [2008], trad. Jorge Bastos. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 2011: 22.

4 Remeto-me ao texto O des-obramento da arte (2001) de Stephen Wright, no volume Tradug¢bes desta
dissertacao, p. 131-137.

5 Mafalda de Faria Blanc. Introdugéo a Ontologia [1997]. Lisboa: Instituto Piaget, 2011: 31.

6 “(‘Escrita’ € ainda um nome enganador. O que se enderega assim ao corpo-fora excreve-se, como tento
escrevé-lo, junto a esse fora ou como esse fora.)”. Jean-Luc Nancy. Corpus [1992], trad. Tomas Maia.
Lisboa: Vega, 2000: 20.

7 lbid.: 19.

8 “Um corpo é sempre ob-jectado de fora, a ‘mim’ ou a outrem. Os corpos sdo sempre e antes de tudo
outros — assim como os outros sdo sempre e antes de tudo corpos”. Ibid.: 30.

9 Marie José Mondzain. Homo spectator [2007]. Paris: Bayard, 2008: 11.



Efetivando praticas de movimento e envolvimento que ressemantizaram
0 corpo ao considera-lo em relagdo com o ambiente, os artistas Neoconcretos™?,
hoje situados em um ponto de ruptura da arte moderna no Brasil", injetaram
subjetividade a atividade artistica da vanguarda construtiva, fazendo-
se propositores de vivéncias, propositores de proposi¢cées - que ativam o
relacionamento do sujeito com o des/obrar da obra de arte e permitem multiplas
possibilidades de leitura, “abertas” no tempo'. Desse modo, rompe-se o
espago geométrico representacional e salta-se ao espago topoldgico relacional.
As operagdes da arte abrem-se ao campo social e politico, redefinindo o seu
relacionamento com o ex-espectador, entao participador. “O artista neoconcreto
nao abordava propriamente o espacgo, ele o experimentava [...]. Tinha uma
concepgao nao-instrumental do espago, desejava imanta-lo, torna-lo campo de
projecdes e envolvimento num registro quase erético”® que instiga a agéo e
questiona os limites habituais da percepgcéo e do comportamento em face da

obra de arte.

De fato, os neoconcretos viam a obra de arte “nem como ‘maquina’
nem como ‘objeto’, mas como um quasi-corpus”’. Hélio QOiticica, desdobrando
a experiéncia neoconcreta em “programa in progress’, desenvolveu um
desvelamento do corpo e de suas potencialidades - ndo do corpo como suporte,
mas do corpo mesmo - uma “incorporacdo do corpo na obra e da obra no
corpo”'® que acontece a partir de uma convivéncia artistica intensa. Ao assumir
o experimental e empregar a agao comportamental como uma disposigéo
criativa, o artista propde praticas em que os processos de transformacdo da
forma sdo considerados em detrimento da prépria forma, reposicionando o
corpo como sujeito da obra. “Para Oiticica, a descoberta do corpo integra

uma pratica que, pela dissolucdo dos comportamentos habituais, encaminha

10 Movimento de vanguarda construtiva surgido no Rio de Janeiro, ativo entre 1959 e 1961.
11 Ronaldo Brito. Neoconcretismo [1985]. Sao Paulo: Cosac Naify 1999: 94.

12 Ibid.: 78.

13 Ibid.: 81.

14 Manifesto Neoconcreto, publicado no dia 22 de margo de 1959 no Suplemento Dominical do Jornal

do Brasil e assinado por Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape,
Reynaldo Jardim e Theon Spanudis, in Ferreira Gullar. Experiéncia neoconcreta: momento-limite da arte.
Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.

15 Heélio Qiticica. “Ivan Cardoso entrevista Hélio Oiticica” [1979], in lvan Cardoso; R. F. Lucchetti, lvampirismo:
o cinema em panico. Rio de Janeiro: Ed. Brasil-América; Fundagéo do Cinema Brasileiro, 1990: 68.
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novos aprendizados perceptivos, vivenciais, reflexivos, tanto individuais como
coletivos”'®. Proposigdes-vivéncia que recusam esquemas pré-fabricados e visam
a transformacgdes concretas no mundo. Assim, compreende-se a obra como uma
estrutura organica, organismo vivo que abre um campo fecundo impregnado
pela experiéncia - palavra que contém intrinsecamente a dimensao de tentativa
e travessia — corpo afora, ao outro - modulagao de uma politica de alteridade. No
texto Experimentar o Experimental, Hélio Oiticica define o experimental “como
um ato cujo resultado é desconhecido”"’, referindo-se ndo a “arte experimental”,
para ele inexistente, mas ao experimental, posigao critica que assume a ideia
de “transformacgao radical no campo dos conceitos-valores vigentes: algo que
propde transformagdes no comportamento-contexto”®, consequente de modos

existenciais e artisticos sempre cambiantes.

O objeto visa a relagdo e ao comportamento, impossivel pensar o
objeto da arte como algo estatico, pois “0 sujeito na agcdo mesma do viver é
simultaneamente o ser criador e o proprio ‘objeto’ da arte”'®. As relagdes entre
sujeito e objeto se transpdem, revelam ao sujeito a sua condicdo de quase-
objeto, que assim se vé como “quase-sujeito: nao propriamente sujeito de seus
atos, mas assujeitado a eles”™. Desloca-se do objeto de arte as contingéncias
e ao contexto do ato que o gerou, ndo o objeto como obra acabada, mas como
“‘documento animado” - posto em obra e/ou des-obrado - lembrando a origem da
palavra documento: algo que demonstra, ensina, um OBJETato?’ que provoca
um desassujeitamento e desestabiliza relagdes de dominagdo. Nao ha sujeito
nem sentido sem as linguas que, antes de comunicarem, nos atravessam como

suportes e agentes; submetidos a esses codigos, constituimos as delimitagdes

16 Celso Favaretto. A Invengéo de Hélio Oiticica [1992]. Sao Paulo: Edusp, 2000: 183.

17 Heélio Oiticica. “Experimentar o Experimental” [1972], in Paula Braga (org.). Fios soltos: a arte de Hélio
Qiticica. Sao Paulo: Perspectiva, 2011: 344-45.

18 Heélio Oiticica. “Brasil Diarreia” [1970], in Hélio Oiticica. Catalogo da exposigéo itinerante 1992-1997.
Roterda: Witte de With Center for Contemporary Art; Paris: Galerie Nationale du Jeu de Paume; Barcelona:
Fundacié Antoni Tapies; Lisboa: Centro de Arte Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian; Minneapolis:
Walker Art Center; Rio de Janeiro: Centro de Arte Heélio Oiticica, p. 20.

19 David Sperling. “Corpo + Arte = Arquitetura”, in Braga (org.), op. cit.: 122.

20 Tania Rivera. “O retorno do sujeito: sobre performance e corpo” [2006], in O avesso do imaginario: arte
contemporanea e psicanalise. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013: 25.

21 “Aconceituacéo e formulagédo do objeto nada mais é do que uma ponte para a descoberta do instante,
OBJETato”. Hélio Oiticica. “Objeto - instancias do problema do objeto” [1968], in Daisy Valle Machado
Peccinini (org.). O objeto na arte: Brasil anos 60. Sao Paulo: FAAP, 1978: 98.



entre o desejo e o poder: “os discursos sao praticas que formam sistematicamente
os objetos de que falam”?2. Redimensionando intersticios e singularidades, a
atividade artistica pde em pratica “modos de efetivar programas estéticos e
exigéncias ético-politicas™3, - passa-se dos processos de arte as formas de
vida - encarada, em seu fluxo, como auténtica manifestacdo inventiva. Nesse
movimento gerador de condi¢cdes de transformacgao, o corpo se revela no ato
vivencial, de maneira que cada ato - “descobrir na imanéncia do ato o sentido™
- situagao, movimento, encontro, alteragcao, abre diante de nds possibilidades de

mudanca nos significados impostos.

O Boélide* Mergulho do Corpo “ressalta o quanto a ‘leitura’, a recepgéo tem
que serummergulho no objeto, nalinguagem, umaentrega naqual o corpotorna-se
outro lugar, tendo lugar [provisério] no objeto”?. Aquele que |€ a inscrigao através
da agua, reflete a opacidade de seu corpo e a sua incontornavel desmesura.
Caixa d’agua-corpo, objeto-veiculo que langa o sujeito como movimento e a obra
como abertura, passagem entre um dentro e um fora que pde em crise a ideia de
um lugar fixo. “A esséncia esta no fundo do pog¢o [sem fundo], onde o sujeito n&o
mais se projeta como imagem-objeto no espelho d’agua de Narciso, mas se pde
em vertigem”? diante da oscilagcao sujeito-objeto, da imprevisibilidade espaco-
temporal e da atragao gravitacional da terra - “terra que tem um peso, se dobra
em dire¢ao a si mesma e nos atrai com nosso proprio peso na sua direcdo. Nos
somos imantados a terra”®. A partir da percepcao espacial, nos reconstruimos

como seres temporarios, descentrados, expostos, errantes. Afinal, “ndo ha, em

22 Michel Foucault. A Arqueologia do Saber[1969], trad. Luiz Felipe Baeta Neves. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2013: 60.

23 Favaretto, op. cit.: 153.

24 Lygia Clark. “Arte, religiosidade, espago-tempo” [1965], in Lygia Clark: da obra ao acontecimento.
Somos o0 molde. A vocé cabe o sopro. Curadoria de Suely Rolnik e Corinne Diserens. Musée des Beaux-
Arts de Nantes, 2005 e Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, 2006. n.p.

25 “Os Bolides sao estruturas ‘contidas’ de cor. Caixas (de madeira, vidro, plastico ou cimento), sacos (de
pano, de plastico), latas, bacias, que abrigam materiais (areia, terra, carvao, brita, anilina, agua, conchas
trituradas etc.) preparadas para experiéncias radicais da cor-luz. Sdo formados por assemblage: um objeto
‘pré-moldado’ abriga materiais que exaltam a cor em estado pigmentar, estimulando a experiéncia da
exploracéo de texturas, consisténcias etc., com o objetivo de desvendar as virtualidades da cor imanente e
liberar sua luminosidade intrinseca. Bolas de fogo, meteoros, os Bdlides séo focos de energia que envolvem
seus exploradores e o0 espago circundante em modulagdes de cor”, in Favaretto, op. cit.: 91.

26 Tania Rivera. “A Excrita de Hélio Oiticica”, in Revista Poiésis, n° 17, p. 53-64, jul. de 2011: 58.
27 1d., “Afantasia e o espacgo: Lygia Clark” [2008], in op. cit., 2013: 145.

28 Heélio Fervenza. Le montrer et le cacher dans le rapport d’un signe et de son espace. Thése de Doctorat
en Art et Sciences de I'Art - Arts Plastiques. Université de Paris | / Panthéon — Sorbonne, 1995: 330.
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geral, lugar; e cada coisa leva seu lugar consigo; o lugar toma lugar, de si"?°.
Suijeito e objeto do olhar, somos vista e dados a ver, passageiros e locatarios no
mundo. O corpo, assim como 0s pensamentos que o conformam, nao cessa de
mudar de posig¢ao, nao tem lugar. “A obra de arte ndo se limita a ocupar um lugar
no espaco objetivo — mas o transcende ao fundar nele uma significagdo nova”.
Uma configuracao instantanea na dinamica socioespacial de posigcdes, onde o

sujeito-agente é condi¢cdo da producgao de significado.

Debrucando-se sobre a questdo de como o uso do texto e de outras formas
de abordagem que implicam a leitura introduzem diferengas marcantes nas artes
visuais, Maria lvone dos Santos aponta algumas consideragdes sobre a nogao
de obra como um meio de transito do sentido. Assim, na apresentagédo de um
pensamento formulado através de uma aproximacéo artistica, “o objeto, quando
presente, passa a integrar um sistema complexo, com implica¢gdes de carater
heterotdpico e relacional™’. A leitura afirma-se como uma forma de partilha que
conduz o leitor para além do visivel impulsionando-o na dire¢cdo de espacos
outros, “paises sem lugar e histérias sem cronologia; nascidos nas cabecas
dos homens, no intersticio de suas palavras, na espessura de seus relatos, ou
ainda no lugar sem lugar de seus sonhos, no vazio de seus coragdes™?. Termo
oriundo das ciéncias biolégicas e médicas, heterotopia refere-se a um tecido
particular que se desenvolve em outro lugar, um deslocamento. Reposicionado,
o conceito de heterotopia se volta as relagdes concretas de uso dos espagos em
que vivemos. Heterotopias sao rupturas, desvaos, elaboracéo de contra-espacos
permeados pelos espacos que, simultaneamente, refletem e se contrapdem.
Utopias localizadas, no espago sociocultural, nas margens que lhe emprestam
contorno. Trata-se de um espago que funciona em condigdes ndo hegemdnicas
- heterocrénicas — surgido em um lugar real, da justaposi¢cao de fragmentos
espacgo-temporais diversos e normalmente incompativeis. As heterotopias

lancam mundos em simultaneidade, constroem relagdes que reconfiguram o

29 Jean-Frangois Lyotard. Pérégrinations. Loi, forme, événement [1988]. Paris: Galilée, 1990: 21.
30 Manifesto Neoconcreto [1959], in Gullar, op. cit. n.p.

31 Maria Ivone dos Santos. “Situagdes de leitura na arte contemporanea: praticas no transito entre o visivel
e o legivel e algumas consideragdes expositivas”, in Revista Palindromo, n°® 2, p. 114-146. Floriandpolis,
2009: 128.

32 Michel Foucault. Le Corps Utopique. Les Hétérotopies [1966]. Lignes, 2010: 23.



territério do comum, definindo locagcdes que sao irredutiveis umas as outras e

tramam arquiteturas vivas de convivéncia, contato, compartilhamento.

Nesta trilha, o corpo, processo e produto historico, também se impde como
um territério a ser desbravado, obstaculo e passagem geografica. Meio e suporte
de percepcao e significagdo, meu corpo € o contrario de uma utopia, nunca esta
em outra parte, “pequeno fragmento de espago com o qual, em sentido estrito,
eu me corporizo™. Corpo-dado: idade, altura, peso - escritura a ser decifrada
)excrita( produtor de formas de agao que operam a efetivagdo de um certo modo
de viver e interagir com o entorno ao assimilar o contexto a obra e reinstalar o
valor de uso do espaco. Dessa maneira, o procedimento artistico revitaliza o
percebido, gera corpo comum, “uma superficie de aparigdo — que é também uma
superficie de exclusao - para fazer a diferenca com o que a circunda, para tragar
uma distingdo com o que estaria supostamente fora da obra”*. A superficie em
que a obra se inscreve e opera € o prolongamento de um gesto organico que
a recorta e distingue do indiferenciado. N&s, seres finitos, s6 podemos “ver em
perspectiva e, portanto, de maneira seletiva, excludente, enquadrada, no interior

de uma moldura, de uma borda que exclui”*.

Entretanto, a existéncia se da quando nos expandimos para fora de nés
mesmos: “a comunicagdo demanda uma coincidéncia de dois rasgos, em mim
mesmo, nos outros”®. Rasgo que abre o sujeito a alteridade e estabelece nexos
que trabalham na tensdo das relagcbes entre o seu corpo e um mundo sem
moldura. E preciso “construir com o corpo um espaco para a palavra” - palavra
desassossegada que dilata as bordas dos corpos-passagens - porosidades
disponiveis a encontros e conexdes. Derivadas do grego, poros e hodos s&o

expressoes contrastantes que se referem a caminho, via. Enquanto a primeira

33 Foucault, op. cit., 2010: 9.
34 Thierry Davila. De L’inframince. Bréve histoire de I'imperceptible, de Marcel Duchamp a nos jours. Paris:
Regard, 2010: 19.

35 Jacques Derrida. “Pensar em nao ver” [2002], in Pensar em nédo ver: escritos sobre as artes do visivel
(1979-2004), Ginette Michaud; Joana Maso; Javier Bassas (orgs.), trad. Marcelo Jacques de Moraes.
Florianopolis: Ed. UFSC, 2012: 73.

36 Georges Bataille. Le Coupable [1944/61]. [Paris]: Gallimard, 2010: 50.

37 Lygia Clark. “A Fantasmatica do corpo”, in Lygia Clark, Fundacid Antoni Tapies, p. 315. Citado em
Beatriz Scigliano Carneiro. Reldmpagos com claror: Lygia Clark e Hélio Oiticica, vida como arte. Sao Paulo:
Imaginario; Fapesp, 2004: 121.
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configura uma passagem desprovida de um tragado prévio, um caminho
delineado ao mesmo tempo em que se faz; a segunda refere-se a uma estrada
(publica) de trajeto ja definido, planificado. O poroso abre uma cesura na vida
corrente, singrando aguas nunca navegadas no mar do sensivel. “A palavra é
uma pa que lavra, € uma pa diante do terreno baldio da existéncia, onde se cria
sulcos para uma tentativa de apreenséao disso que nao sabemos o que €, desse
vir a ser do espirito que se manifesta”®. A transitividade de consciéncia nos torna
permeaveis, faz do corpo ponte.
O ser se da no momento em que se revela, des-vela, ndo é o Ser, mas
uma das formas do ser se mostrar. Porque re-velar também significa
“ocultar”, ou seja, velar de novo, como um ato continuo de apari¢ao e
ocultamento, onde o ser se da justamente na passagem?.

O gesto de mostrar oculta tudo aquilo que nao deixa ver. O invisivel ndo se
opde ao visivel; “[...] a propria visibilidade nao é visivel, isto é, que a fonte de luz
que torna as coisas aparentes e que, portanto, permite que o visivel apareca, a
fonte de luz em si mesma néo é visivel’°. Em sua pesquisa minuciosa a respeito
das nogdes de mostrar e esconder*', Hélio Fervenza traz a frente “obras que
privilegiam o relacionamento do espago com o espectador que nele circula, ao
mesmo tempo que alargam e tornam difusos os limites que separam diferentes
dominios™?, ultrapassando disciplinas particulares ja sedimentadas. Espaco
utilizado como ferramenta - de relagao, intervalo, diagrama, corte, aproximacao.
No entanto, ao mesmo tempo que se colocam como abertura, algumas obras
atuam como barreiras que nos “conduzem do visivel das suas formas ao que
ndo podemos capturar pelo olhar™3. A leitura, apreensao e cognigdo do mundo
sucedem de forma fragmentaria e tateante. “Toda mao que toca descobre que a
superficie é o limiar de uma profundeza que permanece inacessivel’*. Fazemo-

nos correlativamente ao mundo, des/figurando uma unidade impulsionada por

38 Wilson Coélho. Antonin Artaud: a linguagem na desintegracéo da palavra. Curitiba: Appris, 2013: 94.

39 Id. “Heidegger e Artaud: o percurso da angustia”, disponivel em: <http://criticanarede.com/his_heidegger.html>.
Acessado em 17 set. 2014.

40 Derrida, op. cit.: 183.

41 Fervenza, op. cit.

42 1bid.: 173.

43 Ibid.: 391.

44 Jean Brun. A méo e o espirito [1963/86], trad. Mario Rui Almeida Matos. Lisboa: Edigdes 70, 1991: 15.



um constante exercicio de transformagao, tarefa sempre a recomecar do sujeito

que refaz os seus contornos permanentemente.

A criacéo de “objetos”, de coisas etc., € mais ligada ao comportamento
criador do que a outra coisa qualquer: o giro dialético se da nesse
campo mais do que no das transformacdes estruturais: o problema
do comportamento criador, de como encarar a criagao, do ato criador
como tal etc., importa muito mais. Ja o urinol de Duchamp, ou os
objets trouvées surrealistas, de carater poético, & certo, mostravam
essa mudanga mais na atitude do artista do que na preocupacéao
esteticista de transformar alguma estrutura. A liberdade crescente
das manifestacdes da criagdo humana comega a exigir novas
estruturas, novos objetos, de modo cada vez mais direto: nascem
as apropriacdes de objetos, objetos metaféricos, objetos estruturais,
objetos que pedem manipulagéo etc. O interesse se volta para a acéo
no ambiente, dentro do qual os objetos existem como sinais, mas nao
mais simplesmente como “obras”: e esse carater de sinal vai sendo
absorvido e transformado também no decorrer das experiéncias, pois
€ agora “acado” ou um “exercicio para um comportamento” que passa
a importar: a obra de arte criada, o objeto de arte, € uma questéo
superada, uma fase que passou: de sinal para agao no ambiente, passa
a condicao de elemento: é a nova fase do puro exercicio vital, onde o
artista é propdsito de atividades criadoras: o objeto é a descoberta do
mundo a cada instante [...]*.

A obra nao é o objeto em si, mas certos arranjos, situagdes, disposi¢des,
contextos. O objeto ndo existe como obra estabelecida a priori. Desse modo,
desloca-se a énfase da obra-objeto para o seu carater de signo e sua agao no
ambiente, sua espacializagdo. Espaco que nao se representa, se faz. “Espacializar
remete a ‘capinar’, ‘limpar um terreno baldio’ [...] Nés mesmos somos espaco,
fazemos espaco e, definitivamente, espacializamos™®. Mergulhados em nosso

corpo € no mundo, percebemos e alargamos os seus limites, abrimos um ao

outro.

45 Heélio Oiticica. “Objeto - instancias do problema do objeto” [1968], in Peccinini (org.), op. cit.: 97-98.

46 Martin Heidegger. Die Kunst und der Raum | El arte y el espacio [1969], trad. Jesus Adrian Escudero.
Barcelona: Herder, 2009: 21, 42.
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Afinal, o que pode o corpo?4’ “Falamos da consciéncia e de seus decretos,
da vontade e dos seus efeitos, dos mil meios de mover o corpo, de dominar o
corpo e as paixdes — mas nao sabemos nem mesmo o que pode um corpo™?,
Como potencializar-nos? Nao ha nada no ser humano “de uma criatura passiva
que espera que a ‘beleza’ irrompa: ele a trabalha, a excita. Ele a esculpe com
suas proprias maos™®. A existéncia & a obra do ser humano. Encarada como
canteiro de obra, a vida se abre a um processo de construgcao que faz do corpo
signo (e veiculo) do sentido, marca-o paradoxalmente, como obra de arte em
construcao e ruina, escritura e apagamento. O sujeito se constitui por técnicas
de si na interagcdo com a alteridade e, desse modo, apresenta-se enquanto
resultado fracionario do trabalho em processo que é a sua prépria metamorfose.
E através do corpo que nos projetamos, ou seja, “a corporeidade do homem é
um instrumento da acédo™° e a agdo é um processo dotado de intencionalidade
que, pelos gestos, concatena sujeito e objeto.

Sistemas de objetos e sistemas de ag¢des interagem. De um lado, os
sistemas de objetos condicionam a forma como se dao as agdes e, de
outro, o sistema de agdes Ieva’él criagdo de objetos novos ou se realiza
sobre objetos preexistentes. E assim que o espacgo encontra a sua
dindmica e se transforma®’.

Tal como o espacgo geografico — conjunto de fixos e fluxos® - “o espacgo
da arte nao é mais percebido como um quadro branco, uma tabula rasa, mas
um lugar real”. Campo de acdo em que o artista, evidenciando um jogo de
acontecimentos, pode tanto utilizar a si mesmo como signo e/ou espago de
inscricdo de significado como incorporar determinadas condicbes fisicas
do préprio espaco expositivo e/ou de uma locacao particular como integral a

produgao, apresentacao e recepg¢ao da proposicao artistica.

47 Indagagdo formulada no tratado filoséfico Etica demonstrada & maneira dos gedmetras (1677), de
Baruch de Espinosa (1632-1677).

48 Gilles Deleuze. Spinoza. Philosophie pratique [1970]. Paris: Minuit, 1981: 28.
49 Michel Guérin. Qu’est-ce qu’une ceuvre? Arles: Actes Sud, 1986: 13.

50 Milton Santos. A Natureza do Espago. Sao Paulo: Edusp, 2012: 80.

51 Ibid.: 63.

52 Ibid.: 61.

53 Miwon Kwon. One place after another: site-specific art and locational identity [2002]. Cambridge: MIT
Press, 2004: 11.



Nesse sentido, a existéncia, que gradual e inevitavelmente se configura
€ analoga a performance que “procura transformar o corpo em um signo, em
um veiculo significante”“. De origem latina, o sufixo per- denota um movimento
através. A performance € uma forma em formagao, um movimento que se da
através da forma. “A vida é um efeito da instabilidade, do desequilibrio. Mas é
a fixidez das formas que a torna possivel”®. O sujeito que se perfaz, obrando
a relagdo ser humano/mundo, procede através de uma transformagao que
desmancha estados prévios e dispersa identidades. O corpo se desaloja pelo
gesto, elo entre um saber que se faz corpo e um corpo que, por um atimo, deixa
de ser objeto. Cristalizados em habito e atenuados em sua eficacia os gestos
estabelecem padrées, tornando-se reflexdo condicionada. Entretanto, eles
estdo prenhes de significados ignorados, que podem ser tanto repetitivos quanto
inaugurais. Agindo, somos e significamos ao mesmo tempo. O gesto € ambiguo,

fim, articulagédo, recomeco.

O ser nao esta em lugar algum, mas é, no gerundio: sendo. A agao, “na
contingéncia de um presente sempre improvisado™®, opera uma esquematizagao
corpérea de um pensamento abstrato®. Mas como traduzi-la conservando o
maximo de sua intensidade primeira? Pensamento em ato antes da articulagao
das palavras, os gestos desnudam e revestem o corpo e suas possibilidades
enquanto espaco de descoberta e producao de si. Quando sua continuidade
€ interrompida, nos refazemos, distendemos o corpo de seus automatismos
enrijecidos pela regra. O gesto ndo pode ser reificado, ele é inapreensivel, “o
gesto é automogao, ndo automacgao”™®. Possibilidade de subversdo do tempo-

maquina, fazer desprogramado que ultrapassa os limites do trabalho.

Assim como a agéo corporal exige certo grau de insensatez, 0 movimento
do pensamento requer, muitas vezes, um excesso de discernimento. O corpo
tem uma temporalidade que lhe é propria e, apesar de ser frequentemente

imposto a um ritmo maquinico de producédo em série; enquanto a maquina se faz

54 Jorge Glusberg. A arte da performance [1986], trad. Renato Cohen. Sao Paulo: Perspectiva, 2013: 76.
55 Bataille, op. cit.: 48.

56 Blanc, op. cit.: 97.

57 Michel Guérin. Philosophie du geste [1995]. Arles: Actes Sud, 2011.

58 Ibid.: 95.
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constante, o ser humano € variavel. As produgoes artisticas aqui consideradas
sao acercadas como espagos multiplos, uma soma mais do que uma seérie
autdbnoma. Além de uma operacédo de adi¢cdo, soma, palavra transliterada do
grego - em contraste as fungdes psiquicas - diz respeito ao corpo vivo e a sua
expressao organica. Produto composto de um emaranhado de significagdes que

recombinadas resultam em outras dindmicas.

A efetividade do pensamento ndo é o avesso da agdo, mas um jogo de
saberes que constréi “ficcoes, isto €, coordenagdes entre atos”, disposi¢des da
experiéncia que “ensejam modos do sentir e induzem formas da subjetividade
politica™®. O conceito de ficgdo pode ser Util para elucidar a vinculagdo somatica
e psiquica, pois 0 pensamento tem a capacidade de produzir possibilidades
alternativas a repeticao indiferenciada, incarnando modos de ser sensivel que,
fazem efeito na realidade e redimensionam a capacidade corporal. “A politica e a
arte, tanto quanto os saberes, constroem ‘ficgdes’, isto €, rearranjos materiais dos
signos e das imagens, das relagdes entre o que se vé e 0 que se diz, entre o que
se faz e 0 que se pode fazer’®. Para Jacques Ranciére “o real € sempre objeto
de uma ficgdo, ou seja, de uma construgdo do espago no qual se entrelagam
o visivel o dizivel e o factivel™', um agenciamento de praticas que atua menos
como hierarquia do que como conector: “agarra o mundo’ em lugar de extrair
impressdes dele”®?, produzindo novos enunciados, um repertorio de coexisténcia
e consequéncia.

Ficcdo ndo é criacdo de um mundo imaginario oposto ao real. E o
trabalho que realiza dissensos, que muda os modos de apresentagao
sensivel e as formas de enunciagdo, mudando quadros, escalas ou
ritmos, construindo relagdes novas entre a aparéncia e a realidade, o
singular e o comum, o visivel e a sua significagdo®.

Para que haja arte, € necessario um olhar que a descubra. De maneira

similar, o real € um processo de compreensao, “nao existe por si s6 sem que

59 Jacques Ranciere. A partilha do sensivel: estética e politica [2000], trad. Mbénica Costa Netto. Sao
Paulo: Ed. 34, 2009: 54, 11.

60 Ibid.: 59.
61 Id., O espectador emancipado [2008], trad. Ilvone C. Benedetti. Sdo Paulo: Ed. WMF Martins Fontes, 2012: 74.

62 Gilles Deleuze; Félix Guattari. Kafka: por uma literatura menor [1975], trad. Cintia Vieira da Silva. Belo
Horizonte: Auténtica, 2014: 126.

63 Ranciéere, op. cit., 2012: 64.



haja alguém ou alguma convencgado capaz de percebé-lo como tal”®*. Nao ha
olhar desincorporado, “comportamento e pensamento caminham juntos e o
pensamento se faz com o corpo todo, ndo apenas com os olhos™®. Audicéo,
olfato, paladar, tato e visdo misturam-se em um corpus de significagdes, “quando
se vé alguma coisa, isso nao implica apenas o olho, mas o sistema digestivo,
o estdbmago, a orelha, o sentido dos movimentos do corpo, o comportamento
do sistema nervoso na sua totalidade®. Subvertendo os principios idealizados
das concepcgdes antropomorficas, Georges Bataille propde o dedédo do pé como
a parte mais “humana do corpo humano, no sentido de que nenhum outro
elemento do corpo é tao diferenciado do elemento correspondente do macaco
antropoide™®, diferenca que desierarquiza as relagdes entre alto e baixo, ideal e
abjeto. A natureza humana, para ele, “nao se reduz nem a alguma coisa nem a
alguma ideia, mas a uma tensao, um conflito impossivel a resolver™® no qual o

corpo humano figura como “obra de uma violenta discordia de 6rgaos”.

A arquitetura corporal deve muito ao carater sensorial do pé, responsavel
pela posicao vertical, abordagem que modificou toda a nossa anatomia. “O
humano, de pé, acaba de nascer’®. Somos moveis e movimento. “A vida de uma
pessoa € a soma de suas pegadas, a inscrigdo total de seus movimentos, algo
que pode ser tracado ao longo do chao”’°. Abordo o processo de instauragao de
uma obra como um movimento de abertura de vias do pensavel e do pisavel.
Enfatizo este aspecto pois 0 nosso contato primario com o ambiente acontece
pelos pés’'. Aplanta e a ponta dos dedos do pé estdo constantemente em contato
com o ambiente material imediato mais do que qualquer outra parte do corpo. O

pé “garante nossa verticalidade, nosso assentamento ao solo — além do mais, a

64 Renata Marquez. Geografias Portateis: arte e conhecimento espacial. Tese de doutorado em Geografia.
UFMG - Belo Horizonte, 2009: 16.
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palavra grega pous, para ‘pé’, significa também ‘solo, territério’, e areencontramos
como unidade de medida (0,324 cm)”2. Na caminhada, movimento que comeca
e termina pelo pe, somos ponto em movimento, deixamos e levamos o trago do
caminho: rodeados de mundo por todos os lados, céu acima, estrada abaixo. Se
0S pés sao a parte do corpo com a qual nos locomovemos, os calgados podem
ser pensados como bases moéveis fabricadas para proteger e distinguir os pés,
qgue hoje passam sem quase deixar marca. O caminho se faz ao andar e os pés
sdo os fundamentos pelos quais nos erigimos e erodimos, “peregrinamos no

espago-tempo do politico””®, escrevemos caminho.

72 Thierry Paquot. Des corps urbains. Sensibilité entre béton et bitume. Paris: Autrement, 2006: 37.
73 Lyotard, op. cit.: 12.
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Marcar: esse verbo tem origem na marca que os pés deixavam no chao
de terra. Dizem que, antigamente, as prostitutas de Alexandria tinham
o0 habito de entalhar suas iniciais invertidas na sola das sandalias
para que as letras impressas na areia da praia, pudessem ser lidas e
reconhecidas pelo eventual cliente, que podia, entdo, encontrar mais
facilmente a pessoa desejada’™.

74 Serres, op. cit., 2011: 11-12.
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MATO MANOBRA MAGIA MAQUINA MONTANHA MULHER MALASIA
MURO MARCO MUSCULO MANSAO MEIO MAE MIRANTE MANTO
MESA MARCO MOEDA METAL MASCULINO MUSEU MARUJO
MANTEIGA MENDIGO MORANGO MAR MASCARA MOVEL MEL
MILHO MISERIA MALA MANDIBULA MARTE MACIO MASTRO MOLA
MORTE MAMILO MENTE MOTIM MELANINA MANANCIAL MERDA
MAQUIAGEM MOMENTO MENTIRA MISTERIO MANHA MUNDO



PALAVRA PAO PAVAO PAI PONTE PILULA POMBA PANCREAS
PANTANO PA PUDIM PEIXE PISCINA PASTO PESSEGO
PASSARO PREMIO PLANTA PREDIO PRIMOS PENEIRA
PENTE PATO POGCAO PRATO PORTA PONTE PATIO POTE
PESSOA PEDACO PESO PATINS PISO PONEI PELE PLANO
PEDRA POSTE PAU PINHEIRO PULMAO PAREDE PISTA
PROTESE PAGINA PARA-BRISA PALCO PALMEIRA PONTO
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20 de agosto de 2014:
com a minha mao direita tatuei
a letra M na esquerda.



A mao é a extremidade vinculada ao fazer. Capaz de realizar complexas
tarefas e transformar um instrumento inerte em algo vivo, a mao “confronta-se
com a matéria que metamorfoseia, com a forma que transfigura”’®. As maos
especulam, espelham-se sem poder se sobrepor, através delas apreendemos
e aprendemos; compreendemos concretamente, compreendemos com.
“‘Nossas maos nos oferecem uma abertura a terceira dimenséao pela concepcgao,
apreensao e manipulagao dos corpos. Voar como um passaro é poder utilizar
0 corpo inteiro como se ele fosse uma mao, poder se mover inteiramente no
espacgo”’’®. Sensacdo e acdo, a mao € a0 mesmo tempo antena, que percebe e
capta, e agulha que atravessa e pde em obra. “A méo apresenta-se como um
intermediario e uma mediadora. Entrecorpo que pde os existentes em relagao
uns com os outros”’. O visivel inscrito pela mao na parede do mundo é traco de
uma incomensurabilidade, uma marca de fundagao, espagamento que se expde

e se abandona.

O espaco se torna dimensionavel pela acdo dos pés e das maos. Se
pelos pés o corpo se faz presente (pago e passo); pelas maos ele se projeta.
No ser humano, o desenvolvimento intelectual caminha lado a lado com o
manual. A emancipagdo da mao e da boca no homem bipede desencadeia
o seu desenvolvimento intelectual mediado pela fabricacdo de utensilios e,
posteriormente, pelo uso da palavra. Fato que |he permite imprimir formas na
natureza, fabricando configuracdes inéditas através da técnica e da linguagem
que pereniza os seus atos, ndo s6 os exteriorizando por meio da escrita, mas

também os conservando como pegada - apreensao manual e percurso pedestre.

Para o filosofo Jean-Luc Nancy o “tocar € tocar uma borda por mais
profundamente que alguém possa penetrar’’® e “um pensamento do limite

€ um pensamento do excesso’”. Os limites do gesto de tocar e suas marcas

75 Henri Focillon. “Elogio da mao”, in A Vida das formas [1943], trad. Ruy Oliveira. Lisboa: Edigbes 70,
2001: 129.

76 Vilém Flusser. “Oiseaux” [1979], in Essais sur la nature et la culture, trad. Georges Durand. Belval:
Circé, 2005: 27.

77 Brun, op. cit.: 202.

78 Jacques Derrida. On Touching — Jean-Luc Nancy [2000], trans. Christine Irizarry. Stanford: Stanford
University Press, 2005: 297.

79 Jean-Luc Nancy. The Sense of the World [1993], trans. Jeffrey S. Librett. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1997: 40.
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manifestam-se na fotografia A extensdo de Hélio Fervenza, que se refere as
unhas como limites do corpo®. Extremidades entre interior e exterior, além de
excrescéncia corporal, as unhas e os cabelos sdo prolongamento e residuo,
crescimento e perda. O corpo se abisma no espaco aberto, “assim, em pé sobre
este limiar, meu corpo nao € a abordagem de um espacgo dado previamente, mas
[0 espacgo] que descubro e ao qual dou um sentido, a medida que o percorro
através do meu corpo™®'. Inscrevemos um limite (de percurso e sentido) que traga
o contorno do enunciado, sendo “o contorno compreendido como aquilo que
define topologicamente um interior e um exterior’®2. Por onde comega/termina
o corpo? O enquadramento da fotografia mostra parte de um polegar — dedo
que permite a tomada e a manutencgao - e a sua unha, mostrada com um corte
inusitado de onde eclode um signo que se langa ao desconhecido, determinando
um limiar que, a0 mesmo tempo, estreita e dilata bordas e, assim, evidencia que

um pensamento sobre o ilimitado, nele mesmo ja comporta um limite.

Surgido de um fundo escuro, o pequeno pedago organico lembra as
fotografias® de Jacques-André Boiffard publicadas juntamente com o artigo O
dedéo do pé de Georges Bataille na revista Documents em 1929. Nas legendas
das imagens, lia-se 0 sexo e a idade dos sujeitos que tiveram os seus artelhos
fotografados. Em contraste, o polegar de A extensdo tem um titulo genérico, o
que o difere, paradoxalmente, como parte de um corpo singular, que quase se
funde ao espacgo que o rodeia pela unha - limite fisico que se abre e expde pelos
recortes, corporal e fotografico. Operagdo minima, o corte da unha é a agao que

desencadeia a obra e da a ver uma tensao entre limite e ilimitado.

80 Fervenza, op. cit.: 276.

81 Ibid.: 220.

82 Ibid.: 99.

83 Imagens 25 e 26, p. 126-127, no volume Traducgées.



6. Hélio Fervenza

A extenséo, 1991

Fotografia em preto e branco
10x15cm
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O corpo nao é casa, mas canteiro, recorte que delimita bordas e
abordagens entre uma interioridade e o espaco indiferenciado. Extensao-limite
que parece reiterar de varias maneiras que “entre um ser e outro, ha um abismo,
ha uma descontinuidade [...] Esse abismo é profundo, insuprimivel. Acontece que
podemos em comum sentir a vertigem desse abismo”84. Discorrendo sobre as
formas de erotismo, Bataille expds que “nelas, o que esta sempre em questao é
a substituicao do isolamento do ser, de sua descontinuidade, por um sentimento

de continuidade profunda”®®. Corpo a corpo.

Corpo entre corpos, “a terra € uma escultura-trouvée, em via de
desaparecimento”®®. Aterros, terrenos baldios, patios e escavacdes tornam-se
campo de interesse artistico. Incursdes investigativas a lugares especificos
avizinham-se da abordagem artistica efetuada por Robert Smithson, que
combinava informacao disponivel a experiéncia direta do local pesquisado®’.
Elaborando uma arqueologia intuitiva dos processos entropicos de lugares de
passagem, feita de indicios e fragmentos oriundos da “observacéo e coleta
nao sistematica de material. Uma itinerancia guiada pelas dindmicas e pelos
acontecimentos que determinaram a configuragao dos sitios”. Sem reconstitui-

los, mas os desestratificando.

As coisas caem e se amontoam no ch&o. Ao se relacionar com a matéria
através de suas proprias tendéncias e propriedades inerentes, Smithson,
personificou o artista como prospector, que ndo impde, mas expoe; leva em
conta o efeito direto dos elementos como eles existem no dia a dia além da
representacdo. Gilles Deleuze escreveu algumas linhas sobre uma arte que
repousa sobre as coisas do esquecimento e os lugares de passagem, de
modo que a escultura cessa de ser monumental para se tornar hodolégica (ou

seria porologica?). Dividindo e atravessando o corpo orgénico, preservando a

84 Georges Bataille. O erotismo [1957], trad. Fernando Scheibe. Belo Horizonte: Auténtica, 2013: 36-37.
85 Ibid.: 39.

86 Jean-Frangois Robic; Germain Roesz. Sculptures trouvées. Espace public et invention du regard. Paris:
L’'Harmattan, 2003: 96.

87 Nelson Brissac Peixoto. Paisagens criticas: Robert Smithson: arte, ciéncia e industria. Sdo Paulo: Educ;
Senac; Fapesp, 2010.

88 Ibid.: 95.



memodria do material®®. O corpo humano, assim como qualquer coisa existente
no mundo, € inapreensivel em sua totalidade. Ele € composto de fraturas, sujeito
as intempéries terrenas e a ameaca arcaica da segunda lei da termodinamica®.
Nessa configuragao, “o que o percurso imbricado entre ciéncia e arte parece
mostrar € que o corpo nao € uma forma, € um devir, um movimento, um fluxo
imparavel que qualquer definicdo deixa escapar entre os dedos™!. O corpo é

indefinivel, defini-lo € negar sua abertura, seu estado permanente em obras.

Uma obra pertence a um sistema de relagdes complexas, durante o seu
desenlace, surgem alternativas além daquilo idealizado inicialmente, o que
faz com que quem a realiza, ao deparar-se com situagdes nédo planejadas,
desenvolva outros métodos, ou seja, caminhos consequentes da prépria
atividade posta em marcha: “o problema de como sair de onde estamos e chegar
aonde nao estamos ou ndo podemos alcancar, implicou na invencao do /ogos™2.
Legein palavra grega que significa contar, dizer, falar (de onde logos se origina);
também tinha o sentido de recolher e unir. “Ora, recolher e unir sdo, antes de
tudo, trabalhos da mao, tal como falar ao outro & procurar saber agarra-lo™:.
Tanto pela combinacéo e semantizacao das letras, quanto pelas medidas de sua
significagdo, o logos conta. Sendo assim, a obra é também a trajetoria de uma

viagem, delineada ao longo de sua propria invencao, “o caminho e nada mais™*.

O trabalho do artista € indissociavel de seu percurso de vida, que traz as
coisas a expressao. “Toda distancia € uma distancia factual, e cada ato intelectual
€ um caminho tragado entre uma ignoréancia e um saber, um caminho que abole
incessantemente, com suas fronteiras, a fixidez e a hierarquia das posigdes™®.

Viver é imprevisto, “a improvisagao consiste em avangar sem ver o avango, sem

89 Gilles Deleuze. “Ce que les enfants disent”, in Critique et clinique [1993]. Paris: Minuit, 2010: 87.

90 “A entropia é definida pela fisica como a quantidade de energia de um sistema que ndo pode ser
convertida em trabalho mecanico sem comunicagao de calor a algum outro corpo, ou sem alteragéo de
volume”, in Marquez, op. cit.: 24.

91 Gongalo Tavares. A Temperatura do Corpo. Lisboa: Instituto Piaget, 2001: 139.

92 Barbara Maria Stafford. Body criticism: imaging the unseen in Enlightenment art and medicine.
Cambridge: MIT Press, 1993: 9.

93 Brun, op. cit.: 179.

94 Octavio Paz. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza [1968], trad. Sebastido Uchoa Leite. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2008: 64.

95 Ranciére, op. cit., 2012: 16.

51



52

ver previamente, sem pré-ver’®. Improvisar & arriscar, pér-se em movimento,
“seguir os modos do mundo a medida em que eles se desenrolam”’. O impulso
vital ndo é alcancar um fim, mas perseverar. Uma das sinas da arte, segundo
Cildo Meireles, & a mesma do garimpeiro®; que vive de procurar aquilo que nao

perdeu.

A existéncia € a obra original do artista e o cotidiano configura a passagem
do potencial ao ato, sua inventividade na pratica. O que somos coincide com o
que produzimos, mas 0s processos que produzem a forma ultrapassam a sua
apresentacao. Fazer uma obra é construir com as coisas, gerir um movimento
cuja jornada fabula tanto quanto o plano realizado. Separar as coisas do real e
lanca-las na ficgao da arte, para fora ou ao lado da constancia, implica selecéo,
ruptura provocada por um gesto que imprime um contato gerador de distancia,
um limite. Nao o limite que isola e mantém a coisa sob controle, mas, ao contrario,
aquilo a partir do que ela se desenvolve e se dissemina. Estancia onde podemos,
temporariamente, nos amparar sobre o solo movedi¢o de determinado estado de
coisas. A obra de arte € um ser de sensagao que, pela autoposi¢cao do criado,
se sustenta independentemente de seu criador, se conserva em si. Ou seja,
um fragmento composto de sensagdes que atravessam o vivido, transmitindo
as sensacgoes persistentes que encarnam o acontecimento®. A obra é o seu

caminho, uma maneira singular de ir ou ensinar.

Caminhar & aventurar-se, atravessar as especificidades do presente,
expor-se ao acaso do caminho. Movimento em que o ser e 0 agir se encontram,
como expressa Lygia Clark em Caminhando, proposi¢do na qual o espectador
se transforma em autor e a obra indissociavel do ato que a realiza. A partir do
seu manuseio, o0 sujeito-participador ativa e completa a obra: “a cada gesto o

homem € levado a assumir a sua proépria liberdade optando por uma determinada

96 Derrida, op. cit., 2012: 68.

97 Tim Ingold. “Trazendo as coisas de volta a vida: emaranhados criativos num mundo de materiais”, trad.
Leticia Cesarino, in Horizontes antropolégicos, v. 18, n° 37, Porto Alegre, 2012: 38.

98 Cildo Meireles “O artista, como garimpeiro, vive de procurar aquilo que ndo perdeu” [1977], in Cildo
Meireles. Felipe Scovino (org.). Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.

99 Gilles Deleuze; Félix Guattari. “Percepto, afecto e conceito”, in O que é a filosofia? [1991], trad. Bento
Prado Jr.; Alberto Alonso Mufioz. Sdo Paulo: Ed. 34, 2009.



direcao”'%. As nocgdes de escolha e imprevisto se concretizam na rota da tesoura
que bifurca a fita de Moebius — espacgo continuo sem avesso nem direito, sem
frente nem verso. “Inicialmente, o Caminhando é apenas uma potencialidade.
Vocés e ele formarao uma realidade unica, total, existencial. Nenhuma separagao
entre sujeito-objeto. E um corpo-a-corpo, uma fusdo. As diversas respostas

surgirdo de sua escolha”?’,

O ato de fazer € um meio de conhecermos a nossa percepg¢ao, reavivada
pela acdo. Para Lygia Clark, pela imanéncia do ato engendramos sentidos. O
instante do ato existe por si mesmo e € irreprodutivel: repeti-lo € ressignifica-lo.
Esse principio de sentido (senso e significagdo), acontece na medida em que
se oferece como possibilidade de agao e concretiza na obra a singularidade de
uma experiéncia. “A percepg¢ao da importancia do fazer leva a consciéncia do ato
como realidade unica do existir. O ser afirma sua existéncia na agdo, momento
nao renovavel cuja forga € imanente”%2. Através da gratuidade do gesto e a partir
de modestas determinag¢des, em Caminhando “o privilégio de criar deixa de ser
exclusivo do artista para se tornar acessivel a qualquer pessoa”®. O espaco se
fissura, articula indeterminados - manobras — instrumentalizando uma postura

que faz do ato um corte e do processo um objetivo continuo.

100 Ricardo Fabbrini Nascimento. O Espaco de Lygia Clark. Sao Paulo: Atlas, 1994: 95.
101 “Caminhando” [1964], in Clark, op. cit. n.p.

102 Maria Alice Milliet. Lygia Clark: obra-trajeto. Sdo Paulo: Edusp, 1992: 95.

103 Ibid.: 96.
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Caminhando, 1963
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Voz e via ao mesmo tempo, nosso corpo configura obstaculo e passagem
entre a vida e o aniquilamento. Da mesma maneira que a obra, ocupamos um
lugar hipotético, circunstancial. E ao redor e em relagéo ao corpo que dispomos
as coisas, nele convertemos afetos em agdes. A hipétese € um possivel que
pode tomar forma tangivel através da sua elaboragao, o conjunto de condigdes
que se toma como ponto de partida para o desenvolvimento de um pensamento.
Sera o corpo a primeira das hipéteses concebiveis, a interrogacdo mesma?
Afinal, “o corpo € o marco zero do mundo, onde os caminhos e os espagos
se cruzam”'®, Mais que um fato, o corpo é um feito: coagulagdo de praticas,
discursos e sentidos. Tornamo-nos quem somos atualizando modos de
existéncia, isto é, passando do potencial ao ato, processo interminavel no qual o
individuo tende a indivisibilidade'®. Tanto o conhecimento do corpo, quanto por
meio dele sao fragmentarios, passiveis de serem dispostos em uma infinidade
de arranjos possiveis. A fragmentagao “é indispensavel se ndo queremos cair na
representacdo. Ver os seres e as coisas nas suas partes separaveis. Isolar essas
partes. Torna-las independentes a fim de Ihes dar uma nova interdependéncia”'.

Separar para, entdo, permitir outras conexdes.

104 Foucault, op. cit., 2010: 18.

105 Bernard Stiegler. “How | Became a Philosopher”, in Acting Out [2003], trans. David Barison et al.
Stanford: Stanford University Press, 2009.

106 Robert Bresson. Notes sur le cinématographe [1975]. [Paris]: Gallimard, 2010: 93-94.



Canteiro



Nesta operagdo CONTRA-BOLIDE pego uma forma de madeira de 80
x 80 x 10 cm e preencho-a de terra preta trazida de um outro lugar:
mas em vez de ser esta terra colocada num container é ela colocada
nesta cerca sem fundo: o fundo é a propria terra da localidade onde
foi colocada a forma: a forma é entéo retirada deixando entdao TERRA
SOBRE TERRA q ali fica: 0 CONTRA-BOLIDE passa a ser entdo em
vez de obra uma espécie de programa-obra in progress q pode ser
repetido quando houver ocasido-necessidade para tal: o0 CONTRA-
BOLIDE revelaria a cada repetigdo desse programa-obra in progress
o carater de concrecdo de obra-génese q comandou a invengao-
descoberta do BOLIDE uma nova ordem de obra e ndo um simples
objeto ou escultura!’

1 Hélio Oiticica. “Devolver a Terra a Terra” [1980], in Hélio Oiticica. Catalogo da exposicao itinerante 1992-
1997. Roterda: Witte de With Center for Contemporary Art; Paris: Galerie Nationale du Jeu de Paume;
Barcelona: Fundacié Antoni Tapies; Lisboa: Centro de Arte Moderna da Fundagédo Calouste Gulbenkian;
Minneapolis: Walker Art Center; Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica, p. 202.



8. Hélio Qiticica
Contra-Boélide, Devolver a Terra a Terra, 1979



No dia 18 de dezembro de 1979, integrando o que Hélio Oiticica formulou como
sendo um programa in progress Caju, ocorreu o que deveria ser 0 primeiro de
uma sequéncia de “acontecimentos poético-urbanos” no aterro do Caju no Rio
de Janeiro - local que o artista ja frequentava em suas deambulagdes - area
perto da zona portuaria, e que servia como depdsito de lixo nas cercanias de
onde havia sido o bairro imperial portugués. Aberto a adesdes, o acontecimento
foi chamado de Kleemania em homenagem ao centenario de Paul Klee (1879-
1940) e contou com a participacao de varios outros artistas proximos a Oiticica.
Na ocasido, aconteceu a primeira versao de um programa-obra in progress, a

operacao Contra-Bdlide, Devolver a Terra a Terra.

Foi trazida terra escura e fértil de outro lugar e despejada dentro de
uma pequena moldura retangular: quando a moldura de madeira
era removida a terra permanecia sobre a terra. Foi uma espécie de
enterro do Bolide como objeto e seu renascimento como um “ato”: uma
renovacgao, de fato, de sua intengéo original de concretizar “a presenca
de um pedago de terra-terra™.

A terra espalhada na moldura sem fundo sobre o matinho selvagem
de um terreno baldio - acdo que pode ser repetida “quando houver ocasiao-
necessidade para tal” - inscreve um recorte superficial, delimitando um campo
de fri(c)¢do materi(ment)al que reparte e compartilha, realgca o real - abre a obra
ao mundo e faz deles uma s6 coisa. Seja o que for, a obra de arte é, antes, uma
coisa e € o potencial dessa coisa em abrir um mundo que a diferencia de todas
as outras coisas. Ao contrario do objeto, que € um fato consumado, as coisas s&o
continuamente formadas, um agregado de fios vitais onde varios aconteceres se
entrelacam?®. Para se pensar o processo de producao e instauragdo de uma obra
(que também & uma coisa), “devemos ir além de todas as coisas, em direcéo
ao que ja-nao-é-coisa, ai onde ja ndo ha mais coisas que deem um fundamento
e um solo™. Nem solo, nem territério, mas travessia. Espacializagdo de uma
duragao, passagem desestabilizadora de comodidades e ensimesmamentos. “O
ato criativo, para realizar-se, deve engendrar ndo um produto inerte, puro reflexo

do produtor, mas uma poténcia de criagado”™. Uma linha de fuga prospectiva que

2 Ibid.: 235.

3 Tim Ingold. “Trazendo as coisas de volta a vida: emaranhados criativos num mundo de materiais”, trad.
Leticia Cesarino, in Horizontes antropolégicos, v. 18, n°® 37, Porto Alegre, 2012.

4 Martin Heidegger. Que é uma coisa? [1962], trad. Carlos Morujao. Lisboa: Edi¢des 70, 2002: 20.
5 Michel Guérin. Qu’est-ce qu’une ceuvre? Arles: Actes Sud, 1986: 27.
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penetra no corpo para reinventa-lo como obra em processo, acontecimento que
desobstrui porosidades, fazendo aflorar a subjetividade enquanto fissura nos

muros do mundo, transposi¢ao de cercas e medidas.

O acontecimento ndo é o ter-lugar: é o incomensuravel do chegar
a todo e qualquer ter-lugar, o incomensuravel do espagcamento, da
reproducado, do chegar a todo espaco disposto no presente de uma
apresentacdo. [...] O acontecimento sera a apresentacdo como
gesto ou como mogao, até como emocgao, e como ex-posicao fractal:
apresentacdo como fragmentagao®.

Devolver a Terra a Terra designa uma fronteira de apari¢cao da arte, assim
como, simbolicamente, seu enterro e transmutagdo em vida mundana. Expondo
a materializacdo de um pensamento que explora convergéncias e intersegdes,
pde a nu que “o espacgo de exposicao € indicado nao somente pelas paredes
ou pelas molduras e bases fisicas das galerias e museus, mas, sobretudo,
pelas molduras culturais, sociais e econd6micas”. Sem se preocupar com
representacdes, o acontecimento propde uma espécie de suspensao de papeis

e a construgcao de uma situagao a ser vivida no embate direto com o mundo.

O programa in progress Caju propde aos participantes abordar-tomar
0 bairro do CAJU como um playground bairro-urbano para curtir os
achados: achar play: esse achar abordar penetrar é sem fim: néo
s6 é ele performado in _progress como por etapas de acordo com
participantes / propositores / proposic¢oes feitas / abordagens sugeridas
/ programas limitados e-ou abertos propostos / ideias formuladas / etc.:
O CAJU E O GROUND A PARTICIPACAO DOS PARTICIPADORES
FAZ O PLAY?®.

A partir desta proposicdo ambiental convida-se os participadores a

invengao de novos meios de apropriagao da cidade:

[...] pretendo estender o sentido de “apropriagdo” as coisas do
mundo com que deparo nas ruas, terrenos baldios, campos, o mundo
ambiente, enfim — coisas que ndo seriam transportaveis, mas para
as quais eu chamaria o publico a participagdo — seria isso um golpe
fatal ao conceito de museu, galeria de arte etc., e ao proprio conceito
de “exposi¢cdo” — ou nés o modificamos ou continuamos na mesma.
Museu é o mundo; é a experiéncia cotidiana®.

6 Jean-Luc Nancy. Le sens du monde. Paris: Galilée, 1993: 192, citado em Paola Berenstein Jacques.
Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica [2001]. Rio de Janeiro: Casa
da Palavra, 2011: 54.

7 Heélio Fervenza. “Formas da Apresentagdo: da exposigdo a autoapresentagdo como arte”, in Revista
Palindromo, n° 2, p. 68-92. Floriandpolis, 2009: 76.

8 Heélio Oiticica [atribuido]. “Primeiro acontecimento poético-urbano”, Press-release [s.d.], disponivel em:
<novo.itaucultural.org.br/projeto/programa-helio-oiticica> Acessado em 31 out. 2014.

9 Heélio Oiticica. Aspiro ao Grande Labirinto. Luciano Figueiredo; Lygia Pape; Waly Salom&o (orgs.). Rio
de Janeiro: Rocco, 1986: 79.



Para Hélio Oiticica, a obra do artista, motivador de estados de invencéo,
s6 toma sentido e se completa ante a atitude de cada participador, efetuando uma
“ligagao definitiva entre manifestagao criativa e coletividade”°, uma comunhao
ambiental. O Contra-Bodlide, Devolver a Terra a Terra, € uma escultura iconoclasta
- “s6 derrubando furiosamente poderemos erguer algo valido e palpavel: a nossa
realidade” — utiliza o préprio planeta como pedestal, reduz'? o monumento ao

movimento, consciente de que

nao habitamos mais 0 mesmo espago, e 0 novo nao apresenta
marcagdes divisorias possiveis. Inextrincavelmente misturamos
nossos afluxos. Nao podemos mais cercar um terreno. Sé podiamos
fazer isso no espacgo antigo, facilmente mapeavel. Mas ndo € mais nele
que vivemos. Habitamos um espaco topoldgico, sem distancias, e néo
a velha extenséao euclidiana ou cartesiana, metricamente mensuravel
por uma rede de coordenadas™.

A ideia de canteiro se revela fértil para considerarmos alguns elementos
constituintes dos processos de instauracdo de uma obra. Através de seus
contornos, viso tragar uma “topografia do possivel’, cujo sentido ndo advém
sendo através de uma capina singular. O terreno da arte na contemporaneidade
se constitui “a partir de multiplos espacos, que por vezes sao falhas, faltas,
vacuos, vazios, mas que permitem a intensa absorcédo de diferentes praticas,
saberes e energias”’®. Adoto a perspectiva de que o saber é uma posigao'® na
ecologia de saberes, construgdo que determina relagdes de troca e uso material

e simbdlico. Assim, compreendo a

arte como veiculo epistemoldgico, parceiro de outros saberes na
formacao de um conhecimento espacial. A arte inscreve na cultura
modos de olhar o mundo, discursos que trabalham na infinita tarefa de
indagacao, tradugéo e imaginagéo do espaco'.

10 Ibid.: 80.
11 Ibid.: 83.

12 Reduzir de re-, “para tras, outra vez” e ducere, “guiar, conduzir, liderar’. Além de uma operagao que
corta o desnecessario, traz de volta, restaura.

13 Michel Serres. O mal limpo: poluir para se apropriar? [2008], trad. Jorge Bastos. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 2011: 87.

14 Jacques Ranciére. A partilha do sensivel. estética e politica [2000], trad. Mdnica Costa Netto. Sao
Paulo: Ed. 34, 2009: 49.

15 “Hélio Fervenza em entrevista a André Severo”, in Luis Pérez-Oramas; André Severo. Dentro/Fora.
Catalogo da exposigao no pavilhdo brasileiro da 552 Bienal de Veneza, 2013: 57.

16 Renata Marquez. Geografias Portateis: arte e conhecimento espacial. Tese de doutorado em Geografia.
UFMG - Belo Horizonte, 2009: 14.

17 Ibid.: 16.
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A introducdo de materiais e procedimentos alheios ao campo da arte
pelas vanguardas modernistas enfatizou o seu transbordamento em direcao a
esfera social. A visita a igreja Saint-Julien-le-Pauvre, ocorrida em Paris no dia
14 de abril de 1921, inaugurou a temporada Dada de excursdes e visitas a
‘lugares sem qualquer razao real de existir”. Ao dispor o deslocamento como
operacgao artistica, os dadaistas deixaram de levar um objeto banal ao espaco
da arte (ready-made) e passaram a levar a arte, na presenca dos artistas, a
um lugar banal da cidade'. Essa excursédo urbana, que acabou sendo a Unica
realizada pelo grupo, “é a primeira operagao simbdlica [conhecida] que atribuiu
valor estético a um espaco vazio e ndo a um objeto”®. Assim, a experiéncia
artistica misturada ao cotidiano, aborda o processo como forma e o percurso

como destinagao, tragando cruzamentos entre corpo e cidade, arte e politica.

Juntamente “com o descrédito [dadaista] da obra de arte veio o cultivo do
gesto™. Apesar de o evento ter sido uma operacao esteticamente consciente, o
movimento Dada estava mais inclinado a abrir passagens do que deixar pegadas.
Sem realizar qualquer operacdao material palpavel no local, restaram cartazes,
panfletos, algumas fotografias e depoimentos que documentam o fato. A céu
aberto e sob chuva, os dadaistas circunscreveram, a partir de uma experiéncia
artistica da realidade, a vida que se oferece - traduzindo presenga em meio e
fonte de relacao vital com o ambiente que a circunda. A visita coletiva a Saint-
Julien-le-Pauvre langou outras maneiras de agao na cidade - além da arquitetura,
urbanismo e escultura estatica - em que diferentes modos de socializacédo e
disposigdo espacial indagam as condigbes normativas pelas quais a vida é
submetida a reprodugéo. O tour Dada singularizou um espago comum, fez do
ato de caminhar ferramenta que aviva e constréi o imaginario de determinado

lugar na cidade, reativado como canteiro — lugar onde a vida/obra acontecem.

18 Francesco Careri. Walkscapes: o caminhar como pratica estética [2002], trad. Frederico Bonaldo. Sao
Paulo: G. Gili, 2013.

19 Ibid.: 75.

20 Dawn Ades. “Dada e Surrealismo”, in Nikos Stangos. Conceitos da arte moderna [1974], trad. Alvaro
Cabral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000: 99.
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9. Comunicado da 12 visita Dada, 1921
Cartaz
22,1x27,5cm

“Os dadaistas de passagem por Paris, querendo remediar
a incompeténcia de guias e de cicerones suspeitos,
decidiram empreender uma série de visitas a lugares
escolhidos, em particular aqueles que realmente ndo tém
qualquer razédo de existir. Insiste-se indevidamente no
pitoresco (Liceu Janson de Sailly), no interesse historico
(Mont Blanc) e no valor sentimental (o necrotério). —
Ainda ndo se perdeu 0 jogo, mas € preciso agir rapido.
— Participar desta primeira visita € perceber o progresso
humano, as destruicdes possiveis e a necessidade de
continuar nossa acao, o que sera encorajado por todos
0s meios”.

Dizeres do cartaz:

“Alimpeza é o luxo do pobre seja sujo”.
“Deve-se cortar seu nariz como seus cabelos”.
“Lavem seus seios como suas luvas”.

“Obrigado pelo fuzil”.



Situados nas imediagdes dos itinerarios turisticos parisienses, os jardins
da igreja foram designados como o local de encontro da visita. Em uma fotografia
feita na ocasiao, os dadaistas posam em uma espécie de terreno baldio - lugar sem
nenhuma importancia histérica ou turistica especifica - como se estivessem em
frente a paisagem de um cartdo-postal. O evento efémero no patio nado-cultivado
da igreja Saint-Julien-le-Pauvre fez do caminhar uma forma de reivindicar a
cidade como um ready-made, substituindo a representagédo do movimento pela
sua pratica no espaco real?. A exploracdo da cidade cotidiana desenvolvida
pelos dadaistas recomp0Os a paisagem do visivel a partir de vivéncias inscritas
diretamente em seu fluxo, delineando outras possibilidades de ocupagao de

dado espaco.

10. Visita dos dadaistas a igreja Saint-Julien-le-Pauvre

Da esq. para a dir. Jean Crotti, Georges D’Esparbés, André Breton,
Jacques Rigaud, Paul Eluard, Georges Ribemont-Dessaignes,
Benjamin Péret, Théodore Fraenkel, Louis Aragon, Tristan Tzara e
Philippe Soupault

Paris, 14 de abril de 1921

Algumas décadas depois, de maneira bem-humorada, tratando o corpo
como a parte do mundo que mais interessa ao ser humano e, consequentemente,
a roupa como o objeto mais proximo a ele, no dia 18 de outubro de 1956, Flavio de
Carvalho, arquiteto e artista contemporaneo as vanguardas modernas, desfilou

pelas ruas centrais de Sao Paulo o traje de verao por ele mesmo desenhado.

21 Careri, op. cit.: 71.



Desfecho de estudos sobre as transformagdes e influéncias do vestuario
através da historia, publicados em um conjunto de ensaios no jornal Diario
de S&o Paulo naquele ano, o New Look como também foi chamado, atribuiu
a vestimenta estatuto de experiéncia artistica, caracterizando o vestir como
determinante no processo de culturalizagéo. O traje tropical, composto por um
saiote com pregas, blusa de mangas curtas bufantes, chapéu transparente com
abas, meias reticuladas de bailarina e sandalias de couro - tecia uma critica
ao modo de vestir importado e incompativel ao clima brasileiro. Para Flavio de
Carvalho, de maneira similar a casa, a roupa - em transito na paisagem - também
€ um elemento urbanistico que exterioriza as fantasias do “individuo que alcanca

o limiar de um mundo préprio”*? ao se expor ao ambiente e ao outro.

11. Flavio de Carvalho
Experiéncia n° 3
Sao Paulo, 18 de outubro de 1956

A indumentaria € uma linguagem simbdlica que ultrapassa a sua funcao
de abrigo, ela torna visivel e compartilha signos de hierarquia e reconhecimento,
aproxima e distingue os corpos, demarcando o campo das identidades e

alteridades, a condig¢ao do individuo na sociedade. O modo como aparecemos e

22 Flavio de Carvalho. A moda e o novo homem: dialética da moda. Sergio Cohn; Heyk Pimenta (orgs.).
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010: 16.
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apresentamos nosso corpo no espago comum, esta ligado a aspectos da ordem
social e do seu exercicio. Na “cidade do homem nu”?® de Flavio de Carvalho,
0 modo como nos apresentamos exterioriza uma compreensao da vida ou

movimento e do desejo de mudar sempre.

Através do agir, a vida se expde como possibilidade de superagcéo do
estado de coisas, redimensionar e construir um distanciamento em relacéo
a existéncia diaria. A repeticdo ordinaria abrange a laténcia do distinto que,
etimologicamente, € o que é separado por marcas, aquilo que é posto de lado
por uma linha ou trago?. Viver é tracgar e atravessar caminhos, integrando a
conduta diaria na compreensao do processo da vida. Fazer do corpo um canteiro
€ assumi-lo como possibilidade e limite, ndo como restricdo, mas como abertura
e condi¢cdo de passagem a ser o que se €. Nosso corpo é o pedacgo de espago
onde acumulamos e exprimimos sensacgoes, lugar em que vimos a superficie
encarnando aquilo que somos. Mais do que caixa de ferramentas, o corpo é

canteiro em que a vida se opera, ou seja, se faz obra e des-obra.

Caminhar constitui um modo processual de apresentagao e apreensao:
jogar-se a frente, ir... indo?>. Além de meio de locomogao primario, caminhar
€ uma maneira de perceber e relacionar, pois constrdi, a partir do movimento,
um conhecimento do mundo pelo corpo e do corpo pelo mundo?, possibilitando
outras formas de assimilacédo espacial determinadas por seus percursos.

Sendo o processo um fendmeno que descreve a ocorréncia simultanea
e continua de muitas relagdes de diferentes naturezas e escalas de

tempo, salvo em condi¢des modelares, ndo ha como identificar seu
comego ou seu fim?’.

Desde o meio afora, o processo faz linha, porém nao € linear.

As linhas nos atravessam, se segmentam, espagcam, ligam uma coisa a

23 Proposta de utopia urbana apresentada no IV Congresso Pan-Americano de Arquitetos no Rio de
Janeiro em 1930.

24 Jean-Luc Nancy. “The Image - the Distinct’, in The Ground of the Image [2003], trans. Jeff Fort. New
York: Fordham University Press, 2005: 2.

25 Caetano Veloso. “Sugar Cane Fields Forever”, in Veloso, Caetano. Araga Azul. Philips; Polygram, 1972. LP.
26 Rebecca Solnit. Wanderlust. A History of Walking [2001]. London: Verso, 2002: 29.

27 Fabiana Dultra Britto. “Co-implicagbes entre corpo e cidade: da sala de aula a plataforma de agdes, in
Corpocidade: debates e articulagbes. Fabiana Dultra Britto; Paola Berenstein Jacques (orgs.). Salvador:
EDUFBA, 2010: 14.
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Em maio de 2007, realizei a agao Linha muda no muro do hipédromo do Cristal
em Porto Alegre, em que caminhei marcando a minha passagem com tinta spray
sobre a parede. O desenrolar do acontecimento, gravado em video?, teve inicio
em uma das extremidades do pared&o e seguiu por pouco mais de dois minutos,
ininterruptamente, ao longo do muro até o fim da tinta. Um passeio pelo vazio
sem outro fim sendo o proprio esgotamento.
Individuos ou grupos, nés somos atravessados por linhas, meridianos,
geodésicas, tropicos, fusos, que ndo seguem o mesmo ritmo e néo
tém a mesma natureza. [...] Devemos inventar nossas linhas de fuga
se somos capazes disso, e s6 podemos inventa-las tragcando-as
efetivamente, na vida®.

Linha que ultrapassa fronteiras, “linha de fuga, sim, mas de modo algum
um reflgio™®. Pelo contrario, uma rachadura na existéncia emparedada, escrita-
travessia, sem ensaios, monotdnica, sublinha o que separa, o muro - utilizado
como pagina - traga um discurso de entrelinhas, texto-territorio. Escrita de um
corpo que nao se contém em si e se pulveriza pela mao, abre uma fissura que
avanga silenciosamente, desentranha um signo cavernoso - de passagem - que
se estende o mais longe quanto pode.

Faz parte da esséncia da vida que ela ndo comece aqui ou termine ali,
ou conecte um ponto de origem a uma destinagao final, mas antes que
ela siga indo, encontrando um caminho entre a miriade de coisas que
formam, persistem e quebram nos seus percursos. A vida, em suma, é
um movimento de abertura, ndo de encerramento®".

A acao (feita sem nenhum tipo de autorizagao) se expde correndo risco,
risco como exercicio de desbordamento do discurso, sobrepondo desejo e
realidade ficcionalizada em direcdo ao extremo de um dizivel. Alingua, extensa e
dispersa no muro langa ao mesmo tempo um “estar aqui” e um “estar fora de si”,
um excesso que da lugar a uma escrita em devir. Espacializa-se uma duragao
em que a fronteira entre corpo e mundo se refaz, arrasta uma linha para abrir

caminho, livrar o corpo de enquadramentos, codificacées e inscrevé-lo como

28 <http://youtu.be/CiduziRUU2c>

29 Gilles Deleuze; Félix Guattari. Mil platés — capitalismo e esquizofrenia, vol. 3 [1980], trad. Aurélio Guerra
Neto et al. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1996: 76.

30 Id., Kafka: por uma literatura menor [1975], trad. Cintia Vieira da Silva. Belo Horizonte: Auténtica, 2014: 76.
31 Tim Ingold. Being alive: essays on movement, knowledge and description. London: Routledge, 2011: 4.
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instante de intensidade.

N&o é um recado de ideias que te transmito e sim uma instintiva volupia
daquilo que esta escondido na natureza e que adivinho. E esta € uma
festa de palavras. Escrevo em signos que sdo mais um gesto que voz.
Tudo isso é o que me habituei a pintar mexendo na natureza intima das
coisas. Mas agora chegou a hora de parar a pintura para me refazer,
refago-me nestas linhas. Tenho uma voz. Assim como me lango no
traco de meu desenho, este € um exercicio de vida sem planejamento.
O mundo nao tem ordem visivel e eu s6 tenho a ordem da respiragao.
Deixo-me acontecer®.

Nos termos do antropélogo Tim Ingold, “o trago é qualquer marca duradoura
deixada na ou sobre uma superficie sélida por um movimento continuo™3. A
marca deixada para tras, inscreve um trago em vias de se tornar rastro, um

ensaio de expansao que se articula e afirma por uma incompletude que resulta

através do caminho posto em andamento.

32 Clarice Lispector. Agua Viva: ficgdo [1973]. Rio de Janeiro: Rocco, 1998: 22.
33 Tim Ingold. Lines: a brief history. London: Routledge, 2007: 23.
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Em outubro de 2013, em parceria com Juliano Ventura, realizamos e
gravamos®* uma agéo que envolvia elementos parecidos. Na pista de concreto
de um corredor de 6nibus interditado para obras e sob intenso ruido do transito
de automoveis, o video, que assim como Linha muda tem um unico corte, mostra
um corpo imoével que, com uma camera na mao, enquadra seus proprios pés
sobre o chao. Outro corpo entra no campo de visao e, girando ao redor das
pernas do que esta em pé, com uma lata de spray azul, pinta seus calgados até

que a tinta termine.

A atividade artistica esta em relagdo com o mundo como tal, como lugar
e meio da existéncia e, assim como nos, estd em um mundo e nao diante
dele. “Desse modo, podemos também dizer que n&o vemos jamais um mundo:
estamos nele, o habitamos, o exploramos, nos encontramos nele ou nele nos
perdemos™®. Técnica paleolitica, a pulverizagdo de pigmento gerou uma marca
negativa, uma pegada sobre o concreto, ou seja, uma “imagem como operagao
de recuo, identificacdo de si na dessemelhanca, a necessidade do apoio do
mundo para existir fora dele, a distancia dele™®. Viagem imdvel, assinatura (tag)

com e do corpo.

N6s mesmos nos tornamos imperceptiveis e clandestinos em uma
viagem imével. Nada mais pode acontecer nem mesmo ter acontecido.
Ninguém mais pode nada por mim nem contra mim. Meus territorios
estdo fora de alcance, e ndo porque sejam imaginarios; ao contrario,
porque eu os estou tragando. Terminadas as grandes ou as pequenas
guerras. Terminadas as viagens, sempre a reboque de algo. Ndo tenho
mais qualquer segredo, por ter perdido o rosto, forma e matéria. Nao
sou mais. Tornei-me capaz de amar, ndo de um amor universal, mas
aquele que escolherei, e que me escolhera, as cegas, meu duplo, que
nao tem mais eu do que eu. Salvamo-nos por amor € para 0 amor,
abandonando o amor e o0 eu. Ndo somos mais do que uma linha
abstrata, como uma flecha que atravessa o vazio. Desterritorializacédo
absoluta. Tornamo-nos como todo mundo, mas de uma maneira pela
qual ninguém pode se tornar como todo mundo. Pintamos o mundo
sobre n6s mesmos, e ndo a nés mesmos sobre o mundo®.

Tatuagem rupestre, grafitti cutaneo.

34 <https://vimeo.com/76007610>

35 “El arte de hacer un mundo” [2005], Jean-Luc Nancy, in La particion de las artes, trad. Cristina Rodriguez
Marciel. Valencia: Pre-textos; Universidad Politécnica de Valencia, 2013: 87.

36 Marie José Mondzain. Homo spectator [2007]. Paris: Bayard, 2008: 25-26.
37 Deleuze; Guattari, op. cit., 1996: 72.
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Para ver, nao se deve ter medo de perder seu lugar®. A caminhada como
procedimento se impulsionou e desenvolve com relativa continuidade em minha
pratica artistica desde o dia que, em vez de pegar o 6nibus, resolvi caminhar o
mesmo itinerario que fazia diariamente da minha casa até o centro da cidade de
Porto Alegre, trajeto de aproximadamente nove quildmetros de distancia. “Um
dos principais problemas da arte do caminhar é transmitir sua experiéncia™®.
Naquele dia, a cada cem passos, fiz uma marca na pele e terminei o percurso
com os dois antebragos riscados - marcas que, de certa forma, tornavam visivel
e contavam a experiéncia daquele deslocamento. Erramos pela cidade assim
como pelo espaco da folha. Pois “todo relato € um relato de viagem - uma pratica
do espacgo’. [...] “O relato ndo exprime uma pratica. Nao se contenta em dizer um
movimento. Ele o faz. Pode-se portanto compreendé-lo ao entrar na danga™®. O

relato produz uma geografia de agao, pdée em movimento quem o recita.

Em setembro de 2012 realizei a agdo Solo, estabelecida a partir de
frequentes incursdes em que percorria, entre outros lugares, as margens aterradas
da orla do Guaiba - do terreno do antigo estaleiro a usina do Gasémetro. Essa faixa
de terra que se estende da zona sul ao centro histérico de Porto Alegre é produto
de sucessivos aterros, empreendidos entre os séculos XIX e XX, que triplicaram
a area da peninsula. Apesar da relativamente recente especulagcdo imobiliaria,
motivada também por obras viarias a beira do estuério, além outros projetos de
empreendimentos, a regido ainda € pouco incorporada ao restante da cidade e
as tentativas de assimilagao oficial daquele espaco ao tecido urbano contrastam
com outras maneiras de uso e ocupagao que ali se desenrolam. As fotografias que
originaram o cartaz, foram feitas no terreno baldio onde de 1949 a 1995 funcionou
o Estaleiro S6 (empresa construtora de navios que teve sua estrutura demolida em
2010). O corpo em movimento fixado nas imagens, entra na danga, improvisa uma

linguagem performativa, acontecimento que se produz e expde ao mesmo tempo.

38 Frase de Jean-Luc Godard citada em Mondzain, op. cit.: 54.
39 Careri, op. cit.: 132.

40 Michel De Certeau. A invengao do cotidiano: 1. artes de fazer [1980], trad. Ephraim F. Alves. Petrépolis,
RJ: Vozes, 1998: 200, 156.
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Durante meus deslocamentos, passei a prestar atengdo nos montes de
aterro na area da orla, na maioria das vezes constituidos de restos de material de
construcdo. Desde entdo, comecei a coletar minerais, moedas e principalmente
fragmentos de azulejo pelo chdo, nos montes de terra e entulho ou em outros
lugares como casas em demolicdo, ruinas, terrenos baldios e ruas sem
calgcamento. Posteriormente, estabeleci a praxe de coletar, sobretudo pedacos

de azulejos azuis e depois, também, verdes.

A coleta - tatica utilizada desde a pré-histdria - lida com o que se apresenta
a vista, e, neste caso, € um embate com a horizontalidade do chdo. Como a
cacga, ela exige um saber implicado na situagéo; perceber o que esta disponivel
e acolher a oportunidade. Nas narrativas miticas e cientificas do processo de
transformacao do ser humano, a caca e a coleta aparecem como praticas que
demarcam a passagem a hominizagdo. Hoje, de todos os meios artisticos a
errancia parece ser um procedimento propicio para uma aproximacao corporal da
cidade. “A experiéncia erratica pode ser vista como possibilidade de experiéncia
da alteridade da cidade™' e “o simples ato de errar pela cidade pode assim
se tornar uma critica ao urbanismo como disciplina pratica de intervencao nas
cidades™?. O corpo que, através de suas errancias, experimenta a cidade, elabora
“praticas, acdes e percursos, [mais] do que representacdes, planificagdes ou
projecdes™3, possibilitando outras experiéncias corporais e/ou incorporagoes da

cidade.

Através da experiéncia urbana, “corpo e cidade se configuram mutuamente
[...] além dos corpos ficarem inscritos nas cidades, as cidades também ficam
inscritas e configuram os nossos corpos™“. Meio de ler a paisagem, caminhar é
também uma escrita contextual. “Ora, as circunstancias sao mais que nunca o
terreno de ac&o do pedestre, as circunstancias e a capacidade do sujeito de se
expor a elas, isto é, de também provoca-las™®. Andar é circunscrever e atravessar

a cidade, transformada em experiéncia a ser percorrida.

41 Paola Berenstein Jacques. Elogio aos errantes. Salvador: EDUFBA, 2014: 30.
42 Ibid.: 38.

43 |bid.: 32.

44 |bid.: 308.

45 Thierry Davila. Marcher, créer. Déplacements, flaneries, derives dans I'art de la fin de XX® siécle. Paris:
Regard, 2002: 30.



16. Orla do Guaiba, préximo ao anfiteatro Pér-do-Sol
Porto Alegre, setembro de 2012
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17. Rua Ursa Maior esquina com Av. Divisa
Porto Alegre, agosto de 2013

18. Orla do Guaiba, préximo ao parque Marinha do Brasil
Porto Alegre, outubro de 2013
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Na primavera de 2013, por ocasido da exposicao Interiores compartilhados*®
- realizada no Casarao 6, construgcdo do século XIX, no centro da cidade de
Pelotas, sul do estado do Rio Grande do Sul — levei todos os fragmentos de
azulejos azuis que tinha juntado até entao e, la mesmo, encontrei mais alguns em
uma espécie de fabrica abandonada. Na montagem, removi o painel da sala que
a instalagdo ocupou para que nenhuma parede ficasse escondida, ressaltando
a arquitetura do proprio edificio e dispus todos os pedagos de ceramica azuis
no chao a partir das trés portas da sala, formando um quadrado com os cacos

azulados.

O deslocamento dessa colegdo de fragmentos encontrados no espago
urbano aum espaco de exposic¢ao salienta que o sentido se compde a partirde uma
construgédo de combinagdes reunidas para integrarem um perimetro de relagoes,
um canteiro que delimita, reparte e partilha. A forma quadrangular disposta no
piso organiza e apresenta variagdes do mesmo, mesmo diferente; a repeticao &
reiteragdo, por isso diferengca. Mesmo ressignificados, os pedagos de azulejos
continuam impregnados dos cémodos que recobriam e dos deslocamentos que
os levaram até onde estdo. Fragmentos ligados a memdéria e a mobilidade (ao

esquecimento/memdéria de uma i/mobilidade).

Sigo coletando azulejos azuis e verdes (raros como a cor dos olhos)
espalhados pelos caminhos por onde ando. Contudo, ndo s6 tenho acumulado
essas lascas de ceramica vidrada achadas ao acaso na rua, como as tenho
enderegado via postal. Em um envelope branco padrao (11x16cm), preencho a
mao as coordenadas: remetente e destinatario, nome e sobrenome, rua, avenida,
pracga, servidao ou travessa, numeros, codigos de enderegcamento postal, bairro,
cidade, pais. Dentro do envelope um dado bruto disperso, um calculo*” colorido,
operagao cujo resultado é incerto.

O corpo é como um envelope: serve entao para conter aquilo que
depois deve ser desenvolvido. O desenvolvimento é interminavel. O

corpo finito contém o infinito, que ndo € nem alma nem espirito, € sim
desenvolvimento do corpo®.

46 Lilian Maus (org.) et al. BR116: circuitos independentes em transito. Porto Alegre: Panorama Critico,
2013.

47 Calculus, do latim calc “pedra” + ulus “pequena” = pedrinha.
48 Jean-Luc Nancy. “58 Indicios sobre o Corpo” [2006], trad. Sérgio Alcides, in Revista UFMG, v. 19, 2012: 45.
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Azulejo

Casarao 6, Pelotas, 2013

Instalacdo de azulejos azuis encontrados
Aprox. 130x130cm
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Aproximo essa primeira experiéncia de montagem do trabalho em
processo Azulejo a instalagdo de Hélio Fervenza, A Fungcdo do Amanha (as
diregdes incandescentes), apresentada durante a // Bienal do Mercosul em Porto
Alegre. A instalagdo era composta de uma mesa-balcao vermelha, sobre a qual,
embrulhados com papel celofane vermelho, laranja e amarelo, foram dispostos
objetos encontrados no préprio local da exposicao - realizada nas antigas oficinas
do Departamento de Portos Rios e Canais — DEPRC, situado em armazéns do

cais do porto da cidade, as margens do Guaiba.

Naquela edi¢cdo da Bienal, os galpdes do cais - area que, até entao, era
quase inacessivel a populagao - foram utilizados pela primeira vez como espaco
expositivo. Sensivel a alteragédo do local e aos objetos como “testemunhas diretas
das atividades e da fungéao ligada ao lugar que estava em transformacgao™®, o
artista utilizou alguns desses objetos abandonados, destinados ao lixo e ao
ferro-velho, recolhidos in situ antes da limpeza e modificacdo arquitetdnica do
local que abrigaria os espagos de exposigao.

O fato de utilizar esses objetos poderia ser uma forma de referir-me
as alteragbes que estavam em andamento. Utilizar esses objetos era
uma forma de trabalhar a relacao entre visibilidade e invisibilidade na
alteragao desse lugar pelo evento. Em suma, utilizar os objetos era uma
forma de contrapd-los e, consequentemente, referir-se a constituicdo
desse novo espacgo. Assim, ndo era tanto a memoria que estava
em causa, mas o devir desses objetos e, portanto, o devir do lugar
0 qual eles pertenciam. Nao era tanto o passado que estava sendo
questionado, embora sua importancia estivesse inscrita nos objetos e
fosse fundamental ao nosso processo de relagdo, mas o futuro. Aquilo
gue chamamos 0 amanh3a®°,

Ainstalacao foi apresentada no prédio antes ocupado pelo almoxarifado e
os objetos de/o trabalho embrulhados em papel celofane, invélucro que encobre
e, ao mesmo tempo, faz aparecer. A Fungdo do Amanhéa deflagra “indagacgdes a
respeito do devir dos objetos e lugares, sobre uma fungéo que altera as formas
ja existentes™’ levando em consideragéo o contexto local do evento em que esta

contida.

49 Heélio Fervenza. “A Fungédo do Amanha”, in O + é deserto. Sao Paulo: Escrituras, 2003: 25.
50 Ibid.: 25.
51 Ibid.: 38.
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A Fungdo do Amanha (as diregdes incandescentes)
Il Bienal do Mercosul, Porto Alegre, 1999

Vista da instalagao
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Em busca de um mundo fora do “confinamento cultural™? e langando-se
as paisagens entropicas do suburbio industrial, num sabado, dia 30 de setembro
de 1967, Robert Smithson embarcou em um &nibus de Nova lorque a Passaic
com um bilhete s6 de ida. A “expedig¢ao” inspirou o relato Monuments of Passaic,
publicado na revista Artforum naquele mesmo ano acompanhado de um ensaio
fotografico. No texto, o artista narra detalhadamente o passeio que gerou as
imagens — obtidas com uma Instamatic a partir de uma caminhada em sua cidade

natal, Passaic, no suburbio do estado de Nova Jersey, arredores de Nova lorque.

Ao fazer uso e subverter a légica de uma excursao turistica, voltando
seu olhar a uma cidade de fabricas abandonadas, cortada por um rio poluido,
Smithson problematiza as no¢ées de monumento e documento, fotografando
variadas “reliquias” daquela paisagem industrial em decadéncia e classificando-
as como monumentos — ndo de um passado glorioso, mas instantaneos de seu
tempo — “ruinas do futuro” ainda em construgéao.

O ultimo monumento era uma caixa de areia — ou uma maquete de
deserto. Sob a luz morta da tarde de Passaic, o deserto se torna em
mapa de infinita desintegracao e esquecimento. Esse monumento de
particulas diminutas resplandecia sob o sol brilhando de modo desolado,
sugerindo a sombria dissolugao de continentes inteiros, a secagem de
oceanos — nao havia mais florestas verdes e altas montanhas — tudo o
que existia se resumia a milhdes de graos de areia, um vasto depdésito
de ossos e pedras pulverizadas, formando poeira. Cada grao de areia
era uma metafora morta que se igualava a atemporalidade, e quem
decifrasse tais metaforas seria levado através do falso espelho da
eternidade. Essa caixa de areia de algum modo se dobrava como cova
aberta — uma cova dentro da qual as criangas brincam alegremente®.

Ainvestigacao de Robert Smithson, artista-entropélogo, acolhe a realidade
tal como se apresenta, gira em torno de temporalidades suspensas, paisagens
entropicas fadadas a faléncia. Sua obra se desenvolve num continuo movimento
de reelaboragao dos materiais fotograficos, mapas, videos, textos, etc., adiando

o sentido completo e abrindo-a ao infinito, ao irreversivel da eternidade.

52 Robert Smithson. “Cultural confinement”, disponivel em: <http://www.robertsmithson.com/essays/
cultural.htm>. Acessado em 30 set. 2013.

53 Robert Smithson. “Um passeio pelos monumentos de Passaic, Nova Jersey” [1967], trad. Pedro
Sussekind, in Arte & Ensaios, n® 19, Rio de Janeiro, 2010: 167.
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The Sand-Box Monument

The Monuments of Passaic, 1967
Fotografia

7,6x7,6cm
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Monumento — moldura de pedra a que nos referimos — foi encontrado aos pedagos
sobre o pedestal da estitua equestre de Bento Gongalves, localizada entre as
avenidas da Azenha e Jodo Pessoa em Porto Alegre.

A moldura arrancada envolvia um dos dois relevos em bronze (1935) de Anténio
Caringi, instalados em laterais opostas da base da escultura.

As doze pecas foram recolhidas e a moldura remontada sobre um gramado & beira
do estuario que banha a cidade.

A orla do Guaiba é um espago recriado pela interferéncia humana por meio de
diversas obras de aterramento realizadas no século passado. Hoje, os espagos da
orla variam drasticamente nos quildmetros que se estendem enire o Centro
Historico e o bairro Cristal — de pontos turisticos e areas de esporte e lazer a
regides esvaziadas, tomadas pelo mato e, muitas vezes, insalubres como a agua
que se faz tdo presente na paisagem.

As margens do estuario também estéo instaladas algumas obras de arte pablicas
que, arruinadas, depredadas ou mesmo interditadas, estdo sujeitas ao desgaste do
tempo e a agédo andnima dos que ali circulam.

Os efeitos da exposi¢cao a que o Monumento foi submetido se fizeram notar nos
dias seguintes ao seu deslocamento. A moldura havia sido hovamente desfeita e
seus pedagos encontravam-se espalhados pelas imediagbes. Algumas partes
foram utilizadas na construgao de uma fogueira.

O Monumento voltou a ser pedra.




22. Diego Passos e Juliano Ventura
Monumento, 2013
Publicagao e fotografia 137x104cm



A obra é uma soma de coisas cujo produto € variavel e tende a zero,
uma pedrinha ou um amontoado delas. “A desespecificagdo dos instrumentos,
materiais e dispositivos proprios das diferentes artes”, ressalta “a ruina dos
canones antigos que separam os objetos artisticos dos da vida cotidiana™*. Os
objetos, meios e vozes existentes estdo sujeitos a atravessamentos, inscrigdes,
potencializagdes que reconfiguram as posicoes ja dadas.

A construgdo de uma situacdo indecisa e efémera reclama um
deslocamento da percepgédo, uma reconfiguragdo dos lugares. Em
ambos, o proprio da arte € operar um novo recorte do espago material
e simbdlico. [...] O que o singular da “arte” designa é o recorte de um
espaco de apresentacao pelo qual as coisas da arte séo identificadas
como tais®.

Ruptura ou ficcionalizagao no terreno do real, a obra é posta em marcha
por um ponto de vista que a distingue, operagcao que circunscreve e oferece ao
(ndo) sentido. Portanto, tratar monumentalmente objetos encontrados, compor
um levantamento de des/acomodagdes possiveis, arremessar a palavra a
distancia dela mesma (ao lado do deserto que a rodeia)®, constituem taticas de
reelaboracao de experiéncias sensiveis emersas do complexo emaranhado dos
corpos.

A “desordem” €& necessaria porque a forca do fragmento esta
precisamente em suas potencialidades anarquicas que provocam
tensées. Podemos entdo considerar a confusdo como provisoéria
e a ordem fragmentaria como ordem em constru¢cdo, em transicéo
intermediaria, em transformacao continua®’.

Somos percepgao e/m movimento. “Quando a obra esta ainda em
canteiro, seu inacabamento mesmo faz dela um valor obsedante, em direcao a
qual se esforga aquele que se dedica a servi-la, criando-a”®8. Canteiro que lavra

canteiros, fenda no tempo, abertura e meio de espacializacao.

54 Jacques Ranciére. El mal estar em la estética [2004], trad. Miguel Angel Petrecca et al. [s. |.] Clave
Intelectual, 2012: 32, 14.

55 Ibid.: 33, 32.

56 Michel Foucault. “O pensamento do exterior” [1966], in Ditos e Escritos Il — Estética: literatura e pintura,
musica e cinema, trad. Inés Autran Dourado Barbosa. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2009.

57 Jacques, op. cit., 2011: 48.
58 René Passeron. Pour une philosophie de la création [1982]. Paris: Klincksieck, 1989:27.
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O canteiro ndo passa de uma mureta de concreto que divide nada de lugar
nenhum. Um pedaco de espago que emoldura o mato. O que passa dentro, ao
redor ou, como aqui, na passagem entre um e outro € o que tensiona e ativa as

suas relagdes.

Nem mapa do oceano, nem maquete do deserto, um canteiro conforma
um meio, abertura viva ao cultivo e a imaginacado. Passagem e limite entre um
dentro e um fora: “o limite nao esta fora da linguagem, ele é o seu fora: ele é
feito de visdes e audicdes nao linguageiras, mas que somente a linguagem torna
possivel”'. Cavoucar um canteiro é inscrever e estabelecer as suas condigbes de

escritura e assimilagdo do espaco que o circunda.

O saber se objetiva no corpo-canteiro, transformado em terreno de ficgao

e experimentacao dos artificios da percepcado. A propria pagina, paradeiro

de palavras, se converte em plataforma de um processo de singularizagao e

agenciamento entre formas e ideias, passarelas para cruzar o espago que as
separam.

O limite da linguagem é a Coisa em sua mudez — a visdo. A coisa é o

limite da linguagem, como o signo é a lingua da coisa. Quando a lingua

se escava girando na lingua, a lingua cumpre por fim sua misséo, o
Signo mostra a Coisa e efetua a enésima poténcia da linguagem? [...].

Escavar a lingua pode servir de imagem ao exercicio da traducéao, fazer
que atravessa todos os volumes desta dissertacdo. Escrever o que quer que
seja exige uma operacgao similar a tradugcao de uma lingua para outra. O anexo
Tradugbes se apresenta como um suplemento elementar e equivalente as
demais partes desta pesquisa, que se desenrola a partir de uma traduzibilidade

entre sujeito e mundo.

Revelar a vida nas coisas e se reinventar através da obra, tanto na
producao tedrica quanto nos exemplos praticos inquiridos, mostraram-se como
os principais propésitos na elaboragao deste trabalho. Para tal é necessario abrir-

se ao mundo, mas, com a abertura vem a vulnerabilidade. Assim como a maioria

1 Gilles Deleuze. Critique et clinique [1993]. Paris: Minuit, 2010: 9.
2 Ibid.: 125.



das coisas organicas, a sintese que compde este conjunto instaura um campo

de duvidas, uma rede de relagdes instaveis tecidas nos limites da fragilidade.

Ao mesmo tempo que uma coisa termina outra se inicia. “O fim é, entao,
ja que nunca pode ser realizado, incessantemente ficcionado™. Como uma
pesquisa artistica que versa sobre os seus processos e valoriza o aberto e o
inacabado pode ser concluida? “Ir até o fim significa ao menos isto: que o limite
do conhecimento como fim seja ultrapassado™. Canteiro nédo € inicio nem fim,

mas meio de onde cresce capim novo em folha.

3 Bernard Stiegler. “How | Became a Philosopher”, in Acting Out[2003], trans. David Barison et al. Stanford:
Stanford University Press, 2009: 4.

4 Georges Bataille. L'expérience intérieur [1943/54]. [Paris]: Gallimard, 2009: 20.
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O dedao do pé Georges Bataille

Le gros orteil' » Tradugdo Diego Passos

O dedao do pé é a parte mais humana do corpo humano, no sentido de que
nenhum outro elemento do corpo é tao diferenciado do elemento correspondente
do macaco antropoide (chimpanzé, gorila, orangotango ou gib&o). Isso se deve
ao fato de que o simio é arboricola, enquanto que o homem se desloca sobre
0 solo sem se pendurar em galhos, tornando-se ele mesmo uma arvore, isto é,
elevando-se ereto no ar como uma arvore, e tanto mais belo quanto correta for
sua eregao. Também, a fungédo do pé humano consiste em dar um assentamento
firme a essa erecao da qual o homem tanto se orgulha (o dedao do pé, cessando
de servir a preensao eventual de galhos de arvore, pisa 0 chdo no mesmo plano

que os outros dedos).

Mas, qualquer que seja o papel desempenhado na ere¢ao por seu pé, o
homem, que tem a cabeca leve, isto €, elevada em direcdo ao céu e as coisas do

Céu, visualiza-o como um escarro sob o pretexto de que tem esse pé na lama.

Embora no interior do corpo o sangue flua em igual quantidade de cima
para baixo e de baixo para cima, tende-se a tomar partido pelo que se eleva, e
a vida humana é vista erroneamente como uma elevagao. A divisdo do universo
em inferno subterrdneo e em céu perfeitamente puro € uma concepgao indelével,
a lama e as trevas sendo os principios do mal como a luz e o espaco celeste
S&0 os principios do bem: com 0s pés no barro mas a cabeg¢a mais ou menos na
luz, os homens imaginam obstinadamente um fluxo que os elevaria para sempre
ao espacgo puro. A vida humana comporta na realidade a ira de verificar que se
trata de um movimento de vaivém do abjeto ao ideal, e do ideal ao abjeto, ira que

pode incidir facilmente sobre um 6rgéo tao baixo como um pé.

O pé humano é comumente submetido a suplicios grotescos que o
tornam disforme e raquitico. Ele € imbecilmente condenado aos calos, as
durezas e aos joanetes; e, se considerarmos os costumes que estado em via de

desaparecimento, a sujeira mais repugnante: a expressdo camponesa “ela tem

1 Bataille, Georges. Le gros orteil [1929]. Tours. Farrago, 2006.
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as maos sujas como temos os pés”, que hoje ja ndo é admissivel por toda a

coletividade humana, era-o no século XVII.

O pavor secreto causado ao homem por seu pé € uma das explicacdes da
tendéncia a dissimular tanto quanto possivel o seu comprimento e a sua forma.
Os saltos, mais ou menos altos, segundo o0 sexo, privam o pé de seu carater

baixo e plano.

Além disso, esta inquietude se confunde frequentemente com a inquietude
sexual, o que é particularmente marcante entre os chineses, os quais, apos atrofiar
os pés das mulheres, os situam no ponto mais extremo de seus recalques. Nem
mesmo o marido deve ver os pés nus de sua mulher e, de modo geral, € incorreto
e imoral olhar os pés das mulheres. Os confessores catélicos, adaptando-se a
esta aberracdo, perguntam aos seus penitentes chineses “se eles ndo olharam

os pés das mulheres”.

A mesma aberracao reaparece entre os turcos (turcos do Volga, turcos da
Asia Central), que consideram imoral mostrar os pés nus e inclusive dormem de

meias.

Nada de semelhante se pode citar na antiguidade classica (fora o curioso
uso de solas muito altas nas tragédias). As matronas romanas mais pudicas
deixavam ver constantemente seus dedos do pé desnudos. Por outro lado, o
pudor do pé desenvolveu-se excessivamente no curso dos tempos modernos
e somente desapareceu no século XIX. Solomon Reinach expés amplamente
este desenvolvimento num artigo intitulado Pieds pudiques? [Pés pudicos],
insistindo no papel da Espanha, onde os pés das mulheres foram objeto da mais
angustiada inquietude e, assim, causa de crimes. O simples fato de se deixar ver
0 pé calcado para fora da saia era considerado indecente. Em hip6tese alguma
era possivel tocar o pé de uma mulher, sendo esta familiaridade, com alguma
excegao, mais grave que qualquer outra. Naturalmente, o pé da rainha era o
objeto da proibigdo mais terrivel. Assim, segundo a senhora de Aulnoy, o conde
de Villamediana, estando apaixonado pela rainha Isabel, cogitou provocar um

incéndio para ter o prazer de a carregar nos bragos dele: “A casa, que valia cem

2 Em L’Anthropologie, 1903: 733-736; reimpresso em Cultes, mythes et religions, t. I, 1905: 105-110.



mil escudos foi quase toda destruida, mas ele consolou-se quando, aproveitando
uma ocasiao favoravel, tomou a soberana em seus bracos e a levou por uma
pequena escada. Ali, tomou-lhe algumas liberdades e, o que foi muito notado
neste pais, chegou até mesmo a tocar-lhe o pé. Um pequeno pajem viu aquilo,
reportou o0 assunto ao rei e este vingou-se matando o conde com um tiro de

pistola”.

E possivel ver nessas obsessdes, como o fez Salomon Reinach, um
refinamento progressivo de pudor que, pouco a pouco, pode alcangar a
panturrilha, o tornozelo e o pé. Em parte bem fundamentada, esta explicagao,
no entanto, ndo é suficiente se quisermos dar conta da hilaridade comumente
provocada pela simples imaginagdo dos artelhos. O jogo de caprichos e
espantos, de necessidades e de distracbes humanas €, de fato, tal que os dedos
das maos significam as agdes habeis e os caracteres sélidos e os dedos dos
pés, o embrutecimento e a idiotia rasteira. As vicissitudes dos 6rgaos, o pulular
dos estbmagos, das laringes, dos miolos atravessando espécies de animais
e de individuos inumeraveis, arrastam a imaginagcao por fluxos e refluxos que
nao segue voluntariamente, por aversdo a um frenesi ainda sensivel, mas
penosamente, nas palpitagcdes sangrentas dos corpos. O homem imagina-se de
bom grado semelhante ao deus Netuno, impondo majestosamente o siléncio as
suas proprias ondas, enquanto as ondas barulhentas das visceras se incham e
se reviram quase sem cessar, pondo fim bruscamente a sua dignidade. Cego,
porém tranquilo, e desprezando com estranheza sua obscura baixeza, um
personagem qualquer, disposto a evocar em seu espirito as grandezas da historia
humana, por exemplo, quando seu olhar se dirige a um monumento testemunha
da grandeza de seu pais, seu impulso € detido por uma dor atroz em seu dedao
do pé, pois 0 mais nobre dos animais tem, contudo, calos nos pés, ou seja, ele

tem pés e estes pés, independentemente dele, levam uma existéncia ignaobil.

Os calos nos pés distinguem-se das dores de cabeca e das dores de
dente pela sua baixeza, e s6 sdo risiveis em razdo de uma ignominia, explicavel
pela lama onde estdo os pés. Assim como, pela sua atitude fisica, a espécie
humana se afasta tanto quanto pode da lama terrestre, por outro lado um riso

espasmaodico leva seu jubilo ao cumulo cada vez que o seu impulso mais puro
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termina por fazer cair na lama a sua propria arrogancia. Concebe-se que um
dedo do pé, sempre mais ou menos defeituoso e humilhante, ou seja, analogo
psicologicamente a queda brutal de um homem, quer dizer, a morte. O aspecto
hediondamente cadavérico e ao mesmo tempo espalhafatoso e orgulhoso do
dedao corresponde a esse escarnio e da uma expressao aguda a desordem do

corpo humano, obra de uma discérdia violenta entre os 6rgaos.

A forma do dedao do pé, no entanto, nao é especificamente monstruosa:
nisto diferente de outras partes do corpo, o interior de uma boca bem aberta,
por exemplo. Apenas as deformagdes secundarias (mas comuns) puderam dar
a sua ignominia um valor burlesco excepcional. Ora, € cada vez mais oportuno
dar conta dos valores burlescos por uma extrema sedug¢do. Mas somos levados
aqui a distinguir categoricamente duas sedugdes radicalmente opostas (cuja

confusdo habitual ocasiona os mais absurdos mal-entendidos de linguagem).

Se ha no dedao do pé um elemento sedutor, € evidente que no se trata de
satisfazer uma aspiragéo elevada, por exemplo, o gosto perfeitamente indelével
que, na maioria dos casos, induz a preferir as formas elegantes e corretas.
Ao contrario, se escolhemos por exemplo o caso do conde de Villamediana,
podemos afirmar que o prazer que ele teve ao tocar o pé da rainha estava em
relacédo direta com a feiura e a repugnéancia representadas pela baixeza do pée,
praticamente pelos pés mais disformes. Mesmo supondo que o pé da rainha fosse
perfeitamente harmonioso, foi, entretanto, dos pés disformes e embarrados que
ele obteve seu encanto sacrilego. Sendo uma rainha a priori um ser mais ideal,
mais etéreo que qualquer outro, ele foi humano até o dilaceramento de tocar o
que nela nao se diferenciava muito do pé fedido de um soldado raso. Submeter-
se a uma sedugao que se opde radicalmente aquelas que causam a iluminagao
e a beleza ideal: as duas ordens de seducdo sao frequentemente confundidas
porque nos agitamos continuamente de uma a outra, e, dado a esse movimento
de vaivém, que ela leva a termo em um sentido ou no outro, a sedugéo é tanto

mais viva quanto o movimento for mais brutal.

No caso do dedao do pé, o fetichismo classico do pé, que culmina em

lamber os seus dedos, indica categoricamente que se trata de baixa sedugao, o



que da conta de um valor burlesco sempre mais ou menos ligado aos prazeres

reprovados por aqueles homens cujo espirito € puro e superficial.

O sentido deste artigo apoia-se em uma insisténcia em questionar direta
e explicitamente aquilo que seduz, sem tomar em conta a cozinha poética, que
em definitivo ndo € mais que um desvio (a maioria dos seres humanos séo
naturalmente débeis e ndo podem se abandonar a seus instintos a ndo ser na
penumbra poética). Um retorno a realidade ndo implica nenhuma nova aceitagao,
mas quer dizer que somos seduzidos rasteiramente, sem transposicao e até

gritarmos, esbugalhando os olhos: esbugalhando-os diante de um dedao do pé.
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25. Jacques-André Boiffard
Dedé&o do pé feminino, 24 anos
1929



26. Jacques-André Boiffard
Dedé&o do pé masculino, 30 anos
1929



Notas sobre o que procuro Georges Perec

Notes sur ce que je cherche' « Tradugao Diego Passos

Se tento definir o que procurei fazer desde que comecei a escrever, a primeira
ideia que me vem ao espirito € que jamais escrevi dois livros parecidos, que
jamais tive vontade de repetir uma formula em um livro, um sistema ou uma

maneira elaborada em um livro precedente.

Essa versatilidade sistematica muitas vezes desencaminhou certos
criticos preocupados em encontrar, de um livro a outro, a “pegada” do escritor; e,
sem duvida, ela também desconcertou alguns dos meus leitores. Ela me rendeu
a reputacao de ser um tipo de computador, uma maquina de produzir textos.
Da minha parte, eu me compararia, de preferéncia, a um camponés que cultiva
varios campos; em um, beterrabas, em outro, alfafa, num terceiro, milho, etc. Da
mesma maneira, os livros que escrevi se relacionam a quatro campos diferentes,
quatro modos de interrogagédo que enunciam, talvez, no fim das contas, a mesma
questdo, mas enunciam-nas segundo perspectivas particulares correspondendo

a cada vez, para mim, a um outro tipo de trabalho literario.

A primeira dessas interrogacdes pode ser qualificada de “sociolégica”:
como observar o cotidiano; ela esta na partida de textos como Les Choses [As
coisas], Especes d’espaces [Espécies de Espacgos], Tentative de description de
quelques lieux parisiens [Tentativa de descri¢ao de alguns lugares parisienses],
e do trabalho realizado com a equipe da Cause commune [Causa comum] ao
redor de Jean Duvignaud et Paul Virilio; a segunda é de ordem autobiografica: W
ou le souvenir d’enfance [W ou a lembranca de infancial, La Boutique obscure [A
Butique obscura], Je me souviens [Eu me lembro], Lieux ou j’ai dormi [Lugares
onde dormi], etc.; a terceira, ludica, retorna ao meu gosto pelas constri¢des,
as proezas, as “escalas”, a todos os trabalhos cujas pesquisas do OuLiPo me
deram a ideia e os meios: palindromos, lipogramas, pangramas, anagramas,
isogramas, acrosticos, palavras-cruzadas, etc.; a quarta, enfim, concerne ao
romanesco, ao gosto das historias e das peripécias, a vontade de escrever livros

que se devorem de barriga vazia na sua cama; La Vie mode d’emploi [A Vida

1 Perec, Georges. “Notes sur ce que je cherche” [1978], in Penser/Classer [1985]. Paris: Seuil, 2003.

129



130

modo de usar] é o exemplo tipico.

Essa reparticao € um pouco arbitraria e poderia ser muito mais nuancada:
quase nenhum dos meus livros escapam totalmente a uma marca autobiografica
(por exemplo, inserindo em um capitulo em curso uma alusdo a um evento
ocorrido no dia); quase nenhum se faz sem que eu nao tenha recorrido a tal ou
tal constricao ou estrutura oulipiana, apenas a titulo simbdlico e sem que a dita

estrutura ou constricdo me constrinja no quer que seja.

Na verdade, me parece que, além desses quatro polos que definem os
quatro horizontes do meu trabalho — o mundo que me rodeia, minha propria
histéria, a linguagem, a ficgdo -, minha ambig¢ao de escritor seria de percorrer
toda a literatura do meu tempo sem jamais ter o sentimento de retornar sobre os
meus passos ou de caminhar novamente nos meus proprios tragos, e de escrever
tudo o que € possivel a um homem de hoje escrever: livro grossos e livros curtos,
romances e poemas, dramas, libretos de 6pera, romances policiais, romances

de aventura, romances de ficgdo-cientifica, folhetins, livros para criangas...

Eu jamais estive a vontade para falar de uma maneira abstrata, tedrica, do
meu trabalho; mesmo se o que eu produzo parece vir de um programa ha muito
tempo elaborado, de um projeto de longa data, eu creio, de preferéncia, encontrar
— e provar — meu movimento caminhando-o: da sucessdo dos meus livros
nasce, para mim, o sentimento, as vezes reconfortante, as vezes desconfortavel
(porque sempre suspenso a um “livro porvir’, a um inacabamento designando
o indizivel para que tende desesperadamente o desejo de escrever), que eles
percorrem um caminho, balizam um espacgo, tragam um itinerario tateante,
descrevem ponto a ponto as etapas de uma pesquisa cujo “porqué” nao saberia
dizer, mas somente o “como”: eu me sinto confuso que os livros que eu escrevi
se inscrevam, tomem sentido em uma imagem global que eu fago da literatura,
mas me parece que eu nao poderia jamais capturar precisamente esta imagem,
que ela é para mim um para além da escrita, um “por que escrevo” ao qual
s6 posso responder escrevendo, diferindo, incessantemente, o instante mesmo
onde, cessando de escrever, esta imagem se tornaria visivel, como um quebra-

cabeca inexoravelmente acabado.



O des-obramento da arte Stephen Wright

Le dés-oceuvrement de l'art’ « Tradugao Diego Passos

A arte, como o dialogo, exige sempre 0 novo; espera-se o imprevisivel — o que
nao capturaremos, nem dominaremos jamais, mas diante do que provamos
o sentimento de viver alguma coisa. Ora, a arte ndo busca mais encarnar a
experiéncia do imprevisivel em obras. Sempre pensada como uma portadora de
valor ou como valor encarnado, a nogao de obra se revela hoje menos descritiva
que normativa, e enquanto tal, singularmente inadaptada a pensar a produgéo
artistica mais contemporanea, cada vez mais voltada em direcdo a processos
abertos. E pelo viés do imprevisivel que a arte se revela ndo objeto, mas agao; o

imprevisivel designa 0 momento onde pela agao se produz o ser.

A estética tera realizado um progresso decisivo quando, pondo-se em
compasso com a realidade das praticas de hoje, ela tera feito seu luto do
pressuposto segundo o qual a arte ndo se deixa apreender sendo através das
obras que a midiatizam e a encarnam. Ela seria, assim, desvencilhada de um
legado do Renascimento, de um paradigma que, entretendo uma contiguidade
enganosa entre obra e arte — entre o que € dado a perceber e o valor estético que
Ihe atribuimos -, contribui, sem se dar conta, a manter uma visao hierarquizante
da arte, onde o processo se vé depreciar em beneficio da obra acabada.
Persistindo em identificar obra e arte, condena-se ndao somente a producao de
descri¢cdes forcosamente embebidas de muitas a¢des artisticas contemporaneas
onde a obra se faz, frequentemente, tela a atividade artistica — mas ainda a
reforgar as normas no seio do campo da arte. Os inimigos inveterados da arte
contemporanea, Jean Clair em primeiro, reconheceram — e denunciaram — a
inadequacao entre o que se apresenta, geralmente, como “obras” e toda definicao
substantiva desse termo, mesmo que o seu diagnostico normativo, petrificado de
nostalgia, desses “exércitos de desobrados de nosso tempo”, em outras palavras,
esses “artistas sem obra, sem talento, nem oficio™, permanecga perfeitamente

inoperavel. Vaiar a quase totalidade da arte de seu tempo €, seguramente, uma

1 Wright, Stephen. “Le dés-ceuvrement de I'art”, in Mouvements n°® 17, p. 9-13, septembre-octobre 2001.
2 Jean Clair, Sur Marcel Duchamp et la fin de I'art, Gallimard, 2000.
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posicao concebivel, mas uma hostilidade tdo grande exclui, a priori, a propria
possibilidade de compreender o que ha para compreender na produgao artistica

atual.

A desconfianga dos artistas em relagéo a obra de arte ndo data de hoje.
A estética romantica celebrava o fragmento em relagédo a obra acabada, ora,
hoje as proposi¢cdes artisticas ndo remetem a nenhuma totalidade ausente.
Por sua parte, os movimentos de vanguarda dos anos sessenta, o Fluxus,
principalmente, procurou combater toda forma de reificagéo (e toda reificagéo das
formas) recusando o objeto. No entanto, vemos hoje em dia a que ponto o trago
- fotografico, filmico — se substitui pelo que teve lugar, e se introduz sob forma de
obra em um circuito de trocas, adquirindo um valor de troca que nao tem nada
a ver com seu valor inicial. Ora, se os ataques dos movimentos de vanguarda
frequentemente convergiram sobre o objeto de arte — “mercadoria absoluta”
segundo Marx, pois imagem mesma do valor -, poucos artistas hoje recusam
o objeto, sua recusa pura e simples ressaltando um maneirismo. Mas cada vez
mais artistas implementam estratégias que colocam em crise os parametros
constitutivos da nocédo de obra, favorecendo uma arte que se mantém aberta
e processual, que nao se preocupa com critérios habituais de sua divulgacao e
de sua difusdo, em outras palavras, da promog¢ao da obra. Suas estratégias séo
multiplas: inscricdo em um processo de modificagdes permanentes; pesquisa
de intervencao de fatores externos que minem a perenidade da proposicéo;
solicitagdo de colaboradores mais ou menos informais, que devém coautores;
manipulagéo do acaso (e ndo o acaso ao estado doméstico como os surrealistas,
que tomavam o cuidado de limitar os desgastes a obra-encarnagao); interrogagéo
da ideia de valores encarnados embasada sobre o principio da troca, etc. Se
nada aproxima esses diferentes artistas, eles se encontram todos, como nota
Pascal Nicolas-Le Strat, em torno de uma intencdo comum de “liberar a criagcao
de seu aparato conclusivo, propondo uma outra modulagdo, ao mesmo tempo

intensiva e extensiva™.

3 Pascal Nicolas-Le Strat, Une sociologie du travail artistique, L'Harmattan, 1998: 55.



Pensar a arte que se faz

E dificil de se pensar a arte que se faz nos termos de um conceito tdo
normativo quanto o de obra. Contrariamente as teorias estéticas fortemente
normativas que predominaram no século XX, que faziam da arte o “barémetro
da condicdo humana”, até mesmo um “ersatz de ativismo™, a estética deve
manter uma neutralidade de principio se ela quiser ser capaz de apreender a
producao artistica como um todo. E por isso que a estética relacional de Nicolas
Bourriaud n&o constitui uma teoria estética, mas uma teorizagao partidaria de
uma tendéncia na arte de hoje, ainda que sua obra abunde em intuicées sobre
as praticas contemporaneas. Seu postulado de base, sabe-se, é que “a esfera de
relagdes humanas [constitui] o link da obra de arte”, o sentido da obra nascendo do
“‘movimento que liga os signos emitidos pelo artista, mas também da colaboragéo
dos individuos no espaco de exposicdo™. Constatando que o conceito de obra
esta seriamente minado pelas proprias praticas que ele defende, Bourriaud
busca, contudo, salva-lo diluindo-o e complexificando-o: “a obra de um artista é
um elemento de ligagdo, um principio de aglutinagdo dindmica. Uma obra de arte
€ um ponto sobre uma linha”. Por que tanto “contorcionismo” conceitual para

defender um “ponto”, se sdo os meandros da “linha” que contam para o artista?

Frente as provocacgdes das vanguardas, a definigdo de obra de arte n&o
cessou de ser amaciada ao longo do século XX, e as revisdes propostas por
Bourriaud — que preserva a nogédo a estendendo ao conjunto do dispositivo
concebido pelo artista para gerar as contingéncias — s&o as mais recentes.
Por “obra”, designa-se hoje, tanto objetos materiais quanto imateriais. Mas
designa sempre implicitamente uma proposigdo terminada. A nogédo de obra
implica, de fato, uma causalidade e uma hierarquia entre processo e finalidade,
uma diferenga entre duas etapas, cuja primeira € subordinada a segunda. E
€ precisamente essa temporalidade, prépria a obra, que € cada vez mais
minada. A arte atual ndo se implementa depois do surgimento da obra, mas ao

longo de uma conduta processual de criagdo; sua finalidade é coextensiva ao

4 Rainer Rochlitz, “Une greffe réussie et um rejet — L'esthétique analytique em France”, in Critique n°. 649-
650, juin-juillet 2001: 566.

5 Nicolas Bourriaud, L’esthétique relationnelle, Les presses du réel, 1998: 85.
6 Ibid.: 20-21.
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processo. Por essa atencao regular ao devir artistico do projeto, as custas de
seu acabamento, a arte atual se inscreve ainda mais no tempo que no espaco,
interrogando implicitamente a nogao de tempo publico, mais que aquela, muitas
vezes repetida no meio da arte, de espaco publico. As modalidade de encenagao

proprias as instituigdes atuais se mostram inadaptadas a este respeito.

A decomposicao da arte material

Como explicar este “des-obramento” contemporaneo? Sem duvida, ele
€ apenas parcialmente devido ao esgotamento das formas tradicionais. Existe,
afinal, muitos artistas que continuam e continuaréo a produzir obras, ndo somente
por vicio profissional, nem sob a pressao — esmagadora, é verdade —do mercado
e das instituicdes, mas para determinar as questdes deixadas inexploradas na
histéria da arte. Mas, para o artista de hoje, fazer uma obra €, doravante, uma
opgao como outra. O erro seria confundir uma contiguidade ocasional entre arte
e obra, por uma identidade necessaria. A obra de arte € (tornou-se) um tipo de
proposi¢ao artistica entre outras — uma espécie de “meta-género”, que inclui
outros géneros como a pintura, a instalagdo. A explicagdo do des-obramento
reside na posigdo que ocupa a arte no sistema global da economia geral. A
atividade artistica, igualmente a outras ag¢des sociais, € afetada pela nova
composi¢cado antropoldgica do trabalho, isto é, pela generalizagdo do trabalho
imaterial, e pelo lugar da escolha que esta se arroga na sociedade capitalista

pos-fordista.

O artista inglés Michael Landy propés recentemente uma reflexao singular
sobre o destino da obra de arte — da obra do artista — e do seu lugar nesta
economia, decompondo literal e sistematicamente a totalidade de seus préprios
bens materiais. O artista passou um ano a inventariar tudo o que ele possuia. Ele
era proprietario, aparentemente, de 7006 coisas diferentes, que ele classificou
em dez categorias: roupas, moveis, aparelhos eletrénicos, alimentos pereciveis,
automovel, etc. Os 7006 objetos foram colocados em sacos plasticos, cuja

etiqueta indicava o numero de série sob o qual ele os havia registrado em um



primeiro banco de dados. A ultima e publica fase de Break Down prosseguiu,
com o mesmo rigor diligente, em uma grande loja desativada em pleno centro
do bairro comercial de Londres’. Landy instalou uma linha de montagem onde,
durante os quinze dias da instalagdo, uma equipe de operarios, vestidos de
macacado azul, procedeu a desmontagem metddica dos objetos. Todos os
dias, um novo lote de artigos era descarregado sobre a esteira transportadora
a fim que os operarios desmontassem tudo o que pudesse ser desmontado,
depois triando os elementos segundo seu material (metais, papel, ceramica,
etc.) que eles em seguida picaram, granularam etc. Dos bens que, em parte,
definiram a identidade e materializaram a memoéria do artista, resta apenas um
banco de dados catalogando seu peso, cor ... Se os ready-made de Duchamp
levantaram a questdo da obra de arte no alvorecer da era fordista, essa linha
de desmontagem, transformando simbolicamente objetos manufaturados em um
inventario informatizado, a levanta novamente a partir de novas modalidades
produtivas que caracterizam o capitalismo contemporaneo. Michael Landy
nao produziu nenhuma obra; a instalacdo performativa era apenas o aspecto
tangivel de um processo. Era, além disso, um projeto colaborativo, cujo artista
foi somente um gestor. Isto é exemplar da atividade artistica de hoje, que além
da produgao de obras, realga a boa gestdo das contingéncias; os artistas, eles,
se tornaram gerentes de signos, de gestos, em suma, gestores de contingéncias
que ocorrem em um processo sem finalidade, no qual o sentido — todo o sentido

que ha — é imanente.

Em um estudo notavel sobre o trabalho artistico em terrenos industriais
abandonados, Nicolas-Le Strat afirma que nossa época se caracteriza por uma
generalizacao de “criatividade difusa. Uma vez que, de fato, a obra encarnava
uma mais-valia que o artista lhe conferia. Mas, em uma época de criatividade
difusa, a produgdo de imagens e de objetos de qualidade ndo sendo mais o
apanagio so de artistas, o eixo da atividade artistica se deslocou de uma légica
conclusiva, visando a realizacao de obras, em dire¢cao a processos abertos. Ora,

esse fato delineia um problema bem real para os gestores de museus, assim

7 Break Down, loja C&A, Londres, 10-24 de fevereiro de 2001.
8 Nicolas-Le Strat, op. cit.
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como para os marchands de arte que devem respectivamente mostrar e vender
alguma coisa: pois, 0 que se poderia expor em N0ssos museus e galerias quando
admite-se que os elementos materiais dos dispositivos sao apenas produtos

derivados, simples ersatz de uma ativagao que teve lugar alhures?

O ex-situ ressituado, ou, a arte deceptual

Por isso, o visitante dos museus de arte contemporanea é cada vez mais
e com mais frequéncia, confrontado com um novo género de arte — um género
que se ignora e que proponho de chamar “arte deceptual’. Trata-se de uma arte
inativa, ou melhor, desativada, cujo prazer estético que ela fornece € tao fraco
(para nao dizer inexistente) quanto o conceito € rico. Arrancada do contexto e do
processo que lhe conferia seu sentido, ela devém uma forma “involuntaria” de
arte conceitual. Mas, como a proposicao inicial nao tinha nada da frieza prépria ao
género conceitual, frente aos testemunhos videograficos, textuais, fotograficos
que documentam uma experiéncia, doravante inacessivel, sente-se uma forte

decepcéo.

Um exemplo entre tantos outros. O curador Carlos Basualdo escolheu
apresentar, em De I'adversité nous vivons® [Da adversidade vivemos], o Coletivo
Cambalache, um coletivo de jovens artistas colombianos que trabalha sobre a
troca. Ele apresenta, como uma instalacéo, o Museu da rua, um projeto concebido
inicialmente como um mercado de rua em um bairro pobre de Bogot4, onde se
organizava a troca de diversos objetos. Esse projeto, que se quer uma analise
viva e dinamica da relagéo entre o valor e a troca — a livre troca, precisamente
-, comporta um numero indeterminado de objetos que foram trocados dezenas,
até mesmo centenas de vezes. E uma proposicdo que se rematerializa e se
desmaterializa constantemente, cuja identidade reside no tempo e nao nos
objetos, que n&o sao, por definigado, jamais os mesmos. Ora, o que se vé no cubo
branco do Museu? Uma série de fotos testemunhas de um processo arrancado do

contexto que lhe pertencia intrinsecamente. De maneira perfeitamente factivel, e

9 Exposic¢ao coletiva de artistas latino-americanos no Museu de arte moderna da cidade de Paris, 1° de
junho a 30 de setembro de 2001.



sob o olhar vagamente desaprovador do vigia, um cartaz convida discretamente
o visitante a trocar alguma coisa por um dos objetos espalhados sobre uma
mesa. Poucos, nessas condigdes, ousam-no fazer; a colegao intercambiavel se
reifica. Como uma boa parte da arte de hoje, exposta em lugares reservados
a este efeito, a experiéncia é, ao mesmo tempo, conceitual e decepcionante:
“deceptual”. A questao se coloca, obviamente, a saber o que se podera expor
nos museus do futuro, sendo entulhantes produtos derivados. Até que nao se
pense minuciosamente a arquitetura social de nossos museus — a saber, o valor

de uso —, devemos nos satisfazer com uma arte cada vez mais deceptual.

Ainda em 1967, buscando relativizar os gestos dos movimentos de
vanguarda, o historiador da arte Robert Klein formulou as duas seguintes
questdes, acreditando assim excluir toda a inclinacdo a um des-obramento
da arte: “Imagine um estado de coisas onde a arte se passaria pelas obras?
Ou imagine obras que nao sejam encarnag¢des de valores e a solidificacéo de
experiéncias? Para estar seguro que o eclipse do objeto de arte € apenas um

eclipse, dever-se-ia poder excluir a priori as duas eventualidades'”.

Os eventos ocorridos no ano seguinte demonstraram o quanto essa
retérica normativa da solidez e da encarnagéao é inadequada. Os artistas de hoje
sdo contemporaneos de uma sociedade em que néo faltam projetos, proposi¢des
politicas, mas que pena, singularmente, a encontrar as formas para canaliza-
las; exaltar uma tal “solidificacdo” da experiéncia corre o risco de encerrar
visdes politicas vindouras. As experiéncias criadoras operadas por artistas
contemporaneos somente esbogam um horizonte, sem formular um além que

fixaria limites ao nosso imaginario. Tal &, sem duvida, seu valor de uso.

10 Robert Klein, La Forme et I'Intelligible, Gallimard, 1967: 410.






