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resumo

Gravidade por um fio: o peso e a leveza em um projeto de

instalacdo é uma pesquisa em Poéticas Visuais, com a qual pretende-se discutir
sobre os valores do peso e da leveza passiveis de serem apresentados em uma
instalag&o, cujo titulo &€ Noventa Graus.

Trata-se de pesquisa poiética, que visa verificar como a instauragao
deste trabalho plastico - aqui compreendido enquanto processualidade e projeto
- responderia as diversas nuances que a relagao peso/leveza poderia abarcar:
materiais, visuais, gestuais, fisicas, relacionais, abrindo espagos para que se
possam perceber as nuances semanticas. Como estrutura de construgdo das
analises das obras em processo, adotou-se os parémetros metodologicos
colocados por Sandra Rey, que busca articular as idéias iniciais do trabalho, os
procedimentos técnicos utilizados, os referenciais artisticos, chegando aos
conceitos operacionais: vinculagdes a conceitos de outras areas do
conhecimento, dadas a partir do proprio fazer. Para tal, os dados de analise
foram esbogos, estudos de planta-baixa da galeria, fotomontagens, maquetes e
ensaios de fragmentos de ftrabalhos, realizados apdés a experiéncia
fenomenolégica no espaco vazio da Pinacoteca do Instituto de Artes.

Como referenciais artisticos e tedricos, foram utilizados depoimentos de
artistas e suas obras para analise, analises criticas de obras modernas e
contemporéaneas, conceitos dentro da Teoria da Arte, Histéria da Cultura,
Psicologia e Filosofia Contemporéanea.

Palavras-chave: peso, leveza, processo criativo, instalagao, escultura,

desenho.



abstract

Gravity on the edge: weight and light in a installation’s project is a

research in Visual Poetics, with which | intend to discuss about manners of
presentation of these values in a installation, whose title is Ninety Degrees.

This is a poietical investigation, whose purpose is to verify how this
installation's process of creation would answer to the several aspects weight and
light could comprise: aspects concerned with materials, visual perception,
actions, physicality, about connections with sculptural elements, opening to the
symbolic aspects.

I've adopted Sandra Rey's method of analysis, which works, in an
articulated way, with the initial ideas of the artwork, its technical proceedings, the
artistic references, leading to the operating concepts: connections with other
disciplines arised from the making of the artwork. For that, the data analysis were
sketches, plans of the gallery, photographical assemblies, models and tests with
fragments constructed, all of them made after the phenomenological experience
within the void space of the Gallery.

As artistical and theoretical references, I've used testimonies of artists and
their artworks for analysis, critical reviews of some modern and contemporary
artworks, concepts related to the Art Theory, History of Culture, Psychology and
Contemporary Philosophy.

Keywords: weight, light, process of creation, installation, sculpture,

drawing.
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do deslocamento das estétuas

Bastante enganosa é a fixidez das
esttuas. Costumamos ver, nelas,
pontos de referéncia seguros, a partir
dos quais quem observa se movimenta.
Pensamos que estdo 14, sempre no
mesmo lugar, e no6s liviemente nos
deslocamos a sua volta. Como se
fossemos a ponta mével de um
compasso. Quando passo pela praca e
vejo a estatua, atribuo a ela o papel de
eixo do qual posso me aproximar ou me
afastar, o centro cuja solidez me da
nocéo da variabilidade do meu percurso.
Trata-se de uma percepgao iluséria, um
efeito, se lembramos que todo
movimento é relacional - tenho a
impressdo de que me movo ao acreditar
que algo esta parado. Por se fazer de
Quieta, a estatua produz em nds a
sensacdo de que somos senhores de
nossas trajetdrias. Da sua perspectiva,
porém, somos nds a ponta fixa do
compasso. Quando penso estar me
afastando, é ela que, na verdade, se
projeta em direcdo contréria & minha;
quando penso que me aproximo, € ela
que faz com que a cidade se desloque
até mim. Séo duas formas diferentes de
deslocamento. Para nos sentirmos em
movimento, fixamos algumas marcas e
criamos em torno delas um dnico
impulso:  nossa marcha individual,
representada pela linha continua de idas
e vindas. Ja a estatua ndo se contenta
com uma trajetéria de cada vez. Todos
os habitantes da cidade sdo, para ela,
referéncias, e desse modo ela se
desloca, a0 mesmo tempo, em indmeras
direcBes. Nessa acdo simultdnea, o
proprio conceito de cidade ganha
sentido. Tomando-nos como seres
inertes, a estatua obriga os espagos a
se expandirem até nos, e a se
contrairem a partir de nds, segundo um
processo em que sdo multiplos os
vetores de expansdo e de contragéo. Do
nosso sedentarismo, a estatua cria a
efervescéncia némade da cidade. No
tragado produzido a cada instante pelo
compasso da estatua, as linhas se
disseminam velozmente, sem formarem
um desenho compreensivel para o
observador dotado de um Unico ponto
de vista.

Luis Alberto Brand&o Santos
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introducao

Gravidade por um fio: o peso e a leveza em um projeto de instalacdo é o

titulo desta pesquisa em Poéticas Visuais, por meio da qual pretendo discutir sobre os
valores do peso e da leveza passiveis de serem apresentados em uma instalagao.
Assim, por meio do estudo desta manifestagcdo no espago da Pinacoteca do Instituto de
Artes da UFRGS - compreendida aqui enquanto processualidade e projeto — é que
tenciono verificar como a instalagdo responderia as diversas nuances que a relagao
peso/leveza poderia abarcar: materiais, visuais, gestuais, fisicas, relacionais, abrindo

espago para que se possam perceber as nuances semanticas.

Quando pensamos na Tridimensionalidade Contempordnea como o
desdobramento de novos procedimentos plasticos — muitos deles ja apontados desde a
Modernidade — temos de nos remeter a uma pesquisa de suportes, que igualmente
caracterizou e tem caracterizado a experimentagdo em Arte. As classicas alternativas da
pedra, madeira, bronze e argila na Escultura, aliam-se outros suportes, provenientes das
conquistas tecnolégicas, como o vidro, o plastico, o ago. Essa diversidade de suportes e
de acdes sobre os mesmos, talvez seja a marca mais contundente da trajetéria da
Escultura Moderna e Contemporanea, posto que determina outras questdes, como as

proprias relagdes espaciais internas e externas, a escala e a durabilidade da obra.

A contemporaneidade amplia infinitamente esse campo ao dessacralizar a
técnica e os materiais artisticos que consagraram-se através do tempo, assumindo a
processualidade da Arte e a potencializagao de quaisquer suportes enquanto atividade
expressiva: temos assim papeldes, plantas, terra, corpo, agua, outras matérias organicas
e inorgénicas, a virtualidade do video e do computador, entre outros iniUmeros suportes.
Seria o0 caso das experimentagdes dos anos 60 e 70, tendo como suporte, por exemplo,
a prépria acéo sobre a terra dos locais isolados dos grandes centros urbanos, na Land
Art, e na Arte Povera, em que a contribuicdo da matéria faz-se enquanto efemeridade,

pobreza, organicidade, impossibilidade de sobreviver ao tempo sem se transformar.

Importante salientar uma questdo mais de fundo a simples experimentacéo de
suportes: o préprio aspecto da linguagem do material, colocada de maneira consciente
desde Rodin. Ou seja: a uma leitura do trabalho importa também a informagdo que o
material utilizado traz consigo, sua textura especifica, seu peso, sua leveza, suas
qualidades materiais ou sua desmaterialidade, contestando assim, a tradicional idéia de

mimese, em que um Unico material - o marmore, por exemplo - responsabilizava-se pela
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representacdo de outras matérias (carne, tecido) que lhe sdo naturalmente

incompativeis.

Ora, se tradicionalmente a Escultura fora imbuida de um “espirito vivificador” da
matéria bruta da pedra, procurando injetar-lhe a idéia de movimento, de leveza - a
dicotomia peso/leveza parece ser uma questdo cara aquela linguagem. Pensemos, por
exemplo, em uma escultura futurista de Boccioni - "Formas tnicas em continuidade no
espacgo”, de 1913. Nela, ha todo um jogo de linhas e dire¢bes de forga que procuram dar
a peca uma idéia de velocidade e dinamismo, como se uma forga externa impulsionasse
a criagéo de uma figura "aerodindmica"(ARGAN,1992:441). No entanto, ela é construida

em gesso, e fundida em bronze, matéria pesada e duravel.

Ao construirmos objetos tridimensionais, até que ponto pensamos na realidade
fisica de suas matérias e na possibilidade de "burlar" essa realidade? Esse pensamento,
relativo ao peso da matéria versus a leveza da idéia de movimento, constante dentro da
Histéria da Escultura - € ainda pertinente a pluralidade de questdes que envolvem a

contemporaneidade?

Com respeito ao universo do meu trabalho plastico, a partir da apropriagdo de
um elenco econdmico de materiais, aponto relagdes de oposicdes entre eles. E o caso
das situagbes de oposigdo cromatica, do plano vs a linha, das oposi¢cdes matéricas.
Essas oposicdoes a que me refiro - a cromatica e a do plano com a linha, vém da
experiéncia em Desenho, na obtengdo de um alto grau de contraste de linhas, hachuras
e texturas negras sobre um fundo branco, produzindo formas organicas, mas de uma
gestalt bem definida: assim, embora construidas com certo vigor expressivo, as
resultantes mostravam-se com certa clareza visual-compositiva, ja apontando caminhos
para a tridimensao. Persiste entdo, nos trabalhos atuais, o plano branco, seja de papel
ou de tecido, a linha branca, de costura ou croché, a atuar juntamente com outras linhas,
planos e volumes de ferro oxidado, configurando situa¢des dentro do chamado Desenho
Tridimensionalizado, construgdes hibridas que aludem tanto a uma intencéo volumétrica

quanto ao raciocinio estrutural do Desenho.

Esses encontros de materiais poderiam parecer, num primeiro relance, um
infrutifero jogo de forcas entre ferro e tecido (matérias que tém sido mais utilizadas),
posto que sabemos que o primeiro elemento, de amplo uso na construgéo civil, fora
exatamente concebido para esse fim de ser forga e resisténcia — estrutura. Entretanto,
um olhar mais perscrutador observa que as caracteristicas ndo estéo tao fixas assim. Ha
momentos em que o tecido parece ser mais “forte” e “pesado” que o préprio ferro, ou o

que ha é uma linha que sustenta um plano: de uma construgdo baseada em uma relagcao
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de oposicdbes de materiais, chegamos a uma forma que traz em seu ser uma

ambiguidade.

A partir dai, poderiamos igualmente associa-la a um embate entre o duro e o
flexivel, o limpo e o sujo, o feminino e o masculino em didlogo constante, ora reforcando
suas fungdes sociais e sexuais ja convencionalizadas pela sociedade, ora invertendo-as,
questionando-as sempre. No entanto, existe uma relagdo de oposigcdo que antecede

todas as outras que se manifestam no trabalho, que é a do peso e da leveza.

O peso e a leveza surgem em minha poiética de diversas maneiras, a comegcar
pela questdo do hibridismo de linguagens entre o Desenho e a Tridimensdo. Ao
Desenho, podemos relacionar a leveza do elemento linear, do branco como referéncia
ao suporte bidimensional, da composi¢cao no espago bidimensional; o peso, no volume
representado no desenho, a densidade da trama de linhas negras. Sao relagdes
essencialmente visuais que se colocam a percepg¢ao, mas a elas se unem 0s pesos e
levezas matéricos, o peso e leveza das escalas adotadas, das agbes sobre os suportes,

da acéo da forca gravitacional, questdes reais quando trabalho com a Tridimens&o.

Se anteriormente fora mencionada a questdo do jogo, do embate de valores que
permitem um reposicionamento das nossas primeiras impressdes acerca de uma
determinada matéria ou forma, essa idéia “atravessa” a relacdo peso e leveza,

favorecendo a construcdo de objetos que querem resistir a gravidade, que querem

transmitir uma idéia de leveza mesmo sendo realmente pesados.

No caso desta pesquisa, a proposta plastica refere-se a apresentacdo de uma
instalagao para o espaco especifico da Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS. A
linguagem da instalagao coloca-se aqui como manifestagdo que engloba as linguagens
do Desenho e da Expresséo Tridimensional, mas numa intencdo de um relacionamento
mais contundente destas formas com o espaco real. E essa espacialidade da instalagcdo
que lhe da o tom diferenciador, posto que abarca o espectador em sua atitude
perceptiva. A ele, cabe atuar no espago de maneira ativa, descobrindo e reconhecendo

relagdes formais e conceituais que redimensionam o espaco utilizado pelo instalador.

A partir do exposto sobre os valores peso/leveza nas linguagens do Desenho e
da Tridimenséo, e do espirito instalacional que se coloca nesta pesquisa, € que me fago
algumas perguntas: de que maneira minha producao tridimensional lida com o peso e a
leveza dentro da diversidade de agdes e matérias do suporte? A relagdo peso/leveza
nao seria intrinseca a expresséao tridimensional como um todo? Ha outras maneiras de

se apontar essa dicotomia na producao de um trabalho plastico? Qual a especificidade
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da instalagdo como vertente tridimensional? Por fim: de que outras maneiras os valores

peso e leveza se colocam no processo instaurador de uma instalagdo?

Partindo desta questdao de pesquisa, € que se da o pensamento sobre a
utilizagdo do espago especifico da Pinacoteca, no intuito de ali construir um ambiente
metaférico. Desta maneira, exploro as ocorréncias arquitetbnicas da Galeria,
principalmente sua estruturagdo em eixos perpendiculares entre si, a presenga de uma
coluna de base retangular ao centro de um desses eixos e a profundidade espacial do

outro eixo.

A linguagem instalacional apresenta-se como uma nova experimentagéo pessoal
no espacgo, e a expectativa em torno desta pesquisa € a de que o projeto de instalagao —
verdadeiro objeto de estudo — atualize-se no espago real, ndo apenas como uma
manifestagdo bem sucedida, mas que ela possa levantar questbes e reflexdes acerca do
bindmio peso e leveza. Acredito que esta relacdo vai além da escolha dos materiais a
serem utilizados em meu trabalho, da composicao espacial, do método construtivo, do
raciocinio grafico e espacial. Ela também pode se dar pelo aspecto relacional dos
elementos constituintes da instalagdo como um todo, e também por meio das

possibilidades de interpretagdo que o conjunto pode assumir.

A articulagdo em nivel formal e conceitual, tanto com outros trabalhos pessoais
anteriores, quanto com trabalhos de outros artistas dentro da Tridimensionalidade
Moderna e Contemporanea, enriquece e norteia as reflexdes que vao se dando ao longo
de todo o processo instaurador da instalagao. Entretanto, fez-se necessaria uma selegéo
dos principais artistas, bem como de obras de minha autoria, que serdo destacados em
capitulos ou trechos de capitulos, a partir de um aspecto em foco. Tais procedimentos
nao visam, entretanto, a abertura de um espago que seja de carater explicativo do
préprio trabalho, mas que, a partir da verificagdo de fatores e questdes particulares,
possa-se chegar a consideragdes acerca de outros processos de criagao artistica e da

natureza da expresséo tridimensional, dentro da realidade artistica contemporanea.

Tendo como elo a questao peso/leveza, sdo perceptiveis alguns eixos-base para
reflexdes e conexdes, dos quais destaco:

1. a énfase na matéria escultérica, colocada por meio da referéncia a trabalhos
de artistas como Amilcar de Castro e Richard Serra, que trabalham com chapas de ago e
chumbo. Este material, usado em placas bastante espessas, caracteriza-se por seu
evidente peso. Ambos artistas descartam o processo de soldagem das placas,
permitindo situacbes em que elas apenas se tocam, o que da ao trabalho uma

consideravel instabilidade. A questdo que permeia este eixo passa por esta tensao,
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detendo-se em como esses artistas trabalham com a questédo da leveza por meio de um
material que se traduz em peso. A questdo da instabilidade apresenta-se em trabalhos
pessoais a serem também referidos e/ou analisados, embora em alguns nao utilize o

ferro como matéria, como é o caso de alguns elementos desta instalagao;

2. a énfase na repeticdo excessiva de agbes e no acumulo de materiais,
relacionada com a énfase anterior por ser uma solugédo adotada para que matérias leves
possam dizer do peso. Exemplifico-a por meio do trabalho de Ann Hamilton, cujas
instalagbes sao o resultado de uma quantificagdo demasiada, seja de matérias, seja de
trabalho. A repetitividade de gestos supera uma condi¢do, pode-se dizer, minimalista,
para proporcionar reflexées acerca do trabalho feminino e da organicidade dos materiais.
Pode-se pensar, desta forma, no peso da agao, bem como no peso da matéria. Esta,
mesmo se leve, ao apresentar-se em quantidade incomensuravel, passa a adquirir peso,
visual e fisicamente. Nos trabalhos pessoais em processo, é percebido um "retorno" a
praticas artisticas anteriores marcadas por agdes excessivamente repetidas, mas que
foram passando por um processo de depuragao e sintese no decorrer do tempo; nesse
sentido, é possivel perceber tais produgdes como que dizendo dos "pesos" acima

mencionados;

3. a énfase no uso da verticalidade/horizontalidade como estrutura
composicional. E possivel associar o movimento do eixo vertical com a leveza e a
estabilidade do eixo horizontal com o peso, bem como com as posigcdes do corpo
humano. Essas direcbes composicionais irdo determinar a produgao de trabalhos
pessoais e a producdo de varios outros artistas, dentre os quais cito Brancusi, Carl
Andre, Yoko Ono;

4. ha ainda uma leitura do bindbmio peso e leveza que provém de experiéncias
pessoais no Desenho e na Tridimensdo. Trata-se da vinculagdo da leveza a
unidimensionalidade e movimento curvilineo da linha, e a vinculagdo do peso ao volume
real. Assim, a prépria produgado, hibrida, mescla também valores de peso e leveza
tradicionalmente relacionados seja ao Desenho, seja a Tridimensdo. Nesta questao de

uma hibridacdo de linguagens, destaca-se a producao de Ana Maria Tavares.

Esses eixos sdo subsidios para que se possa pensar no projeto de instalagéo
como indicador de outras leituras do bindmio peso/leveza. Procuro assim, efetuar a
analise espacial do lugar, a analise de cada elemento participante e em relagao aos que

Ihe estao préximos, suas analogias ou diferengas formais.
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Desta maneira, uma diversidade de métodos e conceitos de outros campos de
conhecimento impdem-se para a concretizagao desta pesquisa, postos sempre a partir
dos meus encontros com as obras desses artistas ou com os registros visuais das
mesmas. Visto que a instalacdo existira, neste texto, enquanto idéia, € observavel a
importancia da questdo processual da instalagdo. Dado que existe uma grande
nebulosidade entre o que desejo e a obra como um acontecimento, € o debrucgar-se

sobre os registros materiais desse “durante” que constitui grande parte da pesquisa.

Em um sentido geral, trata-se de uma pesquisa poiética, visto que enfoca néo
somente o produto, mas concebe-o simplesmente como uma etapa de um projeto
artistico bem mais amplo que é a sua instauracdo, valorizando justamente a néo-
linearidade do processo criativo e a importancia do acaso como co-estruturador as

avessas da obra. A Poiética € uma dialética, enfim, do desejo e do desvelamento:

Quando acreditamos ter acabado algum pensamento, nunca nos
sentimos seguros de que poderemos retoma-lo sem aperfeigoar
ou arrumar o que haviamos capturado. E por onde a vida do
espirito divide-se contra si mesma, tdo logo aplique-se a uma
obra. Qualquer obra exige ag¢des voluntarias (embora sempre
comporte uma quantidade de constituintes nos quais o que
denominamos “vontade” nao participa).(VALERY,1999:188)

A Poiética é entado considerada aqui por suas posigdes quanto a atividade de criagdo, na
elaboragao de um objeto Unico, na colocagido de um “pseudo-sujeito” que passa a existir,

e no comprometimento do autor com o inicio e o “desfecho” da obra.’

Dentro da Poiética, utilizo como estrutura norteadora da analise isolada das
obras em processo, e posteriormente do projeto como um todo, o pensamento de Sandra
Rey acerca do processo de instauragao de uma obra de arte. Ali, a autora aponta trés
fases ou niveis, que ora apresentam-se de maneira linear, ora imiscuem-se no processo
que gera o trabalho. Desta maneira, haveria uma primeira dimensao, “que se processa
ao nivel do pensamento e que se revela na forma de idéias, esbogos muitas vezes sem
grandes intengbes, em algumas anotagbes Iimprovisadas ou projefos mais
elaborados". (REY, s./d.:2) O processo pratico de manipulagdo da matéria, o conjunto
dos procedimentos técnicos constituiria o segundo nivel do processo, culminando com o
terceiro que é a inter-relacdo do objeto com os diversos campos de conhecimento, bem
como com outras obras de arte produzidas, tanto pelo préprio artista, quanto por outros,

no universo da Histéria da Arte. Algo como uma instancia ainda mais elaborada do

' Rene PASSERON, Da estética & Poiética. Porto Arte, v.8, n.15, nov. 1997, p.103-116. Observar que a
expressdo de Passeron “pseudo-sujeito”, equivale-se a usada por Georges Didi-Huberman, quase-sujeito,
significando a autonomia da obra e adquirindo um status equivalente ao de individuo, ou seja, o objeto de arte
como metafora do ser.
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pensamento, de ordem classificatéria, que procura alinhar o trabalho em processo a uma
certa genealogia. No entanto, ndo podemos nos esquecer da forgca do acaso
promovendo a diferenga na instauragdo do objeto. Essa diferenga permite a vinculagéo

com conceitos, artistas e estilos insuspeitos anteriormente.

No ambito da leitura e andlise de obras pessoais anteriores a esta fase, bem
como na andlise de determinadas obras de artistas influenciadores de minha poética em
geral, torna-se necessaria uma atencao aos vestigios visuais que possam indicar mais
do que uma simples visualidade. Reporto-me pois para o signo (algo que representa
alguma outra coisa, produzindo-nos diversos interpretantes ou efeitos mentais), mais
especificamente o signo indicial - indicador de relagbes externas ao objeto, como pistas
que nos levam para outras diregdes, mas das quais o objeto participa - e o signo
simbdlico, quando hd uma convenc¢ao mais ou menos universal da idéia abstrata que o
objeto representa. S&o operagdes mentais que interpenetram-se e ddo-se ao mesmo
tempo na leitura da obra, convertendo-se em maneiras de abordagens que vao se
aprofundando e permitindo-nos o conhecimento cada vez maior do objeto de estudo. No
entanto, convém apontar que esses vestigios visuais auxiliam em uma leitura de obra
que passa por seu viés formal, ou seja, interessa-me valores como matéria e
composicdo, entre outros, para o estabelecimento de conexdes com os trabalhos em

processo.

Por outro lado, uma mirada para o objeto pelo viés da Fenomenologia de
Merleau-Ponty torna-o imbuido de um espirito de laténcia, com um equilibrio dindmico
nas relagbes que cria com o espectador. Atento-me aqui para o sentido de “forma” de
Merleau-Ponty, sendo um objeto de percepgdo - ndo uma realidade fisica — mas
definindo-se em termos de conhecimento. Assim, na forma (ou estrutura), o “elemento
minimo de uma estrutura é uma relagdo e ndo uma entidade, o ser-em-si.(...) Seu vir-a-
ser € um equilibrio em movimento, dando-se, nessa dindmica, sua historicidade.”
(PALLAMIN, 1996:16) A vivéncia do espaco vazio da Pinacoteca fora de extrema
importancia no processo instaurador da instalagdo, cujo titulo € Noventa Graus. Ali, a
coluna de concreto existente no espago colocou-se no sentido ativo de “forma” dado por
Merleau-Ponty, tendo sido percebida por mim enquanto corpo, fazendo espelho e
abismo ao mesmo tempo, com minha condi¢ao de sujeito em movimento. O ideal é que a
experiéncia espacial do espectador diante de Noventa Graus fosse analoga a minha
experiéncia inicial na Pinacoteca vazia. Posso dizer, nesse sentido, que a
Fenomenologia, enquanto um modelo de conhecimento da realidade, percorre todo
processo de instauragdo da instalagédo, indo além do produto, pois determina novas
percepc¢des do espacgo para o outro. No entanto, ha uma outra realidade, a imaginaria,

que antecedeu os fragmentos construidos, a prépria maquete, ou qualquer outro registro,
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por rapido que tenha sido. Ao imaginar Noventa Graus, no espaco vazio da Pinacoteca,
pude perceber entdo o poder que a imagem guarda em si antes de transformar-se em
linguagem; a Fenomenologia da Imaginacdo de Bachelard, ao propor tratar a imagem
nesse estagio como ser, € de grande valia para uma pesquisa poiética. No caso da
Poética do Espago, em que imagens espaciais sdo descritas de maneira diferenciada — a
maxima e a minima escala, o dentro e o fora, o canto; e a Terra e os devaneios da
vontade, em que o autor coloca sobre a queda e a vontade de aprumo — a abordagem do
autor oferece-nos uma chance de pensarmos a espacialidade destas imagens

“imaginadas”.

O debrugcar sobre os estudos e sobre o processo de criagdo em geral
proporcionou associagdes com diversos conceitos de outros campos do conhecimento.
Cito aqui o conceito de dobra, de rizoma, de alteridade, de mimetismo, de hibridismo, de
espago em obra, de forma de efeito, do visivel/tangivel, de paisagem, de horizontalidade,
entre outros. Ha também a recorréncia de determinadas questdes, o tom interrogativo
em alguns momentos. Estes aspectos podem confundir a leitura do texto, a reflexdo e o
juizo acerca de um trabalho abordado. Se por um lado, pode-se pensar em uma questao
de “estilo”; por outro, pode-se pensar também na prépria incerteza que perpassa uma
pesquisa poiética, em que ndo se sabe ao certo o que sera exposto. Algo como as
minhas préprias duvidas sendo transmitidas ao leitor que toma este texto para

apreciagao.

A partir desses aspectos apontados, constroi-se a estrutura desta dissertacdo. O
capitulo inicial, Olhando ao redor, busca situar, no universo da produgao tridimensional
moderna e contemporanea, aspectos relativos ao tema do peso e da leveza como objeto
de estudo pratico e/ou tedrico, considerando-se entdo o pensamento (textual e visual) de
criticos, historiadores da arte e artistas plasticos. O segundo capitulo, Peso e Leveza em
retrospectiva, remete a um histérico de minha produgao como um todo, procurando
apontar variagbes do binbmio peso e leveza, ao qual se submete a propria
experimentacdo com as linguagens do Desenho e da Tridimensdo. Neste capitulo
também sao apontados referenciais dentro da produgdo plastica moderna e
contemporénea que trazem, de alguma maneira, questdes pertinentes a minha pesquisa
plastica. O terceiro capitulo, Instalacdo: Processo e Projeto, coloca consideragoes
especificas desta pesquisa, a saber, a questdo da instalacdo enquanto projeto e
processualidade. O pretendido neste capitulo, é situar a pesquisa em relagdo aos
conceitos acima mencionados, de maneira a reforgar o seu carater de uma pesquisa
poiética. O quarto capitulo, Colunas e Paisagem, detém-se na analise individual dos
elementos que constituem a instalagcdo. Tal analise se justifica pela possibilidade de

cada um dos estudos se apresentarem como elementos isolados, em outro contexto.
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Resgata-se, assim, sua dimensdo escultérica e objetual, enquanto que no quinto
capitulo, Noventa Graus: analise do projeto de instalacdo, valoriza-se o aspecto
relacional que estabelecem entre si e com o espago da Pinacoteca. E nesse ultimo
capitulo que se coloca a questdo de pesquisa, compreendida entdo como duvida, como
expectativa, acentuando o carater de tensdo que envolve a instauragdo de uma

instalagéo.
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1. olhando ao redor

Efetuar uma rapida mirada para a producao tridimensional no século XX, a

partir da relagdo peso/leveza, significa inicialmente ressaltar a importancia dos diversos
suportes utilizados nas materializagdes plasticas. Essa mirada fornecera subsidios a
serem utilizados para localizar a producdo pessoal de objetos dentro de um

determinado segmento da Historia da Arte.

O objeto tridimensional?, como categoria genérica que abrange ndo somente a
Escultura, bem como a diversidade de procedimentos e materiais plasticos
tridimensionais modernos e contemporaneos, possui sua histéria especifica, em um

percurso que nao se da linearmente no tempo.

E consensual que um dos marcos desse percurso seja a obra de Auguste
Rodin (1840 — 1917), no sentido em que o artista da uma nova linguagem a matéria
escultérica’ e a idéia de monumento®. Rodin efetuaria a passagem de uma escultura
tradicional para uma escultura cujo tema passa a ser a sua propria realidade. A partir
de Rodin, a matéria crescentemente se liberta e comega a dizer-nos de sua realidade e
de suas caracteristicas peculiares; essas informagdes participam do repertério formal e
conceitual de toda a obra. Isso é perceptivel quando o escultor deliberadamente nao

pole o marmore ou alisa o barro, em algumas de suas composigdes.

Pensando ainda em uma tradigao escultorica, a idéia de monumento e de sua
fungéo da representagao sao patentes, no sentido de enviar-nos a uma realidade outra,
uma reprodugdo a mais proxima possivel da figura humana, marcando um ponto no

espago do tempo, de maneira que

ao atravessarmos uma grande cidade, com muitos séculos de
civilizagdo, nossos olhos sado levados para o alto, pois nas
pragas, nos angulos dos caminhos, personagens imoveis,
maiores do que aqueles que passam a seus pés, contam-nos

2 Adotamos a definicdo de objeto de Ricardo Basbaum, em que "optar pelo objeto é escolher uma forma
expressiva hibrida, que pode utilizar-se de qualquer material, funcionar em qualquer espago(...), servir para
qualquer instalagao ou performance, ou mesmo flertar com certos aspectos da pintura ou escultura." Ricardo
BASBAUM, anotagdes sobre a palestra Escultura Contemporanea, Paco Imperial, Rio de Janeiro, 12.11.94.

3 Matéria escultérica: € a matéria que o artista utiliza para dar-lhe uma tridimensionalidade. Entendemos que
com Rodin, a matéria “permite-se” a percepgao tatil, iniciando uma possibilidade de leitura da obra pela
expressividade do material.

* Balzac e Porta do Inferno fracassam como monumento, no sentido tradicional do termo, segundo Rosalind
Krauss. Ha neles uma subjetividade excessiva, a realizagdo de inUmeras versdes e a auséncia das obras (ou
de uma de suas versdes) nos locais originais para onde foram concebidas. Conferir de R. KRAUSS, A
escultura no campo ampliado, GAVEA, n° 1, s./d, p. 89 e Tempo narrativo: a questdo da Porta do Inferno, In:
____.Caminhos da escultura moderna,1988.
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numa linguagem muda as faustosas lendas de gléria, da
guerra, da ciéncia e do martirio. Algumas mostram o céu, a
que sempre aspiraram; outras designam a terra, de onde se
algaram. Agitam ou contemplam o que foi a paixdo de suas
vidas e que resultou no seu emblema: um instrumento, uma
espada, um livro, uma tocha.. O fantasma de pedras
apodera-se de nds por alguns minutos, € nos obriga, em
nome do passado, a pensar nas coisas que nao sido dessa
terra.(BAUDELAIRE apud PEIXOTO, 1996:131)

Em fungao desse ideal de representacdo, a matéria trabalhada — quase sempre
a pedra, por sua durabilidade — era incumbida de aludir, ndo a si mesma, mas as
carnes dos corpos, dos cabelos, dos tecidos. De ser statua (estatica) e almejar a agéo,
ao mesmo tempo. Talvez seja esse o grande paradoxo da pedra esculpida:
incorporar em si mesma a sua propria negagdo, sem negar-se a sua esséncia.
Podemos, nesse sentido, apontar inicialmente que essas dicotomias assinaladas:
estatismo e movimento, matérias por outra matéria, ancoram-se em outra relagédo de
oposicao que lhes subjaz. Trata-se do peso e da leveza, seja do peso da pedra dizendo
da transparéncia do panejamento, do peso da pedra eterna que se alga em um brago
enérgico, seja do peso da pedra eterna que curva-se ao instante-climax da narrativa

por ela contada.

“Tudo isso foi reduzido a p6 pelos artistas modernos”, ironiza Teixeira Coelho.
De fato, a disponibilizagao pela industria de outros materiais, como o ago, o plastico,
assim como outros paradigmas norteando o contexto moderno em geral (o paradigma
cientifico, por exemplo, dado pela Teoria da Relatividade), ird desembocar em diversas
maneiras de trabalho com os novos suportes, na fuga do volume macigo, na relagéo da
obra com o entorno, na desvinculagdo crescente com o ideal mimético, enfim, na
exigéncia de um novo aparato perceptivo/cognitivo por parte do espectador. Segundo
Javier Maderuelo, esses novos materiais se potencializam enquanto “escultéricos”
como conseqiéncia do abandono da “faculdade de formar”, que caracterizava o
procedimento escultérico, privilegiador da nogédo de forma. O rompimento com tudo o
que representasse a tradicdo estava na ordem do dia das vanguardas: “Nunca, na
histéria da arte ocidental, destruir uma espacialidade tinha sido o principal projeto de
um periodo artistico. E é apenas em consonancia com a concepg¢ao de tempo histérico
moderno que transformar a destruicdo do antigo em algo novo pdde fazer
sentido.”(TASSINARI,1997:17) Assim, a questdo é romper com os procedimentos
escultéricos tradicionais, ‘para valorizar, enquanto novidade, outra atitude que se
enfrenta ao conceito de ‘formar’, a de ‘construir’. Construir vem a ser a nova tarefa da
escultura destes ultimos anos. A acdo de construir ira desenvolver novos
procedimentos  escultéricos como armar, encaixar, fabricar ou edificar.”
(MADERUELO,1994:27)
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E possivel que a dicotomia-sintese, presente na escultura tradicional,

permanega no objeto tridimensional moderno e contemporaneo?

A bibliografia acerca da Tridimensionalidade no século XX é vastissima. Nao é
objetivo deste trabalho, no entanto, abraga-la em sua totalidade. Naquilo que esta
disponivel em nosso contexto, ndo se coloca diretamente a questdo do peso e da
leveza, seja enquanto caracteristicas dos suportes adotados, seja enquanto conotacdes
simbdlicas, embora o peso(ou sua negacgéo) seja um problema fundamental para a
escultura e para os escultores. O que percebemos, em termos gerais, nos volumes de
Histéria da Arte que tratam da especificidade da escultura neste século, é o sentido de
marcar as rupturas, bem como buscar mesmo o espirito moderno e contemporaneo que

presentifica-se no objeto tridimensional (ou ndo se presentifica).

A maioria dos textos com os quais trabalhamos, dentro da produgéo tedrica
sobre a tridimensionalidade moderna e contemporéneas, refere-se a relatos dos
préprios artistas e de estudos da critica sobre os mesmos - seja em relagdo a sua
propria producao (ou suas obras como testemunhos de uma idéia), seja como um ponto
de vista acerca do dmbito da linguagem tridimensional. Isso pode ser observado desde
as primeiras décadas do século, nos manifestos, depoimentos de artistas, dados de
maneira bem deliberada, ou até mesmo de maneira um pouco assistematica (sempre
apaixonada), € que vao avangando no tempo, até culminar na vinculagdo atual do
artista a um pensador, ou seja, aquele que investe em seu trabalho tal carga conceitual
que pode, em certos casos, prescindir da forma e da matéria: como se a arte tivesse

uma consciéncia auto-reflexiva.

Dentre alguns desses relatos, podemos perceber que o tema peso/leveza é
retomado em diversas nuances, sendo uma das principais a linguagem dos materiais
empregados nos trabalhos. Nota-se, entretanto, uma abertura para outras conotacgdes
desses valores. Consideramos, em nossa analise, alguns textos e obras (textos visuais)

como norteadores de reflexdes pertinentes ao dmbito da pesquisa.

5 Adotamos nesta pesquisa as consideragdes que Alberto Tassinari faz sobre uma ruptura entre a arte moderna
e a contemporanea. O autor defende uma concepcédo de Arte Contemporanea como desdobramento da Arte
Moderna. O periodo correspondente ao fim do século XIX até a década de 50 seria a "formagao" da Arte
Moderna. Assim, para o autor, "A arte que habitualmente é considerada contemporédnea coincidiria com a da
fase de desdobramento da arte moderna. O espago da arte contemporédnea - p6s moderna, para muitos - é o
espago da arte depurado de elementos espaciais ndo modernos ainda persistentes na sua fase de formagédo. A
arte contemporanea é a arte moderna sem resquicios pré-modernos. Ndo se trata de uma questdo de nomes.
Uma possivel arte pés-moderna encerraria o ciclo da arte moderna. O que se defende,(...) ao contrario, é uma
continuidade da arte moderna.” Alberto TASSINARI, op. cit., p.6-7.
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Em meio as diversas possibilidades que se descortinam para a pratica
tridimensional neste contexto apontado, é sintomatico o fato de que Rudolf Wittkower 6
conclua o seu livro sobre o tema da escultura com artistas do século XX que fizeram
um trabalho solitario, aliando uma mensagem moderna ao velho processo do entalhe,
como Brancusi e Moore, e também acreditando em uma re-significagdo do processo
escultdrico tradicional através do legado do pensamento de Hildebrand’ e de toda a
obra de Rodin. O livro de Wittkower pauta-se em andlises técnicas, e as matérias
tradicionais adquirem importdncia em sua analise porque os procedimentos por
exceléncia escultéricos advém do elenco matérico que sustenta a histéria da escultura,

a saber: a pedra, o bronze, a madeira e o barro.

O texto de Clement Greenberg, A nova escultura, é de fundamental importancia
por incentivar o debate que se realizara nas préoximas décadas, acerca do carater de
literalidade, teatralidade e especificidade da escultura norte-americana, notadamente a
minimalista, envolvendo este autor, bem como Michael Fried e Rosalind Krauss, e
alguns artistas, como Judd e Morris. Isto porque Greenberg é um critico que defende a
Arte Moderna enquanto especificidade das linguagens, ndo conseguindo perceber que
no momento em que vivia (apds a 22 Guerra), esta especificidade ja ndo é algo tdo
patente dentro da produgédo norte-americana que sucede o Expressionismo Abstrato.
Neste texto, o autor pontua uma possivel leitura da escultura moderna pelo viés da
construgdo, ou seja, a agregagcdo de outros materiais sem ser necessariamente a
pedra, podendo comparecer todos eles em um Uunico trabalho. Colocando a nova
pratica escultérica como devedora da pintura, dando-se a partir das colagens cubistas
de Picasso e Braque, é Greenberg quem alude, ainda de maneira sutil, a novas
maneiras de se colocar a questdo peso/leveza da escultura em funcdo de outras
matérias e outros procedimentos técnicos. Em outro texto da mesma época, sobre

Gabo e Pevsner, o autor aponta que

0 essencial é que a construgdo ndo é mais uma estatua, mas
uma pintura no espaco tridimensional, e que o escultor nessa
arena ( ... ) esta liberado da necessidade de observar as
injuncdes de gravidade e massa, tornando-se livre entdo para
reagir as paisagens, panoramas e arquiteturas em vez de
somente as formas corpdreas.(GREENBERG apud
FERREIRA; COTRIM, 1997:72-3)

% Rudolf WITTKOWER, Escultura, 1989.

7 Escultor e tedrico do fim do século XIX, vinculado a escola da Pura Visibilidade, Hildebrand ira propor para a
escultura uma vinculagéo a pintura, uma idealizagéo que da-se por privilegiar uma distancia maior no ato de
contemplagao da obra, para que se possa percebé-la em sua totalidade. Isso acarretaria a distingdo do relevo,
dentro das modalidades escultéricas, bem como as formas de efeito, em que o artista deveria ajustar toda a
obra entre dois planos paralelos, acentuando aspectos de luz e sombra, contornos nitidos, enfim, enfatizando
os efeitos visuais, ndo os tateis da escultura. Cf. HILDEBRAND, A. The problem of form in Painting and
Scultpture, 1945; Suzanne LANGER, Sentimento e forma, 1980; Tadeu CHIARELLI, Arte internacional
brasileira, 1999; Hygina BRUZZI, Do visivel ao tangivel: em busca de um lugar pés-utopico, 2001.
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Salientamos que essas consideracbes acerca da liberagdo do peso e do
volume macigo na “nova escultura® ja encontravam-se no Manifesto Realista de 1920,
dos irméos Gabo e Pevsner e que reivindicaram para a sua pratica, o nome de
“construgao”, ao invés de escultura.® A estereometria é o processo que ira permitir a
construgédo de volumes permeaveis ao espago que ocupam, num intercadmbio do interior
com o exterior da pega, sendo, portanto, uma opgéo pela leveza em troca do volume
maci¢o gerado pelo entalhe. Dai mesmo o carater utopico-politico do Construtivismo
Russo: “a nogdo de transparéncia ndo é unicamente uma expressdo importante do
progresso tecnolégico da modernidade (...) A rigidez hierarquica e social que
caracteriza o regime antigo repousa em barreiras intransponiveis e a transparéncia
constituiria uma metafora de uma sociedade sem classes, em evolugado constante, do
novo mundo.” (ROWELL apud SANTOS,1997:33-4)

Rosalind Krauss, em Caminhos da Escultura Moderna®, ira tracar uma oposicao
radical ao pensamento sobre escultura proveniente dos séculos XVIII e XIX, nas
figuras de Lessing e Hildebrand, respectivamente, e no século XX, ao préprio
Greenberg, de quem fora aluna. Assim, se o primeiro sustenta a especificidade da
escultura como “arte do espaco”, Krauss ira rebaté-lo por meio das preocupag¢des com
o tempo, cada vez mais norteadoras dos pensamentos e trabalhos dos artistas. A partir
da escultura moderna, torna-se impossivel separar o tempo do espaco. A escultura
torna-se 0 momento entre o repouso e o movimento, entre os diversos tempos, e isso
define a sua expressividade. Se Hildebrand coloca a submissao da volumetria a uma
leitura unificadora de “relevo”, a uma percepcao otica da obra, Krauss enfatiza, a partir
de Rodin, a questdo da independéncia das formas e de sua fragmentagdo, o que
potencializa a visdo préxima, e portanto, a percepgao tatil da obra. A aproximacéo fisica

do espectador pede outra nogao de temporalidade.

Em obra posteriorm, a autora retoma a discussdo da produgcdo moderna e

contemporanea, pontuando formas e temas — mitologias, conforme a autora —

8 Conferir o Manifesto na integra em John BOWLT(ed.), Russian Art of the Avant - Garde: theory and criticism
1902 -1934, 1988, p.209-214.
? Rosalind KRAUSS, Caminhos da escultura moderna, 1998.

1% Rosalind KRAUSS, The originality of the Avant-Garde and other modernist myths, 1989. Neste livro ha
outro texto, The scultpture in the expanded field (cf. referéncias da tradugdo portuguesa na primeira pagina
deste capitulo) e que se constitui em pega-chave para a compreensdo das praticas tridimensionais
contemporaneas. Krauss observa a ocorréncia de diversas manifestacdes que passam a ser denominadas
"escultura”, o que implica numa operagdao de ampliacdo do conceito para que possa abarcar essa
heterogeneidade. A partir dessa constatagéo - além da relativa a inoperancia de uma critica historicista e
classificatéria (que, desejosa de legitimar esas novas manifestagdes, acaba por estabelecer conexdes muitas
vezes superficiais com momentos histéricos anteriores), a autora precisa o termo "escultura" para que se
possa verificar o grau de "elasticidade" da categoria a partir dos anos 50. Se anteriormente ligada a idéia de
histéria e de monumento (especificidade temporal e espacial), a escultura modernista abdica desses valores
em funcéo de um espago ideal (a ndo-importancia do lugar), a auto-referéncia e a abstragdo. Torna-se assim,
uma "condigdo negativa do monumento”. A "escultura", a partir dos anos 60, passa a ser pura negatividade,
posto que é uma combinatéria dos termos n&o-paisagem e ndo-arquitetura, ou um conceito suspenso - "uma
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recorrentes naquelas producdes. E o caso da grade, trama marcada pela
ortogonalidade rigida, tanto caracteristica da arquitetura e urbanismo modernos quanto
da producgéo de Sol Le Witt (podemos pensar no peso psicolégico da grade, dado por
uma linha-estrutura presa, ndo poética, versus a leveza da grade enquanto forma

transparente).

O que fica evidenciado no projeto tedrico-critico de Krauss € que o espirito da
modernidade comparece na producéo tridimensional pela existéncia de parametros que
rompem com a tradigdo escultérica — fragmentagao, independéncia, temporalidade,
questionamento do monumento e do pedestal, acrescentando, a partir dos anos 60, a
perda do nucleo ou centro no objeto tridimensional, bem como a prépria especificidade
do termo escultura. Valores, que a nosso ver, trazem de novo a tona o campo da
escultura como campo de didlogo e de tenséo entre forgas opostas de gravitagédo e

levitagao.

Seria 0 caso dos cubos vazados de Le Witt: sendo, mesmo que virtualmente,
caixas, remetem-nos ao significado destas como recipientes, formas que presentificam-
se assim enquanto pesos e forcas conceituais, por sua fungéo utilitaria. Esses pesos
variam conforme as escalas das caixas. No entanto, ao serem retiradas “suas peles”, o
que mostra-se é a estrutura — as linhas de construgédo, se pesadas enquanto rigidez,
tornam as caixas mais “leves” visualmente, como um desenho, mesmo porque o
espagco interno e a consequente fungao recipiente ja ndo se colocam como valores fixos

nos trabalhos.

Fig. 1 Sol Le Witt, Conjunto de 3 partes 789(B), 1968.

espécie de auséncia ontoldgica" entre a cultura(arquitetura) e a natureza(paisagem). Com base no diagrama
do grupo Klein, método estruturalista usado na area de Ciéncias Humanas, Krauss complexifica essa
combinatéria de exclusdes com os seus termos inversos, no sentido de ampliar o campo de possibilidades da
categoria tridimensional. P6s-modernismo passaria a ser, segundo a autora, o termo complexo que abrange
a escultura como um termo neutro, bem como a combinagdo de paisagem e arquitetura. Assim, o campo
ampliado refere-se ndo somente a ampliagdo do alcance espacial que esta nova praxis "encampa”, mas
também refere-se a ampliagdo de operagdes mentais, em uma "expanséo légica, um conjunto de binarios (...)
transformado num campo quaternario que simultaneamente tanto espelha como abre a oposigdo original."”
KRAUSS,op.cit., p.90
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Se Rosalind Krauss reforca a questdo da temporalidade na produgao
tridimensional moderna e contemporanea, o conceito de "espago em obra", de Alberto
Tassinari, contribui notavelmente para um "desenho" que se faz da espacialidade
moderna em seu periodo de formagdo e desdobramento. Para o autor, o "espago em
obra", além de opor-se ao espago naturalista da pintura e da escultura, herdado de uma
tradigdo renascentista, pressupde a comunicabilidade do espago da obra com o espago

do mundo, comprovada por uma perda do contorno rigido da escultura.

Na escultura "naturalista" ha uma grande diferenca de seu espaco especifico
em relagdo ao espaco real. Todo o seu esforco de imitagdo ocorre em funcao da ilusdo
de movimento da figura, captada no momento crucial da narrativa. Portanto, ela imita
para que vejamos o0 "movimento" da figura representada. Tassinari coloca-nos,
entretanto, que o "espacgo em obra" também opera por imitagdo. Ele imita, no entanto, o

préprio fazer de uma obra:

Num espago em obra podem comparecer tragos de qualquer
atividade humana espacializavel que ali deixe rastros,
marcas.(...) Um espago em obra, o quanto pode, expbe a arte
que o teria engendrado.(...) Expbe modos singulares de se
fazer arte e, junto com eles, comunica estes ou aqueles
sentidos. (...) Este expbe a obra como que fazendo-se na
medida em que imita o seu fazer.(TASSINARI,1997:51-5)

Este conceito de "espago em obra" nos é duplamente util: primeiro por sua
afinidade com uma pesquisa poiética, j& que ambos o termos - espago em obra e
poiética, buscam resgatar a questdo processual da obra. Por outro lado, a idéia de um
"espagco em obra", ao relevar esse fazer, abre-nos novas perspectivas de leitura do

bindbmio peso/leveza, para além das matérias e/ou suas qualidades puramente formais.

O conjunto de conferéncias reunidas na forma de livio de William Tucker
aponta um outro viés para se ver e pensar sobre a escultura moderna. Tucker — que
também é escultor, traz a questao do processo escultérico, € nesse sentido, faz suas
andlises de obras abordando aspectos mais praticos como escala, abstracao,
superficie, linguagem dos materiais. Ao fazer “coro” com outros tedricos sobre a
importancia de Rodin para a escultura moderna, Tucker da-nos mais pistas sobre a

questdo do peso, da gravidade, colocando que

a gravidade une escultura e espectador numa dependéncia e
resisténcia comum a atragéo exercida pela terra. Os materiais
e a estrutura, o volume e o espago, a unidade e as
propor¢des da escultura,(...) articulam uma percepgao
complexa e profunda do nosso préoprio estar no
mundo.(...)Estar ereto, resistir a gravidade, significa para todo
ser humano um esforgo muscular continuo, ainda que
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imperceptivel; Rodin emprega a figura para capturar esse
esforco em termos escultéricos. Todas as figuras mais
convincentes foram iniciadas pelos pés. A massa
desproporcional dos pés é que pde em evidéncia seu papel
de escora para a gravidade, de matéria contigua ao chao; a
posicdo e a relacdo delas determinam a das pernas e, em
seguida, subindo, a dos quadris, dos ombros, dos bragos e da
cabeca.'

Fig. 2 August Rodin, O homem caminhando, 1877

T william TUCKER, A linguagem da escultura, 1999, p.145-6. Em relagdo a Rodin, talvez seja interessante
verificar que a sua condicdo de modelador ( e ndo de entalhador) permite essa contengdo muscular, bem

27



Percebemos assim que por meio da andlise de Tucker, Rodin consegue
transmitir uma idéia de peso nao somente relacionada a matéria, mas ao préprio tema
da escultura. A forca da gravidade e a tematica da figura humana seriam estratégias
utilizadas pelo escultor para fazer espelho com o espectador, mas também para
exacerbar a grande diferenca do homem para com a figura humana esculpida ou

modelada: o movimento real do espectador.

Retomando o exemplo colocado na introdugédo deste trabalho, com relagao a
obra futurista de Umberto Boccioni, seria interessante compara-la as consideragdes de
Tucker sobre a obra de Rodin, bem como a prépria obra do escultor francés. Ao lermos
a colocagao de Tucker e vermos a obra de Rodin, pensamos que apesar da gravidade
e do peso, ha o desejo de construgdo de uma figura que subverta essa condi¢do. Tal
feito, no entanto, € de grande esforco. A pega realmente se erige, o processo de
formagao da-se pelas areas de concentracdo da densidade, onde o corpo toca o solo.
Ha, portanto, uma integracdo do plano que representaria o chdo - e que também

cumpre fungao de sustentagao vertical da pecga, a propria forma.

No caso de Boccioni, acontece algo diverso. Nao percebemos a integracéo que
Rodin consegue em sua escultura. Embora ambos os artistas persigam a questao do
movimento na escultura, eles se diferenciam no sentido em que, para Boccioni,
movimento implica em velocidade, e portanto, a escultura sera uma representagao
das deformagdes do corpo submetido a essa forga: "o corpo, sob esse impulso,
deforma-se até o limite da elasticidade." (ARGAN, 1992:441)

Neste trabalho de Boccioni, no entanto, nos da a impressdo de que o
movimento parece estar cindido em dois: o inicial, desejoso de uma forma
tridimensional que respondesse aos anseios de dinamismo e velocidade da proposta
futurista, estd representado pela prépria figura humana em posi¢gdo de avango. O
momento posterior coloca-se na préopria base, transformada em dois pés,
paralelepipedos de peso que, se cumprem sua fungdo estrutural no trabalho, ndo se
integram plasticamente a aerodindmica da figura, ou atestam a contradigdo entre um

programa teérico e uma realidade pratica.

como outras liberdades formais da figura. Conferir também R. WITTKOWER, op. cit.
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Fig. 3 Umberto Boccioni, Formas unicas em continuidade no espago, 1913

A recusa da verticalidade pode também indicar uma opg¢ao pela “narragéo” do
29

peso, como no trabalho de Carl Andre, que instituindo a matéria como tema em seu



trabalho, diz preferir as estradas aos edificios."? Esse seu pensamento atesta o carater
atectdnico de seu trabalho, numa submissédo ao espago do chdo como destino ultimo
da obra, embora sua declarada influéncia tenha sido a do escultor romeno Constantin
Brancusi. Na obra deste, a opg¢ao de integragdo do pedestal a obra, e a seriagdo de um
mesmo modulo, como no caso da Coluna sem-fim, indicam o carater arquiteténico de
seu trabalho. Andre constréi sua obra, pode se dizer assim, em meio a essas duas
questbes: o arrojo das combinatérias de Brancusi sobre um eixo atectbnico: a
horizontalidade do ch&o. "Andre evita qualquer efeito de desafio a gravidade
escolhendo nédo prender, colar, soldar, cavilhar, parafusar ou manter os elementos
juntos de alguma outra maneira. E uma escultura de disposig&o."
(BATCHELOR,1999:59)

Fig. 4 Carl Andre, Alavanca, 1966

12 David BATCHELOR, Minimalismo, 1999, p.58 et seq. Percebemos esse "elogio" ao chdo também no
trabalho do brasileiro Marco do Valle, especificamente os do final da década de 80. Por meio do uso de
materiais como a borracha e o ferro, Marco coloca-os despojados no chao, como tapetes, totalmente sujeitos a
gravidade. "Aqui os encontramos tdo proximos do chdo que séo os pés, antes que os olhos, que os denunciam.
(...) E ao chdo que somos remetidos, é para baixo que olhamos, hum movimento que também se submete a
forga que essas esculturas manifestam.” Paulo VENANCIO FILHO, Topografia artificial, 1988, s.p. (folder de
exposicao)
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A concentragdo de matéria, seja cubica, planar ou linear, confere ao trabalho
maior peso e/ou leveza. No caso de Julio Gonzalez, Calder ou David Smith, o metal
apresenta-se como elemento grafico, o que nos leva a questdo do "desenho

tridimensionalizado" .

No caso de Calder, ha que se registrar que além da leveza visual
proporcionada pela composi¢cao de elementos graficos, ha a leveza do movimento real.
Em seus moébiles, Calder consegue o movimento sem a adocdo de "recursos
tecnoldgicos”, valendo-se de correntes de ar ou do toque do espectador. O artista
trabalha com o peso dos elementos, compondo-os em um equilibrio precario, porém
dindmico. Calder trabalha com o potencial entropico de seu conjunto de linhas e planos:
a cada peso cuidadosamente incorporado a esse conjunto, impde-se a adigdo de um
contrapeso ou linha mais extensa, a fim de se restabelecer o equilibrio original. O
estado de desequilibrio, fornecido pelo processo de construgdo do dispositivo, ou pelas

forcas externas ao objeto resultante, gera o movimento real da obra."

3 Quando a pega inicia o seu movimento, temos a transformagéo do desenho em volume virtual, esbogando
um corpo em movimento. Calder, com seus mobiles, introduz a agdo ao conteddo antropomdrfico: o mobile
torna-se, mais do que uma escultura, um ator. Cf. KRAUSS, Caminhos da escultura moderna, p.258 et seq.
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Fig. 5 Alexander Calder, Mébile suspenso, 1936

O texto de Agnaldo Farias' sobre Richard Serra foi escrito alguns anos apds a
destruicdo do Tilted Arc. Nele, Farias aponta-nos todas as fases de Serra, a partir do
P&6s-Minimalismo, enfocando a preocupagéo do artista com o material, bem como em
criar um novo espaco relacional com o espectador. Podemos perceber o quanto o peso
do aco é fundamental dentro de toda a sua poiética, bem como a Fenomenologia, que
vai fundamentar o enfoque social que sua obra assume, a partir de década de 70.
Neste caso, a escala de seus trabalhos, por exemplo, € um fator determinante na
qualidade das relacdes que se pode estabelecer com eles. E possivel perceber que o
enfoque urbanistico (e portanto social) da obra de Richard Serra da-se na ampliagdo

excessiva de sua escala. E gracas a ela que o objeto “fala” dentro da cidade.

Vejamos esse depoimento :

0 peso é para mim um valor essencial; ndo que seja mais
atraente que a leveza, mas simplesmente sei mais sobre o
pesado do que sobre o leve, e portanto tenho mais que dizer
sobre ele, mais que dizer sobre o equilibrio do peso, a

14 Agnaldo Farias, De Richard Serra para os arquitetos, Caramelo, n.6, 1992.
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diminuicdo do peso, a adicdo e subtragdo do peso, a
concentracdo do peso, a manipulagdo do peso... os efeitos
psicolégicos do peso... Tenho mais que dizer sobre os
constantes e minuciosos reajustes do peso, mais que dizer
sobre o prazer derivado da exatiddo das leis da
gravidade.(SERRA apud BARROS,1997:28)

Embora esse depoimento seja do escultor Richard Serra, é possivel apropria-lo
ao pensamento de Amilcar de Castro. A matéria ferrosa pesa, remete a terra, sua
origem, e igualmente o destino inexoravel dos corpos. Agir sobre esse suporte denso é
aceitar que, qualquer que seja a intensidade da agdo, ha uma infinita resisténcia da
matéria: “a densidade do ferro amortece a violéncia do golpe, torna-o mais lento(...)[ ; ]
"

talvez seja mais correto falar de um predominio expressivo da matéria.
(NAVES,1997:16)

Existe, entretanto, um outro peso presente em sua obra que vem com a
oxidagao da chapa de ferro, peso esse que pode-se chamar de tempo. A oxidagao
confere as pecas um “ar’ de envelhecimento préprio das coisas passadas, remetente a
um passado geoldgico, bem como a um passado histc')rico-geogréfico15, colonial,
barroco, que, ao imbricar-se ao espirito moderno do construtivismo de Amilcar, confere
a obra essa descontinuidade temporal, ou uma opacidade que obstaculiza o percurso
de uma clareza estrutural da escultura. Sendo um passado enferrujado, € um passado

‘que emperra, mais do que ordena e clarifica.” (NAVES,1997:15)

Se ler uma obra de Amilcar de Castro é ler sobre o peso, seja 0 peso da
matéria, o peso de uma agao mais contundente, o peso do tempo — havera espago para
se ler sobre a leveza? Retomando a questdo anterior de uma dialética peso/leveza
inerente a pratica escultérica, como essa questao é trabalhada pelo escultor mineiro em

sua poiética? '°

A dobra é um procedimento que fornece ao plano uma nova espacialidade, a
saber, uma intercalacdo de areas de massa escultérica com o vazio, e, portanto, faz
com que a antiga placa adquira transparéncia e leveza, tal como um “desenho

tridimensionalizado”. Um conceito de espacialidade que supera o da propria

15 “No caso de Amilcar de Castro, a utilizagdo do ferro como suporte principal de sua obra, liga-o ao “chao de
Minas”, e identifica o carater primeiro de sua obra: a gravidade mineira, que reforca a poética da sua
construgdo no espacgo.” Marcio SAMPAIO, Aspectos das Artes Plasticas em Minas.1940-1980.In: VIII Salao
Global de Inverno, Belo Horizonte, Palacio das Artes, julho de 1981, s./p. (Catalogo de exposi¢cdo) Podemos
pensar se a constituicdo especifica do solo mineiro ndo funcionaria como "campo magnético", um grande ima a
nos atrair. Lembrei-me de uma proposi¢ao de Lygia Clark, "Campo de minas", em que o chdo de um
determinado lugar estaria cheio de imas, e que sobre eles se colocaria um plano de espuma plastica. Ao andar
sobre esse piso especial com botas magnetizadas, o espectador ficaria paralisado no momento em que
pisasse numa dessas "minas" magnéticas: "durante as andancgas na pecga, sdo bruscamente colados ao solo -
de onde terdo bastante dificuldade para se libertarem." Cf. Lygia CLARK,Lygia Clark, p.32
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Tridimensionalidade por englobar, além das trés dimensdes, valores como espessura,

textura, cor, peso, leveza.

O corte ininterrupto do bloco (perceptivel em pecgas a partir da década de 80)
permite que uma outra acao se dé sobre a pega, que € a agao do deslocamento. Por
meio dela é possivel que a forma original esteja em constante reconfiguragao, tanto
pelo proprio artista, quanto pelo espectador. O bloco destacado coloca-se antes,
depois, deitado, um pouco mais afastado, enfim; o deslocamento interrompe a
continuidade fisico-espacial do bloco e amplia os seus limites. Por outro lado, ha que se
registrar uma certa tensdo na manipulacdo desse bloco: é o cuidado de ndo se retirar
da peca sua unidade formal.

A tensdo estrutural armada nas pecas deixa a mostra,
incessantemente, 0 empenho exigido para retirar as coisas do
repouso. O plano subjacente, a superficie de onde sé&o
desencravadas as formas, fascina pela promessa de retorno e
trégua sem contudo lograr impor uma pausa ao movimento
extenuante que sustenta as obras.(NAVES,1997:15)

Fig. 6 Amilcar de Castro, Sem titulo, década de 80

Entretanto, é gragas a escala desse “objeto” que a manipulagédo do bloco destacado é
possivel. Como seria a participacado do espectador se Amilcar, com esse procedimento
do corte ininterrupto, mantivesse a escala de suas obras anteriores, acima dos 200 cm
de altura? Assim, tdo importante quanto a agao do corte, € a escala do trabalho.
Acreditamos que a forma de Amilcar “quer” ser manipulada. A estratégia do artista para
tal é sabiamente reduzir sua escala para que o peso também o seja. Ou: a escala
reduzida é o fator que garante “leveza’ (ou menos peso) a pecga, e assim, o espectador
possa manipula-la: somente desta forma ele experimentaria, de fato, o peso fisico da

matéria ferrosa, que, embora seja referente a um trabalho de menor escala, é ainda

16 . . A . . . .
Assim como o depoimento de Serra é valido para Amilcar, acreditamos que esse questionamento também
cabe para a obra do escultor norte-americano.
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consideravel. A escala reduzida poderia ser, assim, considerada um indice das
possibilidades interativas do espectador para com o objeto. Vendo-o em sua relativa
pequenez, no espectador é produzido um efeito mental que o estimula a querer
deslocar o bloco destacado do todo, produzindo, com isso, diversas situagdes
espaciais. A escala reduzida induz no espectador um comportamento diverso daquele

quando em contato com uma obra bastante maior.

Ja nos trabalhos de Serra do fim da década de 60, a "leveza" coloca-se tensa
pela disposicdo dos elementos de peso no espaco real. Na série Prop Pieces, 0s
elementos simplesmente estdo encostados, podendo tombar se uma acédo externa
modifica esse equilibrio precario: o contato fisico do espectador, por exemplo. Assim, a
leveza se coloca pela energia cinética potencial das placas.

Fig. 7 Richard Serra, One ton prop, 1969

Nos trabalhos mais recentes, tanto os maiores quanto os de escala urbana,
acreditamos que a ‘"leveza" (essa energia cinética potencial) externaliza-se
completamente da obra, indo chegar ao espectador em movimento. Essas obras nao
pedem um ponto de vista fixo, mesmo porque esse ponto de vista ndo dara conta das

diversas nuances do trabalho. A imagem total da obra é uma "montagem" de imagens
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parciais que se dado pelo deslocamento do espectador, que agora responde pela

“leveza’ na relagao que estabelece com a obra.

Ainda no ambito da matéria: ndo sera a leveza do aluminio fator determinante
na leveza e possibilidade de manipulagdo dos Bichos, de Lygia Clark? Nestes,
produzidos durante a primeira metade da década de 60, a estrutura consiste
basicamente de planos - discos ou segcbes de discos de aluminio, aco inox ou latdo
que, por meio de dobradicas, abrem-se e fecham, produzindo formas agressivas

moveis."”

Fig. 8 Ligya Clark, Bicho com dobradica, 1960

' Nos Bichos de Lygia Clark, o que parece ocorrer € um pacto entre uma criagéo da artista e outra recriagéo do
espectador. Ha assim, um movimento originado pelo corpo do sujeito sobre a obra, e a consequente reagao do
conjunto de planos: uma relagdo que desestabiliza os dois termos — sujeito e objeto — da relagdo. “O
espectador deixa de sé-lo; é estimulado a abandonar a posi¢ao distanciada e passiva em relagdo a obra de
arte, torna-se parceiro ativo do artista, sendo que esse propde e aquele dispbe. A obra se abre para a agdo do
sujeito, abandona o repouso inerente a escultura tradicional e adquire uma quase vitalidade ao incorporar a
mutagdo como dado ontolégico.” Cf. Maria Alice MILLIET, Lygia Clark: obra-trajeto, 1992, p.75. O movimento
na obra de Amilcar ndo possui essa “alegria” do bicho clarkiano, posto que este é radical, observando-se o seu
contexto histérico. O movimento da peca de ago é mais taciturno, expressa em si o doloroso esforgo de termos
de carregar pedras, superar a inabalavel inércia que recobre a matéria. Quase vinte anos depois, talvez como
resposta a desaceleragao que o peso férrico impde, as formas de Amilcar abrem-se para o cinetismo, ndo mais
a priori da nossa percepg¢édo, mas a partir dela. Um cinetismo pautado na cumplicidade do sujeito: “Agéo,
transformacéo, vivéncia. O sujeito identifica-se com a obra na medida em que um e outro sdo mutaveis,
cambiantes e mesmo quando imoéveis sugerem mobilidade latente ”, ou entdo, um cinetismo que quase faz
dangar — mui lentamente - a existéncia da obra: “uma imobilidade aberta a uma mobilidade aberta a uma
imobilidade aberta.” Ferreira GULLAR, Teoria do ndo-objeto. apud MILLIET, op. cit., p.85.
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Ja em seus Bichos moles e nos Trepantes, construidos a partir de 1964, a
importancia da matéria suplanta qualquer desejo de forma. A forma sé €& possivel
gragcas a matéria mole que cede a forga gravitacional. As matérias sdo borrachas,

predominantemente, havendo algumas construgdes metalicas, porém submissas cada

vez mais a um raciocinio pela imprecisdo dos contornos da forma. Ha, nessa série, uma
organicidade que difere, entretanto, da organicidade dos Bichos anteriores: enquanto
que nestes, o bicho "apruma-se" em posicao de defesa, ostentando pontas e formas
angulosas, os bichos moles sao "obras ducteis, flexiveis, elasticas, que devem ser
alisadas e apalpadas; sua untuosidade e adsorgcdo nos lembram a epiderme: suas
texturas amoldaveis, que aderem a mao, sdo modeladas ou beliscadas pelos dedos,
reagindo ao tato de forma serena e contemporizadora.”" (FABBRINI,1994:80) Ha, assim,
uma espécie de "caréncia" desse "organismo" que passa a depender, ora de um plano
fixo, ora do préprio chao, em uma relagéo de parasitismo. Nao possuindo um "sistema
de defesa", tal como os bichos metalicos articulados, os bichos moles séo frageis, e
essa fragilidade, que podemos relacionar de certa forma a uma "leveza" (diferida, no
entanto, da leveza dada pela articulagdo dos planos e pela leveza do aluminio e do
latdo) € o que permite que exercamos sobre eles agbes jamais imaginadas antes: "eu
fiz (o Bicho mole), levei a casa do Mario (Pedrosa) e joguei no chdo. O Mario deu um
chute no "trepante” e falou: "Até que enfim pode-se chutar uma obra de arte...Eu adorei
isso." (CLARK apud FABBRINI,1994:84) Podemos também admitir que, a despeito
dessa fragilidade das obras moles, é a especificidade do material, o peso das
borrachas que as torna informes, ou seja: é gragas ao peso da matéria submissa a
gravidade que se gera uma “forma” fragil, indefesa, que pode até mesmo sofrer a agao

de um golpe violento.

Considerar o peso fisico da matéria é fundamental na poética de Nelson Félix.
Suas matérias sdo as mais diversificadas, desde que com elas, se possa transgredir
esse peso e dar a matéria uma esperanga de leveza. Ha portanto, um tectonismo, uma
resisténcia a gravidade em sua obra. Fora assim, no Projeto Arte-Cidade de 1997,
quando o artista sustentou uma enorme laje de concreto por meio de cabos de ago,
permitindo que ela ficasse suspensa (e, portanto, parecesse mais leve) quando vista
pelo espectador que se encontrava no pavimento inferior de um edificio abandonado.
No entanto, para quem se situava a dois pavimentos acima, a visao era o esforgo dos

cabos de ago em sustentarem uma plano na iminéncia de queda.

Em projeto posterior para o Itau Cultural, Félix acrescenta, a tensao do esforgo
de sustentacdo do peso, a tensdo gerada pela forma que levara cerca de 250 anos

para se completar. A idéia consiste no plantio de 22 arvores (figueiras) perfazendo duas
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linhas paralelas entre si, iguais. Sobre essas ainda frageis mudas fora colocada uma
placa de ago de 1 1/2" de espessura, e de 51 metros de comprimento. O esperado é
que o desenvolvimento das mudas gere, em conjunto, uma forga tal que suspenda todo
o peso do plano de aco. E desta situacdo que provém o titulo da obra, Mesa. Até que
as arvores "mordam" a chapa, todo o seu peso sera sustentado por linhas verticais -
tocos de eucalipto: "...o resultado final nenhum de nés vai conseguir ver realizado. Essa
situagdo me interessa porque traduz a impoténcia do ser humano, preso ao
tempo."(FELIX apud MONACHESI,1999:13) Coloca-se assim, junto a dicotomia
peso/leveza, a oposigdo de tempos: o tempo fugaz da duragdo da vida humana vs o
tempo lento, que beira a eternidade. Um tempo "épico", pode-se dizer assim, pois
marca um enorme esforgo de tectonismo. O tempo estimado para a concretizagdo do
trabalho lembra-nos a demora das construgbes das catedrais goéticas. Um “qué”
arquiteténico relacionado a um tema medieval. Sdo possiveis as vinculagdes aos temas
da catedral bem como ao tema da Santa Ceia. Nesta "santa ceia", porém, ndo ha um
elemento preponderante entre os convivas: todos s&o igualmente importantes. E o seu
esforgo coletivo que, ao "morder" o plano, conforma-o como mesa; o preco que cada
conviva paga por isso & a deformagéo de seu préprio corpo, que gera um "ombro" ou

"calo" sobre o qual uma parte da placa se sustenta.

Fig. 9 Nelson Félix, estudo para Mesa, s/d
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No caso do artista Waltércio Caldas, a leveza é assegurada pela pouca
concentragao ou escala de suas matérias eleitas. Ou seja: percebemos uma tendéncia
do artista a trabalhar com linhas, ora as las, ora os tubos metalicos de reduzido
diametro, e o uso de planos transparentes e translucidos dos tecidos e fibras sintéticas.
Podemos observar que sua produgdo da década de 70 apresenta diversos ready
mades, colocados aqui no sentido de sua apropriagao de objetos utilitarios e de escala
reduzida, que permitem ser manipulados ou até mesmo estar contidos na mao. Tais
objetos, porém - como toda a sua producdo - ndo se dao facilmente a uma leitura
formalista que possa remeter a uma leveza visual, simplesmente. E ai que inferimos
sobre um peso do conceito '® na obra de Caldas, no sentido em que o artista joga com
signos, com palavras, com 0 acaso: cria-se assim uma zona de tensao entre o espago
construido (maquinado), as regras do jogo, as matérias utilizadas e o acaso. Seriam
ainda, “objetos em transito: ndo mais de consumo nem ainda de arte. Ndo estdo aqui,
nem ali. Néo se trata, propriamente, de produzir objetos, mas circunstéancias,
potencialidades.” (PEIXOTO,1996:329)

Essa idéia de poténcia, podemos percebé-la em outro trabalho de 1987,
Longinquo. Um plano de vidro € suspenso por 4 fios de nylon, a partir do teto. Nesta
"arquitetura do precario"(PEIXOTO,1996:324), a sensacdo de peso €& dada,
contraditoriamente, por elementos leves, frageis, no limite de sua invisibilidade (essa
condigéo inclusive dificulta o registro fotografico da peca).

Fig. 10 Waltércio Caldas, Longinquo, 1987

'8 Esse peso do conceito evidencia-se ainda mais no texto de Ronaldo Brito sobre a produgéo de Waltércio
Caldas da década de 70. Conferir Ronaldo BRITO, Waltércio Caldas Jr. - Aparelhos,1979.
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Por estar quase ao chao, quase sem altura, adquire um peso visual por essa
proximidade do solo, acrescentado do peso do plano de vidro. Ha uma forga de tal
envergadura a empurrar o plano para baixo, que fragiliza ainda mais as linhas

tensionadas.

Em Eureka/Blindhotland, 1970-75, Cildo Meireles propde uma discussao acerca
do peso na tridimensao e da questao da percepcao tatil em uma obra de arte. Em uma
grande sala, isolada por redes e telas, o artista dispbe pelo chdo duzentas esferas
aparentemente iguais, cujos pesos, porém, variam de 100gr. a 1,5 Kg — e uma balanca
em equilibrio, que suporta duas formas diferentes, feitas com os mesmos materiais e
dimensbes. Podemos perceber, num primeiro relance, que as formas do chdo nao
despertam interesse; afinal, sem o toque, nosso olho ja nos informa que as esferas sédo
iguais; detemo-nos mais na sua composi¢ao ao redor da balangca e preenchendo o
espaco da sala.

A situacao se difere em Eureka, pois tendemos dar a forma mais compacta, ao
sélido mais simples, uma idéia de peso em fung¢ao da outra forma, recortada, da cruz,
cujos bragos em diagonal dao dinamismo, e, portanto, maior sensac¢ao de leveza visual
a essa forma. No entanto, a balanga ndo pende para o outro lado: permanece em
equilibrio, indicando-nos que a realidade visual ndo corresponde a realidade fisica das
formas. Talvez seja a experiéncia do olhar enganado que nos faz “entrar” no ambiente

e querer carregar as esferas, evidenciando a impoténcia do olhar para com a tatilidade:

a idéia era criar um campo de objetos visualmente
semelhantes que na realidade mentiam sobre sua aparéncia
visual; houve uma inversdo da percepcao normal. Isto é, o
olho do participante focaria o entorno, para reconhecer e
unificar o campo; a medida que experimentava, tocando,
pegando, jogando, reorganizava seu sistema referencial,
redefinia seu proprio corpo a partir de elementos externos.
(MEIRELES,2000:126)
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Fig. 11 Cildo Meireles, Eureka/Blindhotland, 1970-75

*kkk

Diante do exposto - olhando em direcdo a obras de arte e a formulagbes
tedricas que possam apontar questdes acerca do peso e da leveza em um objeto de
arte ou em um pensamento sobre arte - voltemo-nos, imaginariamente, & contemplagéo
de uma escultura tradicional. Ali, o valor que emerge para a nossa leitura é o ideal
mimético da mesma, no sentido da representagdo de movimento, e somente podemos
especular sobre como fora feita. O impasse de raiz a que nos referimos, peso e leveza,
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mesmo que importante, perde impacto em relagao a questdo da representagcado, em que
a matéria escultérica ndo se apresenta de maneira natural, mas referindo-se a outras

naturezas.

Percebemos no entanto que, no que toca a Escultura Moderna e
Contemporanea, a matéria, a causa material'® reclama-se também como determinante
no processo instaurador de uma obra. René Passeron, ao colocar sobre a importancia
do processo de instauragao de uma obra de arte, um dos modos de acédo da Poiética,
enfatiza a ndo passividade da causa material: "Aquilo que Aristételes denominava a
‘causa material’ da obra néo é nada passiva, e a obra seréa o produto ambiguo de uma
luta entre a subjetividade do artista e as necessidades técnicas do material.”
(PASSERON,1997:109)

A Arte Moderna e Contemporanea acenam com vigor para o processar do
objeto: se este recorte temporal da arte tridimensional ndo mais refere-se a algo
externo ao préprio objeto de arte - narrar feitos herdicos, e sim, a sua propria realidade,
seria essa a oportunidade da emersido da relacdo peso/leveza, a partir da matéria

bruta, abrir-se para um crescendo de novas relagées.

O enfoque que procuramos colocar, acerca de obras de arte superficialmente
apontadas, ou de textos sobre a tridimensionalidade moderna e contemporanea, volta-
se assim para o peso e a leveza da matéria. Ha, entretanto, uma abertura para se
perceber essa relagao na visualidade da prépria obra. No ato da percepgao otica, esses
valores visuais podem ou nao coincidir com a realidade fisica dos materiais que
compdem o trabalho. O mesmo pode se dar quando somos convidados a tocar nos
objetos, manipula-los. Esse provavel desajuste entre matéria e visualidade, matéria e
tatilidade, e visualidade e tatilidade, pode remeter a uma relagdo conceitual — um jogo
proposto - entre os termos peso e leveza.

'® Para Aristoteles, 0 movimento das formas, coisas vivas e ndo vivas, movimento esse que provoca a sua
continua transformagéo, da-se por meio do que ele chama de causas, atuando nos termos da substancia (o
ser) e da temporalidade dessas formas. As causas seriam aquilo que contribui para a realidade de uma
substancia. Utilizando como exemplo o escultor que realiza uma escultura em marmore, Aristoteles assinala
as causas — material, formal, eficiente e final — que constituem o processo de criagédo e realizagdo dessa
escultura. Assim, a causa material seria a matéria do marmore, pedra por meio da qual esta sendo esculpida
a forma; a causa formal corresponde a identificacdo da escultura, espécie de “iconografia” que nos permite
reconhecé-la como sendo uma figura humana, ou uma estatua equestre, por exemplo; a causa eficiente seria
o préprio escultor, o agente transformador da matéria, marmore, em estatua de homem ou de cavalo; por fim,
a causa final, a finalidade de toda essa ag¢édo do escultor, relacionada a virtualidade, a idéia de poténcia que
ronda a mente do escultor e que o impulsiona a agédo. A causa final determina, portanto, o “destino”, a fungao
das formas. Por isso a relagéo estreita que esta causa estabelece com a causa formal, que ira particularizar,
por meio da causa eficiente, o objeto. Parte-se assim, da idéia presente na mente do escultor, para o
particular, aquilo que especifica uma forma. Cf. Aristételes, Os Pensadores. Sdo Paulo, Abril Cultural, 1999.
P.23-27.
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2. peso e leveza em retrospectiva

A relagdo peso e leveza que fundamenta esta pesquisa ndo é uma questao

recente em minha poiética. Conhecer as produgdes pessoais anteriores sob este viés,
certamente aclararia alguns aspectos das produgdes em curso. Torna-se necessario,
assim, observar algumas dessas producbes passadas para que se perceba de que

maneira os valores do peso e da leveza ali se colocavam.

Considerando-se a formacgao de desenhista e escultora, ha, em meu trabalho
como um todo, um questionamento acerca dos limites entre o Desenho® e a
Tridimensionalidade. Esta dupla formagdo académica acontece devido a sugestdo de
volume que os desenhos indicavam, apontando para a necessidade de experiéncias na
area tridimensional. Ha um raciocinio elementar de que a contribuicdo do Desenho — a
linha, enquanto elemento unitario, traz consigo uma informagéo de “leveza”’, quando a
mesma ¢é marcadamente unidimensional, ou seja, ndo apresenta consideravel
espessura que permita pensa-la como mancha;?' por outro lado, o volume e a massa,

especificos da Escultura, contribuem com sensacgdes de “peso”zz.

Vejamos mais de perto como se desenvolve essa dicotomia peso/leveza, ao
lado desta outra que lhe é decorrente, a do desenho/tridimensdo. No entanto, nos
cumpre destacar que as colocacbes pertinentes ao transito entre estas linguagens
submetem-se as questbes sobre a dicotomia peso e leveza dos trabalhos, sejam bi ou

tridimensionais.

No caso do Desenho, linguagem primeira, este questionamento da relagéo
entre linguagens coloca-se basicamente pelo volume sugerido na forma e por sua
relagdo com o fundo do suporte. Vé-se, nos desenhos, uma figura organica. Essa

organicidade das formas desenhadas, e que de alguma maneira persiste nos trabalhos

2 Como nota de esclarecimento: Desenho (com maiuscula) é de carater universal, referindo-se a linguagem
propriamente dita; desenho refere-se ao particular, a um trabalho em questao.

2! Podemos pensar também em tipos de linha que podem sugerir mais “fluidez”, como as linhas curvilineas, em
oposicao as angulosas, quebradas em angulos, que bloqueiam o curso de nosso olhar.

2 A esse respeito, aproveitamos para evocar um trabalho de Cildo Meireles, A diferenga entre o circulo e a
bola é o peso, de 1976. So o titulo ja evidencia a diferenga que queremos apontar entre o Desenho e a
Escultura: a virtualidade e leveza da linha desenhada em comparacéo ao peso de uma forma sélida(escultura).
Neste trabalho, o artista faz desenhos de circulos, e posteriormente amassa-os, obtendo bolas de papel de
didmetros distintos. Paulo Herkenhoff chama-nos a atengao para a agéo “trivial” do descarte, que é o que gera
o volume: “a escultura é o resultado do desenho bidimensional descartado” (HERKENHOFF,2000:73)
Gostariamos de lembrar que o papel embolado adquire desta maneira menor resisténcia do ar do que se
estivesse em condic¢do plana: basta que peguemos duas copias do mesmo desenho, amassemos uma delas, e
as soltemos, ao mesmo tempo, em queda livre — o desenho plano caira mais lentamente.
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tridimensionais, provém de minha experiéncia com coleta, observagao e ilustracdo de
pedras, sementes e pequenos insetos. Esses procedimentos foram influéncia paterna
de sua atividade como observador da natureza, como =zootecnista, zodlogo e

colecionador de insetos.

Esta figura desenhada é construida pela justaposi¢éo de linhas e linhas negras
sobre um suporte branco. Ha uma densidade matérica concentrada em certos
momentos, alternada com zonas de maior leveza de linhas, ou com a presenca de uma
Unica linha, constituindo um processo pessoal de hachura. Um convivio, pode-se assim
dizer, de uma escala de valores reduzida: branco, preto e dois tons de cinza. Tal
forma possui um volume sugerido, um “volume [que] engravida o espago fechado
dessa forma” (BIANCHI, 1988:5), e que lembra, enfim, uma escultura em pedra ou feita
em outra matéria opaca, pesada. A hachura ultrapassa o limite da forma, parecendo
dota-la de “pelos” ou “espinhos” e conferindo-lhe um ar agressivo, o que intensifica o

aspecto orgéanico da figura.

Fig. 12 Claudia Franga, Sem titulo, 1988
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Ronaldo Brito, ao analisar uma escultura de Amilcar de Castro, aponta para o
valor peso ndo como uma particularidade escultérica, mas como qualquer agéo que
busque o enraizamento. Ha, assim, uma tentativa de redefinicdo dos limites do conceito

de escultura para quaisquer linguagens que compartilhem com ela a opacidade, o peso:

Escultura ndo é o titulo gasto de uma categoria artistica
voltada ao tridimensional, talvez seja o conceito apropriado
para todo objeto ( ou mesmo ato, por que ndo?) que insista
em radicar na terra. E ganha consideravel veeméncia quando
a sua matéria opaca serve de veiculo a uma notéria
porosidade temporal. (BRITO,1997:28)

Pensamos assim que as formas desenhadas, possuindo zonas densas de
hachura, apresentam uma certa opacidade da forma, possuem um "qué" de escultérico.
A linha nega sua tradicdo de leveza em favor desse peso; torna-se uma mancha, mas
nao compacta. Sua textura permite-nos ver que cada linha produzida abdicou de sua

individualidade em favor da produgao de uma zona de peso.

Pode-se perceber que a parte superior da forma é mais densa que a parte
inferior, a qual comporta uma grande area de luz. Convencionou-se designar a regiao
inferior do plano suporte como a regido que concentra 0 peso, a0 passo que a
sensagao de leveza pertence a zona superior do plano. Isso acentua o carater instavel
da forma no espaco:

O "cimo" evoca a idéia de uma maior flexibilidade, uma
sensacao de leveza, de ascencéo(sic) e por fim, de liberdade;
cada uma destas propriedades visivelmente ligadas, produz
por si s6 uma ressonancia particular. (...) A "leveza" aumenta
ainda as suas propriedades interiores... (...) A sonoridade do
peso € acentuada. A "liberdade" desencadeia a impresséo de
um "movimento" mais livre e a tensao pode expandir-se mais
facilmente. A "ascengdo"(sic) ou a "queda" ganham em
intensidade.(KANDINSKY,1989:115)

A composigao interna da forma parece, assim, ir na contramao da composi¢ao do plano

suporte - ou "plano original".(KANDINSKY,1989)

A disposicao desse “volume” no espaco bidimensional do papel ou do tecido é
outro fator que lhe garante um certo vinculo com questdes especificas da escultura, a
saber, a sua autonomia espacial. Essa autonomia da forma em meu Desenho —
independéncia da figura para com o seu sitio, ou seu fundo - é visivel. Ha apenas o
branco do suporte sustentando a forma no espago. As bordas do suporte permanecem
intocadas, posto que a forma fica concentrada no centro da composigédo. Essa negagao
da forma com o seu fundo parecia ser o indicador do destino tridimensional do

Desenho.
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Curiosamente nado fora um escultor que influenciara essa peculiaridade
composicional, mas o pintor norte-americano Mark Rothko, cujas enormes telas eram
a relagao de grandes manchas retangulares de cor em que ndo havia uma passagem
nitida de um tom para o outro. A medida em que se alcancava as regides periféricas
do quadro, os tons se esmaeciam, cedendo lugar para outro tom de fundo, dando a

impresséo de que as manchas centrais flutuavam no espaco bidimensional.

Fig. 13 Mark Rothko, Preto sobre vermelho profundo, 1957
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Em meu Desenho, a forma quase sempre verticalizada, apresenta-se assim,
solta no espacgo, sem linhas ou formas de apoio que possam situa-la ou coloca-la em
posicdo de descanso. Tal como as manchas de Rothko, a forma parece “flutuar’ no
espago, como se fosse uma "ilha": forma organica cercada de "brancos" por todos os
lados. Somada aos pelos e pontas dados pela trama que extrapola o limite da forma, a
prépria figura organiza-se em forma pontiaguda, esta ponta sempre dirigida para a
porcao inferior do espago bidimensional. Se relacionarmos esta parte inferior com o
solo, é essa “ponta” da forma o "ponto" de contato com esse solo aludido no espaco
virtual. Entretanto, nenhuma estratégia composicional de apoio, tal como uma linha
horizontal de sustentagdo, existe para que essa percep¢do acontegca de fato na
contemplagéo do desenho. Se em Rothko o fundo que sustenta a mancha é construido

por outra cor, em meu desenho o fundo é o fundo original do suporte.

Ora, pode-se pensar assim que, por meio do volume sugerido pela trama em
nanquim, e pela disposicdo desse volume sugerido no espago do suporte, encontra-se
uma maneira de se pensar sobre 0 peso e a leveza. A trama - conjunto de linhas -
torna-se a estratégia viavel para que a leveza caracteristica da linha como ente unitario
ganhe forga no coletivo, se adense. Se o volume representado denuncia a existéncia de
uma forma fechada, densa, feita em alto contraste - ora com zonas de luz, ora
“propagando” uma grande zona de sombra - essa forma lembra algo pesado cujo ponto
de apoio é fragil. Hd uma densidade na forma representada, ao mesmo tempo em que
se sugere uma situacao de leveza e instabilidade pela organizagéo vertical dessa figura

organica, sem um ponto qualquer de estabilidade, no fundo branco do suporte.

Ha uma inferéncia portanto, da presenca de um peso e leveza visuais, dados
pela concentragdo de matéria grafica e pela composigdo no espago bidimensional,
respectivamente. Ou ainda, de acordo com Kandinsky: "a nogdo de "peso" néo
corresponde a um peso material mas é a expressdo de uma forga interior, (...) uma
tenséo interior."(KANDINSKY,1989:116)

Se o Desenho indicava um caminho pela tridimens&o, pareceu-me natural
trilhar esse caminho, desejosa de elucidar um “sintoma” que se apontava na produc¢ao
bidimensional e para liberta-la, talvez, desse aspecto patente no trabalho que era o

referir-se a outra linguagem. %

% Esse é um aspecto bastante complexo no que toca o Desenho, considerando-se sua trajetéria e funcéo
dentro da Histéria das Técnicas Artisticas. Ao Desenho, sempre coube uma fungédo secundaria de ser esbogo,
preparagdo para outra linguagem, ou mesmo sendo considerado em sua funcéo projetual. Era visto assim,
como linguagem-meio, nunca como linguagem autébnoma, tal qual a pintura ou a escultura. Nesse sentido,
pode-se pensar que o Desenho sempre esteve investido de uma certa carga de hibridismo, por estar presente
nos processos formativos de uma pintura, gravura ou escultura. Ao ganhar autonomia, em meio ao processo de
autonomia de toda a arte moderna a partir do século XIX, o Desenho reivindica consideragdo maior, por meio
de suas proprias marcas: sua imediaticidade, a facil disponibilidade de seus materiais especificos, a nao
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Ao iniciar-me no caminho tridimensional, o fiz na busca de novas possibilidades
graficas para o Desenho, tal como no uso de fios elétricos, Ias e linhas de costura e
tecidos, e posteriormente, no uso de arames. No inicio, os exercicios procuram ser as
formas organicas trabalhadas no Desenho, pouco a pouco tridimensionalizadas. E
patente, nessa fase, a leitura frontal como a principal do trabalho, o que atesta sua

incipiente tridimensionalidade.

Fig. 14 Claudia Franca, Sem titulo, 1988-90

exigéncia de lugares apropriados para a sua execugdo. Isto ocorre em consonancia com certas conquistas
tecnologicas, que alteraram nogdes de tempo e espago (a fotografia, a iluminagdo a gas dos espacos publicos,
a velocidade, a saida do artista do atelier, entre outras questdes). E o espago oportuno para os croquis, sejam
de cenas da vida noturna das cidades, dos registros de guerra, da velocidade dos automdveis, da miséria da
populacéo proletaria. Se a Contemporaneidade recebe bem a perda dos limites entre as linguagens, ela é o
espaco-tempo que abriga o Desenho como linguagem hibrida. No caso especifico de minha produgéo grafica,
fora colocado o fato de o Desenho referir-se a questdes proprias da Escultura. Resta saber em que medida
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Fundamental nessa fase fora conhecer o trabalho de Ana Maria Tavares na
Bienal de Sao Paulo de 1987, em cuja instalagdo pdde ser vislumbrada uma solugéo

para o impasse que se tornara o desenho em bico de pena.

Naquela instalagéo, Tavares conseguira a autonomia da linha, confrontando-a,
tanto em sua virtualidade quanto em sua realidade. Viamos ali um emaranhado de
linhas negras, poderosa e corajosamente desenhado diretamente sobre a enorme
parede branca, plano que punha-se de frente a um outro emaranhado de linhas negras
reais, feitas de materiais sintéticos, de diversas espessuras, além de uma esfera de
vidro de cerca de 1 metro de didmetro. De qualquer ponto de vista, o que se colocava
era o confronto da parede desenhada, ou de uma parte dela, com a sua possibilidade

grafica real.

Fig. 15 Ana Maria Tavares, Duas noites de sol, 1987

esse “referir-se” a outra coisa (alegoria?) da-se por uma questao inerente ao Desenho, se é marca pessoal de
uma produgéao, se € marca de uma época, ou se tudo isso.
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Vivenciar aquela instalagdo (e posteriormente, acompanhar o trabalho da
artista) significou encontrar um trabalho afim. Ali, ao mesmo tempo encontrava-se a
solugao plastica de uma linha virtual para uma linha concreta, bem como uma tomada
de posigao quanto ao hibridismo e suas consequéncias: desenho e escultura, desenho
e design, escultura e design. Isso seria decisivo para a minha produgéo posterior de

objetos.

Se as formas desenhadas, mesmo pesadas, flutuam no papel, a realidade dos
objetos tridimensionalizados submete-os a gravidade e as respostas das matérias
utilizadas. Com a tridimensao, pude experimentar uma outra idéia de peso, fornecido

pelos tipos de matéria com os quais estava trabalhando.

Cada vez mais acentuava-se a importdncia da matéria ferro em minhas
experimentagbes. A medida em que uma familiarizagdo maior com esta matéria ia se
dando, tornava-se mais patente a idéia de que a escultura poderia ser mais do que uma
forma no espago, mas também uma maneira de ser de um determinado material. O
ferro, seja em arames ou em placas, linhas ou planos, possuia determinadas
particularidades que interferiam diretamente sobre a visualidade que ia se compondo.
Uma placa de ferro - um plano - é visual e fisicamente mais pesada do que um
vergalhdo de ferro — uma linha. Os resultados eram mais lentos do que os desenhos
em bico de pena, os quais dependiam apenas de meu vigor e raciocinio grafico sobre o

suporte de papel/tecido. Ja as chapas de ferro submetiam-se a agao corrosiva do

tempo, além de seus pesos especificos.

Plano e linha sdo elementos comuns no repertério do Desenho. Assim, para
que as formas de ferro mantivessem uma idéia de leveza, apesar de seu peso
palpavel, fora e tem sido utilizado o raciocinio e o procedimento grafico, na obtengao de
tramas que conferem transparéncia a determinadas areas trabalhadas com arames, em

relagcao a areas em que os planos de ferro se apresentam.
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Fig. 16 Claudia Franga, Sem titulo, 1990

Os objetos produzidos mantém algo das produg¢des desenhadas anteriores — a
leveza da linha como forga gestual e direcional, o peso fisico e visual do plano-suporte
em processo constante de ativagéo, o trecho pontiagudo como possivel contato com o
solo, a forma suspensa pelo teto ou pela parede. Uma leitura da forma pelo objeto
como algo instavel, em precério equilibrio. Essa tem sido uma busca consciente na

producéo pessoal de objetos: manter a presenga do Desenho, seja enquanto memodria,
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seja enquanto linguagem ativa no processo de instauracdo da obra, seja enquanto

possibilidade de tridimensionalizagdo.

Tadeu Chiarelli coloca-nos o quanto a ftridimensionalidade moderna e
contemporanea brasileira € devedora do plano. Para o critico paulista, é caracteristica
peculiar desta producdo uma derivagdo ou uma forte referéncia das linguagens
bidimensionais da pintura e do desenho na volumetria resultante, ao passo que é
patente uma busca da pintura rumo a uma extrapolagao de seus limites espaciais. Isso,
continua o autor, provém de uma tradicdo de ensino de escultura mediado pelas

praticas bidimensionais, ou mesmo da auséncia de grandes mestres escultores:

Essa falta de tradi¢ao (...) parece ter feito com que os jovens
artistas interessados no tridimensional se iniciassem no
estudo da arte por meio do plano, seja pelo desenho, pela
pintura, seja entdo pela gravura. Ou melhor: que qualquer
interesse surgido em relagdo ao tridimensional teve
necessariamente — pelo menos em grande parte dos casos —
que passar pelo plano. (CHIARELLI,1999:86-9)

Entretanto, j& que a tridimensionalidade nacional "nasce" do plano, o autor
coloca que apdés o Neoconcretismo, esse plano passa a ser tensionado pelas novas
composicdes. Exemplo desse plano em tenséo € a propria obra de Amilcar de Castro,
em que o que se vé é o esforgo de alteragdo da condigdo inicial plana do suporte chapa
de ago por meio de cortes e dobras, criando volumes. Amilcar pertence a uma geragao
neoconcretista que ja questiona os limites entre a bidimensionalidade e a
tridimensionalidade, ou no uso enfatico da linha e na busca de uma certa autonomia da
forma em relacdo ao fundo da parede, possibilitando, com isso, que o espectador se
relacione com o objeto24 de uma maneira diferenciada. Ao dobrar a chapa, Amilcar da-
Ihe dois pontos de apoio, com os quais € possivel que a nova forma coloque-se na
vertical, autonomamente. Colocando-se o espectador em movimento, ao redor do
trabalho, pode ele perceber que a volumetria adquirida torna-se um vulfo pleno, ou seja,

quaisquer que sejam os pontos de vista, ha um acontecimento.

Sendo minha producao de objetos proveniente da experiéncia do Desenho, ha
uma presenca do plano seja na estrutura interna de cada composi¢éo, seja na ativagéo
de planos proximos ao trabalho, como o teto, a parede, ou em algumas vezes, o proprio
chao, dos quais, grande parte das vezes, a obra parece querer se destacar, tornar-se
independente. Tornar-se independente desse plano-pano de fundo - querer levitar -

parece contrariar a colocagdo anterior de Ronaldo Brito sobre a condigdo de

24 . . x S ~ _ - .
Ferreira Gullar alcunha o termo “ndo-objeto” para enquadrar essa produgéo brasileira tridimensional

pertencente ao movimento neoconcreto. Entretanto, como nos alerta Tadeu Chiarelli, € sintomatico que
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enraizamento da escultura. A partir disso € que podemos pensar no carater paradoxal
de minha producgdo tridimensional, desejosa de um tectonismo, ao mesmo tempo que

ciente da inexorabilidade do destino dos corpos: o solo.

Fig. 17 Claudia Franga, Sem titulo, 1998.

Ferreira Gullar, no Manisfesto Neoconcreto, inicie sua critica a pintura moderna para colocar uma problema
marcadamente tridimensional. Conferir Tadeu CHIARELLI, op. cit., p.95-96.
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Fig. 17 Detalhe

A questéo da ativacao do plano suporte — que no Desenho era o proprio papel

ou tecido, e nos Objetos, o plano de chapa ou de tecido, ou até mesmo o préprio “ar”
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em torno de uma trama de arames - toma impulso ao conhecer a obra do artista Lucio

Fontana, dos anos 50-60.

Ele da-nos outra idéia para o suporte bidimensional ao transformar o gesto
grafico em golpes e perfuragbes sobre uma tela branca; sofrendo essa agéo radical, a
tela deixa de ser um simples receptaculo de materiais expressivos, pano de fundo para
a agao, para ser também a prépria prova da acdo. Cada golpe que |Ihe é desferido a

destroi na sua funcionalidade, porém atesta a sua materializagéo, a sua existéncia.

Fig. 18 Lucio Fontana, Conceito espacial/espera, 1966

A influéncia de Lucio Fontana em meu trabalho da-se mesmo nesse
questionamento de qual elemento assume a funcéo de suporte no trabalho: a linha ou o

plano? Os dois personagens, plano e linha, casam-se num jogo simbidtico, alternando
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suas condi¢des de sustentador e sustentado. Se o plano esta em constante ativacao, e
se o mesmo informa entre outras coisas, a dimensdo “area”, ele pode remeter a um
peso visual, maior ou menor, a depender de sua propria area e do material de que é
constituido. Outro dado importante é o deslocamento do préprio espectador no espago
e que pode gerar uma anamorfose desse plano utilizado: pode percebé-lo como cada
vez menor, até a dimensao de uma espessa linha. Essas questdes se potencializam na
medida mesmo das relagdes estabelecidas entre as informagdes graficas, as de massa,
as escalares. Um plano ou uma linha de ferro oxidado, embora pesem mais do que um
simples tecido branco, podem parecer mais leves do que o pano, em fungdo das

variaveis acima e das conotagdes simbdlicas que possam admitir.

Outra influéncia perceptivel, agora na temporalidade do objeto e no tipo de
acdo que a matéria requer, coloca-se pelos trabalhos de Richard Serra e pelos de
Amilcar de Castro. Em Serra, notadamente em sua produg¢édo do fim dos anos 60, ha
em seus trabalhos uma reflexdo em diregao da tridimensao enquanto uma situagao de
encontro de materiais. Em House of Cards, 1969, o artista ndo solda ou une suas
placas com rebites; apenas encosta um fragmento em outro. As partes tém sua
independéncia; a unidade formal parece ser algo contingencial, atestando a

efemeridade da escultura.

Essa temporalidade também se percebe na escultura de Amilcar a partir dos
anos 80, quando ha um deslocamento total de um fragmento de matéria férrica do
bloco matricial, oportunizando a manipulagdo deste fragmento pelo espectador. A
unidade formal, também nesse caso, ndo é da ordem da estabilidade, mas sujeita a
temporalidade do instante. Se ambos artistas trabalham com a matéria pesada do ago e
do chumbo, isso significa dizer que suas agbes sobre essas matérias tém a mesma
envergadura; somente agbes agressivas surtem efeito sobre matérias pesadas e
compactas como a espessura das chapas de ago com as quais eles trabalham, entre 5
e 15 cm. Mais: passa-se de uma manipulagédo individual para uma agéo coletiva,
imprescindivel pelo peso e escala da matéria, tal como para colocar os quatro planos
de chumbo em equilibrio em House of Cards. No caso dos trabalhos mais recentes de
Amilcar, também o espectador deve investir movimentos de esforgo fisico quando toca

0s objetos, ndo mais manipulando-os: empurrar talvez seja a agdo mais adequada.

Em minha produgédo dos ultimos 5 anos, na medida em que trabalho com
materiais de naturezas distintas dentro de uma mesma peca, existe, neste sentido, um
procedimento fisico/mecanico distinto decorrente dos pesos e levezas, das flexiblidades
ou durezas de cada matéria em questéo, ferro, tecido, vidro, linha de costura. Ou seja,

a realidade dos materiais que constitui os objetos imp&e o raciocinio direcionado para
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essas caracteristicas fisicas, suas resisténcias, suas opacidades, seus pesos, suas
maleabilidades, transparéncias, levezas. Essas caracteristicas, por sua vez, requerem
um tipo especifico de acao fisica pessoal ao manipular os materiais. Se ha momentos
em que as maos sustentam o peso de uma chapa aspera, grossa e pesada ou de um
vergalhdo de bitola maior — e 0 uso de luvas apropriadas previne danos maiores como
cortes e marcas, ha também outros em que elas se pdem em “concha” para abrigar a
fragilidade de um calice de vidro, ou seguram a transparéncia de um retalho de
organza. Neste caso, a delicadeza - a leveza dessas matérias pede o contato direto
das maos, sempre limpas, de maneira que o manuseio do material se dé sem

prejudicar a condi¢do inicial desses elementos.

Fig. 19 Claudia Franga, Auto-retrato, 1998
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As acdes sobre os suportes divergem, no entanto, das agbes tradicionais do
campo da escultura, indicando que o volume que se constréi assume ser um acréscimo
nao definitivo de materiais e de procedimentos. As acgdes séo diversas, como oxidar,
trancar, costurar, entortar, enrolar, enfiar, furar, pregar, amarrar, emparelhar, e outras.
Consequentemente, o volume obtido ndo se apresenta como uma massa homogénea,
mas permeavel ao ar, seja através de poros ou de grandes vazados. Algo do principio
estereométrico adotado pelos irmaos Gabo e Pevsner, e de certa forma utilizado por
Amilcar de Castro e Richard Serra: “Renunciamos na escultura & massa como
elemento escultural. Todo engenheiro sabe que as forgas estaticas de um corpo sélido
e sua forga material ndo dependem da quantidade de massa. (...) Tomamos quatro
planos e construimos com eles o0 mesmo volume das quatro toneladas de massa.”
(GABO;PEVSNER apud READ,1983:146)

O que se pode perceber nestas linhas colocadas, € que, se a escultura
moderna preocupa-se com as novas matérias fornecidas pelas conquistas tecnolégicas
como possibilidades de experimentagéo, no¢des de Fisica Pura (Mecénica) e de Fisica
Aplicada (Resisténcia de Materiais, técnicas construtivas das Engenharias) sao
conhecimentos que tornam-se necessarios ao “‘novo” escultor. Entretanto, esses
conhecimentos de nogbes da Fisica ndo vém somente em fungdo das novas matérias
fornecidas pela industria. Na medida em que elas se potencializam enquanto matéria
escultdrica, o interesse real pela linguagem da matéria determina prospecgdes nesses
campos do saber. Ha, nessa investigacdo, a busca de um aparato tedrico que possa
subsidiar um contato de outra ordem com a realidade, ndo mais no que toca a
representacdo do real, mas em situagdes poéticas do real vivificadas pela matéria,
enformada ou ndo. Nesse sentido, é possivel inferir que os processos de autonomia e
abstracdo da arte, se por um lado a distanciam do publico, por outro lado, permitem
uma aproximagao com o espectador por conta mesmo de um declarado interesse pela

matéria e seus comportamentos no espaco real.

S&o0 esses comportamentos da matéria alguns dos pontos de convergéncia da
arte com o cotidiano®. Isso significa que, além dos pressupostos cientificos, o artista
detém-se em situagées simples ou ndo do dia - a - dia, acumulando com isso, um
conhecimento pratico, e ndo somente tedrico, e dando, por fim, "relevo" naquilo em que
ele vé poesia. A arte parece, assim, aproximar-se mais da realidade da matéria do que

as proprias ciéncias que a estudam:

25 . . N

Lembremo-nos dos pressupostos do Novo Realismo, movimento francés dos anos 50-60 que busca mesmo
privilegiar a linguagem e presenga da matéria, e as experimentagbes posteriores com matérias "pobres" e
organicas, no pés-minimalismo e na arte povera.
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os fisicos tendem a esquecer que as palavras que eles usam -
palavras como peso, tensao e forca - sdo comuns a ciéncias
mais antigas como a Mecéanica. Esses termos vém de um
saber geral. Antes de designarem os elementos de um
elaborado sistema tedrico, estas palavras referem-se a
experiéncias sensoriais. (...) Assim, ndo devemos nos
esquecer que uma forga ndo é somente o nome do simbolo F
na 12 lei de Newton, F=my. O peso e a tensdo nao séao
somente vetores, entidades matematicas etéreas, mas
trajetos, confrontos, desafios e ameagas. (LEVY-LEBLOND,
1999:215)

Sao essas "sensagdes tensas" que gostaria de provocar no espectador quando
permito encontros de matérias a principio, incompativeis - uma fita de cetim
sustentando um plano de chapa de ferro, ou uma taga de vidro apoiando uma pedra. As
forcas do peso sao invisiveis, mas atuam na propria visualidade do objeto resultante: "a
estatica se torna um silencioso drama no qual alguém pode com vigor tomar parte.”
(LEVY-LEBLOND,1999:215)

O aspecto cromatico dessas produgdes é outro dado de relevancia. Tem sido
costume vincular o branco com a cor dos inicios, branco vindo de candidus, candidato,
aquele que se submete a outra condigdo. (CHEVALIER; GHEERBANT,1990:141) Tal
condigao acontecia ao inicio de cada desenho sobre papel ou tecido. Havia uma tenséo
pela emergéncia da perda de pureza do suporte, mas também uma tensdo interna
cercando a agéao grafica inicial sobre o papel. Sobre este, o desejado era a relagao de

alto contraste entre o preto do nanquim e o branco leve do papel.

Em minha produgdo como um todo, se pensarmos as formas tridimensionais
simplesmente como objetos no espaco real, o principio croméatico é a cor terrosa, cor do
aterramento, a prender-me para baixo. Isto se da porque a cor do ferro oxidado é a
mesma cor da terra, pelo menos da terra da regido do quadrilatero ferrifero, onde nasci.
O branco como “cor” principiadora, matriz de valor a partir da qual todos os matizes se
sobrepdem, acontece no trabalho tridimensional se o pensarmos como operagdo em
que ele, como objeto, refere-se as minhas experiéncias anteriores com o Desenho. O
branco, nesse caso, seria memoéria do suporte intacto, sobre o qual se dariam os
primeiros gestos graficos. Agregam-se a estas leituras, as idéias de pureza, limpeza e
fragilidade que vém com esta cor. O branco também pode ser visto enquanto elemento
com uma fungdo composicional, obtida pelo alto contraste com a matéria ferrosa ou
com a linha negra - e com uma fungdo memorialista (rememoragao da pratica do

Desenho).

Podemos pensar, desta maneira, que até mesmo a questdo cromatica do

trabalho remete para essa dualidade do peso e do leve. O branco filia-se a leveza, € um
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valor cuja limpeza da-nos sensagdes de transparéncia, fluidez, fragilidade. A cor ferrosa
“empurra-nos” para baixo, ela suja, macula o tom originalmente branco. Traz consigo

essa idéia de peso por ser mesmo uma cor de terra.

Minha experiéncia tridimensional herda do Desenho esse desejo de apresentar-
se uma forma suspensa no ar. Desta maneira, ha algo como um conjunto de
estratégias — visuais, fisicas, de acdo, conceituais — para a “desaceleracdo” da forca
gravitacional sobre o proprio objeto, uma busca de mediagées para o contato do
trabalho com o solo, o que permite que ele seja chamado de objeto tectdnico % dado o
espirito construtivo que possui e por ser mediado pelo Desenho enquanto projeto.
Essas estratégias, presentes nos processos de instauragédo da obra, agregam-se a ela,
atestando a importancia dos valores peso e leveza e constituindo-se no motor para

que outras leituras sejam feitas.

Se por todo o tempo coloco o peso e a leveza por um viés formal e matérico —
viés esse que direciona toda esta pesquisa em curso - ha, entretanto, uma abertura
para possibilidades de deslocamento conceitual dos significados desses elementos
materiais nessas relagdes e para que outras leituras do trabalho sejam feitas, uma
tensdo oriunda de outras oposi¢cdes que se dao a partir do bindmio peso/leveza:
contraposi¢cdes do masculino e do feminino, do sujo e do limpo, do forte e do fragil, do
duro e do flexivel. Essas dicotomias, que podem reduzir-se a uma, tém permitido
investimentos em novos materiais: sao utilizados ovos, cordas, porcelanas, no intuito de
fazer jogo com as matérias pesadas do ferro oxidado ou com a docilidade do tecido

branco.

26 Tectanico refere-se a construgdo de edificios ou ao estudo da formagdo da crosta terrestre, a formagéo de
montanhas. Edificios ou montanhas sdo formas cuja volumetria é notéria, aparecem como irrupgéo de forgas
internas que projetam o volume para a frente, para cima. Essa também passa a ser uma marca, ou desejo de
autonomia dos objetos por mim construidos, embora ainda se relacionem, enquanto dependéncia ou
contestagdo, ao plano, seja o da parede, seja o plano-suporte do acontecimento formal. Dai nomea-los de
objetos tecténicos.
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Fig. 20 Claudia Franca, Baldo, 1997

E possivel perceber que a produgdo Tridimensional contém a linguagem do
Desenho, ou que o Desenho esta contido na e antecipa questbes da expressao
Tridimensional: entre as linguagens, hda, portanto, uma relacdo de pertinéncia mutua.
Se ha essa relagéo entre elas — obtida pelo peso do tempo dedicado a minha pesquisa

plastica - os valores que constituem cada uma estao, de uma maneira mais virtual ou
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real, presentes em uma ou em outra. Assim, se o Desenho apresentava relagcbes de
peso e leveza essencialmente visuais, essas mesmas relagbes permanecem nos
Objetos, somadas porém aos pesos/levezas fisicos, matéricos, a uma diversidade de
acbes em fungao desses pesos e levezas apresentados, aos pesos e levezas dados
pelas operagdes mentais do espectador. No Desenho, essas caracteristicas fisicas da
matéria apresentam-se quando pensamos no desenho representando uma matéria
pesada, como uma pedra, por exemplo. Assim, essa matéria pesada ndo é a matéria

grafica da tinta, mas a “matéria“ virtual da figura representada, a idéia de peso.

No caso especifico da presente pesquisa, em que ha a apresentagdo de uma
instalacao para o espago de exposi¢ao da Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS,
a linguagem instalacdo surge como um dado novo. Podera ela, no entanto, como
linguagem “recente”, resguardar essa relagdo de pertinéncia mutua obtida pelo
Desenho e pelos Objetos? Qual seria entdo o teor que especifica uma instalagédo?

Como ela poderia estar colocando outras leituras de pesos e levezas?

Acredito que a instalacdo pode conter outras linguagens, e no caso deste
projeto em estudo, a instalacdo contém as linguagens do Desenho e da Expresséo
Tridimensional, indo, entretanto, além delas mesmas. Segundo Fernanda Junqueira, a
instalacao ‘“prescinde de um suporte ou matéria especifica para a sua realizagdo —
como o necessitam a pintura ou escultura. Pode, no entanto, utilizar varios recursos
plasticos e ser uma ‘outra coisa’” (JUNQUEIRA,1996:567) Sendo “outra coisa”,
pressupde assim uma ativacdo do espago que a contém e a presenca de um
espectador-habitante, o que ira constituir a sua nova unidade: “devemos chamar ‘obra’
a totalidade da relacdo entre coisa instalada, o espago constituido por sua instalagéo e
o préprio espectador. Pois este ndo se encontra fisicamente fora da obra, a contempla-

la como realidade virtual. Ao contrario ele a habita.” (JUNQUEIRA,1996:567)

E oportuna aqui a referéncia aquela carga de hibridismo citada anteriormente,
acerca do Desenho, mas que também marca a contemporaneidade quanto a expressao
artistica, ou uma interdisciplinaridade, no tocante ao conhecimento e a sua producao.
Assim, a instalagdo torna-se um termo genérico marcado por ser fusdo, fusdo de
espacos, de linguagens, de tempos. Pode-se pensar numa instalagdo como um
cosmos, um mundo. Essa idéia totalizante pressupbe a existéncia de relacdes

peculiares entre os elementos constituintes desse mundo.

A partir do exposto sobre os valores peso e leveza nas produg¢des de Desenho
e Tridimensao, e do carater “recipiente” que envolve o conceito de instalagdo, pode-se
inferir que tais valores acontecem nesta nova linguagem como uma somatdria das
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informagdes que cada elemento (seja desenho, seja escultura, seja elemento
arquitetdnico) constituinte do arranjo espacial ja traz consigo. Além disso, ha a relagao
que esses elementos podem estabelecer entre si e com o espago real. Desta forma,
existe uma projecdo, ou expectativa, de que a relagéo entre os elementos da instalagéo

possa fornecer subsidios para o espectador pensar sobre peso e sobre leveza.

Ou seja: além das estratégias antes apontadas — a escolha dos materiais a
serem utilizados em meu trabalho, suas caracteristicas fisicas, a composi¢ao espacial,
o método construtivo, o raciocinio grafico e espacial, as a¢des sobre o suporte — ha
outras maneiras de manifestacdo de leituras do peso e da leveza que decorrem da
situagdo do objeto no espaco ampliado.27 Se um dos pressupostos do que seja
instalacdo passa pela nogdo de espago ampliado, e portanto, por seu aspecto
relacional, peso e leveza séo valores que podem vir a luz na medida das relagbes de

disposicao dos elementos/forgas que constituem a linguagem.

" Essas situagdes dos elementos no espago ampliado sdo as relagdes que cada elemento arquitetdnico
estabelece com outras formas artisticas neste mesmo espago, as relagbes entre os proprios elementos
escultoricos, os efeitos de luz, induzindo o espectador ao contato com o conjunto por meio de um determinado
percurso. Essas questbes serao desenvolvidas mais adiante no texto dissertativo.
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3. instalagao: processo e projeto

A instalacao a ser realizada na sala de exposi¢oes da Pinacoteca chama-se

Noventa Graus. Constitui-se de 4 elementos, um deles preexistente (uma coluna de
concreto préxima a entrada da Pinacoteca). Os dois primeiros elementos espelham-se
nessa coluna; embora sejam construidos de materiais ndo td4o comuns a construgéo
civil, sdo nomeados de pseudocolunas28 e ladeiam o elemento modelo. O terceiro
elemento localiza-se fora desse conjunto, sendo que a diregdo horizontal coloca-se
como preponderante em sua estruturagédo. (A descricdo detalhada de cada trabalho,
bem como de outros elementos constituintes de Noventa Graus sera tratada em outro

momento deste texto dissertativo).

Gostaria de desenvolver, neste tépico, idéias sobre o processo de instauragao
de Noventa Graus. Embora ndo seja proposito desta investigagdo uma definicdo do
termo “instalac&o”, torna-se necessario, entretanto, aclarar alguns de seus aspectos, de
maneira a auxiliar questdes e duvidas sobre o processo instaurador deste trabalho.
Assim, o ponto de partida torna-se a propria descricdo espacial da Pinacoteca, bem

como os contatos iniciais com o espago vazio.
DESCRICAO DO ESPACO

A Pinacoteca do Instituto de Artes possui o pé-direito de 320 cm, teto, paredes,
coluna e pilastras brancas e piso com tacos de madeira em varios tons terrosos, que
compdem esquemas geométricos. O espaco estrutura-se em forma analoga a um L, ou
dois eixos perpendiculares entre si, situando-se o acesso principal na extremidade de

um desses eixos.

A primeira parte da galeria possui ampla janela, frontal a porta principal, e uma
coluna de base retangular, situada ao seu centro. Ao fim desta primeira parte, na
intersecdo com o outro eixo, situa-se o acesso a area administrativa, ja mostrando-se,
por fim, a segunda parte da galeria propriamente dita. Como peculiaridade
arquitetdnica, esta apresenta um amplo basculante em sua porgao final, e na parede do
fundo, uma porta que da acesso a reserva técnica. Outro dado sdo as pilastras em

seg¢ao semicircular, em numero de oito, que distribuem-se simetricamente no espago.

28 .
O termo pseudocoluna é usado por todo o texto como sendo um elemento que toma emprestado a forma da

coluna, mas nao a sua fungéo. O "pseudo” vem revestido de uma idéia de falta, de impoténcia: "Se ficassemos
sabendo que o pilar ndo carrega nada ou que funciona com peso falso, toda a majestade de uma obra
arquitetural cairia no ridiculo. (...) Esse desapontamento tolhe, de certo modo, todos os devaneios da vontade
de carregar." Gaston BACHELARD, A Terra e os devaneios da vontade, 1991, p.308-9.
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O projeto de instalagdo pensado para esta galeria tira partido da coluna, em
relagdo a primeira parte, e da profundidade de mais de 15 metros do segundo eixo,
bem como dos préprios espagos perpendiculares entre si, e que me sugerem duas
situagdes distintas dentro da mesma proposta espacial. A descricdo dos dois eixos que
se segue leva em conta o percurso légico de um espectador naquele espacgo, ou seja,
iniciando sua "visita" pelo eixo mais proximo da entrada da galeria. (Ver fig.1 e 2 do

Anexo)

Embora as areas desses eixos sejam proximas (cerca de 92 e 98 m?
respectivamente), tendemos a perceber o primeiro eixo como bem menor em relagao
ao segundo. Isso se da pela presenca da coluna, interrompendo o fluxo continuo do
olhar (e do corpo). O que tenho observado é o uso geral deste espago com montagens
que se dao pela disposi¢do perimetral, ou seja, ocupagdes tradicionais pelo uso das
paredes, e alguns modulos ou similares espalhados em sua area. Quanto a coluna,
geralmente é suporte tanto da sinalizagdo da exposigao (titulo, artistas participantes,

textos) como anteparo para o mével com o caderno de assinaturas.

Por outro lado, tendemos a perceber o 2° eixo em profundidade, porque ele ndo
possui nenhum obstaculo a visdo ou ao percurso do corpo. Entretanto, a marcacao das
pilastras ja apresenta-se como acontecimento visual, que "setoriza" as paredes, criando
compartimentos onde geralmente instala-se, em posigao centralizada, um trabalho por
setor, nas montagens de exposi¢des. Outro dado perceptivel da-se nas utilizagbes do
vao em profundidade: seja em coletivas ou em mostras solo, mesmo que os trabalhos
tridimensionais sejam "individuais" (ndo possuindo nenhum "espirito instalacional"),
tendemos a vé-los como um conjunto, cada qual pertencendo a um plano virtual que se

sobrepde aos planos-trabalhos subseqtientes.

1° EIXO

Este setor explora a existéncia da coluna de concreto como foco compositivo.
Torna-se, assim, tanto em planta-baixa, quanto na percepc¢ao tatil-visual do espaco
vazio, um ponto, um corpo do qual ndo pude distrair-me. No interior daquele espacgo
vazio, comecei a tomar consciéncia de que dois corpos estavam ali: um estatico,
inflexivel, pesado - a coluna; outro, leve, em movimento - meu corpo. Cada qual a
"olhar" o outro, criando uma lenta e progressiva relagdo de especularidade: somos

verticais.

Pude perceber também a coluna enquanto corpo vertical carregado da fungéo
sustentabilidade, atuando, desta maneira, como indice de um espaco interior, de um
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"dentro". Embora esta questdo seja O6bvia, gostaria de reforcar este carater de
interioridade do espago, como se aquele interno fosse suporte para uma composigcédo
que também se referisse a um espacgo interno, porém metaférico. O proprio piso da
galeria remete-nos a um espago doméstico, e nesse sentido, fora por mim aproveitado
para se pensar uma casa dentro da galeria. A coluna seria a "ponte", o elo entre essas

duas interioridades: uma espacial — a galeria, outra temporal — a casa metaférica.

A partir dessa ambiglidade que o signo coluna aponta - sendo ao mesmo
tempo indicador de uma relagao de espacgo e de corpo - é que proponho a construgao
de duas pseudocolunas feitas de matérias distintas entre si, mas com as mesmas
dimensbes. Seriam instaladas no mesmo alinhamento da coluna, quase equidistantes

entre si e entre as paredes.

A primeira delas, situada exatamente entre a porta principal e a janela,
relaciona-se com a questao funcional da coluna, constituindo-se em um "moével". Trata-
se de uma espécie de estante - quatro cabos de ago tensionados do chao ao teto e que
sustentam um plano retangular de chapa de ferro oxidada. Sobre esse plano, serdo
depositados pires e pequenos pratos de porcelana branca, empilhados e emborcados,
de maneira a parecerem montes e monticulos. A placa instala-se a uma altura

aproximada de 160 cm, proxima a nossa linha do horizonte.

A segunda pseudocoluna resolve-se pelo empilhamento de toalhas e pegas de
roupa brancas. Estas roupas foram emprestadas por pessoas que, ao passarem por
minha vida, foram significativas - em um universo temporal de 0 a 36 anos. Cada pega
de roupa é passada, dobrada e envolta em outro tecido branco, em ordem cronoldgica,
de baixo para cima. O volume resultante do empilhamento — cujo limite é o teto da
prépria galeria, relaciona-se com a coluna enquanto corpo e identidade, e por isso é

admitido como uma espécie de "auto-retrato".

Se ha uma intengdo de que nesse eixo se represente um interior doméstico,
uma “casa”, essa casa sugerida, no entanto, é sui generis: ndo possui qualquer
mobiliario que convide ao descanso do corpo. Esta “casa” remete muito mais a um
ambiente que vai se definindo por espacgos de trabalho, uns mais publicos que outros,
ou que se permitem a olhares alheios, mais que outros. Espagos que tradicionalmente
se identificam com o cotidiano feminino de manter a ordem e limpeza de seu
“santuario”, embora hoje a mulher possua outros “santuarios”. De qualquer forma, fora
nesse espaco que se dera a minha formagéo, espago em que a presenga de mulheres (
mée,tias,irmas e primas) era a ténica. Esse cotidiano da mulher reflete “uma dedicagdo

constante a todos que vivem sob seu teto”, destinando-a “a servir, ou seja, a cuidar:
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alimentar, criar, atender na doenga, assistir na morte — essa é a ocupag¢ado das

mulheres, que a ela se devotam gratuitamente...” (GASTAN,1989:417)

No entanto, o desejo é de que essas associagdes do conjunto de colunas com
0 espago doméstico sejam sutis, ao mesmo tempo que perceptiveis, como se uma
névoa de abstragao perpassasse o0 conjunto e permitisse ao espectador outras leituras

que nao necessariamente a de uma ambientagcdo doméstica.

2° EIXO

Se no primeiro eixo a predominancia é do elemento vertical, nesta outra parte o
elemento horizontalizado impera, e, estando s6 e ao fim do espaco, indica-nos que se
trata de um objeto cuja percepgéo é contemplativa: um objeto de énfase pictdrica - uma
paisagem. Algo que remete a uma exterioridade (um outro lugar) dentro do espaco
interno da galeria pelo proprio distanciamento espacial em relacdo aos outros

elementos escultéricos.

Aqui, exploro a sua profundidade espacial, instalando uma forma para ser vista
a distancia. Trata-se de um suporte linear esticado, no fim das duas paredes laterais, e
que recebe uma quantidade imensuravel de linhas de costura em tons terrosos, de
maneira que ocupem toda a extensado do suporte e se sobreponham umas as outras,

formando diversos monticulos.

INSTALACAO, PROCESSO E PROJETO

Algumas formas escultéricas foram recriadas para o espaco da Pinacoteca. E o
caso da forma horizontalizada, que obedeceu a uma processualidade ja sistematizada,
onde é marcante a presenga do Desenho como esbogo. Assim, a forma sé existia no
papel enquanto uma proposta tridimensional relativamente despreocupada em
concretizar-se, como se fosse um dado de um "arquivo" a espera de materializagdo. A
partir da possibilidade de ocupagao de um espago especifico, criou-se entdo a
"ocasiao", e portanto, o retorno ao Desenho, numa tentativa de adaptagao do estudo
preexistente a realidade da Pinacoteca. Assim também deu-se com a coluna de tecidos
e roupas, embora o "insight" das roupas emprestadas s6 tenha ocorrido bem depois,

em Uberlandia, revendo velhas agendas.

O que tenho percebido, também por meio de outros estudos realizados para
outros espacgos, é que tem sido crescente o fato de um estudo para instalagdo ser uma

maneira muito peculiar de vivenciar um determinado local. Assim, ao estar dentro da
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Pinacoteca por um consideravel tempo, ja veio a mente um esbogo de ocupagao da
mesma, o que posteriormente fora burilado no papel. Ao perceber a coluna enquanto
forma, tornou-se imperativa a sua efetiva participagdo no conjunto, e a solugdo das
pseudocolunas veio ndo somente para integrar a coluna na instalacédo, bem como para
possibilitar um provavel desvio da atengédo do espectador para que pudesse enxerga-la

primeiramente como forma e depois vincula-la a sua fungao estrutural no espago.

A coluna-estante ja fora totalmente pensada a partir da vivéncia do espago da
Pinacoteca, ficando somente em aberto a alternancia dos montes de porcelana com
montes de farinha de trigo, idéia essa que fora descartada pouco tempo depois. Desta
forma, aquelas fases processuais acima mencionadas - desenho + ocasiao + desenho -
€ que antes eram bem marcadas, tém se dado as vezes simultaneamente ou também
"designam" um "desenho" da forma a partir do espaco real. Isso, a meu ver, indica uma
n29

tendéncia de dominéncia do espacgo real sobre qualquer desejo de "formagao

aprioristica.

Seria interessante observar a flexibilidade processual de Richard Serra na

producdo de instalagdes de campo especifico (site-specific) :

Eu reuno (...) toda informacgao possivel sobre o que define o
sitio: mapas topograficos, planos em elevacéo, isometrias
arquiteturais; em seguida, mego e balizo o sitio. Algumas
obras sdo realizadas, da concepgao a execugao, inteiramente
movel, no sitio. Outras s&o executadas em atelié. Como tenho
uma nocgado muito exata do sitio real, faco maquetes de ago
que experimento em uma grande caixa de areia. As estruturas
sdo o resultado da experiéncia, nunca fago croquis ou
desenhos para minhas esculturas; nao trabalho sobre um
conceito ou imagem a priori. (SERRA apud LEPRUN,
1999:39)

Nesta fala do artista é possivel perceber uma flexibilizagdo processual que
admite tanto a experimentagédo de trabalhos in loco quanto no uso de um receptaculo
geral, a grande caixa de areia que refere-se a um espago com o minimo possivel de
ocorréncias peculiares. Seriam reduzidas, entdo, as adaptagdes formais que o trabalho

processado nestas condi¢des sofreria.

No entanto, a poiética de Serra, em relacdo a suas produgdes mais recentes,
aponta para a questdo urbanistica, em virtude da escala com a qual ele trabalha.
Trabalhar no espago da cidade requer um sentido mais estrito de lugar, lugar entdo

entendido como o dado especifico de um espago, cuja singularidade define o tempo da

68



experiéncia que se tem ali. Agregamos aqui a definicdo de "lugar antropolégico" de
Marc Augé, em que ha "a possibilidade dos percursos que nele se efetuam, dos
discursos que nele se pronunciam e da linguagem que o caracteriza." Ao lugar
"referimo-nos, pelo menos, a um acontecimento (que ocorreu), a um mito (lugar-dito) ou
a uma histéria (lugar histérico)". (AUGE, 1994:76-7)

A producao de Serra vé-se cada vez mais dependente dessas especificidades,
e por isso o artista é considerado um dos referenciais da Site-specific. Esta é uma
vertente dentro da propria instalacdo que propde a construcdo de um ou mais objetos
ou formas que se interagem a partir das caracteristicas do local a ser ocupado. Ao
priorizar, nesse sentido, uma idéia de tdpos, a instalagcdo de campo especifico propde
uma relagéo organica entre os termos que se envolvem:

... a especificidade de obras orientadas para um local significa
que sao concebidas, dependentes e inseparaveis de sua
localizagdo. A escala, a dimensdo e a localizagdo dos
elementos escultéricos resultam de uma andlise dos
componentes ambientais proprios de um dado contexto. A
analise preliminar de um determinado local leva em
consideragdo as caracteristicas ndo apenas formais mas
também sociais e politicas do mesmo.(...) Baseadas na
interdependéncia da obra e do lugar, elas abordam o
conteudo e o contexto de seu local criticamente. Uma nova
orientacdo comportamental e perceptiva para um lugar exige
um novo ajuste critico para uma nova experiéncia que se tem
desse local. As obras para local especifico engendram
primariamente um dialogo com seu entorno.
(SERRA,1990:152)

Por meio dessas colocagbes de Serra, € que questiono o grau de
especificidade espacial de Noventa Graus. Analisando a questdo em profundidade, é
observavel que cada pega, individualmente, pode ser reapresentada, desde que o0 novo
lugar atenda sumariamente as suas exigéncias espaciais: uma sala longa e larga, para
a forma horizontal. As pseudocolunas, devido as suas caracteristicas constitutivas, sdo
mais flexiveis, podendo ajustar-se mais facilmente a outro pé-direito que ndo o de 320
cm da Pinacoteca. Nesse sentido, as pecas, isoladamente, correspondem mais ao
dominio do que Robert Irwin denomina de "site-adjusted", ou seja, as pecas adaptam-
se ao local em que serdo instaladas.(BARROS,1999:89) As pegas (os seus estudos)
possuem autonomia, tanto € que serdo analisadas posteriormente, uma a uma, como

formas escultdricas distintas entre si.

2 Referimo-nos aqui ao conceito de "formatividade" de Pareyson, sendo o formar, um "executar, produzir e
realizar, que é ao mesmo tempo, inventar, figurar, descobrir." Cf. Luigi PAREYSON, Problemas da estética,
1984, p.32.
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Em que medida o meu caderno de desenho, onde sdo rabiscadas as formas
“gerais” que podem ser adaptadas a uma outra realidade espacial, poderia ser o
equivalente a grande caixa de areia do escultor norte-americano? Embora ambos
traduzam uma idéia geral de serem receptaculos de formas, ha um diferencial na ordem
em que o caderno e a caixa surgem na poiética de cada artista. No caso de Serra, o
uso da caixa da-se apds a vivéncia do local e a colegdo de referéncias documentais
sobre o sitio. Sao esses dados, além de sua percepgao corporal € de sua meméria, que
oferecem a Serra a "nogdo muito exata do sitio real”" e que permitem a experiéncia
subseqliente com as maquetes na caixa de areia. Minha "caixa de areia" - o caderno de
desenho - é anterior a qualquer experiéncia espacial de um determinado lugar. Apos
essa experiéncia espacial, ha um retorno ao caderno, mas o olhar em relagdo a ele é

outro.

No entanto, a minha processualidade, no que tange a instalagdo, vai se
descortinando lentamente, em direcao a flexibilizagdo processual colocada por Serra.
Caminha ainda, pela adaptacao de idéias recorrentes para novos lugares, em direcédo a
uma percepgao do préprio espago e/ou lugar como causa material. Embora Aristoteles
nao veja o lugar como inerente aos corpos, nem tampouco como inserido no universo
das “causas” — ‘ndo é forma nem matéria, nem causa eficiente, nem finalidade”
(GALCERAN,1981:44) - podemos pensar que na instalacdo, o proprio espaco e/ou
lugar coloca-se como matéria a ser reorganizada, reconfigurada pelo instalador. Essa
idéia do lugar como causa material torna-se mais patente no caso da site-specific, se
verificarmos as consideragdes de Serra a respeito, colocadas ha pouco, em que o
interesse pelo sitio precede a forma, esta somente dando-se a partir da experiéncia
sensivel no proprio local. Por outro viés, esta idéia da causa material precedendo a
idéia contraria os preceitos aristotélicos quando o filésofo aponta uma preponderancia
da finalidade (a intenconalidade do artista) sobre a causa formal (a forma pela qual sera
reconhecido o trabalho do escultor) (ARISTOTELES,1999:23-7). Ora, o que temos no
testemunho de Serra é que o lugar coloca-se como dado aprioristico, anterior a
qualquer forma: o espago real e suas especificidades é ingrediente decisivo na
formatividade, ou no processo instaurador de seu trabalho. Esse aspecto na poiética de
Serra converge com o pensamento de René Passeron, mencionado anteriormente, de

que na instauragdo de uma obra de arte a matéria ndo é passiva.

Em relagdo a autonomia da forma escultural que é aludida pelo meu Desenho,
colocada em paginas anteriores, vale observar o comentério de Rosalind Krauss acerca
do assunto, pelo exemplo do trabalho do escultor moderno Constantin Brancusi:

Ao transformar a base num fetiche, a escultura absorve o
pedestal para si e retira-o de seu lugar; e através da
representacdo de seus proprios materiais ou do processo de

70



sua construcdo, expde sua prépria autonomia. (...) Logo, a
base pode ser definida como essencialmente mével, marco de
um trabalho sem lugar fixo, integrado em cada fibra da
escultura.(KRAUSS,s./d.:89)

Conforme estas colocagdes de Krauss, o que se percebe é que a
independéncia da escultura moderna para com o seu local de instalagdo coloca em
suspenso a propria nogao de lugar, e as relagbes que a forma volumétrica pode
estabelecer com ele. Se os desenhos por mim produzidos anteriormente aludem a essa
independéncia do volume sugerido em relagao ao fundo, eles admitem analogias com
um recorte dentro da produgao escultérica, que € a escultura moderna. A composi¢ao
bidimensional enfoca o poder de um centro referencial, ou nucleo, em que a tensao da

superficie é centripeta, voltando-se para si mesma.

Krauss também coloca sobre esta questao da escultura moderna e o seu centro
em Caminhos da Escultura Moderna. Para ela, a presenga de um nucleo ou centro
ainda fora a marca da escultura moderna, como fora a futurista, a construtivista, e a
organica, de Arp e Moore. Ha nesses trabalhos uma possibilidade de leitura que passa
por uma analogia com uma idéia de corpo, um viés antropomorfico que provoca no
espectador uma "identificagdo" com a obra. Entretanto, ao fim deste livro, ao colocar
sobre o procedimento da repeticdo de formas no Minimalismo, Krauss aponta a
anulagéo do foco da composigéo - ja que todos os elementos séo iguais - a anulagao
de um centro ou necessidade interna da forma total. A perda do centro na escultura (a
partir da Minimal Art) dificulta a projecdo do corpo do espectador nela, sendo
impossivel dota-la de um valor psicoldgico, subjetivo. A repeticdo dos elementos
direciona a percepgao em diregao as relagdes que eles estabelecem entre si: ha, no

Minimalismo, um germe da pratica instalacional.

Essa questado da presencga de um centro na escultura e a "perda" deste centro a

partir dos anos 60> torna-se importante por situar que a maioria das obras e artistas

3% penso que esse aspecto que Rosalind Krauss coloca sobre o Minimalismo n&o é ponto pacifico dentro da
producéo tedrica contemporanea, acerca do Minimalismo. Ha obras minimalistas ou ja tendentes para esse
movimento, de artistas como Robert Morris, por exemplo, que possuem claramente uma idéia de
antropomorfia e de narrativa de seu processo de geragéo. Seria o caso de Columns, de 1961. Outro trabalho
interessante do mesmo artista, € Caixa com os sons de seu proprio fazer, de 1962. Ali, uma pequena caixa
de madeira completamente cerrada reproduz infinitamente os sons dos utensilios que a geraram, ou seja, o
barulho do serrote, do martelo, da lixadeira. Por outro lado, enquanto produgédo tedrica, ha que se fazer
mengao ao livro de Didi-Huberman, O que vemos, o que nos olha, em que o autor propde tirar essa "capa"
tautoldgica e racionalista que costumou revestir as obras minimalistas, para que possamos ali, diante daquela
seca volumetria, perceber um contetdo antropomorfico latente. Outra consideragéo é a de David Batchelor,
em seu livro Minimalismo. O autor questiona, diante da diversidade de propostas dispares abrigadas sob o
mesmo "teto" minimalista, se esse movimento realmente existiu. Diante disso, prefiro pensar que o centro ou
nucleo na escultura moderna e contemporanea ndo se perde ou anula, mas fragmenta-se. Essa idéia de
fragmentacgéo se justificaria assim pela prépria angustia do sujeito em nossa época, bem como abre para uma
nova espacialidade a partir da fragmentacdo, que € a da instalagédo. Esta poderia ser pensada, nesse viés,
como analise combinatéria dos diversos "fragmentos” ou mddulos, ou elementos que na primeira metade do
século, seja nas assemblages, construgdes ou nas colagens cubistas, ainda estavam de certa forma coesos
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que mais influenciaram o inicio de minha trajetéria plastica pertencem a Arte Moderna,
e a ftransicdo desta para a Arte Contemporanea. Essas influéncias permanecem
durante a produgdo objetual, o que é atestado por um "desejo de solidao" de cada
peca, em crescente abertura, no entanto, para dialogos com o entorno espacial.
Parece-me logico, portanto, que questdes especificas da modernidade acabem,

paulatinamente, sendo acrescidas de questdes contemporaneas.

A experiéncia com a instalagdo oferece uma chance de fragmentagéo do poder
desse centro, e no caso de Noventa Graus, por meio da multiplicacdo do elemento
"coluna" que esta ao centro do espago do 1° eixo. A questdo da importancia do lugar
tem sido um outro aspecto - ndo é sem sentido que a presente pesquisa é a analise de
um projeto de instalagdo. E nesse viés que o meu olhar para a obra de Richard Serra
acontece em dois momentos: aquele em que o olhar encontra uma escultura (a pés-
minimalista) sujeita a temporalidade do instante e é resultado de novas agdes sobre o
suporte. Esse olhar busca alimentar a producdo pessoal de objetos, ja que encontra
"eco" no desejo de manter uma tensdo, dada pela precariedade da constru¢do. Ha
outro olhar, bem mais recente, no rumo dessa nogdo de espago ampliado e da
problematizagdo da questao do lugar, aspectos notaveis na obra de Serra de meados
dos anos 70 em diante. Assim, se os objetos tomados isoladamente remetem ao nao
questionamento do lugar, se sdo “modernos”, o esperado é que a instalagdo enquanto
conjunto de individualidades inter-relacionadas suscite reflexdes acerca do espaco em

que esta, remetendo incipientemente, a questdes da espacialidade contemporanea.

Se instalagédo é relagdo entre elementos, ela abarca em si um certo grau de
especificidade do sitio em que se instala. Distinta da site-specific enquanto nao-
reinstalavel, o termo genérico instalacdo admite uma outra vez, mas pressupde uma
reorganizagao de seus elementos a partir de uma variante espacial ou temporal. E o
que sao condicionantes temporais e espaciais, senao a prépria ocasido? E o que é

ocasiao senao um espacgo/tempo favoravel, oportuno para que algo se dé?

A Pinacoteca do Instituto de Artes possui uma especificidade espacial
proporcionada pelo angulo de 90° entre os seus eixos, peculiaridade esta que nomeia,
em parte, a presente proposta de instalagdo. A reinstalagao de Noventa Graus em outro

sitio sem essa ortogonalidade axial garantiria sua coesao conceitual e formal?

Noventa Graus € a conjungado de uma pesquisa plastica com a vivéncia de um

novo local, Porto Alegre. Sera esse fator - o distanciamento geografico de minha regido

em uma mesma pega. A instalagéo seria a rearticulagdo no espago destes fragmentos, como radicalizagao da
perda do contorno apontada na escultura moderna.
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natal - a impor uma intengdo memorialista a instalagdo ou a "ocasido" € um marco de
uma nova significagédo no trabalho? Nao sei. Quaisquer que sejam as respostas, desde
ja defendo uma especificidade temporal-espacial de Noventa Graus, ndo semelhante a
definicdo de Richard Serra do que seja Site-specific, mas tomando-a em consideragao

para futuros trabalhos.

Renato Garcia dos Santos coloca-nos que, ao fazer uma instalagao, "trabalha-
se com a construgdo do objeto, mas também com a construgdo do espago simultdneo a
isso, com a construgdo de significados que inclui também a presenga do
observador/significador dentro desse sistema.” (SANTOS,1997:62) Sua fala afina-se
com a de Flavia Junqueira colocada anteriormente. Em outro momento, ele aponta o
termo "reconstrugdo" como o mais adequado ao processo instaurador de uma
instalacdo. Agregando estas colocagbes ao pensamento de Lucrécia Ferrara sobre

Arquitetura, a saber :

...a arquitetura (...) é signo da relagdo de conhecimento que
se processa entre o0 espago € 0 homem que sobre ele
intervém através do projeto ou do uso cotidiano. Um signo
complexo que se compde da mistura de outros signos parciais
que incidem sobre as relagbes sociais ho espago e no tempo
e interferem na produgao/criagdo da instabilidade daquela
relacdo (FERRARA,1998:28) ,

€ que inferimos que instalar é trabalhar com um dado a priori, fornecido pelo espago
arquiteténico. Se Arquitetura é signo, a instalagdo € signo a partir de signo, onde o
elemento de ligacdo dessa expressao/equagdo assume outros termos como sobre,
com, através de, por meio de, mais, entre. Considerando ainda como intermediacéo
toda a fase projetual de uma instalagéo, € que finalmente pensamos nesta como sendo
signo sobre signo sobre signo. Um "signo polissensorial", dindmico como a propria
arquitetura que "supbe aquele carater de intervengdo que redimensiona o espago com

outra taxa informacional e possibilita outras experiéncias vitais." (FERRARA, 1998:32)

Esse pensamento converge assim com os conceitos de site-specificity proposta
por Richard Serra, e até com um conceito geral do que seja instalagdo. Por extenséo,
afina-se também com a presente proposta de trabalho, posto que, na elaboracdo do
projeto, foram (e tém sido) bastante presentes as fases da "analise preliminar de um
determinado local ", mesmo que seja somente ao nivel espacial - e pelo didlogo

estabelecido com o elemento "coluna", em que acredito aborda-la "criticamente". Sao
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acdes mentais que denotam uma preocupacido espacial, mas também uma atengao

crescente as peculiaridades que um determinado espago possa apresentar.31

E sabido que a execucdo de uma instalagdo pressupde uma margem de erro,
exatamente aquilo que é impossivel de ser captado pelo projeto. Segundo Stéphane
Huchet, se pensarmos na instalagdo como um arranjo que da-se no espago real, ha
que se pensar em uma fragilidade inerente a este arranjo. Existe um risco que toda
instalacdo assume ao ser executada, e que o projeto é impossivel de abarcar. Este
"coeficiente de fracasso" do trabalho instalacional exige uma relativa capacidade de
improvisagao do instalador, e € uma questao que vai sendo paulatinamente suavizada

a medida em que o artista conhece pessoalmente o espacgo a ser utilizado. 32

Entenda-se aqui "fracasso" ndo como insucesso do trabalho, mas como uma
"presenga" de elementos ou questdes nao previstas no projeto, uma agédo do acaso,
que a meu ver, da-se de maneira positiva e instigante, e que exige do instalador uma
solugdo que integre esse "acaso" a coeréncia de sua proposta plastica. Obviamente, o
"coeficiente de frACASsO" contém o "coeficiente artistico" colocado por Marcel
Duchamp ao referir-se a produgéo artistica em geral - "uma relagdo aritmética entre o
que permanece inexpresso embora intencionado, € 0 que € expresso nao-
intencionalmente" (DUCHAMP,1975:73), e vai além dele, posto que instalar é trabalhar

com o espago real.

A instalagdo vista como signo(a obra) sobre signo(o projeto) sobre signo(o
espago arquitetbnico), ou um signo® n&o sera abordada neste texto dissertativo.
Proponho-me aqui a percebé-la como intengdo, desejo, designio: designio e desenho
tém a mesma raiz, tragam trajetérias comuns, traduzem uma expectativa de realizagdo
de algo. Unem-se ao querer que vem com o desejo. O desenho aqui, visto como
projeto, amplia-se em sua fungéo social e expressiva a partir das colocagdes historicas
de Mario de Andrade e Vilanova Artigas. Mas mesmo que ndo mais compartilhemos do
ideario modernista, ao qual pertencem esses teoricos, € possivel aproximar o designio

e a utopia: “Se o unico espacgo possivel para a utopia for o da imaginagéo, o desenho —

31 Ha que se registrar que, no caso nacional, a realidade da maioria dos espacos institucionais de exposi¢ao
decorre de uma readaptacéo de espacos construidos anteriormente para outros fins, para que possam atender,
de maneira minima, as suas novas fungdes. E coisa de nossa histéria recente a construgdo de edificios
especificos para o abrigo, guarda, conservacdo e exposigao de objetos de arte. A Pinacoteca do Instituto de
Artes ndo escapa a tradigao de ser um espacgo adaptado a outros fins ( isso é perceptivel pela ma localizagao
de sua reserva técnica, pelas pilastras aparentes ou pela inconveniéncia de seu piso - problemas insoluveis se
o edificio € tombado pelo Patriménio Histérico). Enfim, sdo questdes que me fazem pensar se o artista
contemporaneo, ao ter de conviver com espacos de alguma maneira "peculiares", ja ndo estaria sendo
motivado a uma processualidade construtiva que leve em conta essas "particularidades" espaciais.

32 Esta experiéncia de executar uma instalagéo cujo espago fora conhecido somente pelas informagdes da
planta-baixa ocorreu comigo no ano de 1999, em Londrina(PR). Nesse sentido, o "coeficiente de
improvisagao" fora tdo alto quanto o "coeficiente de fracasso" de que fala Stéphane Huchet. Cf. Stéphane
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transitério e mental — habita o territério da imaginagdo dos nossos artistas, ora
trabalhado na acepgéo tradicional da linguagem do desenho, agora revelado da
penumbra, mas sem duavida, presenga constante...” (BOUSSO,1990:s./p.). Por

extenséao, é possivel aproximar-se a utopia com a instalagao.

Toda a analise de Noventa Graus é feita pelo uso de croquis, projetos,
maquetes, montagens com fragmentos fotogréaficos e ensaios de montagem. E sabido
da incompletude de uma analise espacial que se dé somente ao nivel do projeto:
"Enquanto signo da arquitetura, o desenho a circunscreve ao espac¢o bidimensional de
uma pagina e jamais podera dar conta do volume e do movimento que caracterizam o
espaco tridimensional e, muito menos, da mobilidade e dindmica do espago social
construido e habitado.” (FERRARA,1998:26) Os dados fornecidos pela maquete,
embora sejam tridimensionais, ressentem-se da escala natural, a qual permite
relacionarmo-nos verdadeiramente como corpos em contato com os objetos e com o
espago. Algo feito nesta pesquisa, em relagdo a uma escala real dos objetos, fora a
execucao em partes, ou seja: a configuragdo especifica dos objetos permitiu que, com
a construgdo de um pequeno fragmento, pudesse ser feita uma "simulagao" do todo,

por meio do registro fotografico reproduzido n vezes e remontado. %

Estas condicionantes revestem tanto a pesquisa quanto o trabalho plastico
propriamente dito de uma tensao quanto a possibilidade de ndo correspondéncia entre
o texto verbal e o texto visual, entre tudo o que fora pensado, considerado, projetado e
escrito - com aquilo que ira se apresentar aos nossos olhos. Mais: pode-se dizer assim
que Noventa Graus instaura-se a partir da idéia de fragmento - cada elemento do
processo sendo marcado por sua incompletude, conectado um ao outro para se

constituir um "todo" que, por sua vez, € uma visao fragmentaria do objeto real.

Neste sentido, podemos fazer referéncia, com relagdo a nogéao de projeto que
ronda esse texto, a nogdo do que é “real” e “possivel”’, “atual”’ e “virtual” para Pierre
Lévy. Para o autor francés, esses termos adjetivam processos que se ddo com as
substancias e os acontecimentos, cada par — virtual com o atual, possivel com o real,
passando de uma laténcia a uma ocorréncia. Essas maneiras de ser — o chamado
“quadrivio ontolégico” — acontecem todas juntas, em qualquer situagdo ou fendémeno,

sem uma linearidade ou uma hierarquia entre elas.

Huchet, apontamentos de aula. Curso: Mapas da arte contemporanea: reflexdes sobre algumas indagacdes
criticas. Ouro Preto, 30? Festival de Inverno da UFMG, de 20 a 24 de julho de 1998.
33 Certamente seria possivel, em nivel de projeto, trabalhar com os recursos da informatica, que ndo somente
permitiiam um grau de simulagdo maior acerca da intervengcdo espacial, bem como pela interatividade no
plano virtual para com as imagens e idéias em processo. Entretanto, falta-me aporte técnico para realiza-lo a
contento. Sobre a questdo do impacto das novas tecnologias sobre a processualidade da arquitetura, conferir
o artigo de Peter EISENMAN, Visées que se desdobram: a arquitetura na época da midia eletrénica. Oculum,
n.° 3, margo de 1993.
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Em relagcdo ao par possivel/real, Lévy coloca sobre a carga fantasmética que
perpassa o possivel. Ele é visto como um real ainda nado realizado, ndo manifesto.
Entre o possivel e o real ha uma relagdo de especularidade cujo diferencial repousa
apenas na existéncia “real” do real, em detrimento da “possibilidade” do possivel. Se
ambos se assemelham, a passagem de um estado para outro ndo envolve
necessariamente um ato criativo: “O possivel é exatamente como o real: sé lhe falta a
existéncia. A realizagdo de um possivel ndo é uma criagdo, no sentido pleno do termo,
pois a criagdo implica também a produgéo inovadora de uma idéia ou de uma figura. A

diferenga entre possivel e real é, portanto, puramente légica.” (LEVY,1996:16)

No entanto, o par virtual/atual trabalha com a idéia de problema e de solugéo, o
virtual sendo visto como “complexo problematico” e o atual solucionando esse
complexo, até que um outro problema se anuncie. Pode-se perceber assim o constante
transito entre essas categorias, algo como o “work in process”, que define o trabalho

artistico como pura processualidade, ou o conceito de obra aberta, de Umberto Eco.

Se, para Sandra Rey, “um projeto indica que sabemos onde queremos chegar”
(REY,1996:84), esta idéia de projeto se adequaria ao que Lévy nomeia de possivel, e
sua execugdo, no dominio do que é real. Neste, ha uma carga de previsibilidade que
perpassa da poténcia a sua efetivagdo em algo palpavel, uma espécie de execucédo de
um programa preestabelecido. Se o proprio titulo desta pesquisa compreende o termo
“projeto”, sera a execucdo da instalagdo uma simples concretizacdo do que esta
colocado nos desenhos projetuais, na maquete? E a carga de tensdo, de

indeterminagao que perpassa toda a pesquisa?

E por ai que se pode pensar no projeto em arte como “projétil, algo que é
langado como uma mira” (REY,1996:84), ou pelo viés do par virtual/atual, de Lévy.
Aqui, ha uma dimensao insuspeita da criacao; o virtual ndo possui lugar fixo, € nébmade,
nao se constitui por antecedéncia, mas é sempre um novo problema ou questao que se

aponta, enquanto que

a atualizagao aparece entdo como a solugéo de um problema,
uma solugdo que nao estava previamente no enunciado. A
atualizagdo é criacdo, invencdo de uma forma a partir de uma
configuracdo dindmica de forgas e finalidades. Acontece
entdo algo mais que a dotacao de realidade a um possivel ou
que uma escolha entre um conjunto predeterminado: uma
produgdo de qualidades novas, uma transformacdo das
idéias, um verdadeiro devir que alimenta de volta o virtual. (...)
O real assemelha-se ao possivel; em troca, o atual em nada
se assemelha ao virtual: responde-lhe. (LEVY,1996:16-7)
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A possibilidade de se fazer um ensaio de montagem, no caso da pseudocoluna
de tecidos e roupas, suplanta a questédo projetual, e faz-me pensar nos limites entre
projeto e processo. Processo pressupde o curso de uma idéia, até a sua concretizagao.
Ele é amplo, abarcando em si o projeto, assumido também como projétil, e todas as
interferéncias internas ou externas a ele, desembocando no objeto construido. A partir
dai inicia-se outra etapa processual, que foge do escopo desta pesquisa. A erecao da
coluna enquanto ensaio reduz seu grau de virtualidade, patente em seu desenho.
Entretanto, o ensaio ainda ndo é a coluna, ele € uma experiéncia distinta da experiéncia
de erecao deste volume no espaco real; é outra maneira, também distinta do projeto, de

se estudar a idéia.

Conforme fora colocado anteriormente, ha uma certa dificuldade para a re-
instalacao de Noventa Graus em outro espago que nao seja o da Pinacoteca. A ocasiao
da defesa coloca-se como oportunidade Unica de sua execugdo, concentrando-se,
nesta Unica aparicdo do conjunto, o ensaio e a montagem final. Nesse sentido, o que

vivenciaremos sera uma justaposi¢cao de processo e produto.

Desta maneira é que podemos pensar que o projeto torna-se uma espécie de
horizonte para o qual miramos. Nesse ato de mira-lo, trabalhamos também com a
antecipagao. A partir dele, aponta-se uma dire¢do, um norte. No entanto, entre o lugar
em que estamos e o lugar em que esta o projeto, ha o caminho (o processo). Ha uma
dimensédo de previsibilidade neste trajeto que marca todo o processo de criagdo, mas o
diferencial repousa na carga de virtualidade, de inesperado, de como é feito esse

caminho. E isto, para ficarmos com Paul Klee, s6 se sabe caminhando.
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4. colunas e paisagem

O conteudo seguinte baseia-se na andlise processual dos elementos

escultoricos que constituem Noventa Graus. Como fora colocado anteriormente, os
volumes possuem autonomia, podem ser reapresentados outras vezes, isoladamente.
Entretanto, nesta pesquisa, é vista como fundamental a relagdo que eles estabelecem

entre si, a nogao de conjunto que constitui a instalagdo.

Neste capitulo, cada qual sera tomado individualmente, considerando-se
inicialmente a descricdo da idéia, para que depois sejam colocados os aspectos

técnicos e as conexdes com outros campos do conhecimento que eles possam apontar.

4.1 coluna-estante

DESCRICAO DA IDEIA

A concepcgao deste trabalho acontece totalmente em fungdo do esbogo de
Noventa Graus que ia se delineando em fungéo das visitas constantes ao espago vazio

da Pinacoteca.

A idéia inicial deste trabalho era a construgdo de uma pseudocoluna com trés a
cinco placas de ferro oxidadas, nas dimensdes de 50 x 80 cm. As chapas, em posicao
horizontal, se sustentariam por meio de 2 pares de cabo de aco ou perfis de ferro em L
presos a partir do teto, de maneira que ficassem paralelas entre si e com relagdo aos
planos do ch&o e do teto, em intervalos regulares de 50 a 80 cm, visto que a galeria
tem o pé-direito de 320 cm. Sobre cada placa de ferro, seriam depositados pires e
pequenos pratos de porcelana branca, simplesmente empilhados uns sobre os outros,
emborcados, tal como os colocamos para secagem. O numero consideravel de pecas
nessas posi¢des, sobre as placas de ferro oxidado, dariam a impressdo de diversos
monticulos que se encadeiam e preencheriam todo o espago de cada chapa. (Ver fig.3

do Anexo)
A configuracdo atual comporta apenas uma chapa de ferro, nas mesmas

dimensbes, presa por 4 cabos de ago pintados de branco(ou cordas brancas

resistentes), que vao do chdo ao teto. Tal placa coloca-se a uma altura aproximada de
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160 cm do chéo, ou seja, proxima de nossa linha do horizonte. Essa Unica chapa ainda

mantém a sua fungéo de abrigar os pratos. (Ver fig.4 do Anexo)

Ha, nesse estudo, uma oportunidade para questionamentos sobre o ver e o
tocar. Na configuracao anterior, a repeticdo da "mesma" estrutura (plano-base + mini-
planos emborcados) acabava por priorizar, ora a percepgéo visual, ora a tatil. Pratos
sdo objetos que se dado naturalmente ao manuseio, mas a composi¢ao, constituindo-se
em cadeias sinuosas, também chama a observacdo. As diferentes alturas das
prateleiras na pseudocoluna permitem essas percepgdes diferenciadas. No entanto, a
existéncia de uma unica estrutura, no ponto médio do pé-direito da sala, parece
concentrar em si ambas as relagbes perceptivas. A atencdo do espectador volta-se
para o acontecimento que esta mais proximo de sua linha do horizonte. Ao aproximar-
se da pseudocoluna, percebe que também pode tocar na composi¢cao. Um toque tenso,
todavia, posto que também percebe a precariedade do equilibrio interno entre os
elementos constituintes da pseudocoluna: pratos simplesmente apoiados; inexisténcia
de obstaculos no plano-suporte (sulcos ou relevos) que possam evitar o deslizamento
dos pratos; elementos visualmente mais leves (linhas) sustentando um elemento mais
pesado (o plano-suporte + pratos), cujo toque pode balangar o plano e desarranjar a

composicao.

Se a opgao fora pela redugédo dos planos-suporte de ferro (de 3 a 5 para um
unico plano), isso acarretou, no entanto, uma dificuldade maior na percepc¢ao do objeto
como "coluna". A coluna coloca-se nesse trabalho como um volume virtual, oferecido
pela organizagdo das linhas de cabo de ago, mas seccionado pelo plano. Tal
configuragdo da chapa com os cabos de ago parece lembrar uma estante de uma
prateleira, mével que usualmente recebe objetos de diversos tipos, desde bibelos até

livros e pequenos eletrodomésticos.

Como Coluna-estante é o primeiro trabalho a se colocar na instalagdo, ela
alinha-se com a coluna de concreto, ao mesmo tempo que se comunica com a janela
da sala. Isso faz com que ela se torne “fragil” ou leve visualmente, ndo sé por ser
constituida por planos e linhas, mas pelo fundo translicido da janela, que reforca sua
silhueta - grafica por um lado, se pensarmos nos cabos de ago e no plano de ferro em
posi¢cado horizontal — e sinuosa por outro lado, considerando-se os pratos emborcados

por sobre o plano.

A coluna de concreto apresenta-se como um volume macigo, e sua solidez da-
nos a confiabilidade de que o espago da galeria esta sustentado. Ou seja: ela cumpre

principalmente sua funcdo de sustentagcdo, enquanto que a pseudocoluna, que pega
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emprestado sua escala, seu alinhamento e a dimensédo de sua base, cumpre outra

funcao utilitaria que seria a guarda e exposi¢ao de pequenos objetos.

PROCEDIMENTOS TECNICOS

A construcdo deste trabalho obedece aos principios estereométricos de
construgdo de um volume por meio de planos e linhas, salientando areas vazias que
participam da leitura total da forma. Nesse sentido, podemos inferir que a
estereometria, além de proporcionar uma sensacgao de leveza visual e transparéncia ao
trabalho, permite também que o mesmo seja um campo para que plano e linha se
relacionem dialeticamente.

Para reforgar essas tensoes, utilizei-me do subterfugio de pintar de branco os
cabos de aco. Sabe-se do tom cinza metéalico dos cabos de ago; essa tonalidade
diferenciada, visivel na obra, seria mais um elemento visual na pseudocoluna, podendo
direcionar a leitura do espectador para outras questdes que ndo as concernentes a
tensdo entre planos e linhas. Usa-los em sua cor natural, embora seguisse uma
tendéncia dominante em minha produgdo, fugiria das tonalidades exploradas na

instalagdo como um todo (brancos e terras).

Os cabos brancos adquirem maior "fragilidade", e por afinidade cromatica,
alinham-se a fragilidade real da porcelana branca. No entanto, o conjunto de pratos tem
um peso real (cerca de 8 kg), que por sua vez, € suportado por uma chapa de ferro.
Esta contém o seu peso especifico (cerca de 16 kg), mas o seu diferencial cromatico e
sua situagdo planar parecem aumentar toda essa carga, suportada no espago pelas

quatro linhas brancas.

A presenca do plano de ferro em posi¢ao horizontal interrompe o fluxo de um
olhar atento para a direcdo das linhas. Sem o plano, elas afirmariam a verticalidade
como eixo hegeménico, e a forma seria, em sua completude, uma "coluna" - desenhada
no espaco real. No entanto, a horizontalidade coloca-se na obra, por meio de um plano
suspenso: suspender, nesse caso, torna-se um procedimento importante nesta analise.
A suspensio da "bandeja" ou prateleira de ferro coloca-a a altura de nosso olhar,
intercepta a coluna ao meio, o que abre possibilidades para que a "coluna" possa ser

vista como outra coisa.

O conjunto de lougas - pires e pratos de sobremesa - ndo € homogéneo. Essas

porcelanas provém de diversas origens, uma colegdo que se iniciou ha dez anos,
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quando passei a morar sozinha. Muitos deles formavam conjuntos doados por parentes
e amigos, outros, trocados e comprados como artigos avulsos, ou tornados avulsos
pela quebra da xicara que faz par com o pires. Muitos outros foram adquiridos sem
haver acontecido uma oportunidade de uso. Essa diversidade de elementos gera
também uma diversidade de brancos - brancos encardidos de tempo, tons

diferenciados de branco, brancos virginais: o0 branco ndo é um valor absoluto.

A acomodacdo desse conjunto heterogéneo no espacgo real doméstico,
entretanto, ndo obedece a organizacdo do empilhamento em diagonal, tal como
acontece na pseudocoluna. Aqueles de uso continuo situam-se na cozinha em areas de
maior disponibilidade, estando sempre visiveis e a mao. Os outros, que quase nao sao
utilizados, organizam-se em pilhas verticais dentro de um armario de lougas e outros

utensilios.*

O empilhamento dos pratos na pseudocoluna pode ser visto como registro de
um trabalho. Um trabalho doméstico, decorrente das ag¢des de lavagem, secagem e
empilhamento de lougas. Esse tipo de empilhamento em diagonal facilita o escoamento
da agua dos pratos recém-lavados. Se a pilha fosse vertical, a agua ficaria retida, ou no
fundo de cada prato (estando eles voltados para cima), ou nos pontos de contato entre
os pratos(se voltados para baixo). Essa ultima possibilidade seria a pior disposigéo,
pois dificulta o manuseio dos primeiros pratos da pilha, cujas bordas coincidem
totalmente com o plano-suporte da pia. No entanto, os pratos da composi¢cao estido
secos, "continuando" emborcados para que se perceba a sinuosidade do contorno do

conjunto. (Ver fig.5 do Anexo)

Empilhar diagonalmente pressupde que um prato se apoéia no prato anterior, e
se constitui em anteparo para o préximo. Se os pratos simplesmente encostam um no
outro, a acao de encosta-los torna-se indice da instabilidade do conjunto. Ha por ali

uma energia cinética potencial.

Nesta acdo de empilhar, ndo ha nenhuma técnica especificamente artistica - a
“técnica” é fruto de um procedimento empirico de uma simples organizagdo de

materiais, ou: a forma resultante informa-nos seu processo de constituir-se em forma,

# Interessante pontuar que esta "colegdo" avanca para os pratos rasos, sempre brancos. Realizei algumas
experimentagdes com pratos e estruturas de vergalhdo, construindo volumes de precario equilibrio. Ocorreu que
uma dessas experiéncias fora exposta, em 1997, em Belo Horizonte. Na galeria de intensa visitagéo, tornou-se
situagdo comum a quebra de pratos (seja por vandalismo, curiosidade ou mesmo desatencdo), exigindo-me a
providéncia de um "estoque" para a manutengdo da peca. Os pratos que restaram desde entdo e o conjunto que
fora separado para a pseudocoluna dividem o espago do armario com outros objetos de uso cotidiano. Isso
indica a carga de poténcia artistica que o objeto utilitério traz consigo, néo sé pelo seu design, mas no sentido
do legado duchampiano do ready-made. Por outro lado, essas lougas que ja "visitaram" galerias, podem, sem
problema, voltar as suas antigas fung¢des utilitarias.
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processo esse que € acessivel a qualquer um de nds. Nesse sentido, o trecho do
trabalho que diz respeito a esse empilhamento tanto pode referir-se a uma simples
acgao cotidiana, quanto também pode corresponder aos ideais de transparéncia da arte

construtivista.
EM DIALOGO COM OUTRAS OBRAS

Acredito que este trabalho é um volume que, como indica o seu préprio titulo,
ancora-se no desejo de remeter a uma fungao utilitaria dentro da instalagéo, ou seja, é
um movel feito para abrigar coisas. Mas a partir do momento em que é considerado
uma “pseudocoluna”, tem sua origem formal em um elemento arquiteténico dado a
priori. Torna-se, assim, um objeto hibrido entre o objeto utilitario e o elemento
arquitetdnico: em relagéo a este, apropria-se de sua forma e escala; quanto ao objeto,

apropria-se de sua fungao.

Decorre dai uma certa nebulosidade em percebé-la como uma escultura, no
sentido em que normalmente nos portamos diante de uma peca tridimensional. A sua
conformagdo sugere-nos nao mais uma atitude meramente contemplativa, mas uma
percepcdo mais alargada e simultinea das possibilidades visuais, funcionais e
semanticas da pecga. Aproxima-se assim da utopia construtivista russa, notadamente a
de Tatlin, ou mesmo da Escola de Bauhaus, ao desejarem que forma e fungdo andem

lado a lado em todos os objetos a serem produzidos a partir de entao:

0 objeto estético, que reflecte(sic) na sua forma um
projecto(sic) de fungdo, ndo sera fruido mediante uma
contemplagéo passiva (como acontece para o monumento, o
quadro, a estatua, o objeto precioso), mas mediante o
emprego, a fungdo.(...) o que se chama estético € sempre
algo de nédo estético que se torna estético, como se vé na
arquitectura(sic) e no desenho industrial...(ARGAN,1995:30-1)

Efetuo também uma aproximagédo com o trabalho de Ana Maria Tavares, nesse
sentido de uma hibridagdo, contaminacdo de linguagens - o design, a arquitetura, o
desenho, a escultura - o que, se por um lado dificulta qualquer tentativa de

classificagéo, por outro, tensiona e enriquece o carater da peca enquanto obje’(o.35

35 . } = . .
Nos trabalhos mais recentes de Ana Maria Tavares, a tensdo entre as linguagens amplia-se pela

possibilidade dos trabalhos serem de fato experimentados, ou melhor, utilizados pelo espectador(usuario). Para
isso, a artista investe no carater ergonométrico do trabalho. A meu ver, a obra de Ana Maria Tavares parece
tender para uma linhagem préxima ao conceito de "obra de arte total", a Gesamtkunstwerk, uma jungéo e
sintese de linguagens dentro de uma mesma obra. Embora ja estivesse presente na estética barroca, este
conceito & formulado por Wagner, no século XIX, em relagdo a 6pera. Podemos perceber, no caso da
Bauhaus, uma versdo moderna do espirito dessa teoria, bem como nos depoimentos de artistas como
Kandinsky e Mondrian. No caso da "obra total" de Tavares, é questionavel até que ponto se da essa sintese.
Se na utopia moderna o desejo era de dissolugdo da estética no cotidiano, no caso de Ana, seus objetos
"estéticos" povoam o espaco do transeunte de uma sensagado de estranhamento, posto que néo estéo claras
as suas fungdes nos ambientes em que se inserem. A ergonomia proporciona uma eficacia maior nesses
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Para Tadeu Chiarelli, os seus objetos sao

estranhamente familiares, parentes desses que povoam
nosso universo cotidiano. Todos rigorosamente executados.
Objetos com uma aparéncia de racionalidade que a principio
produz no espectador o desejo de utilizagdo imediata. No
entanto, essa razao utilitaria presente em suas configuragdes
€ na verdade falaciosa, e o publico apds a primeira impressao
se da conta deste fato. (CHIARELLI,1990:s./p.)

Fig. 21 Ana Maria Tavares, Escada, 1990

"golpes" perceptivos; segundo a prépria artista, "a consideracdo destes espacos publicos caracterizados pelo
fluxo constante de pessoas, esta na base da conceituagao das esculturas tratadas como estruturas de suporte
para um corpo em transito. Esse conceito pressupbe a obra como ancora para um corpo em deslocamento e
tem como objetivo a reflexdo sobre as relagbes que esse corpo que caminha e se desloca no espago e no
tempo estabelece com os contextos nos quais se insere. Refiro-me aqui a dois contextos em particular: o
contexto urbano(...) e o da arte e suas relagbes com o observador. A superposi¢gdo dos dois da origem a um
trabalho que tem como objetivo pensar o individuo em seu tempo(...)e, enfim, a objetos de arte que pretendem
funcionar como armadilhas para os sentidos". Ana TAVARES in: Alla ricerca dell'identita: arte contemporanea
brasiliana. Bologna, Galleria D'Arte Moderna, Edition Oehrli, 2001. s./p. (catalogo de exposigao).
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E o que ocorre quando estamos diante de "Escada", de 1990. A sua
impossibilidade funcional transforma-a em um volume de parede, num Desenho.
Aproximo essa escada de Tavares com outra escada produzida por mim em 1997.
Nesta, construida por tecidos, linhas de croché e vergallhdes, a ndo-funcionalidade é
constatada pela fragilidade da construcédo. E patente o fato de que as linhas de croché
nao sustentariam uma carga além da préopria escada, além da auséncia de rigidez da
matéria mole do tecido. E essa fragilidade material que impossibilita o seu, ja que o
objeto possui uma volumetria propria de uma "escada". J& na escada de Tavares,
embora o material tenha uma certa rigidez, o distanciamento entre as linhas horizontais

dificulta o seu uso como apoio para o pé.

Fig. 22 Claudia Franga, Escada, 1997
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Pelo viés plastico, Coluna-estante aproxima-se mais uma vez do Construtivismo
enquanto transparéncia obtida pelo trabalho dos planos e linhas. Sabe-se do diferencial
do espago ftridimensional arquitetdbnico para o espacgo escultérico, onde a forma
arquitetural possibilita-nos uma vivéncia plena do interior e do exterior da forma.
Tradicionalmente a forma escultural € maciga, permitindo somente que a vejamos e
toquemos. A experiéncia vanguardista do Construtivismo Russo abole essa concepgao
de tridimensionalidade, adotando procedimentos que irdo proporcionar o volume
vazado através de planos e linhas, espacgos vazios, uso de elementos fornecidos pela
industria que permitirdo ao espectador ver também o interior da forma, bem como o seu
outro lado, sem precisar deslocar-se. E por esse processo estereométrico que a
pseudocoluna distancia-se de seu modelo, a saber, a coluna de concreto. Nesse
sentido, fago referéncia ao trabalho de Waltércio Caldas, "Longinquo" (Fig.10, p.34).
Aqui, as quatro linhas e o plano virtualizam um volume que lembra uma coluna.
Encerram portanto um vazio, este sendo percebido "como um outro corpo no espago”
(...): uma ontologia negativa esboga-se ai, baseada na suspensdo das formas e na

colocagédo do espacgo entre parénteses.” (PEIXOTO,1996:326)

Se este trabalho pode ser visto como um "mével" de guarda e exposi¢do ao
mesmo tempo - estante, vitrine, cristaleira - podemos pensar, desta maneira, que o
plano de ferro funciona como uma espécie de "pedestal”, base de sustentacao para o
acontecimento escultérico. No entanto, o pedestal ndo é elemento acessoério no
conjunto. O pedestal é ativado e participante de uma leitura completa do trabalho, o
que nos remete a preocupacdo de Constantin Brancusi na integragdo do pedestal a

obra.
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Fig. 23 Constantin Brancusi, Peixe, 1926

Faco referéncia, por fim, ao trabalho House of Cards, da série Prop Pieces, de
Richard Serra (fig.7, p. 31), cujo titulo ja nos remete para uma questao importante no
conjunto desses trabalhos realizados pelo artista no fim dos anos 60. To prop, verbo em
inglés, significa apoiar, encostar, acdes presentes no empilhamento dos pratos em
diagonal. No entanto, a escala trabalhada por Serra € bem maior que o aspecto
diminuto que os pratos possuem; isso amplia a tensédo pelo peso das placas de acgo
corten. A tensdo dos pratos provém nao apenas de seu relativo peso, mas sobretudo
de sua fragilidade na iminéncia de uma queda. Em ambos os trabalhos, porém, a
tensédo é "obtida pelo fato de que sempre um elemento apodia o outro no sentido de
impedi-lo de obedecer sua vocag¢do natural de ceder aos amavios da gravidade,
desabando no chgo." (FARIAS,1992:73)
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EM DIALOGO COM OUTROS CONCEITOS

Sublinho inicialmente a questdo de uma "opacidade ontoldgica" de Coluna-
estante, que contrapde-se a sua clareza construtiva. Essa opacidade da-se mesmo
pelo transito ou mengéo que o objeto faz a diversas linguagens. Inicialmente, dialoga

com a Arquitetura, passando pelo Desenho, pelo Design e pela Escultura.

Podemos pensar, nesse sentido, que Coluna-estante € um hibrido; tomo este
conceito emprestado da Biologia. O hibridismo coloca-se aqui como a pratica de
cruzamentos entre espécies diferentes, no intuito de produzir um novo espécime,
distinto e igual a sua ascendéncia em alguns aspectos36. O hibridismo oferece uma
possibilidade ontoldgica a este trabalho. O "ser" do trabalho encontrar-se-ia assim num
campo do "entre". Ja ao acompanharmos o raciocinio de Omar Calabrese, podemos
pensar também no "prazer da imprecisdo" que vem com a nogao de "nao-sei-qué". No
"nao-sei-qué", "o sujeito, de facto(sic), sabe da existéncia de um residuo na definigdo
do ser, mas nao pode dizé-lo. E tal desequilibrio gera paixdo. O sujeito (...) esta
suspenso no interior da tensdo entre duas modalidades diversas. Por exemplo, entre
um querer saber e um nao poder saber, entre um nao querer saber e um dever
saber..." (CALABRESE,1988:175)

Situada assim num espago do entre-linguagens, a pseudocoluna tem um
sentimento de pertenca nublado, podendo provocar um estranhamento no espectador.
Uma tensdo dada pelo desencontro entre aquilo que ele vé e qual o lugar daquilo que
vé.

Coluna-estante & um trabalho que se expde totalmente ao olhar, e ha também
uma possibilidade para que o espectador toque ou mesmo manipule os pires dispostos
sobre o plano de ferro. Qual seria o questionamento de alguém quanto ao grau de
artisticidade desse trabalho? Ali, ndo ha técnica especificamente artistica que possa
dizé-lo dessa condigéo; o trabalho acaba por dizer que é simplesmente um conjunto de

acdes reprogramaveis, reproduziveis e executaveis por qualquer um.

Nesse sentido, Coluna-estante afina-se ao conceito de “espago em obra” de
Alberto Tassinari, por expor, enquanto conteudo, o seu modo de se formar. “Aberta
para o espago do mundo em comum, a espacialidade da obra tem o aspecto de um

espaco pratico, de afazeres... (...)o espago da arte contemporanea se mostra aberto ao

3% 0 conceito de hibridismo também ¢ tomado por Canclini para o campo da Sociologia da Arte. O autor
entende por hibridagdo os “ processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam
de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e préticas.”. Cf. Nestor G.CANCLINI,
Noticias recientes sobre la hibridacién, In: H.B.HOLLANDA; B. RESENDE (org.) Artelatina: cultura,
globalizagéo e identidades, 2000,p.62.
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espago do mundo em comum porque de outra maneira as operagbes que se expbem
nele néo teriam como adentra-lo.(...) Um espago em obra é um exterior num exterior.”
(TASSINARI, 1997:52) Esta colocagao diz respeito ao nosso provavel comportamento
diante desse trabalho. Ao seu aspecto de “vitrine”, que reside no fato de mostrar-nos o
que esse “movel” contém, soma-se 0 seu aspecto de espago em obra, espago em que
0 que é especificamente artistico, 0 que seria de dominio da escultura, perde o seu
contorno, posto que esta em um espago que também é do mundo. Ou seja: 0 espaco
especifico da obra abre-se a um espago externo ao seu, o cotidiano. Por isso ele é “‘um

exterior num exterior”.

No entanto, tal como nos coloca Tassinari, 0 espa¢go do mundo que se adentra
no espaco da obra nao esta ali como imitagado; o que é imitado pelo espago em obra é o
fazer-se da obra: neste caso, a amarragado dos fios para a sustentagdo da chapa de
ferro, a disposigdo por emborcamento dos pires; a construgdo de um hibrido entre um

movel e uma escultura, passando pelo elemento arquitetdnico como modelo formal.

Outra questao pertinente a este trabalho é a opgédo entre tocar e ver. O fato de
o empilhamento diagonal dos pratos estar & altura dos olhos permite isso. E possivel
pensa-lo, assim, como uma maquete de uma cena, de uma paisagem de montanhas.*’
Ora, o que temos aqui € uma ambiglidade entre o que esta préximo e o que esta
distante. Posso tocar na cadeia de pratos, mas ao mesmo tempo, sua posicdo em
relagdo ao meu corpo e sua prépria fragilidade pedem para que simplesmente a
observe. Se nado esté distante fisicamente, instaura-se uma distancia conceitual. Mas é
possivel também o recuo de meu corpo (para fora da sala de exposigdo), ampliando-se

0 meu cone visual e percebendo a cena como “paisagem”.

Ha uma questdo acerca da pequena escala dos objetos de porcelana. Se
fixassemos a atengdo nesse valor e imaginassemos que eles s&o "na verdade" objetos
maiores (os utilizados em uma refeicdo normal), poderiamos assim, superdimensionar
os outros elementos visuais que lhes estdo proximos ou admitir que estdao mais
distantes de nds. Sera que teremos essa duvida perceptiva?

Como nao confundir a representacdo da distadncia com a
pequenez do objeto real? Toco o objeto e sé assim sei que
ele é realmente pequeno. Caso nao consiga toca-lo é porque
sua pequenez significa afastamento na distancia. A
necessidade de toque ndo é sempre exigida porque estamos
cercados de objetos que, por serem familiares, ja
conhecemos suas propriedades.(NEIVA JR.,1994:15)

37 . . L . .

De fato, é possivel ver este trecho da coluna-estante como uma antecipagao do que esta por vir. Algo bem
comum no cinema, em que uma cena, aparentemente sem importancia, antecipa um fato de maior importancia
que esta por acontecer. Como se este trecho da coluna fosse um indice ou “sintoma” de outro acontecimento
visual.
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Como lidar com essa tensao entre o toque das maos e o olhar a distancia? Poderiam

estar, ambas as questdes, presentes em um mesmo trabalho?

Aqui, ver e tocar sdo agdes que complementam-se. Tocando as pequenas
porcelanas, percebo-as em sua realidade fisica, mais frias do que minhas maos,
mais duras, mais frageis. O contato ndo deixa de ser tenso, dada a precariedade do
empilhamento. O toque proporciona um nivel de conhecimento do qual difere a viséo.
Esta antecipa para a mao do que trata o objeto a ser visto, e a m&o como que “confere”
as especulagdes visuais. Essa relagao de uma espécie de “esforco mutuo” dos sentidos
converge com o pensamento de Merleau-Ponty: “E preciso que nos habituemos a
pensar que todo visivel € moldado no sensivel, todo ser tactil esta votado de alguma
maneira a visibilidade, havendo, assim, imbricagcdo e cruzamento, ndo apenas entre o
que ¢é tocado e quem toca, mas também o tangivel e o visivel que esta nele
incrustado...” (MERLEAU-PONTY, 2000:131) Precisamos pensar, desta maneira, na
tangibilidade como extensdo da visualidade, para uma percep¢ao maior ndo somente
do objeto com o qual estamos em contato, mas com nossa propria consciéncia de
corpo.

Entretanto, se nos remetemos a possibilidade simbolica dos empilhamentos dos
pratos de porcelana, e passamos a “vé-los” como montanhas encadeadas, até que
ponto essas acgdes (ver e tocar) se dardo simultaneamente? Se a referéncia a
paisagem pressup0be distancia, como toca-la? E se esta for uma representacdo de uma
paisagem da memodria, necessidade de representacdo de algo ja perdido, transformado,
qual a carga que o sentido da visdo assume? Geralmente, “ao vermos alguma coisa,
temos(...) a impressdo de ganhar alguma coisa. Mas a modalidade do visivel torna-se
inelutavel — ou seja, votada a uma questdo de ser - quando ver é sentir que algo
inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver é perder. Tudo esta ai.” (DIDI-
HUBERMAN, 1998:34) Desta maneira, se o empilhamento indica ser uma "imagem", é
que nao faz sentido toca-lo, mesmo que esteja, pelo viés fisico, ao alcance das maos.
Talvez nem mesmo vé-lo, observa-lo, caberia ali; pois acaba sendo de uma
imaterialidade passivel de ser vista, mesmo com os olhos fechados. Uma carga de

tensao que alastra-se, a partir de sua situagao espacial, para sua condigao simbdlica.

Enquanto representagao de uma sinuosidade de montanha, ela se afastaria de
nossas maos, de nosso olhar, de nosso corpo e transporia o limiar de nossas paredes —
seria quase possivel imagina-la para além de nossas janelas. Enquanto registro de uma
combinatéria de agdes simples, cotidianas, € que a peca retorna ao contato manual,

volta a pertencer ao universo de nossas visdes rotineiras, habitando a area interna de
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nossa casa, especificamente o espago que se destina a lavagem e guarda de objetos

utilitarios.
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4.2 coluna de tecidos

DESCRICAO DA IDEIA

O que aqui chama-se de “coluna” € um empilhamento de diversos tipos de
tecidos tendo como limites o ch&do e o teto de um determinado lugar. Esta idéia ainda
nao se vinculava a um local especifico ou a uma “engenharia” que a mantivesse de pé;
suas unicas especificidades eram a cor branca dos tecidos e a forma verticalizada. O

que se pode perceber ai € apenas um apelo formal e matérico.(Ver fig. 6 do Anexo)

Neste trabalho, a construgdo da pseudocoluna faz-se por meio de roupas e
tecidos brancos envoltérios dobrados e empilhados. Cada unidade (roupa + tecido
envoltério) sera dobrada de maneira a preencher a area da base da coluna, que é de
50 x 80 cm. Dada a altura ideal da pilha (320 cm), torna-se necesséaria uma

estruturacao interna, nao aparente, para que a pilha mantenha-se ereta.

Paralelamente a essa adaptagéo formal ao espago da Pinacoteca, ao organizar
velhas agendas e cadernos, percebia quantas pessoas queridas haviam passado por
minha vida, bem como outras que se tornaram desafetos, relacionamentos comuns,
passageiros ou passiveis de esquecimento. Ao lista-las, deu-se o insight de, ao invés
de trabalhar simplesmente com tecidos empilhados, pedir a cada uma daquelas
pessoas uma peca propria de roupa branca (que nao fosse intima) para que
constituisse a coluna. Embora esta lista esteja sempre sendo alterada, ela respeita o
limite temporal de 0 a 36 anos, idade com a qual a erigirei. Posteriormente, organizei os
nomes em ordem cronoldgica, a partir de minha mae, até o “amigo” mais recente. As
pessoas procuradas que ja faleceram ou mudaram de endereco, tendo sido impossivel

reencontra-las, apresentar-se-ao na coluna por meio de toalhas brancas virgens.

E possivel pensar nesta pseudocoluna assumindo uma estreita relagdo com a
questao da identidade, sendo admitida como uma espécie de auto-retrato conceitual.
Este fora o eixo de pensamento para a concepgdo de um trabalho que talvez seja o
mais complexo de toda a instalagdo. Isto porque, em tese, nunca se concluira por
depender sempre de varidveis externas a ele (a participacdo do outro). E essa

participagdo que determinara sua “consisténcia” e "altura".

Assim, o estudo inicial da coluna de tecidos foi readaptado para a realidade da

Pinacoteca enquanto pé-direito e base; em relagdo a idéia de auto-representagao,
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houve uma readaptacao de suas matérias e tons de branco para que se apresentassem

mais diversificados.

PROCEDIMENTOS TECNICOS

A partir do "insight" de incluir a lista de pessoas significativas no trabalho da
pseudocoluna, pude perceber uma bifurcagdo no processo de instauracao do trabalho:
por um lado, o processo mental de elaboracdo da lista, da agdo da memoria, do
esquecimento. Por outro, os procedimentos técnicos propriamente ditos, que envolvem

a maneira de lidar com a matéria mole.

A estruturacdo da pseudocoluna depende do volume de roupas adquiridas. O
ideal é que ela se auto-sustentasse pela pressdo de um excesso de roupas em fungéo
dos limites rigidos do chédo e do teto; porém, sendo uma "escultura coletiva", ela
pressupde a imprevisibilidade da participacdo do outro na sua constituicdo. Como
alternativa estrutural, é proposto um exo-esqueleto de linhas tensionadas a ser ocultado
posteriormente. Para isso, € necessaria a colocagdo de uma base de chapa de ferro
pintada de branco, sobre a qual se da o empilhamento. Em cada uma das extremidades
da chapa, prendem-se 4 linhas brancas, de varal ou de nylon, que por sua vez,
prendem-se ao teto, criando um volume virtual, uma outra coluna sendo definida pelo
grafismo assim produzido. Essa estrutura ou exo-esqueleto passaria a conter o volume
das dobras, sendo que ao final do processo, um simples picote no vértice do tecido que
é pressionado pela tensao da linha faz com que ela “adentre” o volume e fique oculta.
Apenas se tornaria aparente a diferenca da altura da coluna de tecidos em relacéo ao
teto. Saliente-se aqui o desejo de que a coluna se mantivesse de pé por si sO; assim, €
possivel, pela area da base, verificar empiricamente até que ponto (altura) ela o
consegue. Esta definicao de qual alternativa a ser utilizada na montagem final somente

se dara ap6s o ensaio de montagem da coluna.

Embora o tecido seja um p(l)ano e possa simular as quatro faces que
constituem o soélido (aqui visto como a coluna de concreto), ndo é dessa maneira que
ele constitui a coluna. Aqui, a matéria tecido ndo constitui faces, mas organiza-se em
dobras, que por sua vez, se sobrepdem em camadas e assim adquirem volume. A
matéria roupa é mole, e esse é um diferenciador da pseudocoluna em relagdo ao seu
modelo. Ha uma diferenciacdo estrutural, dada pela composi¢do estratificada que
contribui para o seu valor enquanto textura, ao passo que a textura da coluna de
concreto é encoberta pelo reboco e pela pintura. Esse carater mole do tecido-roupa-
toalha propicia comportamentos dessa matéria que vao contra o principio tecténico do

objeto, ou seja: a um movimento de eregcdo da forma, responde o peso dos tecidos
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acumulados, que desaceleram o seu processo de ganhar altura. Além disso, a
possibilidade de queda é patente, gracas aos desajustes dos tipos de tecidos
sobrepostos, bem como da prépria matéria mole. A coluna é mais estavel até uma certa
altura, o que sera verificado empiricamente; a ultrapassagem dessa altura compromete

a estabilidade do volume.

O estudo para a coluna apresenta uma diversidade de brancos que permite
associa-los a questao dos tipos e tempos de uso do tecido e da roupa. Cada roupa que
constitui a coluna pertence a uma pessoa constituinte da lista. Isso ja indica que a
roupa branca vem impregnada de uma carga de realidade vivida pelo outro. Ela “traduz”
0 outro, pode ser sua pele, marcar uma identidade, mesmo que a roupa seja a mais
comum possivel. Ao ser envolvida por uma manta de tecido, esse processo de
impregnagédo de “realidade” pela roupa € como que desacelerado ou interrompido,
posto que cada envoltério guarda a roupa e todas as suas memorias, e toma para si a
impregnagdo da nova realidade espacial da pseudocoluna, o que altera sua tonalidade
inicial. As mantas envoltdrias tém origens distintas: umas s&o fragmentos de trabalhos
ja realizados, outras foram adquiridas no intuito de constituirem trabalhos que nao
foram realizados; outras, ainda, foram adquiridas ja para este trabalho da
pseudocoluna. As dimensbes dos tecidos envoltérios sdo as maximas, considerando-se

a comodidade do trabalho e os seus usos anteriores.

Essas nuances de branco, juntamente com o branco virginal das toalhas de
banho, indicam niveis de uso, de realidade e de memodria materiais, que serao
submetidos ao acumulo de p6 e a incidéncia de luz artificial, fatores alteradores de suas
situacdes antigas. Perpassa ai uma tensdo que se da pela transitoriedade e
precariedade da cor branca, podendo se transformar com o passar do tempo. Como se
essas matérias, comunicando-se mais com o exterior da coluna, adquirissem também
uma dimensao temporal de futuro por esse aspecto mesmo de alteragéo tonal. A cor,
ao perder seu carater de "pureza", perde também sua "leveza". Gradativamente, o

acumulo de pé macula - e pesa - o0 branco dos tecidos.

As agbes que se dao sobre esses suportes moles (os diversos tecidos) séo
respectivas a verbos de agao transitivos — dobrar, envolver, empilhar, sobrepor, erigir
ou suspender. Elas carregam em si uma idéia de transitoriedade que se soma a prépria
transitoriedade e precariedade do equilibrio da pseudocoluna. Dobrar, envolver,
empilhar e suspender tecidos remetem também as agdes cotidianas do universo
doméstico de manutencdo da ordem e da limpeza. Garantem a pseudocoluna um ar

prosaico, pela auséncia de uma técnica ou conjunto de técnicas artisticas especificas
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da escultura tradicional. A despeito disso, o volume em si acaba sendo escultérico por

possuir uma certa autonomia espacial.

A acéo de dobrar torna-se uma das primordiais no processo de suspensao da
coluna: esta passa a ser uma combinatoéria das agdes principais de dobrar e empilhar.
As dobras acontecem ora nas roupas, ora nos tecidos envoltérios. Ha um diferencial,
entretanto, que depende do tamanho de cada roupa. Quando ela ultrapassa a area da
base da coluna, torna-se necessario dobra-la para acomodar-se as dimensdes
impostas. Se é menor, a dobra ndo acontece. O mesmo nao ocorre com os tecidos, que
sempre estdo sofrendo esta agdo. Assim, a dobra da roupa esta sujeita a sua
dimenséao. A dobra também relaciona-se a propria inser¢ao de movimento no interior da
matéria, determinando o surgimento da forma-unidade que se repetira por meio do
empilhamento. Se a dobra faz duplicar a espessura do plano, este passa a ser um
plano-poténcia. Por meio da dobra, ndo se pode mais pensa-lo somente como érea,
mas como medicdo volumétrica. Ele converte-se em tridimensdo. O plano responde
como uma “mola” , em que a altura da forma resultante parece ser a projecao de uma
unidade padrdo que desdobra-se ao infinito, ou até que atinja um obstaculo (no caso da

coluna, o teto).

E por meio da dobra que o tecido pode envolver e proteger cada roupa. Assim,
envolver, por fim, resolve-se enquanto procedimento técnico, ao permitir o contato de
matérias de mesma origem e de destinagdes distintas; o tecido atua também como uma
pele. Cada tecido que envolve uma roupa torna-se um fora de um dentro, ao mesmo
tempo que um dentro de outro fora, isto é, a interface da roupa com o entorno. Ou uma
fita de Moebius. Envolver cada roupa com outro tecido também altera a espessura de
cada unidade, e por conseguinte, a altura da propria pseudocoluna. Também protege
cada pegca de roupa da prépria atuacdo do ambiente, possibilitando que seja

resguardado o seu tom original.

E possivel vincular a agdo de empilhar & agdo de erigir ou suspender, sendo
aquela vista como uma estratégia de construcdo do volume. A acdo de empilhar
responde a quantificagdo desmesurada da matéria tecido e ao principio tecténico do
objeto. Erigir e empilhar tornam-se variagdes de uma ac&do matricial, cujo sentido esta
nessa tectonia, no desafio que o objeto construido faz a forga gravitacional. Suspender,
por sua vez, vincula-se ao erigir como agdes que buscam o aspecto escultural desse
objeto. (Ver fig.7 do Anexo)

Escultura e estatura sdo termos afins, indicadores de uma analogia com a

condicao ereta do homem. A verticalidade é o eixo por exceléncia das estatuas, “o
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estado de manter-se de pé (stare) (...) A estatura se diz dos homens vivos, aprumados
e designa, ja em latim, seu tamanho de homens: ela se refere, portanto,
fundamentalmente, & escala ou & dimensdo humana.” (DIDI-HUBERMAN,1998:122) E
nesse sentido que podemos ver a pseudocoluna como elemento escultérico, tendo

como modelo, um elemento arquitetdnico.

EM DIALOGO COM OUTRAS OBRAS

Considerando-se o volume produzido como imita(;élo38 de uma coluna, ha que
se fazer mencao a uma determinada linhagem de trabalhos pessoais produzidos
anteriormente, bem como a outras colunas produzidas por artistas modernos e

contemporaneos.

Assim, reportando-me a momentos anteriores, ha como que um interesse por
objetos utilitarios, tais como cadeiras, e elementos arquitetbnicos, como portas,
escadas e colunas, que gerou estudos e trabalhos onde se identifica o elemento
modelo, mas construidos de tal forma que suas fungbes utilitarias tornam-se
impraticaveis. Essa questdo da presengca de outras linguagens no trabalho é
compartilhada com o estudo anterior, Coluna-estante. Assim, o trabalho pessoal ali
referido, bem como a referéncia ao trabalho de Ana MariaTavares, podem também

relacionar-se a Coluna de Tecidos.

Por ser o tecido matéria flexivel, maleavel e porosa, e portanto “décil” a
quaisquer acdes que se exercam sobre ele, sua estabilidade diante de uma dada
situagao espacial é algo bastante dificil de ser conquistado, a ndo ser que se aplique
sobre ele substancias quimicas ou tracbes. A propria matéria mole e sua
indeterminagcdo formal ligam a pseudocoluna a Arte Povera pela precariedade do

material utilizado.

Por outro lado, se a pega é o resultado do empilhamento de n unidades, essa
questao remete-nos aos pressupostos Minimalistas na expansao de uma mesma forma,
repetida inimeras vezes e assim alcancando grandes dimensdes. Um processo que

evocaria a Coluna sem fim, de Brancusi, obra anterior ao referido movimento, mas que

38 A . ~ ., . " , S .. . ..
imitacdo aqui é no sentido positivo da mimese, enquanto possibilidade de criagcdo a partir de um original
ou modelo. De acordo com Ana Maria Costa, a mimese é uma pratica necessaria ao compartilhamento, pois
produz semelhangas. Ao produzir semelhangas, criam-se diferengas. Parte-se de uma situagdo de exclusao
para a inclusdo num grupo, num conjunto. Do "outro" ao "mesmo”, mas um "mesmo" diferenciado. Esse
raciocinio é valido para a ocupagéo espacial do 1° eixo, que se da a partir da coluna de concreto, e do "desejo"
de compartilhamento dos outros elementos com ela. Cf. apontamentos sobre palestra de Ana Maria Costa,
6.12.2001, no evento: As multiplas vozes de Walter Benjamin, Museu Antropolégico do RS, Porto Alegre.
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instigou, no minimo, Carl Andre. O fator diferenciador é que, no caso do artista romeno,
ha uma juncao definitiva de cada mddulo ao subseqiente, garantindo a estabilidade
fisica da sua coluna — o que n&o ocorre com a pseudocoluna de tecidos, tampouco com
a coluna feita por Richard Serra em 1969, “Placas de ferro empilhadas”. Nela, o artista
parece “testar” os limites da forgca de atrito da matéria diante da for¢ca da gravidade. A
emergéncia da queda é patente, mas a tensdo do empilhamento soma-se a soma dos
pesos empilhados. De certa maneira, essa instabilidade permeia a pseudocoluna de

tecidos, embora a matéria mole nao tenha o peso fisico da coluna de Serra.

Fig. 24 Richard Serra, Placas de ago empilhadas, 1969
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Se um mesmo trabalho (a pseudocoluna) pode referir-se tanto a um
procedimento minimal, quanto a uma situagao instavel provocada em parte por uma
matéria orgédnica, pode-se pensar numa sintese dessas proposicbes com outros
aspectos colocada pelo Pés-Minimalismo - tendéncia na arte norte-americana, em que
as figuras de Eva Hesse, Robert Morris e Richard Serra sdo paradigmaticas - e vincula-
la assim, a arte pés-minimal. David Batchelor coloca que "a forma minimalista serve(...)
como uma estrutura ou uma gramatica por meio da qual temas contemporaneos podem
ser articulados como arte" (BATCHELOR, 1998:75), ao referir-se a arte produzida nos
anos 90, nitidamente influenciada pela estética minimalista. Percebe-se assim, no caso
do estudo de coluna de tecidos, uma estrutura e procedimentos minimalistas feitos com

materiais de tendéncia mole, organicos e instaveis.

Ainda vinculando a pseudocoluna a um movimento artistico, ha em seu
processo algo de uma Arte Conceitual. Se bem observarmos, ao inicio de todo o
processo do trabalho, o ponto de partida fora uma questdo formal. Ou seja, o
referencial era uma coluna, e sua forma vertical. Entretanto, em se tratando de um
trabalho de participacdo coletiva, fica cada vez mais nublada a visualizagdo do

elemento arquiteténico tomado como modelo.

O foco fora alterado: da forma, o interesse volta-se para a matéria, que por sua
vez, volta-se para o processo de instauracdo da idéia. Aqui, ndo que forma e matéria
tenham perdido o seu lugar no todo, mas alteraram-se como valores: j& ndo é um
simples empilhamento de tecidos, mas de roupas de outras pessoas e de tecidos com e
sem memoria. A restauracdo do contato com as pessoas deseja que esse contato
detone um processo de rememorac&o no outro, assim como ocorrera comigo mesma.
Essa processualidade desinveste o poder figurativo da forma, tornando-a cada vez
mais abstrata, e uma idéia de incompletude ou até mesmo de nao-realizagdo do
trabalho passa a rondar o seu campo de instauragdo. E isso que faz lembrar as
proposicdes conceituais: nelas, ha um desinteresse explicito pela realizagdo do objeto
pensado, bastando o enunciado da idéia. No processo da pseudocoluna, essa nao-
realizagdo (veja bem, ndo-realizagdo da forma, mas a realizagdo do objeto) aparece no
transcurso de seu processo como uma ameaga a integridade visual da forma. Esse
seria o principal obstaculo, a meu ver, da pseudocoluna filiar-se naturalmente a uma

proposta de ordem conceitual.

Ha uma referéncia aqui a um trabalho de Joseph Beuys, proposto para a 72
Documenta de Kassel de 1982. Em “7000 carvalhos”, é patente a questdo da
incompletude da obra colocada ha pouco, bem como da afirmacao da idéia, dada pelo

proprio artista ao apontar que ‘o imperativo do escultor tornou-se cada vez mais criar
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um hamus feito de conceitos e idéias sobre os quais uma forma viva possa realmente
crescer.” (BEUYS apud LANCMAN,1996:74)

Fig. 25 Joseph Beuys, 7000 carvalhos, 1982

Beuys propde a populagéo da cidade a plantagao de 7000 carvalhos por toda a
sua extensdo. Neste trabalho coletivo, a cada arvore plantada, a seu lado seria
depositada uma pedra puntiforme de basalto. Hd um pensamento relativo ao tempo,
que alteraria a relagédo escalar dos elementos carvalho e basalto, icones importantes da
cultura alema, bem como a prépria idéia de monumento, como coloca o autor: “meu
objetivo, com estas 7000 arvores, era de obter um carater de monumento: cada
monumento é constituido por uma parte de vida — a arvore que modifica-se
constantemente com o passar do tempo — e uma parte cristalina que conserva a sua
forma, sua massa, seu tamanho e seu peso.” (BEUYS apud LANCMAN, 1996:82) No

entanto, a plantagdo somente fora concluida em 1987, apds a morte de Beuys.

Como a area da plantagdo confunde-se com o préprio espago da cidade, e
considerando-se o tempo para que as arvores se imponham como volumes, é que
podemos perceber esta obra inapreensivel como imagem. O registro visual que

comparece nos catalogos ou estudos sobre o artista alem&o, € uma grande pilha — ou
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muro de pedras, que fora paulatinamente desintegrado a medida da participagado do

outro na proposta do artista de construgao de uma “escultura social”.

Percebo possiveis relagdes da Coluna de Tecidos com 7000 carvalhos na
participagdo do outro, embora esta participagao seja indireta, no caso da pseudocoluna,
e direta, no caso da plantagdo das arvores. Cada pessoa plantou sua arvore e removeu
sua pedra do muro, construindo ela mesma um monumento repetido 7000 vezes, a
exemplo do artista, que o fez em 1982. Ja na pseudocoluna, a participagao de cada
pessoa — submetida a um critério pessoal de selecdo - restringe-se ao empréstimo de
sua roupa, cabendo a mim mesma a ereg¢édo do “monumento” Unico constituido por uma

mesma agao repetida n vezes.

Outro dado é que a visualidade da obra de Beuys poderia ser tomada por outra
obra para um espectador que desconhecesse o0 seu enunciado: poderia ser apenas
uma pilha de pedras confrontada com um objeto arquitetdnico. Para o espectador que
nao possui roupa na pseudocoluna, ela poderia ser simplesmente um empilhamento de
tecidos, e nao um auto-retrato.

A verticalidade do elemento arquitetdnico coluna mescla-se a intengdo da
verticalidade humana, e é assim que chegamos a uma outra possibilidade para a
pseudocoluna que relaciona-se a uma figuragdo humana. Menciono as colunas de
Robert Morris, construidas no inicio da década de 60. Especificamente em uma dessas
colunas, Morris apresenta-a em um palco de teatro, em um ato performatico. Durante a
performance, quase nada acontece. Ha somente duas marcacdes temporais de trés
minutos e meio cada. Na primeira marcagado apresenta-se uma coluna de 240 cm de
altura; logo apds, ela tomba e assim permanece até o fim do ato. E mais pela forma do
que pela dimensado que o trabalho de Morris, com propriedade, nomeia-se “coluna”.
Entretanto, ha algo ali de um carater antropomorfico, a comegar mesmo por essa
escala. Pois se a forma estd em um palco, deve ser vista a distancia, pela platéia.
Reajustadas as dimensdes por causa desse distanciamento imposto, a forma encaixa-
se em uma escala humana, podendo, dessa maneira, ser vista como “um corpo que

cai’. 39

% Ha um outro viés para se pensar na contradigdo colocada por esse volume “neutro”. E simplesmente o fato
de tombar, movimentar-se. Sabe-se do carater estatico das estatuas, ao mesmo tempo de seu empenho em
uma movimentagao, que obviamente, é iluséria. Assim, o que sempre coube a escultura fora a representagédo
do movimento. Quando a coluna de Morris move-se, ela alcanga o anelo escultérico; paradoxalmente, é neste
momento que ela deixa de ser “estatua’. Pode-se pensar nesta performance de Morris como a sintese de
toda a trajetoria da Escultura desde a Antiglidade até a Contemporaneidade. Se a coluna do artista fala do
tempo, ela foge da classificagdo normativa de Lessing ao separar as artes do tempo (a literatura, por
exemplo) das artes do espago (a escultura, por exemplo). A Coluna de Morris narra a Histéria; como
escultura (arte do espago), conta a sua prépria saga, transforma-se em “teatro” (arte do tempo). Dai o
combate da critica modernista, também normativa, de Michael Fried a essas obras, dado o seu carater
performatico e ndo especifico de uma determinada linguagem, a saber, a escultura. Cf. FRIED, Art and
Objecthood, in: G. BATTCOCK (ed.),Minimal Art: a critical anthology, 1995, p116-47.
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Didi-Huberman questiona esse antropomorfismo latente nas formas
geométricas aparentemente simples produzidas pelos minimalistas. Cria-se uma

contradigao entre essa simplicidade do volume e sua suposta antropomorfia;

compreende-se que ele s6 chega a dimensdo humana como
questao colocada pela forma ao espectador que a olha, e que
alias pode muito bem nao vé-lo ou reconhecé-lo pelo que é
realmente, isto €, ao mesmo tempo apresentado e latente,
porque indicialmente presente. Esse “antropomorfismo” é
portanto subliminar... (DIDI-HUBERMAN,1998:123-4)

Tal como a coluna de Morris, a coluna de tecidos possui um equilibrio precario,
uma possibilidade de queda. Entretanto, essa instabilidade se da tanto por sua
estruturagdo, como por sua constituicdo matérica (jungao de tecidos de diversos tipos e
nuances de branco) e também por sua carga conceitual. Sua poténcia cinética também

diz da dificuldade da constituicdo do “eu” por meio do outro.

No caso da coluna poder ser a produgédo de uma figuragdo humana, interessa-
me o porqué de ser auto-referencial. Essa classificacdo evoca a representagcdo, mas
nao o realismo, porém dentro de uma processualidade construtiva que busca a sintese
e portanto, uma abstracdo. Ndo possui nada que identifique um rosto, um trago peculiar
qualquer, uma personalizagio. A coluna de tecidos alinha-se a uma série de trabalhos
produzidos de maneira esparsa, entre 1995 e 1998, cujos titulos ndo sdo mais do que
“auto-retratos”. O trago comum nessas producdes € a exploragao do eixo vertical como
indicador dessa posicdo humana ereta e o seu carater abstrato, o que dificulta uma
identificagdo imediata com o tema da figuragdo humana. No caso do Auto-retrato de
1998 (fig. 19, p.44), ja coloca-se também a questao da alteridade, tanto pela placa de
ferro que sustenta o vidro, alusdo a uma sombra, quanto pela propria sombra do objeto

na parede.

Um destes trabalhos especificamente, produzido em 1997, convém ser
mencionado neste texto. Esse auto-retrato consiste de diversos tecidos brancos
quadrados, amarrados horizontalmente em suas pontas a quatro cordas de varal,
tensionadas do chdo ao teto. Os tecidos, de dimensdes variadas, ficam dependurados
e ndo se tocam, sugerindo-nos a forma completa. Esse trabalho caracteriza-se pela
presenca do elemento seriado que se organiza em uma dada distancia (que pode ser
variada), abrindo espago para que o vazio também participe da obra, e indicando a
flexibilidade escalar da mesma. Ou seja: a ela é possivel o achatamento ou o

alongamento, a depender da tensdo ou distancia entre cada plano. E & assim que ela
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pode alcangar a monumentalidade, mesmo referindo-se a figuragdo humana, na

repeticdo ou projegdo de uma forma inicial n vezes no seu eixo vertical.

Fig. 26 Claudia Franga, Auto-retrato, 1997
101



Ann Hamilton, artista norte-americana, consegue uma jungao bastante peculiar
de uma acédo exaustivamente repetitiva sobre matérias organicas, notadamente tecidos.
A visualidade obtida caracteriza-se por uma populagédo incomensuravel de elementos
que constituem suas instalagdes, e pelo dado interessante da presenca, em diversos
trabalhos, do elemento humano — muitas das vezes, a presenca da prépria artista — em

acao ou em atitude de reflexdo ou descanso, em meio a obra.

Suas instalagdes sdo (...) sobre cada aumento de material
posicionado ou formado pela m&o na construgdo da
totalidade; sobre a memaria cravada nos objetos, materiais ou
gestos; e sobre as realidades concretas da composicéo
poética, recuperando o sentido inicial latino e grego de
'poesis’: o fazer. Ela tem feito composi¢cdes espaciais cheias
de substancias materiais: 1,8 tonelada de farinha; 750.000
centavos de dolar (o orgamento inteiro de um projeto,
transformado nas menores unidades monetarias e espremido
em uma pele de mel); ou mais recentemente, 60.000 flores
cortadas. As instalagbes de Hamilton frequentemente incluem
uma presenga viva - uma vida vegetal ou animal, uma pessoa
que continua a tarefa de criagdo do trabalho(...): 'Eu mesma
me apresento tanto como objeto quanto como uma
testemunha. Eu penso na figura como sendo um centro de
animagéao.' " (SIMON,1999:76)

No trecho de uma instalagao apresentada em 1989, “Still life”, o que podemos
perceber é um interior doméstico constituido por um mobiliario que Ihe é caracteristico,
ou seja, cadeiras € mesa. Sobre ela depositam-se milhares de camisas brancas
masculinas, passadas, dobradas e empilhadas em um movimento serpenteante,
provocando ondulagdes. Em uma das cabeceiras da mesa, a presenga da artista. Isto
parece aponta-la como autora da agao, que embora simples, é indicadora de um
grande percurso de tempo. Como se o excesso de matéria correspondesse ao excesso

de uma determinada agéo, e por conseguinte a uma grande extenséo temporal.

Fig. 27 Ann Hamilton, Still life(detalhe), 1988
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Ha também um jogo mais ou menos sutil de papéis sexuais/sociais posto pela
dicotomia presenca feminina/matéria masculina. As relagdes que estabeleco com o
trabalho de Hamilton dao-se pela quantificagdo excessiva, resultado de uma acgao
exaustivamente repetida e pela matéria roupa. No entanto, as roupas na pseudocoluna
nao trazem nenhuma identidade sexual tal como é posta de maneira peculiar em
Hamilton - pelo contrario, sendo o centro da roupa ocultado pela dobra e pelo tecido
envoltério, s6 é possivel o seu reconhecimento por suas partes periféricas. Ao
espectador que participou com sua roupa na coluna (um co-autor?), resta-lhe um
minimo para a identificacdo de sua posi¢cdo no volume, posto que o centro da roupa
ficara resguardado. A possibilidade de reconhecimento de cada pessoa, e de sua

identidade sexual, se for o caso, da-se pelas bordas de sua roupa.

EM DIALOGO COM OUTROS CONCEITOS

Ha que se referir ao elemento coluna como estrutura arquitetonica, cuja funcao
elementar é a sustentacdo de um plano (teto) que atua sobre ela como forga
compressora. A coluna une os planos do chao e do teto, permitindo que entre eles
acontega o vdo, espaco originalmente vazio e que pode ser ocupado. E uma linha entre
dois planos. Dai a imprescindivel rigidez desse elemento grafico, que contrasta
enormemente com a pseudocoluna de tecidos. Embora seja bastante provavel que esta
se estruture em um exo-esqueleto de linha, a pseudocoluna nao é constituida de
matéria rigida, ndo se torna um volume estavel, tampouco suportaria a acédo de um
peso sobre sua verticalidade. S6 os pesos somados de suas matérias ja possibilitam
seu desmantelamento. Alia-se a isto a pretensao de auto-figuragdo da pseudocoluna:
sua verticalidade instavel lembra a condigédo fragil da coluna vertebral humana, que

embora sustente ossos e musculos, € um dos érgaos mais vulneraveis do corpo.

O fato da pseudocoluna poder nao atingir o teto garante uma visualidade que a
distancia cada vez mais da coluna, enquanto jun¢ao de planos paralelos. A visualidade
possivel para a pseudocoluna, considerando-se esses fatores, € de que ela seja uma
coluna-monumento. Ela torna-se assim um elemento cuja fungdo ndo é mais de

sustentagao, mas de marcar um tempo no espago.

Ao ver a pseudocoluna de tecidos, o espectador podera relaciona-la ao modelo
que estd ao seu lado. No entanto, podera ele vincular a coluna de tecidos a uma
representacdo humana? Ha o ocultamento de uma figuragdo especifica, individual
(mesmo que dada pelos outros com suas roupas) no trabalho da coluna de tecidos. Ao

olhar desavisado, ela lhe parecera simplesmente o resultado de uma acao excessiva de
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empilhar roupas, e pela proximidade com o elemento arquitetdnico, um empilhamento
que se “quis” coluna. Podera esse olhar conjeturar sobre a questao do trabalho, da
obsessao, do acumulo de coisas na sociedade contemporanea, enfim. Mas podera ele
suspeitar que trata-se de um desejo de auto-figuracao dada pela alteridade? Que ha
um outro que se esconde ali? Podera esse olhar reconhecer que as roupas pertencem

a um mundo recortado? Que mundo?

Podemos pensar que a pretensdo de uma auto-figuragdo mimetiza elementos
visuais e de agéo (a coluna e o empilhamento, respectivamente) comuns, que podem
"distrair" ou desviar o olhar ndo-iniciado (aquele que n&o possui roupa participando da
coluna) para uma camada significativa mais profunda4°. Nesse sentido, tornam-se caros
os conceitos de mimetismo de Roger Caillois, e de alteridade dada pelo estrangeiro, de
Luis Claudio de Figueiredo. Se para Caillois

vé-se claramente manifestado a que ponto o organismo vivo
faz corpo com o meio onde vive. Em torno dele e nele,
constata-se a presenca das mesmas estruturas e da acao das
mesmas leis. Tao bem que, a bem da verdade, ele nao esta
num "meio" e a propria energia que ele recorta, a vontade do
ser de perseverar em seu ser, se consome exaltando-se e o
atrai ja secretamente em diregdo a uniformidade que
escandaliza sua imperfeita autonomia (CAILLOIS,1986:68),

a pratica mimética é vista entdo como necessidade de integragdo do individuo ao
ambiente e como condi¢do formadora de sua identidade. Ha como convergir essa idéia
com o pensamento de Figueiredo sobre o "estrangeiro". Para este autor, todo adulto
apresenta-se com um estrangeiro para a crianga, um depositario de enigmas que impde
a ela a constante tarefa de traduzir esses enigmas, simbolizar e assimila-los, dentro do
processo de formagdo da linguagem. O enigma, ou o estrangeiro, seria portanto, um
agente gerador de movimento, pois obriga o sujeito a um constante trabalho de
tradugao do mundo. Podemos estender essas consideragbes para além do sujeito-
crianga, e incluirmo-nos nesse processo, por meio de agbes que denotam uma
temporalidade, da ordem do acontecimento. Para Figueiredo, esse acontecimento
pertence a um "espago potencial', uma proximidade absoluta em que os
acontecimentos podem se dar, um espago que nos circunda e onde estamos

relativamente indefesos; nele, ha um fluxo de informacbes externas que devemos

40 = . = .

Perpassa nesta questdo de um ocultamento da real intengéo da pseudocoluna, uma idéia de segredo e de
lembranca. Segredo surge, etimologicamente, de secretus, palavra latina que, significando separar, acaba
gerando os termos discernir, secregdo, segredo, secreto.(VINCENT,1989:179 et seq) Lembranga pode
também significar um pequeno objeto presenteado que passa a representar a identidade do doador. Ela
passa a designar uma intimidade compartilhada, uma cumplicidade: “o segredo é isso, uma lembranga que,
podendo ser decifrada por outrem, é zelozmente guardada.(...)o importante era ter uma lembranga ao mesmo
tempo histérica e presente, capaz de evocar uma agdo ou paixdo intimas. Essa busca do eu e do outro
através (...) do toque de uma lembrancga se tornaré cada vez mais freqiiente, cada vez mais complexa e rica
no decorrer dos séculos modernos. “ (RANUM,1989,235-6)
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traduzir, simbolizar e assimilar, havendo também aquelas informagdes intraduziveis.
Nesse espaco heterogéneo, potencial, habita o outro:

de inicio estamos todos, assim, 'dentro’' dos outros, sejam os
outros familia, classe social, nacdo, tradicdo, sistema
linglistico etc. E este outro, anterior ao "eu", ao "tu" e ao "ele",
é este "outro" indiferenciado - e que nesta medida precede a
emergéncia da alteridade - que antes de aprendermos a fazer
e a dizer "eu fiz", antes de aprendermos a pensar e a dizer
"eu pensei", antes de querermos e dizermos "eu quero", ja
faz, ja pensa, ja quer e ja& sente por nos.
(FIGUEIREDO,1998:62)

Nesse sentido, a formacgéo do sujeito estda sempre atrelada a um dado exterior; no caso
da coluna de tecidos, € como se a coluna de concreto habitasse o espago potencial que
cerceia 0 seu processo de instauragdo; mesmo que seja estranho para a matéria tecido
conformar-se em uma forma tecténica, como uma coluna, ela esta sujeita, sendo outra

matéria, a esse trabalho de tradugao da forma verticalizada.

No processo de suspensdo da coluna, menciono o conceito de dobra, de
Deleuze. Se a dobra fora mencionada anteriormente como uma das agdes principais
que se da sobre o suporte, ela, para Deleuze, € o movimento interno de geracéo de
forma, pela matéria. O plano, ao dobrar-se e se desdobrar, multiplica-se n vezes,
confirmando o carater elastico da matéria. Pela dobra, ha uma "variagdo continua da
matéria assim como um desenvolvimento continuo da forma.” (DELEUZE apud
CHIRON,1996:96)

Se a dobra é o ato que permite o desenvolvimento da forma, o ato de dobrar
promove uma “invaginagéo” do plano e o que estava no lado de fora, vai para dentro. A
dobra constante passa a ser entdo um signo do eterno fluxo e refluxo do exterior com o
interior, quando assim constitui a pseudocoluna. Ela, adquirindo uma intencédo auto-
figurativa, assume, dessa maneira, ser esse processo infinito de subjetivagdo, em que
ha uma constante inflexdo do fora, do outro, para o dentro — ha sempre modos de
dobrar. A dobra, nesse sentido, ndao é somente um tipo de agao sobre o suporte;
apresenta-se como processo transformador da matéria e como formador do sujeito;
afina-se com os pensamentos de Caillois e Figueiredo apontados ha pouco na

importancia do meio e da condi¢ao do estrangeiro no processo de subjetivagéo.

Na elaboragao da lista € no préprio processo de suspensao da coluna, penso
nos conceitos de arvore e rizoma, também de Deleuze juntamente com
Guattari.(DELEUZE;GUATTARI,1995) Para os autores, o pensamento tradicional
estrutura-se no modelo arvore, que é representacional, € o pensamento do "eu" como

instancia normatizada do ser. Respeita 0 modelo da descendéncia, da tradicdo. E a
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arvore genealdgica, as herangas, a ordem e a classificagdo. Ja o rizoma é o desvio, a
producdo do préprio inconsciente, &€ anti-genealdgico. Constitui-se de ligagbes que se
fazem sem qualquer critério, apontando sempre para as diferengas, para os encontros
involuntarios. E o modelo da incompletude, o que para os autores, resume-se nha
expressdo n-1, onde n indica o total: assim, “n-1” demonstra a impossibilidade dessa
totalidade, visto que n estad sempre subtraido de uma parcela que Ihe garantiria a idéia
de totalidade.

A elaboracdo da lista e a propria coluna sdo tensdes entre os modelos de
pensamento arvore e rizoma. Ha um desejo de busca de organizagéo, de genealogia e
de identidade, mas os rizomas surgem por todo o tempo: a memoria curta e passageira,
0s esquecimentos, a proximidade temporal, a inclusdo de acidentes de percursos e as
préprias agbes do acaso. (Ver fig. 8 do Anexo) As toalhas brancas podem ser
consideradas como rizoma porque sao elementos de desconexao, ou seja, promovem a
descontinuidade das dobras do tecido envoltério das roupas. Elas presentificam a nao-
reciprocidade, o corte das relagdes pessoais: presentificam auséncias. A proximidade
temporal retira possibilidades de hierarquia em relagdo aos contatos que constituem as
partes mais altas da coluna; ali, o rizoma avanga juntamente com o tempo presente. O
pensamento arvore é mais perceptivel na base da coluna, em que ha um
distanciamento temporal maior, e a presenga da familia (das tradi¢des, do culto e
respeito aos antepassados) é ali majoritaria. O rizoma é a propria possibilidade de
incompletude da coluna. Interessante pontuar a contradicdo existente entre a
elaboragcdo mental (a lista de pessoas), vinculada a metéfora e a idéia do rizoma, e a
coluna resultante, que tenta ser um volume minimamente estavel, vinculando-se, por
sua vez, ao conceito de arvore. Sabe-se a respeito disto que coluna e arvore, enquanto
simbolos, tém a mesma origem; "foi a arvore, alias, que o homem tomou de empréstimo
a forma da coluna". (CHEVALIER; GHEERBANT,1990:265)

O conceito de rizoma é utilizado também como base para a elaboragdo do
pensamento de Peter Pal Pelbart ao colocar sobre o “rizoma temporal”: uma idéia de
tempo que abarca os principios da multiplicidade, da heterogeneidade, da
descentralidade, da exterioridade, enfim, dos principios que Deleuze e Guattari
estabeleceram para se detectar uma estrutura rizomatica. O rizoma temporal poderia
ser pensado como um caos do tempo, em que as categorias de passado, presente e
futuro imiscuem-se, negando as figuras temporais tradicionais, como o circulo(o tempo
da repeticao, dos rituais) e a linha (a idéia de progresso, a flecha do tempo). Se ha uma
figura que possa representar o tempo rizoméatico, essa é a do emaranhamento. Ou seja:
um anacronismo, em que qualquer “acontecimento da histéria é multitemporal, remete

ao revolvido, ao contemporadneo e ao futuro simultaneamente. Tal ou qual objeto, esta
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ou aquela circunstancia, sdo pois policrénicas, multitemporais, fazem ver um tempo
amarrotado, multiplamente dobrado.” (SERRES apud PELBART,1998:62-3) A figura do
emaranhamento ndo refere-se a visualidade da pseudocoluna, que toma como modelo
um solido geométrico, o paralelepipedo, ereto. O rizoma temporal acontece nos
processos mentais de elaboragao da lista, nos atos de rememoragéo e esquecimento,

ou mesmo na inclusao "descriteriosa" de pessoas recém-conhecidas.

Se a pseudocoluna de tecidos tenta ser um retrato memorialista, isto implica em
uma dimensdo temporal que evoca o passado, espécie de “prestacdo de contas”
comigo mesma, como se a coluna fosse a materializagdo de uma necessidade intima
de auto-reconhecimento, pelo menos parcial. Entretanto, o crivo da-se no presente. E
no agora que se da esse desejo de materializagdo, de relacdo das pessoas, de
reencontro, de coleta, de preparo do material. E no tempo presente que tenho a
consciéncia da complexidade deste processo de subjetivagdo. A pseudocoluna surge
assim como uma coexisténcia de estados, em que existe a possibilidade de conexao
com estados deixados de lado: experiéncias do passado latentes, “poténcias que foram
silenciadas”.*' Por outro lado, o préprio trabalho abre uma brecha para a sua
inconclusdo: uma dimenséo de tempo futuro coloca-se no sentido em que nao saberei

se havera outras pessoas a incluir e aumentar o volume da coluna.

Essa atitude de rememoracido da-se descontinuamente, como se houvesse
uma gradacdo de estados de “passado”, que por sua vez, ndo surgem a mente em
uma sucessao cronolégica42. Se ha descontinuidade da agao, pode-se falar em corte,
fragmento, esquecimento: lembremo-nos de Benjamin, ao escrever sobre Proust,
(BENJAMIN,1986:36-49) na metafora da colcha de Penélope, relacionada a produgao
de um texto, pensado como uma jungdo da memdria com o esquecimento: “..como
a tecedura, para produzir um véu, se compde dos movimentos ao mesmo tempo
complementares e opostos dos fios da trama e da urdidura, assim também se mesclam
e se cruzam, na produgéo do texto, a atividade do lembrar e a atividade do esquecer.”
A isso se junta também o préprio conceito de origem, do referido pensador,

diferentemente do sentido de origem dado pelo senso comum. Se neste ha uma idéia

41Expresséo utilizada pela Prof2. Dr.2 Tania Galli, na disciplina “Tempo e Subjetividade”, IA/JUFRGS, em
17.07.2001.

42 . - . ~ -
Talvez seja mais interessante uma perspectiva de tempo ndo como Chronos, o tempo cronoldgico, mas
como Kairés, o tempo do acontecimento.

3 Jeanne Marie GAGNEBIN, Histéria e narracao em W.Benjamin,1994, p.5-6. Gilbert Lascault utiliza-se
também da imagem de Penélope para referir-se a descontinuidade que envolve o processo de instauragédo de
uma pintura: "Existe(...) em alguns pintores, o que poderiamos chamar de "um lado Penélope". Téo astuciosa
quanto Ulisses, Penélope, a fim de recusar-se aos pretendentes, fabrica para ela uma viagem imével, em que o
trabalho noturno é o inverso do diurno. Ela tece e destroi sua obra. (...) Nas obras em que o fazer e o desfazer,
em que a ordem e a desorganizagdo se mostram, os artistas talvez sugiram que eles mesmos sejam
constituidos de jungbes e disjungbes, de costurado e descosturado. Talvez sugiram que o mesmo aconteca
com cada um de nos, criador e espectador.”" Gilbert LASCAULT, O caos e a ordem na pintura
contempordnea,PORTO ARTE, Porto Alegre,v.7, n° 13, nov. 1996, p.37.
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de génese, de procedéncia ou de causalidade, para o fildsofo, a origem coloca-se como
um “turbilhdo no rio”, um salto no tempo, em que o passado, ao mesmo tempo que
volta pelo ato da rememoragdo, o faz impossibilitado de sua total realizagdo no
presente. O movimento da origem somente pode acontecer ‘por um lado, como
restauragdo e reprodugéo, e por outro lado, e por isso mesmo, como incompleto e
inacabado”.(BENJAMIN apud GAGNEBIN,1994:17)

Tal idéia vislumbra-se na pseudocoluna a medida de sua ere¢ao no espaco da
Pinacoteca, no processo mesmo de coleta de seus fragmentos/roupas, ou ainda, por
toda a instalagdo Noventa Graus. Se inicialmente desejante de uma totalidade, o seu
processo de chegar a origem aponta esse desejo como ‘promessa de realizagao
sempre ameacgada.” (GAGNEBIN,1994:17)
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4.3 paisagem montanhosa

DESCRICAO DA IDEIA

Neste trabalho, o suporte € uma corda ao maximo de sua tensao, entre duas
paredes paralelas entre si, a uma altura de 150 cm do chéo e a 200 cm da parede de
fundo. Penso no seu comprimento com uma dimenséo alargada, de no minimo 600 cm,
visto que fora idealizado para ocupar um lugar com um vao generoso. A Pinacoteca do
Instituto de Artes surge como espacgo para apresentacao deste trabalho, ndo tendo sido
necessaria nenhuma adaptagcdo das dimensfes do estudo ao espaco. Sobre a corda
tensionada, enrolam-se e depositam-se milhares de fios de linha de costura e de croché
em tons terrosos, com alguns momentos de linhas pretas, de maneira que o seu
acumulo em determinados pontos fara com que surjam monticulos, uns mais altos e

densos que outros. (Ver fig. 10,11 e 12 do Anexo)

Na parte superior do grande suporte linear, as ondula¢gdes tém os seus
contornos definidos em relacéo ao fundo. E exatamente essa parte que me leva a uma
leitura de montanhas que se encadeiam, umas mais imponentes que outras. Na parte
inferior do horizonte, essa precisédo se dilui porque ha fios maiores que outros, que nio
se agrupam tal como na parte superior, mas constituem um prolongamento sutil das
linhas no espago entre a horizontal suspensa e o chdo, quase que como um
espelhamento da forma. Muitas linhas chegam a tocar o chdo, promovendo um efeito
de passagem entre a densidade dos tons terrosos e o branco do plano da parede de

fundo e também uma conexdo com os tons terrosos do chéo da Pinacoteca.

Nomeio esse trabalho, do qual fora construido um fragmento, de Paisagem
Montanhosa. Nele, existe a intengdo de recuperacdo de uma imagem perdida a partir
do afastamento de uma determinada topografia mineira. “A propria palavra Minas é
montanhosa”** e é esse pensamento que me fez conceber uma paisagem
ondulante.(Ver fig. 11 do Anexo)

PROCEDIMENTOS TECNICOS

A corda tensionada a unir paredes perfaz uma grande horizontal. E ela que
garante a estrutura do trabalho. Sabe-se que uma linha, tendo suas duas extremidades

presas em um suporte fixo, produz uma curva - a catenaria - dada pelo préprio peso da

* Referia-se Marcio Sampaio, artista, critico e docente pela UFMG/BH, ao trabalho de uma artista, Madu,
atuante no circuito belohorizontino da década de 70.
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linha. E gragas a tens&o (T) da corda que se cria uma forga para se contrapor ao seu

proprio peso ou forga gravitacional (P), que a puxa para baixo.

O suporte linear recebe todo o peso dos carretéis e novelos de linhas. Embora
a linha de costura ou de bordado seja de peso desprezivel, ha que se considerar o
exagero de carretéis e novelos para se cobrir toda a linha horizontal e ainda produzir
ondulacdes; desta maneira, o peso do montante das linhas é bastante consideravel,
determinando que (1) a forca de tragdo seja extremamente superior a agdo
gravitacional (T>P), ou (2) que sejam criadas estratégias externas a esse circuito de

forcas para que a horizontalidade suspensa se mantenha a mais rigida possivel.

Uma das estratégias pensadas seria a mais simples, dada empiricamente pelos
afazeres domésticos. Se essa corda tensionada com linhas dependuradas lembra um
varal de roupas, a solugao é analoga a solugdo caseira quando o varal esta "cheio": a
introducdo de um ou mais linhas de apoio verticais, rigidas, durante a extenséo da linha,
formando um desenho parecido a um "T", tal como se da na fotografia da proxima
pagina.

O aspecto interessante dessa alternativa é dar a “paisagem” uma outra
dimensao, mais "prosaica". Como se fosse uma "paisagem de quintal". Se o primeiro
eixo da instalagcao tem ligagdes estreitas com um interior doméstico, uma "paisagem de
quintal" para o segundo eixo seria providencial. Além de constituir-se em uma
sequéncia espacial l6gica em uma residéncia - o quintal vindo apds a area de servigos,
disposicdo comum na casa brasileira, este eixo também se configuraria como area de
execugao de tarefas domésticas (estender a roupa para secagem). No entanto, essa
solugao nao iria alterar a sinuosidade dos montes, tdo almejada para este trabalho?
Penso que, para que este artificio nao fira a visualidade do trabalho, o suporte rigido
deveria ser da minima espessura possivel, acontecendo mais de uma vez em toda a
extensao do trabalho. Essa disposi¢&o criaria um ritmo repetitivo interativo com o ritmo

dos fios maiores que tocam o chao.
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Fig. 28 Secagem de sisal em Valente, BA.

Outra solugao seria a instalacdo de 2 cordas ao invés de uma unica, que se
cruzassem ao centro do espago, formando um "X". A primeira corda teria uma
extremidade presa a um ponto da parede e a outra extremidade presa na mesma
parede, a uma certa distancia. A segunda corda tem uma de suas extremidades presa
na parede oposta, e somente depois de se entrelagar a corda 1, ela se prenderia a uma
dada distancia da outra extremidade. Criam-se assim 4 pontos de contato com os
planos fixos das paredes, fornecendo uma tragdo maior € que pode superar a forga P.
A desvantagem desse artificio € a duplicacdo do montante de linhas de costura,

embora possa fornecer uma visualidade interessante pelos efeitos de perspectiva.

Como valor unitario, a linha é leve. No entanto, enquanto acumulagao, ela pesa.
Cada linha participa minimamente como informacao grafica e cromatica; o conjunto
revela, porém, uma grande extensdao de massa de cor terrosa. Esta cor refere-se aos
tons férreos, que "nos empurram para baixo". Assim, a cor dessa massa também pode
provocar no espectador sensagdes visuais de peso que se somam ao peso fisico de
todas as linhas. Ha uma desproporgao das linhas finas em relagdo ao comprimento do
suporte horizontal. Isso determina que a agdo de acumular as linhas se dé
excessivamente, contaminando a construgao do trabalho de uma lentidao processual.
O trabalho reveste-se quase que de uma obsessdo gestual. Diferentemente de

trabalhos mais recentes, marcados pela presenga de pouquissimos elementos, agora a
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economia da forma imbrica-se a um labor exaustivo, a insisténcia de um mesmo gesto,
ou de uma combinatéria de agdes: desenrolar, enrolar, cortar, pendurar, sobrepor.
Todas elas se submetem a repeticao. Repetir, em meu trabalho, ndo € uma simples
acdo. Torna-se um método de trabalho. Repetir estas agbes incessantemente, é a
Unica possibilidade que resta quando a matéria € tao sutil: isto "forna o gesto enfético,
reiterativo, redundante, obsessivo. Presenca carregada de presenca. E um gesto

afirmativo anulado pelo excesso exacerbado de si mesmo." (DERDYK,1997:s./p.)

No caso especifico desta instalagdo, em que os materiais aludem ao universo
doméstico, as agcbes que se repetem parecem pertencer a um "fundo de rotina", um
elenco de atividades mais ou menos previsiveis que nos tomam consideravel tempo
diario: dobrar, lavar, empilhar, dispor possuem uma determinada frequiéncia, e é essa
periodicidade que define o grau de organizagdo de um lugar. Envolvidos que estamos
na rotina, muitas das vezes generalizamos a agdo e nao particularizamos o objeto
sobre o qual ela se da. Impregnar essas agdes repetitivas de significado é rever o
objeto da agdo e o sujeito que as executa; cada gesto pode ser o mesmo, mas torna-se

singular: o esperado, aqui, é que a repeticdo produza singularidades.45

Como ja fora mencionado na analise de Coluna de Tecidos, pode-se pensar
numa vinculagdo da procedimento da repeticdo com o Minimalismo (ou no Pds-
Minimalismo, se ao processo une-se uma matéria organica). De fato, este movimento
da visibilidade ao processo da repeticdo, no ambito da Histéria da Arte. Ao colocar
formas repetidas como foco visual na obra minimal, valoriza-se o seu processo de
elaboragado mental e mecanico, o que propicia a perda de importancia de uma nogéao de
forma (complexa) em fungéo das relagdes perceptivas das partes e com o todo.

No entanto, a repeticdo de uma acgédo é fato constante dentro de qualquer
processo de criagao, artistico ou nao, remoto ou recente. Em minha poiética, ha um
interesse pelo Minimalismo gragas ao enfoque destas questbes (procedimento e
espacialidade), mas acredito que a repeticdo de uma mesma agédo provenha nao
somente do Desenho, mas também do contato com a manipulacédo de fibras naturais
em Artes da Fibra.** Nessa disciplina, quase que se reproduzia o universo feminino
presente em um interior doméstico tradicional: o tempo parava; trocavamos receitas
de pontos de
cestaria, tapetes, maneiras de se processar o papel artesanal; trabalhavamos com

fibras, fios e tecidos, onde gestos simples, repetidos incomensuravelmente, produziam,

* Cada roupa € unica: no ato de dobra-la, e inclui-la na coluna, ndo ha como néo lembrar de quem esta ali
representado, a textura de cada roupa, seu cheiro, seu tom de branco. Apoiar cada prato no outro amplia a
espessura de tensdo que envolve a manipulacédo de objeto tao fragil. Uma linha de costura é quase inaudivel. A
repeticdo da agdo de pendura-la na corda é o que lhe da polifonia.
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apos uma extensdo temporal demasiada, a forma desejada. Se a producdo desta
oficina, era por vezes confundida com artesanato — a um bem fazer, essa idéia ndo me
pertencia, posto que agregava ao trabalho produzido, o ponto errado,a falha, a fibra mal
processada, a impaciéncia: meu interesse ali era dar um destino tridimensional a linha
desenhada. Percebo que neste estudo para Paisagem, a lembranga desse contato do
passado vem a tona, na produgdo de um “tecido” horizontal, cuja insisténcia de uma
combinatéria de agdes é subvertida pela consciéncia que se procura dar a cada fio de
instante cortado e depositado; pela recusa de compreender a repeticdo como 0 mesmo

que se atualiza.

Penso na metafora da costura, acdo que se confunde com a prépria vida, nos
depoimentos de Derdyk. A artista vale-se de uma linha rigida, a agulha, pela qual
passam fios e fios de linha de costura. Em Paisagem Montanhosa também se
apresentam a linha rigida e tensionada e os fios que se sobrepdem a ela. Nesse
sentido, ndo seria a paisagem uma "costura"? Talvez o termo “trama” coubesse melhor
a aglomeracéo de fios. No entanto, uma trama pressupde uma organizagéo especifica:
a presenca da urdidura, pela qual passam transversalmente os fios moveis. Na
Paisagem, os fios ndo se entrelagam, ela ndo é tecida. A massa se da pela
aglomeracao e até emaranhamento dos fios, que acabam por se confundir uns com os
outros. Cria-se assim um amalgama: grande massa que obscurece a presenca de cada

fio. A “paisagem” é uma trama singular.

Todas estas agbes repetidas acontecem a partir de um gesto inaugural,
executado com a linha-suporte: suspender. Suspender reveste-se de outros
significados além do tectonismo da forma, ja colocado nas analises de Coluna-estante
e Coluna de Tecidos. Aqui, o distanciamento do chdo da Pinacoteca - a suspensao do
horizonte - indica também a suspensdo do conceito de estabilidade que normalmente
se vincula a diregao horizontal. O fato de estar suspensa torna-a suscetivel a queda, tal
como se da com a diregao vertical. Ha também a suspenséo da intengao volumétrica do
trabalho, para que seja um relevo e tenha uma leitura bidimensionalizada, além da
suspensédo do peso fisico e visual de uma paisagem de montanhas para que ela possa

"parecer" mais leve.

Cada carretel ou novelo de linha é constituido por uma Unica e extensa linha.
Ao desenrola-lo e corta-la, eu a multiplico, mas diminuo suas dimensdes. Se nao
houvesse o corte, a Unica opgao para a grande linha seria a de se enroscar novamente,

mas na horizontal tensionada, recriando um grande novelo dado pela transferéncia de

46 Disciplinas semestrais 1 e 2, que cursei por todo o ano de 1988, apds a conclusdo da habilitagdo em
Desenho e antes da continuagéo de estudos em Escultura, na EBA/UFMG.
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todos os mini-novelos. Essa agdo somente acontece bem no comeco, para dar "liga",
ou seja, diminuir as diferencas das superficies da corda e das linhas que ela ira
receber. As acdes de cortar e pendurar se ddo com muito mais freqiiéncia que enroscar
os fios na corda. O corte permite a recomposi¢ao do antigo carretel em outra coisa.
Antes, havia uma equivaléncia: um carretel, uma linha. Ambos possuiam uma idéia
totalizante. Com o corte, essa equivaléncia se rompe pelo fim do continuum da linha.

Ela agora é plural, mas carrega em si a nova

condigdo de fragmento: de N, passa a ser 1/ N. O carretel ou novelo, que antes era
uma linha, agora é n linhas. Ele ainda pode ser pensado como um todo, mas um todo

remontado pelos pedagos de linhas.

Este raciocinio é valido para a Paisagem Montanhosa: um mundo de carretéis e
de novelos em fragmento. A acdo de pendurar cada fio cria uma sucessao
incomensuravel de pequenas verticalidades postas lado a lado, que cada vez mais vao
cobrindo a estrutura horizontal. A proxima seqléncia de verticalidades dependuradas
cobre a sequiéncia anterior, e assim sucessivamente, criando outras verticalidades que

sao os monticulos, e por sobre eles, os montes.

Percebe-se assim que a acdo de construir a paisagem de montanhas é um
constante jogo de diregbes: ora o movimento do corpo é lateral, acompanhando a
extensdo do horizonte, ora é concentrado em uma regido. Ali o corpo se detém,
juntando, acumulando, sobrepondo linhas, formando grumos, tentando criar dimensdes
"verticais". Cada grumo, que ainda sera um monte, indica a duragdo de minha presenga
ali. As "depressodes" do relevo, por sua vez, indicam que o tempo e o corpo fluiram.
Pelo menos em sua execugdo, Paisagem Montanhosa é uma linha do tempo: "me
interessa a experiéncia intransponivel do tempo no tempo. A costura sinaliza a
expanséo da linha costurada no espago, mas é a distensdo do tempo no tempo que se
torna o trabalho. A agdo no tempo ganha maior profundidade que o tempo palpavel da
acdo."(DERDYK,1997:s./p.) Sendo um trabalho de execugdo lenta, requerendo um
sentido de tempo muito préximo ao real, ele também evoca a idéia de instante, como
fracdo temporal, unidade repetida enesimamente ao longo da corda. Cada instante &

um fio de linha. No entanto, quanto tempo demandara sua completa execugéo?

Soma-se ao peso do acumulo de linhas, o peso do pd, que impregna ainda
mais a linha de matéria-tempo decorrido. O p6 embota a montanha de fios de seu brilho
inaugural, brilho este guardado em cada carretel quando isolado do mundo pelo

invélucro; assim a paisagem estara: empoeirada, a época de sua exposi¢ao.
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EM DIALOGO COM OUTRAS OBRAS

Paisagem Montanhosa € um trabalho de efeito, um relevo que se mostra a
distancia. E possivel vé-lo assim como obra bidimensional, e, por afinidade com a
linguagem, torna-se entdo possivel chama-lo de Desenho. Entretanto, esta evocagao
ao Desenho da-se muito mais por uma pratica pessoal do exercicio da linguagem. O
gesto repetitivo para a obtencdo da textura de hachura pode ser associado ao gesto
atual de deposicdo (empilhamento) de fragmentos de linha real sobre o suporte
tensionado. Se nos desenhos em bico de pena anteriores (fig. 12, p.38) a forma
encontrava-se também em suspensédo, como que negando uma relagdo com o fundo —
€ isso seria, além da sugestdo de volume no interior da prépria forma, um indicador de
sua poténcia tridimensional — no desenho atual, a forma encontra-se também em
suspensao. Ambos os momentos trazem consigo uma carga de hibridismo do Desenho
e da Tridimensionalidade, embora os veja em um percurso de sentidos opostos, ou
numa via de mao dupla: a experiéncia anterior de um Desenho tendendo para o
Tridimensional, a experiéncia atual de uma Tridimensionalidade “regredindo” para o

Desenho.

Procuro aqui estabelecer possibilidades de conexdo com outros trabalhos

pessoais e de artistas que se valeram do eixo horizontal em suas composigdes.

Em termos gerais de composi¢cdo e matéria, penso no movimento anti-forma
enquanto chance de leitura de uma obra pelo viés matérico, ou seja, a incorporagédo na
leitura geral da obra das informagdes que o material utilizado traz consigo. Ha a
possibilidade de uma experiéncia tatii com Paisagem Montanhosa, mesmo que sua
concepgao seja preponderantemente cenografica. No caso do movimento anti-forma, a
contribuicdo do material faz-se na apresentagao do desenvolvimento e transformacdes
de uma determinada matéria no entorno. Robert Morris coloca-nos sobre o carater
bem-construido, em oposi¢cao ao nao-construido, em uma obra. Para ele, o conjunto do
que o homem construira para fazer oposi¢do a agao gravitacional — o emprego do
marmore, do bronze, ou até mesmo o chassis em que se estica uma tela, no ambito
das artes plasticas — pertence ao dominio do bem-construido, da “forma”. A “anti-forma”
seria 0 polo oposto, em que o desejo de formar sucumbe a inexorabilidade da
gravitagdo. Embora em Paisagem Montanhosa haja uma relativa organizagdo na
disposi¢ao das linhas de costura sobre o suporte, e portanto se possa pensar com
Morris acerca do “bem-construido”, ha também um determinado teor de liberdade
nessa deposig¢ao de fios indicando o “n&o-construido”, ou “operagbes que descobriram
o trabalho da for¢a gravitacional no espalhamento da forma.” (KRAUSS,1996:86-7)
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Horizonte, de 1999, é um trabalho que de certa forma inaugura um novo eixo
tematico em minha produgao plastica como um todo: a paisagem. Sendo a pega um
trabalho abstrato, a conexdo que se faz com o tema da-se pelo eixo compositivo da
horizontalidade, em oposicdo a temas anteriores, como o dos auto-retratos, por
exemplo, cuja marca é a verticalidade das pec¢as. Em Horizonte, ha todo um sistema de
forcas e tensbes forjado para a sustentagdo de uma precaria placa de vidro
transparente colocada em posicao vertical. Neste sentido, o equilibrio precario da
construgdo torna-se complexo, posto que, a fragilidade da matéria somam-se a sua
condigéo espacial vertical, bem como o principio de jung&o dos elementos. O elemento
vertical traz angulosidade e tensiona o conjunto de linhas horizontais, ao mesmo tempo

que o cruzamento das cordas permite a sustentacao precaria do vidro.

Fig. 29 Claudia Franga, Horizonte, 1999

Percebo uma relacdo no desenvolvimento deste meu trabalho com a intencao
do artista Carl Andre, no sentido de deitar a vertical como busca de alteragdo radical do
eixo compositivo, determinando, com isso, uma alteragcao das relagdes do espectador
para com o trabalho. A proposta de horizontalidade em questéo difere-se, no entanto,
da horizontalidade de Andre, pelo fato desta atestar o valor do solo como destino ultimo
do trabalho, ou até mesmo uma atitude de aceitagao do destino inexoravel dos corpos e
das esculturas. Em minha poiética busco uma chance de retardamento dessa condigéo
imposta pela gravidade: s&do criadas assim situagbes de tensdo entre o espirito

construtivo que une os materiais € o equilibrio precario em que se organizam,
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juntamente com a prépria natureza das matérias trabalhadas, suscitando-nos reflexdes

acerca da instabilidade e efemeridade.

A orientagdo horizontal também participa de Part Painting: a circle, de Yoko
Ono. Por meio dos registros visuais e escritos da execugao deste trabalho, percebemos
que ha um jogo de corpo da autora, com o fim de problematizar a "horizontalidade" do
horizonte que ela vé. Ha uma fila de telas brancas no chao, sem intervalos entre si,
sobre as quais a artista, um pouco a maneira de Pollock, imprime um uUnico gesto: um
desenho de memdria de uma linha ininterrupta horizontalizada, negra, feita por uma
trincha. A interrupcédo do gesto somente ocorre pela delimitacdo do ambiente em que
ela esta. Por fim, Yoko Ono instala a sucessdo das telas na parede, em intervalos
regulares entre si. Uma unica e mesma linha fora fragmentada em diversas unidades,
dando-nos a impressdo da descontinuidade de um tempo transcorrido. Podemos
pensar aqui na impossibilidade de uma representacdo fiel daquele horizonte que a
artista estava a observar. Nesse sentido, a instalagao do desenho de memdéria retoma o
plano vertical da parede como plano original, em analogia a postura ereta da artista ao
observar o horizonte, porém em uma situagéo fragmentaria, indicando as interrupgdes

temporais, posturais e de agado para com o novo suporte.

Fig. 30 Yoko Ono, Part-painting a circle, 1994-97

Interessa-me sobretudo o fato de que Yoko Ono também constréi uma nova
horizontal - suspensa e fragmentada - tal qual a Paisagem Montanhosa almeja ser.

Na Histéria da Escultura, o género paisagem n&o € comum porque pressupde
uma recomposicdo em favor de uma horizontalidade e que acaba por contrariar a
vocagao natural da escultura para ser monumento, e por isso, ser vertical. A
possibilidade de referir-se ao tema se da exatamente pela construgao de relevos. Ha
uma possibilidade pictorica/grafica para Paisagem Montanhosa se a pensarmos como

um relevo; nesse sentido, evoco a instalagdo de Ana Maria Tavares, Bico de Diamante,
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de 1990. Constitui-se de um grande plano de fundo, metélico, pintado em um tom azul-
turquesa, mesclado a um tom esverdeado (numa simulagdo de céu) delimitado por um
par de colunas. A uma certa distancia desse plano, antepbde-se uma grande linha
horizontal negra, metalica, a uma baixa altura (110 cm, aproximadamente). Esta remete
assim, ndo a linha do horizonte - mas a um aparador, uma espécie de mirante que

indica o ponto de vista ideal para a contemplagao.

Fig. 31 Ana Maria Tavares, Bico de diamante, 1990

Ana consegue, desta forma, com o uso de poucos materiais € com uma
informagao cromatica basica e pontual, um efeito similar ao que almejo em minha
paisagem:

reforgou algumas das especificidades mais rigidas da pintura
tradicional: a perspectiva e o exercicio da frontalidade que
essa modalidade requer do espectador. Reforgou-a e, ao
mesmo tempo, negou-as por meio das possibilidades que
apresentou ao publico de observar ou literalmente penetrar
entre os planos da “pintura”. (CHIARELLI,1990:s./p.)
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Ha, entretanto, um outro viés para se ver esse trabalho que é considera-lo em
sua imediaticidade, ou seja, o plano azul-turquesa visto simplesmente como um portéo.
Todo o aparato criado para se ver o plano — o enquadramento vertical fornecido pelas
duas colunas (postes?), bem como a linha horizontal (mirante) — ao remeter a algo
longinquo, externo, como uma paisagem, pode também referir-se ao elemento que
conecta o espago publico da rua com o espago privado da casa, espago interno.
Podemos ver o portdo a partir da rua, ele entdo guardando uma dimensao “privada”, de
dificil acesso, ou o ponto de vista oposto - de dentro, vendo uma dimensao “publica”,

naquele momento, inacessivel.

Quaisquer que sejam os pontos de vista imaginados, perceber o plano azul-
turquesa como um portao intensifica na leitura da obra a oposi¢cao proximo/distante, ou
publico/privado, questédo esta que Paisagem Montanhosa, de alguma maneira, procura
evocar, posto que situa-se em um ambiente fechado, escuro — numa condicdo de
clausura, enfim - que contrapde-se a sua possibilidade de ser paisagem, e remeter a

uma exterioridade, a uma distancia espago-temporal.

EM DIALOGO COM OUTROS CONCEITOS

Aponta-se, inicialmente, o conceito de horizontalidade, ou dimensao lateral,
como eixo compositivo do trabalho. Esta dire¢cdo pode referir-se tanto ao corpo jacente
quanto a linha do horizonte, que tendemos a enxergar como fundo em uma obra. A
horizontalidade é bastante enfatizada nos temas de paisagem ou em temas de morte,
indicando o seu carater de imobilidade. A condi¢do jacente do corpo, seja em descanso
ou em descanso eterno, impde um raciocinio pela imobilidade e por uma estabilidade
visual, fisica, e porque nao, metabodlica desse organismo. A horizontalidade assim,
diverge da verticalidade enquanto eixo a suscitar em noés determinadas reacdes
corporais e psicolégicas quando em contato com formas nessas posi¢cdes, em que

podemos associa-las a um peso e/ou leveza da forma.

Richard Serra nos coloca que “a extenséo lateral (...) permite a escultura ser
vista pictoricamente — que é como se o chéo fosse uma tela plana” (SERRA apud
KRAUSS,1986:19-20). Podemos, pela fala de Serra, perceber na obra de Carl Andre
algo de pictérico, visto que o artista deliberadamente elege o plano do chdo como
receptaculo de suas composigdes. Ha uma distancia relativa entre o olho do espectador

e a obra, o que faz com que o chdo se torne o fundo para a composigéo com tijolos.
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No caso de Paisagem Montanhosa, em que a horizontal fora suspensa, o chao
perde essa fungdo de ser fundo, e o plano da parede recupera sua fungido de ser o
“plano original”. E desta maneira que o trabalho vincula-se mais fortemente & quest&o

pictorica.*’

Colocar sobre a horizontalidade remete ao género paisagem, e ndo é de
maneira gratuita que este estudo nomeia-se Paisagem Montanhosa. No entanto, o que
€ uma paisagem? Ela possui alguns pressupostos: uma determinada distancia entre o
contemplador e o objeto que se da a visdo, um siléncio e uma certa melancolia no ato
de contemplacdo, mesmo que interior. Quando “o espirito se desprende de uma
matéria sensivel para outra, conservando nesta a organizagdo sensorial conveniente
para aquela, ou pelo menos sua lembrangca” (PEIXOTO,1996:300-1), temos ai uma
paisagem. Assim, os fios de linhas de costura, embora ndo remetam a terra,
configuram-se de maneira a evocar aquela materialidade, e o trabalho resultante, ora
refere-se a uma matéria terrosa ausente, ora refere-se a um simples amontoamento de

linhas.

O processo de construgdo do que seria uma paisagem pressupde a jungdo de
elementos cujos significados s&o intrinsecos a vida que se tem diante desse horizonte
que se mira. Paisagem, portanto, afina-se com cultivo, com cultura material. Esse é um
processo construtivo que da e matura-se com o tempo. O tempo dessa maturagéo
espelha-se na consisténcia da presenca desses valores plastico-conceituais na obra: o

tempo transforma-se em espaco.

E a relacdo tempo-espaco, a transformacdo do espaco em
tempo e sua retransformagdo em espago, que comanda o
modo de pensar o lugar. E é essa forma de pensamento que
permite @ memodria retragcar recordagdes, nao exatamente
sobre o tempo ou o0 espago, mas sobre o contexto, construgéo
eminentemente cultural, que combina o visivel e o invisivel, a
representagao e o imaginario...(LEITE,1998:67-8)

Se o trabalho fora pensado como paisagem, como imagem, isso implica em
algumas questbes: a da percepgao visual em detrimento da
percepgao tatil (embora esta seja passivel de experiéncia), e a existéncia de uma
posicao ideal do espectador em relacéo ao trabalho. Nesse sentido é que me valho das
teorias de Adolf Hildebrand sobre a questdo da forma na escultura, mencionadas no
capitulo inicial. O autor defendia, aquela época, uma idealizagdo escultérica, que

passa por sua subordinagao a recepgao visual, na contramao de uma busca das artes

47 A pintura, segundo Walter Benjamin e Leo Steinberg, é a linguagem da orientagéo longitudinal ou horizontal.
Conferir o verbete “Horizontalité” de Rosalind KRAUSS, in: Y. A. BOIS;R. KRAUSS,op. cit.
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em dire¢do a aproximacdo do fundo e da forma, a fragmentagéo, e assim continuava a

defender os ideais de representagao na escultura.

Entre varias questdes apontadas a esse respeito, interessa-me aqui a distingéo
que Hildebrand estabelece entre dois tipos de visdo, a proxima e aquela a distancia. Na
visdo proxima, o espectador ndo consegue visualizar todo o conjunto da obra, detendo-
se em fragmentos ou sub-conjuntos, que somam-se uns aos outros na percepg¢ao visual
que consegue obter ao final. Ao distanciar-se, porém, do objeto, essa visdo de conjunto
vai tornando-se plena, e todos os elementos de volume vao se “planificando”, ou seja,
ajustando-se a um plano-suporte (virtual ou real) que congrega todos os elementos da
composicao, volumétricos ou ndo. Seria 0 exemplo do relevo, manifestagdo que possui
determinado teor de tridimensionalidade, ao mesmo tempo exigindo uma posigéo
frontal do espectador para a sua contemplacgéo, tal como se fica diante de uma obra
bidimensional.(CHIARELLI,1999:90) O relevo, dessa maneira, seria uma vertente
escultérica com um aspecto marcadamente pictérico, priorizando a unidade e o aspecto

de totalidade do que esta sendo visto.

A partir dessa distingdo, o autor aponta o que chama de forma de efeito ou
forma ativa, em oposicdo a forma de existéncia: para a obtencao da frontalidade da
escultura, seja nos relevos, seja nas esculturas de vulto pleno, o artista deveria
ajustar toda a obra entre dois planos paralelos, acentuando aspectos de luz € sombra
(pelo alto-relevo), contornos nitidos, enfim, enfatizando os efeitos visuais que uma
escultura poderia provocar num espectador.E possivel ver Paisagem Montanhosa como
forma de efeito ou ativa, na medida em que fora concebida para ser vista a distancia,
sob determinados efeitos de luz indireta, em oposicdo a um espectador nio iluminado.
Inserida em um plano virtual anterior ao plano da parede de fundo, aquilo que seria um
objeto tridimensional, torna-se um elemento pictoérico da instalagéo, diferentemente dos

outros elementos inseridos na porgéo inicial do espaco da galeria.

Ha pouco fora colocado que Paisagem Montanhosa € uma trama singular,
dada nao pelo entrelagamento da urdidura com os fios, mas pelo
emaranhamento dos fios entre si. No entanto, ao colocar “trama singular”, gostaria de
evocar também a expressao benjaminiana ‘“uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a aparicdo unica de uma coisa distante, por mais

proxima que ela esteja” *

, com a qual o filosofo define o que é a aura. Na obra
revestida de aura, ha uma dialética entre uma proximidade e uma distancia. Por mais

préxima, mais acessivel que ela esteja, ela se refere ao longinquo, aquilo que nossa
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vista e nosso tato ndo mais alcangam, pois trata-se de uma imagem “perdida” no

tempo.

E antes de um olhar trabalhado pelo tempo que se trataria
aqui, um olhar que deixaria ao espago o tempo de se retramar
de outro modo, de se reconverter em tempo.(...) Auratico, em
consequéncia, seria 0 objeto cuja aparicdo desdobra, para
além de sua propria visibilidade, o que devemos denominar
suas “imagens”, suas imagens em constelagbes ou em
nuvens...(DIDI-HUBERMAN,1998:149)

Essa colocacdo € vélida para o estudo em questdo. A paisagem a ser
construida, para mim, se tornaria um Jlugar construido. Por meio dela, revejo o lugar em
que vivi; ela me reenvia a experiéncia. “Ha paisagem sempre que o olhar se desloca, o
desenraizamento é sua condigdo. A paisagem é o lugar dos que néo tém lugar.”
(PEIXOTO,1996:300-1) Tal paisagem, assim construida, ndo possui a linearidade da
linha do horizonte, ou ndo conserva a linearidade do suporte de corda tensionado, com
0 qual tudo comecgou: sempre ha um corte, uma interrupgdo, um desejo de volume, que
penso ser a representagdo-sintese de uma ondulagéo de terra. E assim em Paisagem
Montanhosa, em que a linha reta suporta os pesos ndao somente das matérias
acumuladas, mas também dos gestos acumulados. Essa linearidade interrompida é

perceptivel também em Horizonte, trabalho referido ha pouco.

Esta paisagem de monticulos, por evocar um recuo temporal, ndo diz de um
tempo linear, de um fato que avancga na linha do tempo. Fala de um tempo complexo,
que envolve o instante de cada fio-tempo depositado, bem como o tempo da meméria,
da atualizacdo de fatos passados. Esta visualidade combina a linha do horizonte
(suporte) retilineo com o circulo do tempo: o que vemos como resultado de um
processo dialético sdo pequenas curvas por sobre uma reta em suspensao, suporte de

tensdes entre tempos, agdes e diregdes de vida.

8 Walter BENJAMIN, Pequena histéria da fotografia, In: . Obras escolhidas, v.1,1986, p.101. Cf. as
definicdes de aura de Benjamin em DIDI-HUBERMAN, op. cit.,p.147-68, em que o autor coloca a aura como
uma “trama singular de espaco e tempo”, (ein sonderbares Gespinst von Raum und Zeit), p.147.

122



PESO E LEVEZA EM COLUNAS E PAISAGEM

Coluna-estante, Coluna de Tecidos e Paisagem Montanhosa foram analisados
neste capitulo enquanto objetos isolados. Em cada um, ha uma idéia de peso e de
leveza que fora de alguma maneira apontada em capitulo anterior, quando de uma
reflexao sobre minha produgéo plastica. As propostas de peso e leveza destes estudos
correspondem as colocadas em minha produgcdo objetual em geral: a somatéria de
relagcdes visuais com a realidade matérica, acrescida de estratégias construtivas para

que se estabelegam outras leituras da dicotomia apontada.

Em Coluna-estante, temos o peso fisico na bandeja de ferro sustentando o
montante de pratos emborcados. O préprio plano de ferro oxidado, enquanto area
ocupada e valor cromatico, é visualmente mais pesado do que os elementos graficos
que o sustentam, além do peso dos pratos brancos depositados sobre ele. No entanto,
esse conjunto encontra-se suspenso, colocado a uma certa altura do olhar. A sua
condicao de suspensédo torna-o mais leve visualmente. A estrutura linear que segura o
plano e os pratos, pintada de branco para parecer ainda mais leve na percepgao ética,
garante uma associagdo a um volume virtual vertical, muito mais /eve do que a coluna
que Ihe serve de modelo. A tensdo resultante da-se pelo peso fisico a ser sustentado
pela leveza do grafismo dos cabos de ago, bem como pela disposi¢do dos pratos sobre

o plano, em posigéo instavel.

Na Coluna de Tecidos, a matéria mole dos tecidos dificulta qualquer desejo de
construcdo volumétrica vertical. A instabilidade gerada pelas proprias caracteristicas
fisicas destes materiais — flexibilidade, docilidade, maciez, converte-se na possibilidade
real de tombamento do volume quando adquire determinada altura. Alia-se a isto o
préprio peso fisico do conjunto acumulado, que vai como que “empurrando” o volume
para baixo, desacelerando seu processo de ganhar altitude. A condigdo mole do tecido
dobrado permite que sua espessura seja alterada em fungdo do peso que suporta,
fazendo com que uma dobra de espessura de 1 cm, por exemplo, reduza-se até mais
do que a sua metade, dependendo do peso recebido. Assim, quanto mais roupas e
tecidos dobrados, mais lento se torna o crescimento vertical da coluna. A sua cor

branca é outro fator a dar uma leveza visual ao volume.

Em ambos os trabalhos, o eixo vertical € dominante; pode se pensar assim na
verticalidade como diregdo mais leve, porque mais fragil e instavel do que a diregao
horizontal, que impera em Paisagem Montanhosa. No entanto, a horizontal, que
normalmente coincide com o proprio solo, esta suspensa neste estudo, e essa

suspensao tem sido a estratégia de dotar este estudo e outros objetos produzidos
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anteriormente de um carater tectbnico. Suspender a horizontal parece dar-lhe leveza,
embora essa horizontal seja constituida, a partir de uma dada disténcia, de uma massa
cor de terra, que a torna pesada visualmente. Como a paisagem é constituida pelo
acumulo de linhas por sobre o suporte linear, é possivel pensar num peso fisico dado
pela excessiva concentragdo de matéria linha. A tragdo acentuada coloca-se como
estratégia construtiva para que esse peso fisico (e visual) ndo sucumba a forga

gravitacional e se encurve.

Ha um dado que une os trabalhos da coluna de tecidos e da paisagem de fios.
Neles, ha uma transferéncia do peso da matéria para o peso da acdo excessivamente
repetitiva de dobrar, cortar, dispor, sobrepor, montar. Entretanto, na coluna, o elemento
a ser dobrado, envolto e empilhado, oferece uma “chance de diversidade” por pertencer
a uma individualidade. Cada roupa, por mais comum que possa parecer, torna-se unica
por remeter a uma singularidade, a alguém especifico. Cada roupa € um nome. Dai a
importancia do erigir como agdo complexa que envolve outras agbes na coluna, pois
sera o unico momento de real identificagdo dessas singularidades que constituem o
volume vertical. O peso da acgéo repetitiva sucumbe, de certa maneira, a particularidade
da pegca que é dobrada e empilhada. No entanto, € essa mesma particularidade
(modelos de roupas diferentes, de tecidos diferentes) que amplia a instabilidade da
coluna, pois essas diferencas podem diminuir o atrito entre as roupas e permitir o
deslizamento de zonas de empilhamento. O envolvimento de cada roupa em um tecido
relativamente uniforme, se por um lado ameniza essa instabilidade, por outro recupera

o retorno do “mesmo” ato de envolver o “diferente” na “mesma” matéria.

Ja na Paisagem Montanhosa, a matéria linha ndo possui essa diversidade. O
diferencial dos fios passa somente por sua tonalidade, mas todas as cores pertencem a
uma familia de tons terrosos. Ha, na construcdo deste trabalho, uma determinada
inclinagdo pelas mesmas agdes, proveniente de um espirito pragmatico, que quer as
solugdes mais praticas, cobmodas e objetivas — um procedimento muito proximo das
acdes cotidianas e rotineiras, enfim — que pode aniquilar a idéia de devir que perpassa
0 processo poeético-construtivo da paisagem. H4, assim, um peso dado pela redundante
e obsessiva acdo de retornar ao mesmo ponto: “Quero isto (...) uma vez e ainda
inimeras vezes?, pesaria como o mais pesado dos pesos sobre teu agir!” (NIETZSCHE
apud GIACOIA JR.,2000:61) Um peso psicolégico da agdo, que pode sobrepujar os
outros pesos que a paisagem expde: o peso visual da grande massa de cor terrosa, o
peso da direcado horizontal, e a leveza do tempo como sucessao de fios de instantes
distintos entre si. Como se o peso da rotina fosse uma ameaga a uma tentativa de
auratizar - de tornar singular cada instante de fio-tempo que constitui a massa

horizontal.
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O que podemos perceber, em termos gerais, € que os valores antagdnicos do
peso e da leveza parecem nao estar em lugares fixos nos estudos em questdo: ha
como que uma espécie de desajuste entre a realidade fisica dos materiais que
compdem cada objeto e como eles nos parecem a primeira vista. S&o assim

configuradas situagdes tridimensionais ambiguas e tensas.
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5.noventa graus: analise do projeto de instalagao

Neste tépico, o enfoque dirige-se para a analise espacial do projeto da

instalacdo Noventa Graus. Esta anadlise, ja iniciada em capitulo anterior pela descrigdo
espacial da Pinacoteca do Instituto de Artes, prossegue privilegiando o aspecto da
ocupacao deste espago, as relagdes que os elementos da instalagao estabelecem entre
si, a importancia da luz como um outro elemento na instalagdo, bem como o préprio
deslocamento do espectador neste espago. Ha uma expectativa de que a abordagem

destes aspectos possa ser associada a questdes acerca da relagdo peso/leveza.

NOVENTA GRAUS
SOBRE A IDEIA

A intencao primordial na concepgao desta instalagcéo é a criagdo de um espaco
metaférico que seja abrigo para uma situacdo foranea. Nesse sentido, sédo aludidas
duas espécies de casas: a primeira delas refere-se ao termo propriamente dito, casa
como arquitetura, cuja fungéo é o abrigo do corpo, habitagdo; ja o segundo uso do
termo “casa” refere-se a uma determinada regido geografica. Essas duas situagdes, ora
convergentes para uma mesma significagdo de proveniéncia, ora divergentes no que
tange a uma conceituagéo de espaco privado/espago publico, somente foram possiveis
gracas a situagao perpendicular dos dois setores da Pinacoteca. Nesses setores foram
pensados elementos escultéricos cuja estruturacédo e constituicdo matérica pudessem
aludir a organizacdo e aos materiais do universo doméstico, bem como ao trabalho
manual, tradicionalmente relacionado a mulher. Estes materiais, no entanto, ja

presentificavam-se em momentos anteriores de minha poiética.

Se a instalagao € um espacgo metafdrico, isso permite-me construir uma visao
muito pessoal do que sejam essas casas. No primeiro setor, o espago nédo é
aconchegante como em uma casa comum, plena de adornos;* pelo contrario, seus
elementos apontam ser esta casa um espaco definido por areas de trabalho, de
organizagao e disposigao racional de seus objetos. A auséncia de mobiliario especifico

para o descanso do corpo impede que O espago desse eixo seja um espaco de

40 Segundo W. Benjamin, o que caracteriza um interior burgués é o excesso de ornamentos, que obriga o
habitante a adquirir habitos que néo sao propriamente seus, mas da concepgéo do lugar. “Se entrarmos num
quarto burgués (...), apesar de todo o ‘aconchego’ que ele irradia,(...) ndo ha nesse espago um tnico ponto em
que seu habitante no tivesse deixado seus vestigios. Esses vestigios sdo os bibelds sobre as prateleiras, as
franjas ao pé das poltronas, as cortinas transparentes atras das janelas, o guarda-fogo diante da lareira.” Cf.
W. BENJAMIN, Experiéncia e pobreza, In._____. Obras escolhidas, v.1., 1986, p.117.
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permanéncia do corpo, mas de transito. De fato, em areas domésticas de trabalho, &

muito mais provavel que fagamos o servico em pé, seja parados, seja em movimento.

Por outro lado, a outra "casa", a regido geografica sugerida pelo trabalho de
“paisagem”, da-se enquanto um apelo imagético. Representa-se por meio de elementos
incomuns a sua construgao, ou seja, por meio de linhas de costura. Enquanto tema, ela
alude a um distanciamento espacial, a uma exterioridade que se localiza,
contraditoriamente, no fundo da galeria, o espago mais “intimo” da sala de exposi¢des.

O titulo Noventa Graus provém das relagdes de perpendicularidade. O angulo
reto pode tanto referir-se a estrutura em L fornecida pelo espacgo arquiteténico, como
também ao angulo entre os elementos verticais (explorados no 1° eixo) e o elemento
horizontalizado (explorado no 2° eixo). Interessante observar que o elemento vertical
que se comunica com o segundo setor € exatamente a coluna de roupas e tecidos
empilhados, alusdo a um "corpo" que observa algo distante. E é assim que a
perpendicularidade do &ngulo reto pode remeter também as posigdes do corpo,

estando ele ereto ou jacente.

Tal situagdo ereta dos corpos vem mesmo afirmar essa condigdo de equilibrio
precario e possibilidade de queda, que a meu ver, marca o modo de ser do espécime
humano como organismo sustentado por dois Unicos pontos no espago real. Ao
pensarmos que esse processo evolutivo deu-se com relativa rapidez dentro do género
Homo, sustentando pesquisas atuais na area médica sobre relagdes dos problemas
constantes de coluna e essa condigdo ereta precoce, concluiremos acerca dessa
instabilidade que o eixo vertical suscita em nds. A este eixo contrapde-se a
horizontalidade, que indica a estaticidade, a sugestdo de peso fisico, visual e
psicolégico do corpo. Estar deitado, na horizontal, pressupde uma idéia de descanso ou

de uma imobilidade definitiva.

Essa relacdo de perpendicularidade, ou ortogonalidade, pode também ser
percebida nas linhas de for¢ga que estdo em constante esforco mutuo para que cada
trabalho alcance o minimo de equilibrio: a forga T (tragéo) vs P (forga gravitacional), no
caso da paisagem de fios; as horizontalidades empilhadas que compdem o volume
vertical da coluna de tecidos, as verticalidades das linhas de costura que compdem a
horizontalidade da paisagem de montanhas e a verticalidade do volume virtual (T+P)

que sustenta a horizontalidade do plano de ferro, na coluna-estante.

O nuamero por extenso do titulo da instalagao remete a questao da quantificagao

pelo excesso de elementos: n pratos de porcelana, n fragmentos de tecidos, n roupas,
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n fios de linha... n gestos repetitivos de corte, dobra, empilhamento. Esta quantificagao,
por um lado, ao configurar "um contetdo excessivo, de facto (sic), modifica a mesma
estrutura do seu contentor e requer dele uma primeira modalidade de aparigdo
espacial: a desmesura, a excedéncia”. (CALABRESE,1988:76-7)

No caso especifico do eixo inicial, a idéia basica refere-se a apropriagao do
elemento preexistente: uma coluna de concreto de coloragdo branca, ao centro do
setor. Em torno e a partir dela é que se instalariam outras formas, de maneira a integra-
la a composicédo: "..as imagens de centro e eixo(...)sdo correlativas e ndo se
distinguem sen&o conforme o ponto de vista: uma coluna vista a partir do topo é um
ponto  central; vista do horizonte, na perpendicular, ¢é um eixo."
(CHEVALIER;GHEERBANT,1990:220) Analisando na planta-baixa da Pinacoteca o
eixo inicial, podemos perceber a coluna como sendo este ponto centralizado, um
“centro referencial” que acaba por se constituir no nucleo daquele espago. A construgéao
dos dois elementos que se alinham com a coluna torna a composi¢cdo mais complexa,
criando um ritmo de trés pontos sobre o plano-base do chao. Tal ritmo virtualiza uma
linha: ela pode ser entdo pensada como o movimento de um ponto no espaco,

» 50

possuindo assim um “carater ativo”.” A linha indicaria um trajeto a ser percorrido pelo

espectador. (Ver fig.2 do Anexo)

O espaco previsto para a defesa da instalagdo € de aproximadamente 18 m?,
préximo a porta principal, a janela e a primeira pseudocoluna. Recebe a luz difusa
proveniente das aberturas, bem como a luz artificial dos spots de luz dicrdica e
halégena. Poderia ser pensado como vestibulo, espaco introdutdrio para um ambiente
cada vez menos iluminado. As outras duas formas — a coluna e a outra pseudocoluna
de tecidos — receberdo um ou dois focos de luz, permanecendo as paredes e o entorno

em situagao de penumbra.

Quanto ao segundo eixo, a idéia basica coloca-se pela exploragdo da sua
profundidade espacial. A inexisténcia de qualquer elemento que interrompesse o fluxo
do olhar permitiu-me querer instalar ali uma forma que colocasse em evidéncia esse
dispositivo otico. Vista em planta-baixa, a “paisagem” também configura uma linha, mas
nao sugerida, como se da no primeiro eixo. Sendo ambas as linhas paralelas entre si,
nao admitem, no entanto, uma mesma relagdo perceptiva com o espectador: no
primeiro eixo, a linha virtual acompanha a longitude do espaco, favorecendo o
deslocamento do espectador, a sua percepgao haptica. No segundo eixo, a linha,

situando-se na extremidade do espago, ndo acompanha a sua longitude, favorecendo o
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ato de contemplacdo do espectador que situa-se na extremidade oposta do espaco.
(Ver fig.13 do Anexo)

A iluminagdo do objeto neste setor é peculiar; diversos focos de luz sdo
dirigidos a parede de fundo, de maneira que somente ela seja iluminada, e ndo o
objeto. Todo o resto do espago nao recebe qualquer tipo de iluminagao, sendo a forma
percebida por um espectador no escuro.

DOS PROCEDIMENTOS TECNICOS AOS CONCEITOS OPERACIONAIS

No que diz respeito ao eixo inicial, ndo ha adaptagdes espaciais radicais para
receber os elementos escultéricos. A porta que da acesso ao escritério da Pinacoteca
tera os seus vidros tapados para que nao fornega informagao luminosa as proximidades
da Coluna de Tecidos e ao segundo eixo. Quanto a janela, esta n&o sera isolada ou

tapada; talvez tenha de ser cerrada pelo excesso de ruidos provenientes da rua.

Para o 2° eixo, tornam-se necessarias algumas adaptagbes espaciais para a
instalacao de Paisagem Montanhosa. Neste setor, a parede do fundo recebe a porta que
da acesso a reserva técnica da Pinacoteca. Acaba, pois por ser espago de circulagéo,
mesmo que restrita aos funcionarios da Pinacoteca. Além da porta, ha o basculante
horizontal em uma das paredes que recebe uma das extremidades do suporte linear de
Paisagem Montanhosa. Assim, o procedimento inicial da-se com o isolamento dessas
aberturas, retirando da sala essa conotagdao de espago de transito e indicando uma
permanéncia maior do corpo. O proposto é a adaptagéo deste espago a uma condigéo
de clausura. As aberturas serdao tapadas com material opaco e relativamente rigido,
principalmente na parede do fundo, de maneira que as emendas ndo sejam visiveis, ja

que somente esta parede sera iluminada.

A iluminagcdo do 1° setor, conforme ja fora colocado, se dara de maneira
decrescente, a partir da entrada da galeria. Nesta regido, quase todas as fontes
luminosas deverdo estar ativadas(fontes artificiais + fonte natural), incluindo o primeiro
elemento, que é a Coluna-estante. A coluna de concreto devera estar menos iluminada,
e a Coluna de Tecidos menos ainda, recebendo talvez um ou dois focos de luz dicrdica.
Por meio desses efeitos, o pretendido € tornar o espago “sob medida” para as formas,

definido apenas pela luz que destaca os elementos. Assim, a luz poderia ser

50 = . . n - . . .

Expressao usada por Paul Klee ao referir-se as trés caracteristicas da linha: ativa, quando aponta um trajeto;
intermediaria, quando contorna uma superficie; e passiva, quando é a prépria superficie. Cf. Paul KLEE, La
penseé creatrice, apud Renato G. SANTOS, op.cit., p.17
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considerada como indice de uma sucessao de estados espaciais — do mais claro ao mais

escuro, do mais publico ao mais intimo, do mais /leve ao mais pesado.

Quanto a iluminagdo do 2° eixo, havera uma concentracdo dos spots de luz
dicréica e halégena no suporte metalico preso ao teto, a dois metros de distancia da
parede a ser iluminada. Os spots perfardo angulos proximos a 45° em relagédo ao teto,
direcionados para a parede, sendo que o centro deste plano recebera maior densidade
luminosa. A medida em que chega as bordas da parede, a iluminagdo vai perdendo
gradualmente a nitidez, havendo menos raios luminosos que possam reincidir na
paisagem de fios. O pretendido, com esse efeito, &€ destacar a silhueta da composicéao
horizontalizada, deixando-a pouco nitida no que toca a sua materialidade. Esta s sera
percebida com clareza pelo espectador que se aproximar do objeto. A iluminagéo
peculiar indica, no entanto, que o desejado € manter o carater ¢tico do objeto. Grande
parte deste ambiente ficara imerso em auséncia de luz, e os volumes das pilastras nao
oferecerao informacgao visual que possa competir com a visualidade principal. No espaco
escuro, nossa percepgao espacial € maior do que sob a luz. No claro vemos os objetos,
€ ndo o espacgo em si. “O espacgo negro envolve-me de todos os lados e penetra em mim
muito mais do que o espacgo claro, a distingdo do dentro e do fora, e por conseguinte
também os 6rgaos dos sentidos enquanto destinados a percepgdo do exterior, tém aqui
um papel completamente desprezivel.” (MINKOVSKI apud CAILLOIS, 1986:64) Nesse
sentido, toda a “massa” de escuridao que se interpde entre o espectador e o objeto
acaba por ser “transparente” - por nao se constituir em obstaculo ou distragao visual para
o ato de contemplagéo da paisagem de fios, o olhar atravessa-a por completo, detendo-

se no acontecimento ao fundo da sala.

Podemos perceber, no que toca a iluminagdo do espago como um todo, a
intencdo de se trabalhar com intensidades dispares de luminosidade, chegando-se a
uma idéia de claroescuro, em que o ambiente claro - dado pela iluminagéo direta do
objeto - torna a percepgéo dos elementos escultdricos e do proprio espago um ato mais
"leve", onde as informagdes sdo mais precisas; mesmo na regido da Coluna de Tecidos,
de luz mais ténue, é o objeto que recebe o foco luminoso. Em oposicao a essa clareza, a
imersdao do espectador em um ambiente escuro faz com que ele se volte mais
prontamente para a préxima fonte de luz, tornando-se, o espago que o circunda, como o
lugar do "peso" da imprecisdo. A luz dirige-se para a parede, e é de maneira indireta,
pelo rebatimento da luz, que a paisagem de fios torna-se visivel enquanto uma mancha
horizontal, cujos contornos sinuosos ficam refor¢gados. Este efeito de claroescuro, ou de
luz e sombra, é constante na construgdo de espagos cenograficos e na propria estética
barroca, notadamente na pintura. Um efeito pictérico-cenografico, a ser descoberto pelo

espectador.
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Cumpre ser destacado, no que concerne as intengdes de utilizagao do espacgo da
Pinacoteca, que o raciocinio pautou-se por relagbes de concordancia com as
caracteristicas principais ou pontos focais destes espagos. Tornou-se necessario fechar
algumas aberturas, escurecer determinadas regides para que as duas caracteristicas
principais dos eixos fosse destacada, que é a presenga da coluna no primeiro eixo, e a
profundidade espacial no segundo setor. Esses fatores determinaram a escolha dos

elementos da instalagdo, bem como a sua maneira de instala-los.

Considerando-se a importancia da coluna de concreto na composi¢gdo como um
todo, ha que se destacar duas acbes em relagdo a ela que acabam se tornando

“conceitos operacionais” para o 1° trecho da instalagdo: mimetiza-la e multiplica-la.

Recuperando a citagdo de Roger Caillois sobre o mimetismo na analise da
Coluna de Tecidos, podemos pensar a respeito da permeabilidade do ser ao seu meio,
ou como o meio é fator fundamental na constru¢do do sujeito, e estender essa analogia
para todo o eixo inicial da instalagdo. O processo mimético vem a obstaculizar a
construgdo do ego como instancia da consciéncia imperativa, da afirmagéo constante, da
individualidade, possibilitando que o sujeito se coloque, construa-se numa busca de algo
que esta fora de si mesmo — estabeleca relagbes com o seu entorno. O mimetismo seria
entdo uma espécie de relagcdo homeostatica do homem, no sentido em que a

homeostase ¢ a condigido de equilibrio geral do organismo vivo.”'

Neste raciocinio,
podemos substituir os termos sujeito e ser por quase-sujeito e obra, posto que tratamos

aqui do processo instaurador de uma obra de arte.

Ha uma chance de pensar os estudos das pseudocolunas como “organismos”
submetidos ao meio, e nesse sentido, o texto de Caillois possibilita a compreenséo de
suas instauragdes como tentativas de equilibrio entre forma e espago, ou seja: as
pseudocolunas (re)estruturam-se a partir da forma de um elemento dado a priori e da

indicacao espacial dada por esse elemento.

Embora o branco enquanto valor cromatico seja presenga constante em minha
poiética, podemos pensar no uso do branco também como uma espécie de estratégia do
mimetismo cromatico ou homocromia a que se refere o autor em seu texto. A

homocromia seria entdo uma resposta do organismo a agédo direta do meio-ambiente,

%" A psicastenia (termo que se correlaciona ao mimetismo) pode ser considerada desde a necessidade do sono
(retorno a um estado de inconsciéncia e imobilidade do corpo), portanto como necessidade fisioldgica, a
apreensdo e representacdo que temos do espaco. E possivel “captarmos’ o espaco a partir de nossa
verticalidade como coordenada em oposigéo ao solo, mas também ocorrem situagées em que ndo mais somos
o centro, 0 eixo — somos um ponto periférico, ou conforme Caillois, ha um grave comprometimento da
personalidade, quando em relagdo com 0 meio em que esta inserida. Por isso mesmo, a psicastenia permite
que apre(e)ndamos com o Outro, permite que sejamos afetados pelo lugar em que estamos como condigéo
formadora de nossa identidade. Cf. Roger CAILLOIS, op. cit.
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onde se altera a sua cor em fungao do local em que esta: ele responde a um estimulo
luminoso de uma cor e produz uma secregdo daquela cor. “Nestes casos o animal
conserva sua cor por toda sua vida, mas é freqlientemente capaz de adapta-la as
necessidades do momento: a homocromia é entao temporaria (...) Trata-se de uma agao
puramente automatica a maior parte do tempo comandada pela viséo
retiniana”.(CAILLOIS,1986:p.52) O corpo, assim, passa a ser suporte para um
mecanismo nomeado pelo autor de Telefotografia, em que a imagem produzida na retina
do animal se reproduz na superficie de seu corpo. E o caso, por exemplo, do camale3o.
Seria o caso do branco (no todo ou em partes) nas pseudocolunas, estimulado pelo

branco da coluna de concreto.

Ora, se a homocromia & um processo temporario, mecanico, ha um mecanismo
de maior complexidade em que a relagdo mimética da-se com a prépria forma do corpo
com o0 meio, e ndo somente com sua cor, que € a homomorfia. Na homomorfia, tal como
0 caso do inseto-pau, que se assemelha a pequenos galhos secos de arbustos, ha a
hipétese de que o recurso utilizado seja o da Teleplastia, uma espécie de fotografia em
relevo, uma “fotografia-escultura” dando a nova forma a profundidade e volume do meio
que ela mimetiza. Penso na homomorfia em relagdo a propria forma verticalizada da
coluna que se impde na concepgao de Coluna-estante, e também no empilhamento de

roupas e tecidos.

Ha que se acrescentar, entretanto, o pensamento de Ana Maria Costa acerca da
producéo de diferenga que também vem no processo de mimese. Ou seja: se 0 meio ou
a presenca do outro induz no sujeito comportamentos que tendem a semelhanca para
com o referencial externo, o semelhante produzido nunca se da como reproducgéo
idéntica, havendo sempre aspectos ou caracteristicas distintas entre o meio e o sujeito. E
0 caso das duas pseudocolunas, que embora considerem bastante o elemento coluna de
concreto, ndo conseguem sé-lo enquanto fungdo sustentabilidade, massa compacta,
opacidade, técnica construtiva, materiais adequados a fungéo — introduzindo no conjunto
novos valores como transparéncia, fragilidade e leveza, equilibrio instavel, maciez,
oposicdes cromaticas, direcionais, dentro/fora. E como se o processo de mimetismo
fosse o detonador de um processo de busca de diferencas das formas para com o

elemento modelo.

Se mimetizar a coluna de concreto torna-se um conceito operacional, multiplicar
essa acao — multiplicar o numero de pseudocolunas ao longo do eixo longitudinal do
primeiro setor - altera as relagbes perceptivas que o espectador pode ter para com este
espagco. Multiplicar, alterar a quantidade, produzir um ritmo diferenciado — significa repetir

um mesmo elemento em iguais intervalos de tempo, provocando adensamentos,
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retengcdes, pausas e movimentos no percurso visual ou corporal de alguém. Podemos
entdo nos atentar para duas questdes: uma delas, ja apontada por Rosalind Krauss
sobre a “perda do centro” na tridimensao contemporanea, e outra, na sugestao de fluxo
temporal dada pela linha virtual formada pelos 3 pontos sobre o plano-base do chao da

galeria.

Quando este eixo da Pinacoteca esta desocupado, a coluna é o unico volume
visivel; ela passa a atrair a nossa percepgao e o olhar demora-se um pouco mais no ato
de percebé-la enquanto presenca naquele espacgo. Se antes, no espago vazio da
Pinacoteca, o movimento do espectador no espago reduzia-se a sua aproximagao do
elemento unitario, agora, com a descentralizagdo dos elementos criando um percurso, o
espectador movimenta-se mais, seguindo este trajeto sugerido. Kandinsky coloca-nos

sobre a duragcdo em tipos de linha e no ponto. Para ele,

o elemento-tempo €&, em geral, mais perceptivel na linha do que
no ponto — o comprimento corresponde a uma nocgido de
duragdo.(...)Seguir uma linha recta(sic) ou seguir uma curva
exige duracbes diferentes, mesmo que o comprimento das
duas seja idéntico, quanto mais uma linha curva é
movimentada mais se alonga em duragdo. A linha oferece,
portanto, quanto ao tempo, uma grande diversidade de
expressao.(KANDINSKY, 1988:96)

Kandinsky nos fala também da definicho de ponto como “elemento de
origem”.(KANDINSKY,1989:41) A coluna solitaria, neste sentido, coloca-se como origem
de uma ocupagdo real daquele setor; obviamente ela ja estaria na origem daquela
espacialidade produzida, pois gracas a sua fungdo de sustentagdo criou-se um vao
habitavel entre os planos do chao e do teto. O outro sentido que quero colocar é que ela,
enquanto volume, inaugura o povoamento do primeiro eixo da Pinacoteca. Ao multiplicar
0 numero de volumes, relativamente semelhantes ao volume inicial, perde-se a nitidez na
percepcao deste elemento de origem, alterando-se as consideragbes acerca do espago
visto e percebido tatilmente.> Enquanto um unico objeto convida a contemplagéo,
objetos repetidos existem em um relacionamento entre si, independente do observador.
Vé-los é analisar as coordenadas espaciais de sua instalagao, tanto em relacdo a cada
um quanto do espago que os contém. A multiplicagdo de um elemento torna clara a
natureza necessariamente aproximada da identidade. Com relagdo as coisas que

parecem ser as mesmas, nds tendemos a observar aquilo que as diferencia.

Se ha um conceito operacional relativo a ocupagéo fisica do 2° eixo, este

conceito relaciona-se diretamente com a condi¢ao espacial que o setor denuncia. Assim,
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o fato que pareceu-me mais relevante fora o seu avango em profundidade. Explorar a
profundidade espacial do segundo eixo da galeria torna-se assim procedimento-base no
sentido de valorizar aquele que seria o plano mais distante de um espectador situado ao
inicio deste setor. Esse plano é a parede do fundo, sensibilizada pela iluminagao; antes
dela, localiza-se o trabalho propriamente dito, encaixando-se em um plano virtual que

integra-se ao plano de fundo.

E nesse sentido que podemos perceber o trabalho como “forma de efeito”, e os
procedimentos de adaptacdo do espaco reforcam esse carater de Paisagem
Montanhosa. De uma “forma de efeito”, que caracteriza o trabalho, passamos entéo para
um “efeito cenografico”, que caracterizaria este eixo como um todo. Todas as estratégias
de ocultamento das aberturas e dos efeitos de luz colocam-se para criar o espaco de
apresentacdo de um acontecimento visual ao fundo do ambiente, uma “realidade visual”

para ser vista a distancia.

E possivel ver este trecho de Noventa Graus como uma cenografia, posto que ali
apresentam-se os elementos que constituem um ambiente teatral: o pano de fundo,
representado pela parede iluminada e o plano da paisagem de fios, a luz de efeito, o
proscénio - zona de escuriddo por onde transita o ator (o espectador?) em movimento de

aproximacao ou distanciamento do trabalho apresentado. O proscénio é

uma delimitagdo como a da moldura na pintura que o Barroco
vai valorizar como verdadeira porta que pée em comunicagao
dois dmbitos espaciais que, embora sejam distintos, se fazem
intercomunicaveis. Nao se corta ou interrompe o sentimento
dindmico de continuidade espacial, sendao que com ele se
reforca o ponto de enlace ou transito dos dois mundos, o real e
o ficticio. (DIAZ,1969:49)

Nesse sentido, se pensarmos na zona escura como elemento de transi¢cdo de
Paisagem Montanhosa para o espago ocupado por um espectador em atitude
contemplativa, podemos fazer alusdo ao conceito de “moldura-limite”, de Aumont, como
uma borda mais abstrata do objeto, ndo posta como algo concreto - uma marcagéo
indefinida e imprecisa do fim da forma. Podemos perceber que as duas paredes que
recebem as extremidades do suporte linear sao palpaveis, mas entre aquele trecho e o
espectador, ha uma zona pertencente ao seu cone visual, formada pelos quatro planos
(paredes, teto e chao) e o que eles contém. Esta zona pertence ao mesmo tempo a obra

€ ao espaco vivenciado pelo espectador. Esta zona intermediaria, tal qual o proscénio,

2 Ha uma expectativa em relagdo a diluigdo do “peso” psicolgico que a coluna de concreto possui por sua
funcdo de sustentabilidade, na medida do seu dialogo com os outros dois elementos que a ladeiam, e que nédo
tém esse peso psicoldgico.
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funciona como um indicador que informa ao espectador que a imagem "designa um
mundo a parte". (AUMONT,1995:147)

Ha outro dado relativo ao espago como um todo, justificativa para o titulo da
instalacdo, que é o fato de o espago parecer “dobrar-se” em dois sub-espagos
perpendiculares. Podemos pensar assim que o proprio espago nos oferece um conceito
operatorio, a dobra, criando um movimento de quebra de uma continuidade espacial. A
partir dessa quebra, fora pensada uma instalacdo que na verdade se da em movimentos
interruptos, trazendo em si relagdes de oposi¢ao, a partir de relagdes de descontinuidade
indicadas pela propria configuragdo espacial da Pinacoteca. Assim, “A idéia de espago
articulado impede o enquadramento - fundamento do olhar tradicional — em prol de uma

modulagéo temporal. A dobra contém o ainda néo-visto.”(PEIXOTO,1996:317-8)

A escuridao ou diminuigédo de luz na segunda parte da Pinacoteca, ocultada pela
dobra espacial, parece indicar que aquele trecho nao participa da instalagao, pois nos da
a impressao de que ele estd desocupado. No entanto, ao caminhar em diregdo a Coluna
de Tecidos, o espectador percebe que ha um acontecimento visual na parte oculta da
galeria. A dobra fornece a possibilidade de se trabalhar com o elemento surpresa, ela “da
tempo para um evento em que o ambiente se volta para o sujeito, condi¢do do olhar.
Possibilidade de ver o que permanece oculto para a viséo, a luz adormecida no escuro.”
(PEIXOTO, 1996:317-8)

O aproveitamento destes recursos que o espago oferece — dobras do espago,
ocultamento de uma sala, salas contiguas — pode ser percebido em algumas instalacbes
de Ann Hamilton, em que ela explora a curiosidade do espectador, apresentando-lhe
indicadores — como uma corda que atravessa a porta até outra sala, por exemplo. Ao ver
o fragmento(o fio de Ariadne?), o espectador acaba sendo conduzido a um outro

acontecimento, sequer suspeitado por ele.
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Fig. 32 Ann Hamilton, The capacity of absorption, 1988-89
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90° EM NOVENTA GRAUS

Ao analisar a obra Columns, de Robert Morris, Rosalind Krauss destaca o
aspecto relacional dos elementos, e € quando aborda diretamente a questdo peso e
leveza na obra, ndo pela matéria em si, mas pelos aspectos composicionais dessa

relagado que nos oferecem determinadas sensacgoes.

Em pé, a coluna parece leve e delgada, seu carater ereto
parece imperturbado pela pressao exercida para baixo por
seu peso. Parece fluida, linear e desprovida de massa.
Quando em posigéo horizontal, porém, a coluna sofre uma
mudancga de “natureza”. Parece maciga, contraida e pesada;
parece “determinada pelo” peso. (...) Enxergar a coluna como
sendo a mesma, apesar de sua mudanga de posigdo, €
imaginar que nosso conhecimento do espacgo transcende as
especificidades de nossa perspectiva, que o espago em si nos
é apresentado como uma grade ideal. (KRAUSS, 1998:284-6)

Fig. 33 Robert Morris, Columns, 1961-73
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Nesse trabalho de Morris, a distancia entre as duas colunas é tal que ambas
ficam contidas no cone visual do espectador. Ao olhar para a coluna em pé, ou para a
coluna deitada, o seu olhar também percebe a coluna oposta, e os julgamentos
valorativos de peso e leveza dao-se nos confrontos das posigdes antagdnicas dos

elementos que ocupam uma determinada area no espaco real.

Podemos pensar até mesmo que, pela extensdo da ocupacido espacial dos
elementos - por sua proximidade, ha também uma extensdo temporal diminuta,
correspondente a essa dimens&o espacial. As duas colunas em posicdes divergentes
parecem ser os elementos terminais da trajetéria de um mesmo corpo (a coluna). Se a
trajetdria € uma queda (e assim concluimos, porque na fotografia, o elemento deitado
esta a direita, coincidindo com nossa maneira de ler o espago bidimensional, da
esquerda para a direita), o tempo diminuto parece corresponder a uma queda rapida.
Esse trabalho poderia ser pensado como o registro material da performance de Morris
mencionada na andlise de Coluna de Tecidos, cujo conteudo era a queda real de um
corpo vertical. Entretanto, se nessa performance o tempo e o0 movimento sao reais, no
trabalho posterior das colunas, o tempo e 0 movimento sao aludidos pela presencga das

posicdes inicial e final do corpo.

Considerando Noventa Graus em seus dois eixos — o0 primeiro marcado pela
ocupagéao dos trés elementos verticais, o segundo pelo elemento horizontal, podemos
associa-la como um todo a essa relagdo de oposicao presente no trabalho de Morris. O
que ocorre, no entanto, € um alargamento da extensdo espacial que engloba os
elementos: a coluna verticalizada no trabalho do artista norte-americano
correspondendo a todo o primeiro eixo, enquanto que a coluna horizontalizada
corresponderia ao segundo setor. O distanciamento entre os elementos dos eixos é
maior: o cone visual de um espectador ndo podera abarcar essas disposi¢des dispares
ao mesmo tempo. Se o seu olhar é impotente para fazé-lo, seu proprio corpo é entdo
solicitado para movimentar-se e perceber essas relagbes espaciais. Podemos entédo
pensar que a extensao temporal também fica aumentada, principalmente pelo fato do
trabalho de iluminag&o propor uma grande area escura entre a Coluna de Tecidos e a
Paisagem Montanhosa. E como se houvesse um consideravel tempo decorrido entre a
percepcao dos elementos verticais e a percepg¢ao da “paisagem” ao fundo do segundo
setor, ou um consideravel tempo para o “movimento descendente” da posi¢ao vertical

(1° eixo) chegar a posicao horizontal (2° eixo).

Se a coluna vertical de Morris € lida como leve e delgada, € possivel ler o
primeiro eixo com uma conotagao de leveza; o segundo setor, em correspondéncia com

a coluna deitada, parece "determinado pelo peso”.
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PERCEPCAO ESPACIAL EM NOVENTA GRAUS

Retomando os trabalhos de Richard Serra de escala maior, fora colocado que a
imagem total que o espectador apreende do objeto escultérico € uma soma de imagens
parciais que se dao a cada movimento. No ato de percebé-lo, o espectador acaba por
percorrer o lugar em que ambos se colocam, num misto de percepgédo OGtica e tatil.
“Essas grandes obras (...) ndo podem ser vistas de um sé golpe, ndo ha uma
apreenséo da totalidade.” (PEIXOTO,1996:150)

Pierre Francastel faz uso do termo topoldgico, tal como a Psicologia o adota.
Este termo significa a maneira como a crianga paulatinamente apreende o espago,
estabelecendo relagdes de proximidade, altura, distancia, frontalidade, relagdes tateis -
com os objetos que estdo ao seu redor. Para Francastel, essa percep¢gdo do mundo
nao se perde quando aprimoramos o0 nosso dispositivo 6tico; ela se evidencia, por
exemplo, quando estamos em contato com uma obra de arte. Esse espago topoldgico,
tatil, o autor nomeara de "espaco gené’tico“.53 E dele que alguém se vale ao conhecer a
obra de Richard Serra.

Essa idéia pode ser relacionada ao conjunto de Noventa Graus, envolvendo
seus dois espacgos perpendiculares. O visitante, apds percorrer todo o espago, efetua
uma adi¢cdo mental do conjunto de colunas com o ambiente escuro e com a paisagem
ao fundo; no entanto, se no trabalho de Serra a soma se da por uma mesma
matéria(aco) em suas diversas configuragbes com o entorno, no caso de Noventa
Graus, a soma é de elementos totalmente diversos.

Ao adentrar no segundo eixo, essa relacdo ndo mais existe, porque de um so6 golpe o
espectador apreende o todo da paisagem; a associagdo com o trabalho de Serra ndo faz mais
sentido: € Hildebrand quem mais se aproxima da espacialidade proposta neste eixo. Este autor
coloca que ao escultor cabe a realizagdo de um trabalho cuja projegdo visual permita ao
espectador uma idéia unificada do objeto, a qual depende de sua clareza pictérica. “O pintor da a

um plano uma impresséo visual de uma forma tridimensional, enquanto que o escultor forma algo

tridimensional no propésito de fornecer uma impressao visual plana.” (HILDEBRAND,1945:34) >

53 Conferir em Jacques AUMONT, A imagem, 1995, p. 137 et seq.

Podemos fazer uma conexdo da dicotomia enfocada por Hildebrand, a respeito da visdo préxima/visdo a
distancia, com os termos que Wolfflin designa em relagdo ao espago plastico. Em Principios fundamentais da
histéria da arte, Wolfflin estabelece, a partir dessa oposigao tatil/visual, novos critérios para a classificagcdo dos
estilos de época. Para ele, por meio de cinco oposigdes basicas: linear/pictérico, superficie/profundidade, forma
fechada/forma aberta, multiplicidade/unidade e clareza/ndo clareza, cria-se uma constante de alternancia
(classico/barroco) dentro da Histéria da Arte, em que o primeiro termo corresponde ao linear, a superficie, a
forma fechada, & unidade e & clareza, e ao segundo termo respondem os valores opostos. Cf. HWOLFFLIN,
Conceitos fundamentais da histéria da arte,1989. Podemos perceber a dificuldade de enquadramento, para
efeito de analise, de obras modernas e contemporaneas, ou mesmo de outros periodos anteriores da Histdria
da Arte, sejam bi ou tridimensionais, nesta teoria de Wolfflin. Seria o caso do objeto em estudo nesta pesquisa.
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A proposta tedrico-plastica de Hildebrand privilegiava a distancia do espectador
em relagcdo aquilo que contemplava, para que pudesse obter, desta forma, uma visédo
de conjunto. Nesta visdo de conjunto, caracteristica do relevo, pressupde-se o
distanciamento correto, para que nao se prejudique a visédo da silhueta nitida do objeto.
No caso em que a figura representada solicita o espago ao seu redor, Hildebrand

coloca-nos que o espago em que ela é concebida também deve falar com clareza.

Os planos em diregao aos quais a solidez natural da figura se
reduz constréem um espago imaginario tendo uma forma
recortada nitida - um retangulo de profundidade maior ou
menor. (...) O propésito da escultura ndo é colocar o
espectador perdido e perturbado em relagdo ao aspecto
tridimensional ou cubico das coisas, deixando que ele faca o
que bem entende em formar suas idéias visuais. O real
proposito € dar a ele instantaneamente uma idéia visual
perfeitamente clara e entdo remover o problema perturbador
de uma forma cubica. (HILDEBRAND,1945:95-6)

Embora esse pensamento tenha sido concebido em fins do século XIX, &
possivel percebé-lo na estética barroca, na medida em que ao escultor daquela época
interessava criar estratégias de efeito visual para o espectador, de maneira que este
fosse tomado de um arrebatamento diante daquela visdo que de repente se
descortinava diante de si. E desta maneira que faz sentido associar a espacialidade
barroca ao teatro, ao cenario, a for¢ga da percepgao visual de uma obra. No entanto,
convém ser reiterado que a tatilidade imiscui-se a visao a distancia. A forga do visual na
arte barroca ocorre também em fung¢do de um paradigma cientifico j& consolidado que
submete todo o conhecimento ao dispositivo ético. No entanto, ao visual alia-se o tatil,
posto que a forma barroca ndo se contenta com a delimitagdo imposta pelo
enquadramento, ela se desprende de seu plano original, transbordando o limite que a

separa do espacgo real em que habita o espectador, incorporando-o a obra.

Se no primeiro eixo de Noventa Graus, a predominancia da percepgao do
espectador da-se tatiimente, ou se no primeiro eixo o0 espago é genético, e se no
segundo eixo a predomindncia é da percepgao visual, isso ndo significa que essas
percepgdes acontecam de maneira estanque. Ha tensdes e/ou fusdes entre esses
modos de ver, tanto no eixo inicial (na Coluna-estante, por exemplo) quanto no
segundo, em que a Paisagem Montanhosa desdobra-se na grande massa de escuriddo

que chega ao espectador.

A proposta composicional em que se alinha Paisagem Montanhosa descende
de dois trabalhos anteriores. De um deles, ja mencionado, Horizonte, (fig. 38,p.107), o

estudo toma emprestado a direcdo horizontal, bem como o trabalho de iluminacéao.
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Ha um outro trabalho executado em 1997, sem titulo, cuja relacdo com
Paisagem acontece pelo aproveitamento da profundidade espacial da galeria. Neste,
a existéncia de trés salas contiguas, terminou por privilegiar o foco na ultima delas, em
que a viga e as duas paredes que a sustentam funcionam como um enquadramento
para o trabalho. Tudo ali, portanto, favorecia a visdo a distancia e a instalagdo de um

trabalho de aspecto cenogréfico.
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Fig. 34 Claudia Franga, Sem titulo, 1997

Ambos os trabalhos (e o esperado é que Paisagem Montanhosa siga esta
linhagem) trazem, no entanto, um elemento chave de re-significagdo, somente
percebido na visdo proxima. A distancia, ha uma leitura geral da obra que ndo se
encaixa a leitura final, quando o espectador se aproxima do trabalho. Como se sua
"verdade" construtiva falasse tao baixo que nos obrigasse a uma aproximagao maior.
Feito isso, podemos perceber o elemento de re-significacdo, que ao mesmo tempo é o

"artificio" da obra.

O desenho de Horizonte, visto a distancia, lembra-nos um fragmento deitado da
Coluna-sem-fim de Brancusi. No entanto, ha uma pequena linha vertical que destoa de
uma sequéncia de diagonais. Somente de perto, e ndo mais em posigéo frontal é que
percebemos que trata-se de um plano de vidro simplesmente colocado para tensionar
as cordas e nao produzir uma catenaria muito evidenciada. No trabalho descrito acima,
temos a impressao de que a manta de tecido sustenta o vergalhdo no ar. No entanto,
se assim o fosse, 0 movimento do panejamento n&o seria curvilineo, mas anguloso (V),
provocado pelo proprio peso do vergalhdo. A aproximagéo do espectador permite que
ele perceba que ha dois sistemas independentes de sustentagao: um para o vergalhao,

outro para o tecido.
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Acredito que desvendar a "verdade" construtiva do trabalho aproxima-o um
pouco do conceito de "espago em obra" de Tassinari, ou seja, torna-se possivel ver, no
proprio trabalho, o modo de pensa-lo e de fazé-lo. Qual sera o "artificio" de Paisagem
Montanhosa? Esse elemento existira em fungdo dos procedimentos técnicos a serem

adotados para a manutengao da tensdo maxima do suporte linear.*®

Aponto aqui a importadncia do tangivel na percepcdo de uma obra. Se o
paradigma ético por tanto tempo imperou até mesmo na Histéria da Escultura, o que
observamos nas produgdes contemporaneas € um interesse declarado pelo toque, pela
"perambulagéo”, interatividade, pelo uso de outros sentidos do corpo. Para ficar com
alguns artistas referidos neste texto: Richard Serra, Calder, Lygia Clark, Amilcar, Ana
Tavares - acredito que suas propostas de tangibilidade dao-se de maneira mais
incisiva, direta, sem rodeios. Sem o corpo atuando diretamente no espago em comum a

obra (caminhando, circundando, soprando, manipulando), as obras nao "acontecem".

Ha, no entanto, propostas menos diretas que, antes de apontarem a percepgéao
tatil como "solugdo" para um possivel relacionamento do espectador com o objeto,
colocam a percepgao visual como em situagdo de "descrédito" ou em xeque, por meio
de ilusdes oticas, enganos perceptivos, despotencializando o aparato 6tico como o
meio para se chegar a verdade do objeto. Nesse sentido, obras de Cildo Meireles e

Waltércio Caldas sdo exemplares enquanto jogos propostos ao "espectador”.

Em minha poética como um todo, percebo que a questdo da tangibilidade
coloca-se de maneira indireta, no caminho deixado por Meireles e Caldas. No entanto,
percebo ecos mais remotos, provenientes de uma cultura colonial de derivacéo barroca,
que sempre procura o rodeio, o dito e o desdito, o jogo, o "parecer-se com". E ja ndo se

disse que o0 menor caminho entre dois pontos € uma curva?

Como um espectador perceberia o peso e a leveza em um objeto de minha
autoria? Criemos entéo a situagéo: um sujeito esta préximo a Sem Titulo, 1998 (fig. 17,
p.50). Ele pode permanecer de pé, olhando o objeto de cima, que entdo torna-se,
conforme Serra, "pictérico". Mas pode agachar-se também. Assim, o que ele percebe é

que a esfera metalica ndo toca as mantas empilhadas que estdo abaixo dela, o que o

% Colocando outra quest&o, ainda pertinente a esses trabalhos (Sem Titulo e Horizonte) e ao estudo para a
paisagem de fios, ha o dado de que os trabalhos mencionados compartilham o espago do cone visual de um
espectador a distancia com fragmentos de outros trabalhos. Embora eles tenham sido concebidos em fungéo
dos seus espagos de exposigdo, ndo ha um espirito de conjunto com os outros trabalhos situados nas
proximidades; cada qual mantém sua individualidade. Paisagem Montanhosa, além de incorporar todo o
espago do segundo eixo, mantém uma relagdo ativa com a Coluna de Tecidos, embora estejam distantes
entre si. Todo o espago de penumbra que antecede a paisagem indica uma transi¢cdo de estados espaciais e
temporais distintos, onde o espectador, ao sair de uma experiéncia perceptiva com elementos verticais (como
ele), detém-se diante de uma situagdo composicional distinta.
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faz concluir por uma "leveza" da esfera de ferro. A manta que cobre a esfera, no
entanto, sugere deter o movimento ascensional deste volume, parecendo portanto, ser
mais "pesada" do que o proprio solido. A manta de organza parece empurrar a esfera
para baixo, a ndo-incentivar o seu tectonismo. A fenda da manta parece ser a "saida"

para a irrupgao da forma de seu plano original.

Aqui, temos que o pesol/leveza real das matérias sucumbe a visualidade
construida, que busca subverter as condigdes originais desses elementos - dar leveza
ao ferro, dar peso ao tecido. O sujeito, impossibilitado de conferir tatiimente suas
impressodes, conforma-se com as informacgbes que vé, desconfiado do que realmente

acontece por "debaixo do pano“.56

Em Noventa Graus é oferecido ao espectador a oportunidade de (re)conhecer o
espago, visual e tatiimente. Acredito que a fragilidade dos pires podera intimida-lo ao
toque, mas sempre existem os "corajosos" de plantdo, que desejam conferir se o prato
€ mesmo um prato, a abrir mais as brechas das texturas do empilhamento de tecidos e
roupas, a querer levar um fio de linha como "souvenir" do trabalho. Embora isto seja
possivel (e ocorre com freqiiéncia), ndo costumo integrar essas possibilidades de
tangibilidade quando estou pensando em um novo trabalho. A minha posi¢do quanto a
isso coloca-se pela maneira precaria do equilibrio fisico dos elementos em um objeto:

néo desejo a queda, desejo a iminéncia da queda.

A experiéncia que tenciono e preparo para o espectador € de ordem espacial:
descobrir a descontinuidade, seja pela(s) coluna(s), seja pela perpendicularidade das
salas, a profundidade, a multiplicagdo dos pontos perfazendo um trajeto no espaco,
percebendo que a luz "banha" diferentemente os elementos, alterando o espago como
um todo. Isso ele somente fara caminhando e parando, tal como eu fiz no espago vazio

da Pinacoteca.

Todo esse "elogio" do tangivel pode parecer incoerente com a construcéo de
um trabalho marcadamente 6tico, Paisagem Montanhosa. No entanto, isso é algo que
me agrada na contemporaneidade: a ndo rigidez dos roétulos pré-determinados. Ela é

uma forma de efeito, anacrénica >/, posto que, em minha concepgéo, era o0 que as

%6 Talvez os termos mais corretos fossem "curioso” e "intrigado", pois, por varias vezes, quando da exposi¢ao
desse objeto, tive que recolocar a manta de organza e a esfera em suas posicdes corretas. Aproveito para
estabelecer uma conexao deste trabalho com Glove Trotter, de Cildo Meireles, em que uma grande malha de
aco confina ao chao, diversas esferas de pesos e didametros diferentes. Se ha uma visualidade préxima entre
eles, o carater metédlico da malha responde ao mesmo tempo por uma mesma sensagdo de peso fisico,
dimensional e composicional, o que nao ocorre com minha manta de organza.

37 Em seu texto sobre Hildebrand, Chiarelli separa a produgéo tridimensional brasileira em duas fases, a que
respeita o plano ( a produgdo modernista) e a que subverte o plano(a partir do Neoconcretismo). Ou a que
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caracteristicas daquele espaco da Pinacoteca pediam. Em sua instauracdo, ha uma
permeabilidade entre os valores ampliddo e privacidade, que podem gerar no
espectador respostas relativas as sensagdes de intimidade, solidao e exterioridade. No
entanto, ele pode também aproximar-se do trabalho, percorrer o espago, permitindo

que o seu corpo confirme o que o seu olhar ja dizia: o espago é profundo.58

O ESPAGO HiBRIDO DA CASA...

Os elementos que constituem o primeiro eixo de Noventa Graus apresentam-nos
objetos e/ou utensilios que sdo parte do repertério de um universo domiciliar. Ali temos
porcelanas, roupas, tecidos, cordas de varal. Por meio do uso destes materiais, quis
indicar a relagado deste espagco com o espago da casa propriamente dito. Entenda-se

aqui a casa como espaco de trabalho.

Dentro da Histdria da Cultura, a casa moderna € marcada pela especializagdo de
seus aposentos, tanto pelo aspecto da diferenciagdo dos trabalhos que ali se fazem,
quanto pelo processo de privatizagdo que se da com o sujeito. O que vemos entdo é que
o carater privado da casa passa a acontecer em niveis diversos, abarcando uma
dimenséao "publica" - o hall, a sala de visitas, a copa, o jardim a frente da casa - mas
também um espago marcadamente intimo, fornecido pelo quarto e o banho que Ihe é
anexo. Entre esses espacgos, ha areas de transicado, abertas ao coletivo formado pelos
que habitam a casa. Geralmente essas areas sao destinadas a fungbes importantes e

compartilhaveis, como o preparo dos alimentos e a area de servigos propriamente dita. %9

No que diz respeito a este trecho da instalagdo, podemos pensar que a coluna
surge como um nucleo, a partir do qual orbitam as outras "dependéncias”. A presencga da
coluna determina uma espacialidade interna, devido a sua fungédo de sustentagéo. Ha
outras colunas neste espago da Pinacoteca, porém, ao receberem os elementos
parietais, perderam sua condi¢gdo de visibilidade. Ja as pseudocolunas, embora nao
possuam essa funcdo de sustentacdo, em suas condi¢gdes distintas de visibilidade,
sugerem-nos "cdmodos" - cada pseudocoluna evocando uma determinada area de

trabalho. Isto é perceptivel pelas maneiras como as matérias se organizam: dobradas,

segue os pressupostos de Hildebrand, priorizando uma forma de “efeito”, ou a que os tensiona, priorizando
uma forma de “existéncia”.

58 Cumpre registrar que a énfase do visual na escultura privilegiada por Hildebrand, vincula-o a uma Critica de
Arte Formalista, pertencente a Teoria da Pura Visibilidade; ja a experiéncia da percepgao unificada, a jungédo do
visivel com o tangivel proposto por Merleau-Ponty, vincula-o & Fenomenologia. Portanto, sdo campos do saber
distintos, dos quais a Arte se vale, seja em uma analise processual, seja em uma analise de obra.

5 Observamos aqui o crescente costume dessas areas também se abrirem a pessoas que nao habitam a
casa, mas que mantém relagdes de intimidade com o anfitrido. Pensemos também nas construgdes tipo "loft",
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empilhadas, emborcadas. S&o organizagbes que se expdem ao nosso olhar.
Relativamente iluminadas, elas aludem ao servico que, pelo menos na casa mineira
comum, dispde-se nos fundos da residéncia. Nesta situagédo da instalagao, elas habitam
a area mais proxima do acesso principal, ocupando o que seriam espagos de recepgao,

em que a intimidade abre-se a visitagao.

Pensando que em uma casa comum a sala de visitas e a copa acontecem
enquanto areas sociais, como continuag¢des da fachada, é ainda comum a presencga de
moveis, estantes e cristaleiras que exponham os nossos bibelds, 0 nosso espirito
colecionista. Embora os pratos de Coluna-estante, em um primeiro relance, remetam ao
espago da cozinha, pode-se pensar nesta pseudocoluna como movel-vitrine, um movel
que exibe uma determinada colecdo, disposta de maneira peculiar. Esta vitrine, que
neste viés poderia situar-se em uma copa, nao possui vidros. A transparéncia é
garantida por sua propria organizagao estereométrica, o que facilita a exposigéo do que
contém. A iluminagcdo desta pseudocoluna indica-nos tratar-se de um espacgo onde a
circulagéo é fluida - mas ndo sem alguma tensdo, dada pela presenca instavel deste
objeto. Podemos também pensar que a luminosidade mais intensa do espago auxilia-
nos na vinculagido deste comodo com a dimensao publica, e porque nao leve, da
"casa". A outra pseudocoluna, menos iluminada, menos /eve, indica ser aquele espago
um cdmodo mais restrito: pode ser a area onde se lava, passa e se acomoda a roupa, e
se ainda tivermos em mente o espirito colecionista do habitante, a pseudocoluna
associa-se a um mével onde se acondicionam as roupas; diferentemente da vitrine, no

entanto, este mével ndo nos permite saber como essas roupas sao.

Mesmo que a casa possa ser considerada como um espago hibrido, onde as
fronteiras do publico e do privado estdo sempre imprecisas, em termos gerais, o termo
casa associa-se ao espaco intimo, da vivéncia de um sujeito que, dentro de suas

"quatro paredes" pode ser e comportar-se com a maior liberdade possivel.

O ponto de chegada € o século XIX. A sociedade se tornou
uma vasta populagcdo anbénima onde as pessoas ja nao se
conhecem. O trabalho, o lazer e o convivio com a familia séo
doravante atividades separadas em compartimentos
estanques. O homem procura proteger-se dos olhares dos
outros e para isso langa méo de dois recursos: 1) o direito de
escolher mais livremente (ou pensar que assim escolhe) sua
condicdo, seu estilo de vida; e 2) o recolhimento junto a
familia, transformada em refugio, centro do espago privado.
Notemos contudo que, ainda no inicio do século XX,
principalmente nas classes populares e rurais, os tipos
antigos de sociabilidade coletiva e comunitaria persistem, na

geralmente para uma pessoa ou casal, em que quase ndo ha paredes delimitando os espacos e onde a
"ilusdo" de amplidao suplanta a nogao de privacidade.
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taberna para os homens, no lavadouro para as mulheres, na
rua para todos.(ARIES,1989:8)

Embora a nossa situacdo contemporanea difira desse quadro, seja pela
independéncia social e financeira da mulher (entre outros tipos de emancipagao),
conquistada pelo trabalho externo a casa, seja pela TV, que reduziu o convivio social
aos intervalos das novelas e telejornais, seja por outras conquistas tecnolégicas, enfim,
ha, no entanto, uma vinculagdo mais ou menos generalizada da mulher com o espaco

doméstico. Adriane Hernandez coloca-nos que

a vida das mulheres esta associada aos ciclos, elas estao
sujeitas a regras da natureza que nao existem da mesma
maneira para os homens, como as disfungbes hormonais, o
sangramento mensal, a gravidez, o climatério. Talvez essas
alteragdes tenham contribuido para a fixagdo das mulheres a
casa.(...) Por isso a casa ainda € o lugar onde nos sentimos
mais 'familiarizadas'. (HERNANDEZ,1998:62)

Talvez por isso o espago da casa seja ligado ao espago da mulher, em que os
termos casa e corpo podem se equivaler. Um espago que tradicionalmente ela
administra, zela, entende e comanda: nao sao sem sentido as expressdes "patroa",
"dona de casa", ou a "rainha do lar", designadas a mulher casada. Saliente-se aqui o
fato de que este trecho de Noventa Graus nao procura ser irbnico ou critico quanto a
esta questao. Ele é apenas um espago que ora me pertence, me traduz.

Outro aspecto aludido por Ariés é quanto a rua como espago "para todos",
indicando ser ali um espacgo social, democratico. Um espaco publico. Estar na rua
indica estar em movimento, seja a pé ou usando qualquer meio de transporte. E nesse
sentido que percebo um pouco dessa idéia de fluxo caracteristica do lugar publico no
espaco privado do 1° eixo: ele torna-se assim, um espaco do ambiguo, lugar da reserva
e da contencao, da exposicdo e do convivio. E também neste eixo que os conceitos de
"espago em obra" e espago "topoldgico" (tatil) sdo mais pertinentes. Ha como percebé-
los, mesmo nessa ambiglidade publico/privado, como espagos de relativa leveza,

proporcionada pelo gradiente de iluminagao.

... E UMA PAISAGEM EM CLAUSURA

Quanto ao 2° eixo, a situagao se difere. Por tratar-se de uma representagéo de
paisagem, ha portanto, uma alusao a algo externo a casa, distante de suas imediacdes,
algo que so6 pode ser abarcado pelo olhar: "a representagdo da paisagem a partir do

século XVIII esta absolutamente associada a (sic) natureza como aquilo sobre o que o
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homem ainda ndo executou nenhuma agéao transformadora. Natureza como oposi¢do
ao ambiente domesticado, reiterando assim a no¢do de paisagem como o entorno
distante.” (LENZI,1999:74) A paisagem, embora seja constituida de fios de linha de
costura - matéria a mao, feita para manipulacao, procura ser a referéncia a um espago

ideal intocado, primitivo - lugar de origem, de partida, mas também de chegada.

Mesmo que o espectador possa caminhar em direcdo a paisagem de fios, por
um momento ele se detém. Tomado talvez por um resquicio de surpresa pela presenca
insuspeita do elemento ao fundo da sala, envolvido em uma zona de penumbra,
enclausurado por um ambiente sem frestas - ha por ali como que uma rarefagéo do ar.
Um ambiente em que o valor peso assume sua conotagéo psicolégica, a partir da sua
composi¢cao espacial. A nogao de "espago em obra" ndo se encaixa totalmente neste
setor da instalagao. Para vivenciar o "espago em obra" da obra o espectador tem que,
primeiramente, desvencilhar-se de uma "pele ética" que separa a paisagem em sua
imanéncia - um amontoado de fios - de um espectador que sabia de pratos e roupas.
Essa "pele ética" responde por um espaco forjado, ilusionista, e que "necessita portanto
ocultar suas estratégias".(TASSINARI,1997:64)

Tanto quanto o 1° eixo, o 2° setor traz certa ambigilidade, pois evoca ao
mesmo tempo uma exterioridade, contraditoriamente confinada em uma cela. Se
Bachelard nos coloca que € no "germe de um quarto" que nos sentimos nds mesmos -
que o "canto é um refdgio que nos assegura um primeiro valor de ser: a imobilidade"
(BACHELARD,1988:199) e quando "estamos iméveis, estamos além(...) a imensiddo é
o movimento do homem imével” (BACHELARD, 1988:229), é que podemos vincular o
2° eixo a um canto da casa, refugio escuro, espago de soliddo, mas ao mesmo tempo

remetente a uma exterioridade, a um além.

PESO E LEVEZA EM NOVENTA GRAUS

Conforme colocado anteriormente, o conceito de instalagdo parece ser um
conceito “recipiente”, englobando diversas linguagens. Assim, o peso e a leveza
dados pela visualidade, pelas matérias, pelas proprias linguagens, por leis fisicas, pela
quantificacdo dos elementos, todas essas nuances da relagédo dicotdbmica comparecem
em Noventa Graus. No entanto, posto que estas nuances mencionadas provém das
linguagens do Desenho e da Produgcdo Objetual, qual a contribuicao especifica desta

instalagao para um pensamento e/ou percep¢ao do peso e da leveza?
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O peso e a leveza séo valores opostos entre si. A condigdo espacial da
Pinacoteca — 2 eixos em angulos de 90° entre si — ja indica, por si s6, que esses eixos
também nado sdo concordantes. Ao conceber Noventa Graus, procurei inserir esta
relagdo espacial como motor para outras relagdes de oposigédo, dadas pela composigcéo
(uso de verticais e de horizontais), pelo trabalho de iluminagao, pela predominancia da
percepcgao tatil no 1° eixo versus a percepgao visual do 2° eixo, pelas indicagdes de

espaco publico e de espago privado.

Estes valores concorrem, juntamente com os elementos escultéricos e o
deslocamento do espectador, para a énfase das relacbes do peso e da leveza no
conjunto espacial. Se instalacdo pressupde ser relagcdes entre elementos formais, o
espago e o espectador, é que infiro que as contribuicdbes que Noventa Graus pode
efetuar no que diz respeito a esta questdo dao-se mesmo no ato da percepgao,
gerando reflexdes posteriores para outros aspectos que a relagdo peso/leveza pode
abarcar. Sem querer transformar esta inferéncia em um sofisma, as possibilidades
reflexivas sobre os valores do peso e da leveza em Noventa Graus intensifica, no
entanto, a tensdo mencionada acerca das relagdes da pesquisa tedrica com a pesquisa
plastica, entre as minhas intencionalidades e o trabalho instalado, as duvidas, enfim, de

todo este percurso que se condensou em dois anos.

Por alguns momentos neste texto assinalei que a ocasido em que percorrera o
espago vazio da Pinacoteca fora fundamental para a concepg¢ao de Noventa Graus. O
esperado era reproduzir aquela sensagao no espectador, embora com o espacgo
“povoado” de formas. Obviamente, ha diferencas perceptivas de um espago vazio em
relagdo a um espago habitado. Ao perceber a coluna enquanto corpo vertical, mas
inerte, houve ao mesmo tempo uma relagdo de semelhanca e de distanciamento para
com ela. A nossa condigao volumétrica verticalizada, por um lado, era o fator para uma
silenciosa cumplicidade. O meu deslocamento no espaco, circundando-a, afastando e
aproximando-me, inclinando-me, tocando-a - era o atestado de nossa diferenga. Houve
um instante, porém, em que fui "coluna": diante do segundo setor da galeria, também
vazio, sob penumbra, o exercicio da “visao” me bastou por aquele momento. O estudo
do espaco me impds caminhar por ali, perceber a porta, uma nesga de luz vinda do
basculante, a marcacao do perimetro pelas pilastras, mas o espaco ja havia me tocado

enquanto possibilidade para o exercicio do olhar em profundidade.

Acredito que a disposicdo dos elementos em Noventa Graus favorece um
deslocamento similar do espectador. Ao relacionar-se com os elementos, um a cada
vez, ele podera perceber os tipos de peso e de leveza que cada um encampa; ao

relaciona-los entre si, podera perceber outras conotagdes para esta dicotomia; a
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iluminagdo atua como indice da existéncia de areas mais leves que outras. No entanto,
ha uma outra possibilidade para o peso e para a leveza que esta na génese de todo o
processo instaurador da instalacdo e da pesquisa como um todo. Trata-se da
percepc¢ao fenomenoldgica ocorrida na Pinacoteca vazia. A leveza estava representada
por meu corpo em movimento, diante do corpo pesado e rigido da coluna de concreto.
E se por um momento, minimo que tenha sido, eu fui "coluna" - estatica e contemplativa

diante daquele enorme canto escuro - eu fui peso.

Tal experiéncia possibilitou-me, assim, assumir valores que por todo o texto
apontei como pertencentes & matéria, as linguagens, ao acumulo, a composigéo, as
acbes sobre o suporte. Perceber, visual e tatiimente, esses valores no objeto, é

diferente de percebé-los em mim mesma.

Isto torna-me intrinseca a um lugar construido, metaforicamente.
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consideracoes finais

“A arte enquanto produto é uma realidade; a arte enquanto génese desse produto é um enigma.”

Franklin Leopoldo e Silva

(Guardemos, inicialmente, a imagem de uma orelha, essa
parte do corpo relacionada a fungédo auditiva, e que no entanto, de
quando em quando, inscreve-se no universo das artes visuais. Cito
algumas dessas ocorréncias; a do “estilo orelha”, uma outra
denominagdo da estética barroca quanto aos seus volteios
compositivos, no uso de rocalhas e volutas, propiciando a linha
serpenteada, labirintica — tal qual uma orelha; ou o objeto de
apreciacdo do connoisseur Morrelli, que ao estudar uma obra para
dar-lhe uma atribuigdo, reparava ndo no seu foco compositivo, mas no
estilo que se repetia em zonas desprivilegiadas, periféricas, como as
pontas dos dedos das figuras representadas, ou os l6bulos de suas
orelhas. Lembremo-nos também do filme Veludo Azul, de David
Lynch, em que o protagonista encontra uma orelha perdida no meio de
uma folhagem, esse enigma iniciando, de maneira insdlita, o suspense

de toda a trama).

FET T

Por meio desta dissertagao, pudemos perceber os niveis de tenséo e incerteza
que permeiam o processo de instauracdo de uma obra de arte. A Poiética, nesse viés,
demonstrou ser o “horizonte metodolégico” que mais se adequou as intencbes desta
pesquisa. Em sua esséncia, permite-nos resgatar o sentido original do termo poiein, ou
seja, o fazer de uma obra em seus diversos ambitos: considerando uma descontinuidade
de acgdo e tempo, a agdo do acaso, o privilégio de se considerar como objeto de

pesquisa o espaco intervalar de um “insight” até a sua “concretude” no espaco real.

Considerando-se que a proposta plastica em questdo é uma instalagéo, e que
esta manifestagcéo requisita o conhecimento do espaco a ser trabalhado por ela, utilizei-
me da Fenomenologia como método de conhecimento do espaco vazio da Pinacoteca e
para a elucidacdo de questdes que envolvem a percepgao tatil e a percepgao visual do
projeto de instalagdo como um todo. Ressalte-se aqui, no caso, as dificuldades do
método fenomenolégico quando o que temos em maos para analise € um conjunto de
esbogos, desenhos, rascunhos, fragmentos de trabalhos ou a maquete de Noventa

Graus. Nesse sentido, foram validas as diversas visitas a Pinacoteca, vazia ou ocupada,
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€ que continuam a acontecer, como se fosse um esforgo paulatino de conquista de uma
“intimidade” com o espago. Posso dizer assim, que se por um lado, a fenomenologia
merleau-pontyiana auxiliou-me nesse contato com o espacgo vazio, por outro, ao imaginar
ali formas de determinadas escalas, matérias e situagbes espaciais, fui em muito
auxiliada por uma “fenomenologia da imaginagao”, proposta por Bachelard, na qual a
imagem poética é captada em seu nascedouro, transformada em fendmeno e posta
como objeto de andlise. Ressalto Bachelard por uma defesa do particular, do subjetivo,
daquilo que pode diferenciar uma pesquisa em arte de um conceito mais amplo do que

seja pesquisa académica: “o levar em conta a partida da imagem numa consciéncia

individual — pode ajudar-nos a restituir a subjetividade das imagens e a medir a
amplitude, a forga, o sentido transubjetivo da imagem. Todas essas subjetividades,
transubjetividades, ndo podem ser determinadas definitivamente”.(BACHELARD,
1988:97)

Dentro do espago fisico da galeria, a presenca da coluna de concreto
apresentou-se a mim enquanto signo indicial (apontando uma idéia de “espaco interno”
dentro de outro espago interno) e simbdlico (sustentabilidade, eretibilidade,
antropomorfismo); a perpendicularidade das salas da Pinacoteca, por sua vez, indicava-
me situagdes espacgo-temporais distintas. Estas indicagdes foram o motor para a
concepcao de Noventa Graus e de seus elementos constituintes, submetidos, enquanto
projeto e processo, ao método de analise tripartite (idéia — procedimentos técnicos —
conceitos operacionais) estabelecido por Sandra Rey. Este esquema permitiu-me
verificar que os conceitos de outros campos do conhecimento que norteiam
determinadas reflexdes sobre os objetos em construgdo, provém das agbdes, das
operagbes que se dao com e sobre o suporte nesse mesmo ato de construir. A
experimentacdo com pequenos fragmentos dos trabalhos que constituem a instalagédo

mostrou-se fundamental para a percepgao desses conceitos operacionais.

A Pinacoteca, com sua configuracdo em L e com a presenga da coluna de
concreto em um desses eixos, acaba por admitir relagdes espaciais de oposicdo que
direcionaram o caminho para se evidenciar dicotomias de ordem espacial, a saber: a
verticalidade vs a horizontalidade, o espaco interno vs o espago externo, o claro vs o
escuro, a forma de efeito vs o espago em obra, que por sua vez se vinculam a
percepgao, na oposicao visibilidade vs tangibilidade. Estas oposi¢cées nao invalidam, no
entanto, referéncias a outros conceitos como o hibridismo, o0 mimetismo e a alteridade,

tomados das ciéncias biolégicas e do comportamento humano.

Desses conceitos abordados, chegamos por fim, ao inicio, a oposicdo geradora

de toda a investigacéo, convertendo-se em questdo de pesquisa. Trata-se da dicotomia
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peso vs leveza, que insere-se neste projeto de maneira interrogativa, buscando detectar
como (e se) o processo de instauragdo de uma instalagao permitiria reflexdes sobre o

peso e a leveza.

Cabe entdo um paréntesis, no sentido de indicar a proveniéncia desta oposi¢ao
de valores em minha poiética: se posso dizer que minhas produgbes plasticas se
inserem no campo do Desenho Tridimensionalizado, peso e leveza colocam-se desde ja
numa vinculagdo da leveza ao Desenho (pela linha) e do peso a Tridimenséo (pelo
volume). A partir dai, podemos perceber estes valores dados visualmente, nas matérias
que constituem essas produgbes, na quantificagcdo das matérias, na composicdo e
estratégias estruturais necessarias para que o objeto resultante consiga provocar no
espectador uma desestabilizacdo das sensagbes e conceitos normalmente vinculados a
leveza e ao peso. Por isso uma idéia ou sensagéo de equilibrio precario que perpassa

estas construgdes.

Voltando a questdo de pesquisa, a questdo é saber como uma instalagcao
proporia outras maneiras de se pensar o peso e a leveza. O que se discute, nas
entrelinhas, é sobre a especificidade da instalagdo: a meu ver, tratar o espaco como
causa material em seu processo de instauragdo. O que também posso inferir, a partir
destes pontos colocados, é que a pesquisa, como um todo, € um confronto entre duas
relagdes dicotdbmicas, ou “sub-questdes” temporais — uma delas, a questao peso-leveza,
que tem o seu percurso marcado dentro de minha produgéo plastica (portanto um dado
que vem do passado) que relaciona-se com outra, fornecida pela linguagem
instalacional. Se a instalagdo trabalha com uma nog¢do ampliada de espacgo, se esse
espacgo especifico & a Pinacoteca, e se ela apresenta-nos duas salas perpendiculares,

=AY

podemos inferir que a outra “sub-questao” temporal provém do angulo de 90° dos seus
eixos. Note-se, entretanto, que o dado espacial € um dado contingencial, nao fixo
(nébmade), dado a partir de cada situagcdo espacial a ser trabalhada. Dai a sua

temporalidade, que é da ordem do devir.

Assim, a relagdo dicotdbmica “fixa” (peso vs leveza) contamina-se do intempestivo
que vem do espacgo, do lugar (a perpendicularidade dos eixos). E nesse sentido que
apontei no texto, o espago como causa material, posto que ele é o outro com o qual uma
finalidade dialetiza, sem que haja, nesse processo, uma sintese. Se ha, ela é sempre
parcial. E ja que me referi ao termo “relagao”, acredito que Noventa Graus aborda o peso
e a leveza, além das maneiras apontadas acima (concernentes aos elementos que
constituem a instalagdo), de maneira relacional, ou seja, a partir da composigdo dos
elementos e dos efeitos de iluminagdo, o espectador possa perceber nuances do

publico/intimo, do proximo/distante, do visivel/tangivel, vinculando-as ao peso e a leveza.
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Mais: que ele possa perceber tais valores como intercambiaveis, e que ele possa

perceber a si mesmo como depositario dessa(s) oposigcao(des).

Se voltarmos nossa atengdo para o processo de instauragdo da Coluna de
Tecidos, poderemos percebé-lo como uma metafora para a pesquisa em arte, ou pelo
menos, para esta pesquisa em arte. O seu processo de instauragao cindiu-se em duas
direcbes, uma especifica do tratamento da forma e da matéria, outra, mental, envolvida
com a elaboragao da lista de pessoas. Esta lista testemunha um processo rizomatico,
entrépico. Essa entropia é paulatinamente agregada a pseudocoluna enquanto
plasticidade. Se no inicio da elaboragao da lista, € perceptivel o critério de organizagao e
classificagdo dos nomes, havendo portanto, uma sequéncia logica - a partir de um certo
percurso, 0 que vemos € a intercalagdo de “momentos ordenados” com nomes alheios
aquele critério em questao, até a situagdo em que uma determinada “sequéncia” ndo nos
da pistas sobre o seu principio organizador. A prépria caligrafia torna-se um indice da
passagem de um estado de ordem mental para um estado mental “mais confuso”, em
que a grafia torna-se mais rapida e menos legivel. O uso de legendas amplia-se, posto
que tornam-se mais comuns situacbes fora do esperado, alteragbes na maneira da
participacéo de alguma pessoa, enfim: a lista, em sua materialidade, abarca, ao mesmo
tempo e espacgo, o texto “passado a limpo”, corrigido e cronologicamente organizado,

com o rascunho.

Esta situacdo rizomatica da lista acaba por atingir a estabilidade formal da
Coluna de Tecidos, intensificando minhas incertezas acerca do produto: qual sera a sua
altura final? Até quando conseguirei manter o critério cronolégico de empilhamento,
posto que as roupas que recebo dos outros ndo chegam a mim respeitando-se essa
sequiéncia? Se o conceito de rizoma, pensado em sua positividade — ao admitir uma
pluralidade de agenciamentos, desestabiliza uma idéia inicial, fechada e segura de seu
caminho, o rizoma desenraizando qualquer pretensdo arbérea da Coluna de Tecidos
enquanto forma e enquanto desejo de auto-representagéo - ha como transpor o conceito
para esta pesquisa como um todo®, ou melhor, esta pesquisa abriu-se para novos

agenciamentos, de aspecto rizomatico.

59 Ainda ha uma certa “ma-vontade” do artista em se engajar em uma pesquisa académica, por ele acreditar
que os rigores do sistema podem acabar tolhendo a espontaneidade e liberdade de sua criagdo. N&o discordo
totalmente. Mas para ficarmos nos conceitos acima referidos, o temor do artista € que as regras da pesquisa
académica sejam “arvores”, raizes que calcifiquem todo o teor rizomatico (o acaso, a liberdade, a licenga
poética) que seu processo possa abarcar. Penso que na pesquisa em arte deve haver rizoma e arvore,
democraticamente. Ou para ficar com Deleuze e Guattari: criar uma “pragmatica que compéde as multiplicidades
ou conjuntos de intensidades.” (DELEUZE; GUATTARI,1995:24)
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Acredito que um desses agenciamentos tenha sido a condicdo de
distanciamento de minha regido natal. Esta condi¢gao de estrangeira (para mim mesma e
para os outros) colaborou para uma leitura da obra (enquanto intencionalidade) relativa a
criagdo de um lugar metaférico, abrigo para uma situacdo de um “sem-lugar”. Em que
medida esta leitura, dada pela experiéncia solitaria em um novo lugar, nao atuou como
elemento entrépico, como um corte a perturbar a clareza 1) da trajetéria de uma poética
visual, que tendia para a economia (em género e numero) de materiais utilizados, e 2)

de uma pesquisa poiética?

Outro agenciamento da-se pelo préprio espaco fisico da Pinacoteca, colocado ha
pouco, elemento contingencial, némade, que se confronta com questdes
preestabelecidas no trabalho plastico. Se a minha poética trata de encontros de
matérias, organizados para que se tenha uma tensao pela maneira instavel com que se
dispdem — em que medida as informagdes espaciais (e todos os outros tipos de
informacdes ndo trabalhados nesta pesquisa) ndo desequilibram um equilibrio precério

instituido?

Sao questdes que prefiro deixa-las em aberto, tentando dotar o texto de uma
carga de tensdo similar a que experimento ao emborcar pratos, ao suspender chapas
espessas de ferro, ao empilhar tecidos. Porque se assim ndo o fosse, o texto poderia

lembrar um manual de instrugdes para se compreender - e aceitar - um trabalho plastico.

Talvez esta dissertagdo possua um excessivo uso de conceitos para a sua
estruturacdo, o que pode, em certos momentos, causar uma sobrecarga ao leitor. Mas é
como se dar-lhe forma significasse considera-la (e ao seu autor) como enigma. Tateio,
assim, pelos estudos produzidos, pelas abordagens filosoéficas, psicoldgicas, bioldgicas,
em busca de indicios que pudessem aclara-la. E entdo que a imagem da orelha, com a
qual estas consideragdes foram iniciadas, ressurge, como aquela orelha solta no jardim,
que permite que o enredo de Veludo Azul seja a busca pelo dono do érgao perdido. Ou
entdo que a orelha e seus volteios barrocos corresponda ao percurso labirintico que todo

artista (e quica todos nés) faz enquanto tenta instaurar uma obra de arte.
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