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O passado é mentira. Metade ¢ feita de coisas nio passadas.
A outra metade é feita de coisas que nunca mais passario.

Mia Couto

1 miss your kissin’ and I miss your head

And a letter in your writing doesnt mean you're not dead
Run outside in the desert heat

Make your dress all wet and send it ro me

“Cactus”, Pixies



Para minha familia.

In memoriam, para Joca e Pepito,
por me apresentarem o céu.
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RESUMO

Esta dissertagao pretende analisar as estratégias de trabalho utilizadas na série Zacet, produzida pelo autor.
Através de uma performance de improvisa¢ao musical livre onde se utiliza instrumentos preparados, sao gerados uma
série de registros graficos. Busco, ao analisar processos e documentos de trabalho, encontrar intengdes, referéncias
e estratégias recorrentes na minha produgio, a fim de mapear suas questoes fundamentais. A desoneragao do
gesto autogréifico por uso de procedimentos ou préteses busca um modo nao-representacional do desenho de
referir-se a um evento. A performance ¢ analisada através de conceitos de espago sagrado e de xamanismo,
conforme o pensamento de Mircea Eliade e Ronald Hutton, tendo também como referéncia a obra de Joseph Beuys.
O desenho ¢ pensado como experiéncia e como imagem-despojo, pela forma como os registros graficos indiciam a
performance na série Zacet, e suas relages com o tempo sio abordadas através do pensamento de Santo Agostinho

e John Berger, e colocados em perspectiva com a obra de Bruce Nauman e Robert Rauschenberg.



ABSTRACT

This dissertation intends to analyze the work strategies used in the Tacet series, produced by the author. Through
a free musical improvisation performance, which uses prepared instruments, a series of graphic records are generated.
By analyzing work processes and working documents, I seek to find intentions, references and recurrent strategies in my
production, in order to map their key issues. The exoneration of the autographic gesture by using specific procedures or
prostheses seeks a non-representational way for the drawing to refer to an event. The performance is analyzed through
the concepts of sacred space and shamanism, according to Mircea Eliades and Ronald Hutton’s thought, and also taking
the work of Joseph Beuys as reference. Drawing is thought of as experience and as image-debris, by the way the records
indicate the performances traces in the series Tacet, and their relationships with time are covered through the thought of

St. Augustine and John Berger, and put in perspective with the work of Bruce Nauman and Robert Rauschenbery.
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INTRODUCAO

A presente dissertacio pretende apresentar e discutir as estratégias de trabalho utilizadas na série Zacer.
Nela, a realizagiao de uma performance ocorre balizada por uma tarefa: um grupo de musicos, onde eu me incluo,
realiza uma sessao de improvisagao musical livre com instrumentos preparados de forma a gerarem registros gréficos
ao serem manipulados posteriormente. Tal preparagio consiste em inserir, em locais especificos dos instrumentos,
papel japonés e carbono filme, onde o carbono serd o responsdvel por registrar as marcas no outro papel - estas
sdo feitas a partir da prépria agio do musico no seu instrumento, no fazer musica. A tarefa que proponho parte de
uma agao cotidiana para os musicos (fazer musica improvisada), mas que recebe a inser¢ao de um elemento, fisico
e conceitual - a preparacio dos instrumentos.

A partir do levantamento de procedimentos e estratégias que utilizo em minha produ¢io dos dltimos
anos, fica clara uma tentativa de anulagao do gesto autogrdfico em meu trabalho, seja através do uso de proteses,
como enceradeiras e instrumentos musicais, ou de procedimentos como refazer as marcagoes de livros sublinhados;
procedimentos que encontram sua origem no pensamento conceitual de artistas como Sol LeWiitt.

A série Tacet iniciou de um encontro quase fortuito entre minha prdtica de desenho e minha prética musical:
um 7nsight no momento de trocar as cordas de meu contrabaixo. A partir desse nsight, a elaboragao de uma regra,
aos moldes dos Wall Drawings de LeWitt, gerou uma série de desenhos que, primeiramente, lidavam com aspectos
formais e conceituais do desenho, sobre a maneira como estes eram gerados. A revisao dos limites do procedimento,
por ocasiao de uma colaboragao com um grupo de mdsicos, tornou por ampliar o espectro visual e conceitual de

meu trabalho.



A colaboragao com os musicos, ao passar da ideia de executar um determinado tema musical que era
arbitrado pro mim para uma sessio de improvisagio livre, apontou para a importincia do processo como poténcia.
A partir desse ponto passa a ocorrer uma grande diferenciagio na abordagem que dou para os mesmos processos.
A colabora¢io com os musicos passa a se dar em um cardter de troca: eu entrego os instrumentos preparados e eles
improvisam livremente, produzindo os desenhos. A combinagio desses dois elementos - os instrumentos preparados
e a improvisacdo - remetem a questdes presentes na obra de John Cage, que trago como um de meus referenciais

aqui. Cage descrevia-se como um “coletor de sons™

, na medida em que ele alterava as sonoridades dos instrumentos
utilizando-se de materiais como parafusos, pecas plésticas, borrachas, pedagos de papel, tecido, entre outros, e que,
ao serem colocados em locais estratégicos dentro dos instrumentos, alteravam sua sonoridade. Mais tarde, sua obra
passou a incluir elementos externos ao fazer musical, como em Water Walk: “rosas em um vaso, um fogio, um
apito para atrair codornas; (...) um apito de ganso, uma banheira, um saco de papel que exploda e uma garrafa de
Campari”®. O grau de indeterminagio que utilizo para a execugao de meu trabalho é menor do que o das notagoes
de Cage, mas guarda semelhancas na utilizagao de elementos nio-especificos da linguagem para a obtengao de um
registro desta - a agao dos musicos sobre os instrumentos musicais gera o desenho. Além disso, a musica acontece
apesar dessa tarefa, utilizando-se de uma releitura do conceito do piano preparado, popularizado por Cage a partir

da década de 1940.

"Tim Ovens, no artigo “The Sound collector - The prepared piano of John Cage”, cita Cage, que afirma: “coloquei objetos sobre as cordas, decidindo
suas posicoes de acordo com os sons que resultavam. Tendo estas preparagoes no piano e tocando-o de forma improvisada, eu encontrei melodias e
combinacdes de sons que trabalharam com a estrutura dada. Assim como vocé anda pela praia e coleta conchas bonitas que o agradam, eu vou para o
piano encontrar os sons que gosto.”. Esta, entre diversas outras citagdes de Cage, deixam claro o conceito do compositor como um interessado em coletar
sons nao-musicais, ¢ de criar através e apesar deles. Disponivel em http://www.fzmw.de/2003/2003_4.htm. Acesso em 05/07/2012.

2 REVILL, David. The Roaring Silence, p.194. Cit. Ovens, p.59.


http://www.fzmw.de/2003/2003_4.htm

A estratégia da colaboracio trouxe, junto com ela, a ideia de tarefa, conceito que utilizo a partir do pensamento
da coredgrafa norteamericana Anna Halprin. As agoes e gestos cotidianos introduzidas por ela na linguagem da
danca nos anos 1950 aproximaram este campo da vida, de modo similar as experiéncias de Cage, Rauschenberg e
Cunningham no Black Mountain College e, posteriormente, dos happenings de Allan Kaprow. Em seu nticleo, a
tarefa que apresento em 7Zacet é um postulado para os musicos: fazer musica utilizando o instrumento preparado. A
preparagao, como Cage aponta, é, por sua vez, determinante para a alteracio da sonoridade dos instrumentos - ¢ a
preparagao que executo é também invasiva em questoes de ergonomia do instrumento. Ao se tornar um instrumento
de dificil execugdo, o postulado pode também ser lido como “fazer musica apesar do instrumento preparado” - a
preparagao &, principalmente, um gatilho para novas possibilidades sonoras. No texto Experimental Music: Doctrine’,
Cage fala sobre as objecoes que comumente existem entre compositores ao referirem-se & musica experimental, em

especial no que diz respeito ao uso de sons aleatérios.

“Estas objecoes sao claramente justificdveis, mas apenas quando, como entre evidéncias contemporaneas da
musica serial, continua a ser uma questao de fazer uma coisa em dire¢io aos limites, estrutura e expressio de
que a atengio estd focada. Quando, por outro lado, a atengio se move em diregao a observagio e audigio de
muitas coisas 20 mesmo tempo, incluindo aqueles que sio ambientais - e entdo isso torna-se inclusivo e nao

exclusivo.” (CAGE, 1955, p.12)

Minha preparagio, ao incidir sobre a ergonomia, vai ao encontro da ideia de que o ambiental passa a
importar - o ambiental, no meu caso, é o préprio instrumento, o terreno do instrumentista; é necessirio repensar

suas fungdes, possibilidades, e também a maneira de abordé-lo. E a preparagio, inevitavelmente, provocard sons

3 In: CAGE, John. Silence: Lectures and Writings. Hanover: Wesleyan University Press, 1961.



que fugiréo do controle dos musicos. Em ocasides especiﬁcas, outros critérios também sio utilizados, como guias
para os musicos, anotagoes de estruturas e sobreposi¢oes de instrumentos, em didlogos musicais que ocorrem
com suas préprias trilhas sonoras gravadas, como balizas para a estrutura dos trabalhos, além de novos vetores de
possibilidades para os caminhos da improvisagao. A utilizacio da tarefa é, em suma, um dispositivo metodolégico,
podendo ter outras tarefas colocadas dentro do postulado principal, visando produzir diferentes efeitos na atuacio
dos musicos, tensionando os conceitos de barreira e possibilidade - para os musicos de improvisagao, as alteracoes
no instrumento sao também convites a descoberta e a criacao.

A estruturagio da improvisagao musical fez com que, naturalmente, a musica passasse a ser vista como
produto, junto dos desenhos. Apés um periodo de maturagio a respeito de como apresentar os dois registros,
onde algumas tentativas foram feitas, a exibi¢ao simultinea dos desenhos e do dudio, com ambos espacializados na
montagem, surgiu como melhor op¢ao. Desta forma, hd uma relagiao que se dd de viés entre ambos os registros:
20 mesmo tempo que um se refere ao outro, eles nao sio diretamente correlaciondveis, nos tempos especificos da
audicdo da musica e da leitura dos desenhos. Esse descompasso do tempo foi um de meus focos de interesse na
pesquisa, na medida em que o trabalho passou a se desdobrar em performance ao vivo e montagem em espago
expositivo, possibilitando assim duas diferentes experiéncias de tempo.

A experiéncia do tempo desdobra-se, em Zacer, nos dois momentos que citei - performance e montagem/
exibi¢io dos registros -, sendo a performance, enquanto experiéncia compartilhada com o publico, enraizada no
presente, no agora. J4 a montagem, com desenhos e som oriundos da performance, refere-se as questdes indiciais,
pretéritas, ao acontecimento decorrido. O segundo capitulo da dissertagio dedica-se a analisar as questdes relativas

a0 presente, que sao levantadas pela performance.



As realizacoes da performance fizeram com que minha fungio de sinalizador de possibilidades, focada,
a época, apenas na preparacio dos instrumentos, mudasse para a fungdo de participante como musico atuante, com
implicagoes diretas na qualidade da minha experiéncia do trabalho. Passei a vivenciar a experiéncia da improvisa¢io
diretamente, com a intensidade de didlogo que lhe ¢ caracteristica. Se antes, na fun¢ao de preparar os instrumentos,
me era possivel pensar nos desenhos que estavam sendo feitos, tal pensamento passou a ser impossivel a partir do
momento em que se vive a experiéncia da improvisagao coletiva ao vivo. Este performar me coloca em uma posigao
vulnerdvel, por ser o musico menos experiente do grupo, mas ¢ este sentimento misto de vulnerabilidade e surpresa
que me move a realizar a performance, ao invés de apenas registrar trilha e desenhos no atelier. O salto no vazio
possibilita um mergulho na qualidade da experiéncia maior do que os ambientes controlados.

Se o surpreender-me é um fator que me move a realizar este trabalho - uma vez que os desenhos sé6 podem
ser vistos ao serem retirados dos instrumentos -, o evento de uma performance divide surpresa e expectativa com o
publico - ou ainda, multiplica esses efeitos no putblico. Poder reconfigurar o campo de trabalho em tempo real, seja
através da atuagdo como baixista ou trocando a prepara¢io de um instrumento, me coloca na posi¢ao de catalisador
de novos eventos dentro do espago da performance, junto dos musicos. E, entendendo a performance como um
campo onde a atencdo estd voltada para este grupo e suas proposi¢oes - tendo, ali, a poténcia pulsando nas questoes
do presente, sejam elas a manutencio da tensdo criativa entre os musicos, ou a concomitincia da atividade da
musica com o desenho - estar ali passa a ser tanto fazer quanto ser o trabalho. Este tltimo ¢ feito no ambiente e
do ambiente, pela atmosfera que a mdsica ao vivo cria no ambiente expositivo, dada a intensidade do didlogo nao-
verbal travado entre os improvisadores, tanto como grupo quanto nos didlogos entre o musico e o instrumento

preparado - este tltimo passando a falar sempre uma lingua diferente, inesperada.



No momento da improvisago, instrumentos sao preparados com os papéis ji citados, mas também sio
utilizadas outras abordagens nao-convencionais, como a utilizagdo de parafusos entre as cordas do contrabaixo,
acessérios cotidianos como baldes pldsticos, garrafas PET e instrumentos de cozinha,ou da construcio civil.
Tais objetos sao eventualmente utilizados como acessérios em instrumentos ditos convencionais, como a rabeca e a
caixa, mas também como instrumentos musicais, as vezes processados por pedais de efeito. John Cage, na abertura de
Silence, langa uma provocagio a respeito do conceito do que é musica: “Se esta palavra ‘musica’ é sagrada e reservada
aos instrumentos dos séculos XVIII e XIX, podemos substitui-la por um termo mais significativo: organizacio do
som.” (CAGE, 1961, p.2). A provocagao do compositor se dd no sentido de sugerir que o compositor do futuro
atue como um organizador de sons, atento aos sons produzidos pelo mundo, independente de um impulso criativo
e também da necessidade de que eles sejam produzidos por instrumentos musicais convencionais. Nesse sentido,
ele pensa todo objeto capaz de emitir som como um instrumento potencialmente musical. Um piano preparado
nao ¢ menos piano do que um piano de cauda normal; da mesma forma, uma rabeca com o corpo envolto por
papel, como utilizo na performance, é tao musical quanto o piano de cauda.

Todo este cendrio colabora para a criagio de uma atmosfera particular no espago expositivo, que analiso a
luz de conceitos encontrados em O Sagrado e o Profano, de Mircea Eliade*. Nele, Eliade disserta sobre as diferengas
entre experiéncias sagradas e profanas, fazendo também uma diferenciagio entre os espagos sagrados e os nao-
sagrados. Ao falar sobre a sacralizagio dos espagos, ele afirma que tal sacralizagio acontece pela necessidade do

homem de fundar um lugar para obter um ponto de referéncia para a prépria existéncia’. O cubo branco da galeria

# ELIADE, Mircea. O Sagrado e o Profano. Sio Paulo: Martins Fones, 1992.

RN revelagio de um espaco sagrado permite que se obtenha um ‘ponto fixo’, possibilitando, portanto, a orientagio na homogeneidade caética, a
‘fundagio do mundo’, o viver real.” In: ELIADE, 1992, p.18



ja, é, por exceléncia, o espago sagrado da arte. Levar o momento da criagio para um espago como este ¢, sem
duvida, ritualizd-lo, apresentd-lo como uma experiéncia de religagao, de consagragio do espago, dada através da
ocupagao deste pelo grupo e pela apresentagio - um habitar o espago.

Ser o responsédvel pela canalizacao de uma experiéncia, que pode ser, por exemplo, a consagracdo de um
espago, estd entre as caracteristicas dos xamas, segundo o autor britdnico Ronald Hutton. No conjunto de ensaios
que compéem seu livro Os Xamas da Sibéria®, Hutton apresenta o xama como aquele que canaliza uma experiéncia
e a divide com a tribo. Entendo, aqui, que observar alguém “recebendo” essa experiéncia é, também, experienciar
de alguma forma. O conceito de espaco consagrado de Eliade cabe na ideia do xama, como o labirinto para o qual
ele atrai as pessoas, onde a atividade xamanica acontece. E importante notar que o xama, mesmo nao sendo um
sacerdote, tem forte ligacao com a espiritualidade da tribo - eles seguem como elos de ligagio com o supra-sensivel,
o religare. E, na performance que executo, nossa intengao ¢é criar essa atmosfera, essa religagao, através da linguagem
da improvisagao livre. Quando Hutton coloca que o xama opera em um estado de transe extdtico, induzido muitas
vezes pela musica, penso que a performance, através da intensidade da ligacao que criamos entre os musicos, crie
uma espécie de estado similar entre musicos e platéia, em um circuito que, a0 mesmo tempo, se alimenta da energia
dos musicos como ¢ alimentada pela energia compartilhada com a platéia.

Outro ponto definidor das caracteristicas do xama ¢ a relagao intima com uma linguagem nao dominada
pelo “homem comum”; o xama ¢ aquele que fala a lingua do coiote, da dguia, da serpente. No texto, relaciono
os conceitos de Hutton e Eliade a biografia de Joseph Beuys, artista fundamental na discussao sobre questoes

xamanisticas na arte. A biografia/lenda de Beuys guarda, no acidente aéreo vivido pelo entio piloto em 1944,

6 HUTTON, Ronald. Os Xamas da Sibéria. Vila Nova de Gaia: Estratégias Criativas, 1999.



um ponto crucial da biografia do xama: a chamada noite de trevas da alma, segundo Hutton’. Ao se declarar
xami, Beuys toma para si os fatos de sua biografia, sejam eles verdadeiros ou nio, o que nio importa. Dentro de
sua obra, analiso as performances Como se explicam quadros a uma lebre morta e I like America and America likes
me, em suas constituigoes de signos e simbolos, estabelecendo relagoes entre seus procedimentos e minhas agoes
no momento da performance. Entre eles, a maneira que Beuys utiliza o espago - nesses trabalhos, ele coloca o
espaco da performance nao apenas como o lugar que acolhe o trabalho, mas como parte fundamental deste. Suas
performances sao realizadas a partir de uma nocio clara de que o espaco é parte da performance; elas teriam outro
sentido se fossem realizadas em lugares que nao aqueles.

Se os espacos expositivos sio sagrados pela sua natureza, dentro dos sistemas da arte, o Beuys-xama se
coloca para refundar essa sacralizagao. Suas performances aqui analisadas deslocam o cardter de centro do mundo,
conforme o conceito de Eliade; a galeria deixa de ser o centro do Mundo da Arte para tornar-se o centro do
Mundo em si, em uma operagao de subversio operada por Beuys e partilhada com os espectadores. Os elementos
utilizados nesses dois trabalhos - mel, ouro, feltro, o idioma ininteligivel usado pelo artista para se comunicar com
os animais - guardam diversos significados xamanisticos que encontram paralelos em a¢des e materiais utilizados
na performance de Zacet, onde a improvisagio ¢ colocada como uma espécie de rito criador. Em sua performance
Beuys falava a lingua da lebre morta e do coiote; em Zacer os musicos participantes regridem a um espago/tempo

mitico onde a relacdo entre linguagens, como o desenho e a musica, nao haviam sido rompidas.

7 “As suas vocagdes tornavam-se evidentes quando eles ultrapassavam urn periodo de prolongada doenca , ou de loucura, ou um grave acidente tal como
o ataque de um animal. Era esta espécie de experiéncia - a cldssica noite de trevas da alma - que desencadeava uma serie de xamas a entrarem em transe
e a viajarem ao mundo do espirito pela primeira vez. Todos regressavam mais fortes, e com um maior controle de si mesmos, embora preservando a
habilidade de entrarem de novo em transe por sua propria vontade.” In: HUTTON, p.44.
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A performance ¢ analisada como um evento em si, mas ela estd atrelada a um ponto na estratégia do
trabalho: ¢ nela que se produzem os desenhos. Analiso este procedimento de produgao ao vivo dos desenhos,
através desse viés ritualistico, pelo conceito de demiurgo (o criador do mundo material). O termo, que j4 foi usado
no passado para designar trabalhadores de oficios de uso publico, tais como artistas, artesios, mensageiros, etc -
¢ pensado aqui pelo viés do produtor de materiais, e na utilizagao de processos que, de alguma forma, apresentem
cruzamentos entre linguagens. Tais cruzamentos entre linguagens, que temos como possibilidades nas praticas
artisticas, lancam também a ideia do artista como demiurgo de seu universo pessoal.

Produzir os desenhos ao vivo é, também, apresentar o processo, desnudar qualquer tipo de mdgica que
acontece no espaco fechado do atelier. No caso da performance, enganos e passos atrds nio podem ser apagados
ou disfarcados nos desenhos - eles sao literalmente desenhos de agio. E agir em piblico, andar sobre o arame da
possibilidade ¢é, para mim, fazer um mergulho no processo, colocar-me dentro do trabalho. Fazer do trabalho -
do fazer o trabalho - uma performance é mais do que estar no trabalho, no sentido de estar dentro dele; é ser
o trabalho. H4, nesta experiéncia, um estranhamento que vivencio enquanto outro, no momento posterior, na
montagem. Uma espécie de nao-reconhecimento nos desenhos enquanto grafismos, forma. Me reconheco neles,
porém, ao entendé-los como indice da performance, assim como no processo de montagem, onde estou desenhando
no espago com os diversos registros. Nisso, a diferenca entre os dois momentos do trabalho se apresenta claramente:
na performance, ¢ questao de ser o trabalho, o presente; o enxergar-se, o estar no trabalho, a montagem no espago,
sa0 da ordem do pretérito.

Busquei na obra de outros artistas procedimentos, pensamentos e processos que pudessem servir como
ponto de consonincia para a andlise de minha pesquisa. Um dos principais nomes é o do norteamericano Robert

Rauschenberg, que, em diversos momentos, colaborou com outros artistas para a criagao de trabalhos, nas dreas
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da danga, performance, e também em experimentos com arte e tecnologia. Através da andlise de uma performance
ocorrida em 1961, em Paris, em homenagem ao pianista David Tudor, penso a questao do performer, em um
grupo, como notagao do tempo. Na referida performance, Rauschenberg pintava uma tela, de costas para a platéia,
e o relégio despertador que estava nela sinalizaria o final da performance, onde vérios outros artistas também
participavam. Através da descricao encontrada em Robert Rauschenberg: a Retrospective®, monto relagoes entre a
func¢ao de Rauschenberg na performance que participou e as fungdes que exerco em minha proposicao, assim
como as relacoes de tempo entre a pintura feita por Rauschenberg no palco, as relagées de tempo que ela invoca, e
a maneira com que os registros que sao produzidos em Zacet se relacionam com a temporalidade da performance.

O terceiro capitulo dedica-se a apresentar e analisar as questdes relativas ao desenho. Pensando,
primeiramente, o desenho como maneira de estar no mundo: desenhamos para entender o mundo e para nos
entendermos nele. Da mesma forma, desenhamos para nos mantermos nele - o desenho ¢ um indice; ele conota
uma presenca e uma auséncia. Enquanto a¢do, o desenho é uma maneira de tomar tempo e espaco, seja em um
suporte tradicional, como Leonardo desenhava o caderno de anotagoes, selecionando e, assim, ressignificando uma
visao de mundo, ou que, & maneira de Richard Long, este suporte seja a superficie da Terra. Se o desenho ¢ mental,
como afirmou Leonardo’, nio ¢ grande a distincia entre o artista florentino e Long. O ato de desenhar, de marcar,

¢ uma experiéncia enraizada na experiéncia humana.

8 DAVIDSON, Susan e HOPPS, Walter. Robert Rauschenberg: A Retrospective. New York: Guggenhein Museum Publications, 1997.

? “Linha, afirmou Leonardo, nio ocorre na natureza; na realidade, a nocao de linha ¢ intelectual, uma primeira conceitualizagio, que nio descreve nada
por ela mesma” ROSE, Bernice. Drawing Now, p.10.
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Mais do que obter registros, meu trabalho intenta, através das inscricoes, reter o tempo de uma experiéncia
e, a partir desse /ocus onde estd decantado o tempo dessa experiéncia, reconfigurar este tempo articulando os registros
no espago expositivo. A partir do pensamento de John Berger, articulo questées relacionadas a desenho, fotografia e
tempo. Ao pensar o desenho como o alinhamento entre o olhar, a mente e a mio, Berger discorre sobre a experiéncia
de desenhar seu pai morto, e a qualidade da experiéncia que sabemos que nio se repetird. Os desenhos que registro
através da performance nao contém a experiéncia do olhar, mas carregam a experiéncia do tempo, a objetividade e a
intensidade do momento da performance, marcando um lugar de partida, um momento de agio - assim como a agao
de Berger desenhar seu pai carrega, também, a objetividade e a intensidade do tltimo olhar sobre aquele momento.

Outro artista que me referencio na pesquisa é o norteamericano Bruce Nauman, especialmente nos
trabalhos de inicio de carreira, como os videos Danga ou Exercicio sobre o perimetro de um quadrado (Square Dance)
e Batendo no Canto n° 01 (Bouncing Corner No. 1). Ambos os trabalhos sao exemplos das especulagoes que Nauman
fez sobre a passagem do tempo, em exercicios com uma cimera de video ligada, tratando, segundo o artista, de
problemas especificos de linguagens como a danga e a performance. Neles, o artista tinha como um ponto de
partida a coreografia de Meredith Monk, e sua constante repeti¢do comega a dar lugar a ocorréncia de pequenos
erros, a criar uma tensio no espectador. Nauman afirma que o tempo, nesses trabalhos, funcionava como fator
para desencadear essas possibilidades. Repetir a tarefa a exaustao era um gatilho para que alguma coisa acontecesse
de fato, quebrando por alguns instantes o ciclo da coreografia, além da intengao dos videos nao terem um inicio
ou um fim, onde o espectador pode entrar, sair e voltar 4 sala de projecao quando quiser. Dessa forma, Nauman
desloca seu interesse nio apenas para o contetido do trabalho, o que estd na imagem, mas na maneira que ele ocupa

e se estrutura no tempo, um conceito, segundo o artista, influenciado pelas composi¢oes de La Monte Young e

Philip Glass.
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Nauman fala em “tomar tempo”, e a constante repeticao dos movimentos em seus filmes nos faz, de
fato, perder a nogao deste - eles nos tomam o tempo. Esse alargar e comprimir o tempo pode ser pensado como
distensao, expressao usada por Santo Agostinho. Se o tempo nio é uma extensao, mas sim uma distensao, ele retesa
e afrouxa; a ambiguidade presente no significado da palavra traz também uma possibilidade na maneira de olhar
para o tempo. Dado que a experiéncia do tempo é, para nés, ambigua entre o transitério e o permanente, Nauman
faz nossa percepgao oscilar entre ele estar permanentemente a andar sobre o quadrado no atelier e vacilar por
pequenos instantes. Persigo esta oscilagio de percepcio no meu trabalho: entre a transitoriedade da experiéncia da
performance, que se deposita nos desenhos, e a experiéncia da simultaneidade entre eles e a musica, na montagem,
uma oposicao entre o indice estdtico nas paredes e o fluido e temporal no ar. Esta dupla face do tempo encontra eco
no pensamento de Berger sobre o desenho, quando ele aponta o desenho de seu pai como um objeto de dupla face,
que marca o lugar de partida e também o lugar de uma chegada. O tempo, em Zacet, oscila. H4 uma permeabilidade
entre pretérito/indice e presente/presenca, que analiso a luz dos conceitos encontrados no pensamento de Nauman,
Berger e Agostinho.

A estrutura do tempo é pensada, também, a partir da ideia de engajamento do espectador, partindo das
proposi¢des em videos e instalacoes de Nauman. Segundo Paul Schimmel, o engajamento temporal e experiencial
do espectador é onde o trabalho de Nauman se realiza'®. A partir desta nogao, analiso minhas estratégias para o
engajamento do espectador em meu trabalho, utilizando conceitos como fluxo e loop, influenciado por ideias de
continuidade encontradas na musica de compositores como Steve Reich e Philip Glass, além da musica tradicional

hindu. A estruturagio do tempo, como experiéncia, ¢ tratada novamente baseada no pensamento de Berger,

10Ver ensaio “Pay Attention”. In: BENEZRA, et al. Bruce Nauman: exhibition catalogue and catalogue raisonné. Minneapolis: Walker Art Center, 1994.
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em oposi¢ao a uma afirmagio de Nauman sobre a cimera como dispositivo para documentar o real e torni-lo
verdadeiro. Se a cAmera captura o tempo, o desenho o abrange - seja na experiéncia de Berger, seja nos registros de
Tacet.

Meus documentos de trabalho também sio explorados neste capitulo. Diferentemente de outros trabalhos,
onde os documentos s3o, muitas vezes, imagens que evocam outras imagens, ou ainda objetos coletados que sao
ressignificados, meus documentos se referem mais a questoes de memoria, reminscéncias que me ocorrem em
movimentos pendulares: lugares e sensagdes que visito evitando olhd-los diretamente. A andlise deles ¢, no que diz
respeito a memoria, baseada na ideia de atividade fantasmdtica, encontrada no artigo Sobre a fungio do fantasma na
criagdo artistica e na psicose, de Paul Racamier'. A luz deste conceito, repenso meus encontros com estes documentos/
fantasmas, e em como essas imersoes regressivas me alimentam de sensagdes, mais do que imagens, que busco emular
em meu trabalho. Sensagées que encontrei relagoes com o pensamento de Georges Didi-Huberman, no texto 4
imagem malicia: Historia da arte e quebra-cabegas do tempo'®. O cardter utépico da lembranga, por ser imagindvel
mas nao atingivel, faz do ato de lembrar mais um debate do que uma obten¢ao. Trazendo para a ideia de debate a
imagem do choque, este tltimo pode ser responsdvel por causar movimento ou faisca; atritos ou novas combinagoes.

O instante do choque é como o relampejar de Benjamin® - ele nos coloca em um estado de alerta que nos faz

"I RACAMIER, Paul-C. Sur la fonction du fantasme dans la création artistique et dans la psychose, in Art et fantasme. Editions Champ Vallon, Seyssel,
1984, pp. 41-49.

2 DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem malicia: Histéria da arte e quebra-cabegas do tempo. in Devant Le Temps: histoire de Iart et anachronisme

des images. Paris: Les Editions de Minuit, 2000.
3 “Mas o momento do nascimento, que é o decisivo, é apenas um instante. Sua percepgio, em todos os casos, dd-se num relampejar.” BENJAMIN,

Walter. A Doutrina das Semelhancas. In: Magia e Técnica, Arte e Politica. Sio Paulo: Brasiliense, 1994. p. 108-113.
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reconfigurar possibilidades, mas nao somos capazes de agarrd-lo. Nos resta aceitar seu carater frégil e transitério.

Meu entorno, no atelier, também torna-se contetido desses documentos pela proximidade de livros diversos,
onde destaquei Reasons for Knocking at an Empty House'*, de Bill Viola, e Poesia Completa®, de Manoel de Barros.
Do primeiro, uma colegio de escritos do videoartista norteamericano, reflexdes acerca da natureza das imagens me
levaram ao conceito da imagem como despojo, que abordarei mais tarde. Da obra do poeta matogrossense, sua
ideia de “desinventar objetos” me é cara pela semelhanca com o processo de preparacio dos instrumentos, como
desinventar um xilofone, por exemplo, para que ele possa soar como outra coisa, que nao ele mesmo.

Conforme colocado no inicio deste texto, meu interesse em procedimentos para eliminar o gesto autografico
em determinados trabalhos utiliza-se, muitas vezes, de préteses alheias as préticas do desenho. A partir de trabalhos
de artistas como o carioca Cadu, a colaboragio entre John Cage e Robert Rauschenberg e a alemi Rosemarie
Trockel, encontro semelhancas e paralelos nas estratégias e procedimentos que utilizo. Cadu, em trabalhos como
Migragoes e Nefelibata, utiliza-se de sistemas para registrar aspectos da paisagem - seja ele o deslocamento do
sistema pelo espago, como em Migragoes, ou a captagio do vento por um sistema mecatrdnico, que decodifica
essas informagdes em um plotter, no Nefelibata. A ideia de tempo embutida nesses sistemas relaciona-se com a
vivéncia - quinhentos quilémetros de paisagem ou uma semana de vento no topo da Avenida Paulista, depositadas
em um suporte. Quando Cadu utiliza seus sistemas, eles funcionam de modo automatizado, diferentemente de
meu trabalho, onde a vivéncia ¢é ligada a experiéncia do fazer. No caso da colaboragio entre Cage e Rauschenberg,

a Automobile Tire Print (1953), as relagoes desenho-mdquina e artista/mdquina se dao em outra esfera: Cage,

" VIOLA, Bill. Reasons for Knocking at an Empty House. Cambridge: MIT Press, 1995.
15 BARROS, Manoel de. Poesia Completa. Sio Paulo: Leya, 2010.
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colaborador, dirige seu carro com uma das rodas preparada com tinta por cima de uma longa tira de papel esticada
em uma rua. O compositor é agente das marcas no papel, concebidas por Rauschenberg. Entre Automobile Tire
Print e Tacet ha a relagio de colaboradores como agentes do trabalho. Cage recebe, da mesma maneira que os
musicos, uma tarefa; cabe aos colaboradores interpretd-la e, assim, determinar os rumos do trabalho. A ideia de
sistema, nos trabalhos de Cadu e Rauschenberg, apresenta-se de formas diferentes, porém ambas possuem pontos
em comum com minha pesquisa.

A artista alema Rosemarie Trockel, por outro lado, coloca-se em um ponto entre os dois artistas citados
anteriormente: seu trabalho Untitled (Painting Machine) evoca pelo nome cingiienta e seis artistas contemporaneos,
onde cada nome estd fixado em uma placa de metal em um pincel, e estes pincéis estdo pendurados na constru¢io
mecanica que d4 nome ao trabalho, que ainda é composto de sete folhas com oito pinceladas de nanquim em cada
uma. As cerdas dos pincéis sao, na verdade, tufos de cabelo de cada um dos artistas, doados para Trockel realizar
o trabalho. Trockel opera um escalpelamento simbdlico com sua mdquina de pintar, com grande cardter irdnico,
uma vez que os 56 artistas/pincéis nao produziram pinceladas suficientemente expressivas para serem distinguidas.
Sua médquina também foi operada apenas uma vez, sendo exposta com a fiagdo aparente, rompida, e os desenhos
assinalados 1/1. Se a evocagao de presenca, através dos cabelos dos artistas, pode guardar relagoes xaménicas (ainda
que de modo irbnico), a Painting Machine se apresenta aqui como um ponto dissonante da ideia de maquina de
desenho que nio opera, ¢ nao utiliza-se do tempo como um dado importante em seus produtos.

Cito também Jordan Kantor, um dos responsaveis pelos ensaios dos catdlogos da exposicao Drawing from the

Modern'®, ocorrida em 2005 no MoMA, em Nova lorque. Kantor apresenta o conceito de deskilling, uma estratégia

16 GARRELS, Gary. Drawing from the Modern 1945-1975. New York: The Museum Of Modern Art, New York, 2005
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usada por diversos artistas para emular, através de algum procedimento, uma desabilitagio para o desenho, uma
falta de habilidade. Em meu caso, o afastamento que proponho intenta deixar espago para que outras questoes
do trabalho venham 2 tona, tirando do foco questdes relacionadas a uma habilidade manual e técnica especifica
no desenho. A partir disso, confronto minha prética com o conceito de automatismo, uma vez que seria razodvel
pensar na atuagio dos musicos como prdtica automatista de desenho. Porém, os desenhos provém de um enorme
grau de consciéncia e engajamento na tarefa da performance, nao em uma ligagao automadtica, que presumiria uma
exclusio entre os conceitos de improvisagdo e consciéncia. Uma vez que o fazer musica apresentado na tarefa é um
a priori, a habilidade dos musicos enquanto instrumentistas serd o motor dos desenhos.

Os aspectos da colaboragao no desenho também sao analisados, a partir de dois trabalhos jd citados aqui,
de Robert Rauschenberg: a Performance para David Tudor e o Automobile Tire Print. Ao apresentar sua ideia de
colaboragio como espelhamento, torna-se possivel tratd-la como um enxergar-se no outro e, em seus conceitos
e diferencas, multiplicar possibilidades. Ao passo que a pintura da performance para Tudor foi criada sem a
colaboragao direta dos outros participantes da performance, o processo de trabalho de Zacer é eminentemente
colaborativo: a interagdo interpessoal no momento da performance ¢ intensa e constante, onde o processo de
espelhamento ocorre nas trocas musicais, mas também ocorre de outra forma na prépria execugio da tarefa, onde
dois registros distintos s3o, a0 mesmo tempo, independentes e intimamente ligados entre si, assim como os seus
dispositivos contaminam-se no processo de fazer musica e fazer desenhos. A tarefa cria uma ligacio intima a ponto
deles ndo poderem ser feitos um sem o outro - um ¢ faisca do outro, ligados um ao outro pela tarefa, ¢, em outro
momento, essa ligacdo é novamente relacionada a partir da simultaneidade dos registros na montagem.

Foi apenas no século passado que o desenho passou a ser considerado uma linguagem auténoma, e tal

autonomia permitiu que ele pudesse apropriar-se de questoes cotidianas, engajando-se nas discussoes do cotidiano
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e da vida; de modo similar, a danca foi outra linguagem que rompeu com suas especificidades, igualmente
aproximando-se de questdes cotidianas. Tendo como base o ensaio Walkaround Time: dance and drawing in the
twentieth century, de Cornelia H. Butler, e as relagdes e aproximacoes que a autora coloca entre questdes da
danca moderna e contemporinea com as do desenho, entre elas as relacionadas ao espaco. A autora cita diversos
momentos onde a linha passa a ocupar ¢ a mensurar ndo mais um espago representacional, mas um espago real,
no mundo, deixando de ser marca ou corte simbélico sobre o suporte, mas corte fisico, como nas intervengoes de
Gordon Matta-Clark em suas casas seccionadas. Outros artistas, como Fred Sandback, Richard Tuttle, Luciano
Fabro, Gego e muitos outros também exploraram as possibilidades da linha como demarcadora do espago.

De uma forma que é mais préxima da tradi¢io fundada por Pollock, a americana Trisha Brown, conhecida
pelos seus trabalhos na drea da danga contemporanea, apresenta em sua producio uma pesquisa de desenho onde
eles s3o gerados como uma notagio do espaco que seu corpo apreende nos movimentos de danga. Brown relaciona
danca e desenho colocando carvio em seus pés e maos, ¢ assim o movimento da danca é gerador do desenho:
de modo muito semelhante ao que apresento com os instrumentos preparados, pode-se dizer que Brown é uma
dancarina preparada. O critico Jonathan Goodman, ao resenhar uma exposi¢ao individual da artista'’, aponta as
questoes indiciais presentes em seus desenhos, assim como a relagdo com procedimentos de acaso inerentes ao
cruzamento de linguagens que, segundo ele, teriam deixado John Cage orgulhoso'®. As semelhangas conceituais

no emprego da nogao de tarefa entre meu trabalho e o de Brown sao muito grandes, afastando-se no momento em

7 GOODMAN, Jonathan. The Memory of the Dance: Trisha Brown at Sikkema Jenkins. Disponivel em http://www.artcritical.com/2012/01/18/

trisha-brown/, acessado em 10/07/2012.
18 “De modo estranho, porém belo, hd um momento em que a meméria da performance da danca e o performar do desenho fundem-se em uma visio

baseada na acéo que o visiondrio John Cage teria aprovado inteiramente.” In: GOODMAN, 2011, ibid.
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que eu utilizo os registros de dudio, que voltam a colocar em tensao a presenga da performance na montagem.

De forma distinta, mas ainda aproximada de aspectos da danca, Ground Drawing, de autoria do
americano Alex Hay, relaciona a nota¢io do espago com os diagramas da danca. Hay encharcou uma folha de
papel e a deixou para secar em uma superficie irregular, de modo que este recebesse as irregularidades do solo,
deformando-se e tornando-se uma espécie de molde daquela pequena drea. Depois, todas as inclinagoes de cada
ponto foram meticulosamente medidas e anotadas como vetores no suporte, junto da inclinagao em graus. Com
o papel posteriormente encharcado e seco, novamente liso, o desenho aponta para aspectos de notagio de espaco,
movimento e territério, além de guardar a meméria da agao, ponto citado por Berger e que é também ponto
comum com minha pesquisa. Além disso, a fisicalidade do papel, em aspectos como peso e escala, podem ser
pensados também como relacionados a danga. Se a danca cldssica negava a gravidade, Ground Drawing refere-se ao
momento em que a danga contemporainea passa a abragar as questoes relacionadas a gravidade e aos movimentos
que emanam do corpo.

As irregularidades do mundo deixam marcas, como no trabalho de Alex Hay. Gabriel Orozco ¢ outro
exemplo de artista que se preocupa em registrar as marcas que o mundo estd constantemente fazendo: partindo
da documentagio de dois de seus trabalhos, realizados na rua (Extensions of Reflection e Yielding Stone), levanto os
aspectos indiciais que interessam a Orozco, ressaltando a tensio entre a efemeridade dos desenhos que ele produz
no espago urbano - e através dele - e a perenidade da imagem fotografica. As imagens de Zacet sao, também, marcas
das irregularidades do mundo, dos desgastes da a¢ao continuada.

A relagao de notagao e apreensio do espago pelo desenho relaciona-se muitas vezes com as questoes corporais

dos artistas. Em seus filmes, Nauman usa o corpo para mapear seu estddio e retragar o quadrado. E a partir dos
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limites e do alcance do corpo que ele desenha o espago, no sentido da apreensao deste, através do continuo
performar. Se os pés de Nauman estivessem sujos de tinta, os sucessivos passos fariam, por cima do quadrado,
outro desenho, um registro da experiéncia do tempo investido em retragar e tomar para si o espago do quadrado.
Tal registro pode ser obtido de diversas maneiras, e apresento no texto algumas estratégias da artista alema Rebecca
Horn, cuja obra relaciona-se diretamente com questoes autobiograficas - um problema de saide manteve a artista,
nos anos iniciais de sua carreira, acamada durante um longo periodo. Sua produgao, a partir dos anos 1970, passou
a debrugcar-se sobre a ideia deste corpo que nio é capaz de operar propriamente.

Em sua poética, os desenhos de Horn sdo frequentemente gerados através de préteses e, mais recentemente,
por méquinas construidas pela artista. Detenho-me na méscara de lapis (Bleitstiftmask, 1971), e em como esta
espécie de casulo' oscila entre um cardter de protecao da artista convalescente e a possibilidade de criagao através
da mesma estrutura. Quando Donald Kuspit escreve sobre a obra de Horn?, ele aponta as questoes xamanisticas
implicitas no trabalho, ¢ em como ela impregna o espago expositivo com o desenho, indice de sua presenga,
realizado por um movimento repetitivo e erético. Kuspit aproxima as a¢des de Horn com pontos da obra de
Beuys, no que diz respeito as evocagdes mitopoéticas do processo de cura, na re-uniao de corpo e alma que ambos
os artistas tiveram cindidas. Horn parece pretender que suas mdquinas regenerem sua alma, o que ela perdeu

no periodo da doenca. Ao fazer tal proposicao a partir de seu trabalho, analiso as proximidades entre a re-uniio
p ¢ proposi¢ p p

19 “Olhando para meus primeiros trabalhos”, diz Horn, “vocé sempre vé uma espécie de casulo”. HORN, cit. WINTERSON, 2005.

20 KUSPIT, Donald. The Machine Self and the Squiggle Game. Artnet. http://www.artnet.com/magazineus/features/kuspit/kuspit9-17-07 .asp.
Acessado em 03/07/2012.
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de linguagens que fago em minha pesquisa, trazendo também o conceito de acheiropoietos™, elo comum entre as
proposi¢des minha e de Horn. Ao pensar a relagao artista/mdquina/desenho, o desejo de Horn de transferir para
as mdquinas a possibilidade de redeng¢ao de seu corpo (segundo Kuspit), uso este mote para pensar a relagao de
extensao do corpo que o instrumento preparado tem com as questdes corporais do artista, uma vez que a subversao
das possibilidades naturais do instrumento pedem outra relagio com este, tocando em pontos onde a memoria
muscular dos instrumentistas torna-se fundamental para a execugdo das pegas.

As estratégias analisadas até aqui s2o empregadas para gerar imagens que referem-se diretamente a eventos,
e que, pelos procedimentos utilizados, o fazem com diferentes graus de acuidade. Sao realistas, no sentido de serem
geradas diretamente pelos processos, e nao por uma interpretago visual, que traz na representagdo uma mediagao
interpretativa (a representacao lida com questoes de realidade, mas nao é o foco desta dissertagao analisar este ponto).
Pensando a afirmacao de Bill Viola de que “vdrios sistemas de imagens das culturas do mundo envolvem uma busca
por uma imagem que nao é uma imagem”?, alguns dos sistemas utilizados e analisados geram tais imagens; elas advém
de processos destinados a outras situagoes, que nao tem como finalidade gerar uma imagem. Viola entende essas
imagens como despojos, ruinas. Tendo este conceito em mente, fago uma reflexao sobre trabalhos do mineiro Thiago
Rocha Pitta, em especial a série Pintura com temporal, onde o artista usa as intempéries climdticas para gerar imagens
em telas que ele prepara, e que sao marcadas pelo depositar do tempo sobre elas. Em um dos trabalhos, Pitta se utiliza
da calha de uma casa, onde ele coloca pigmentos diversos que, com o precipitar da chuva, transbordarao sobre a tela

esticada pelo artista na fachada da casa, em uma alusio as formas que sao feitas pela natureza nas encostas dos morros,

21 . =
imagem-sem-as-maos.

22 “A natureza das imagens”, In: VIOLA, Bill. Reasons for Knocking at an Empty House. Cambridge: MIT Press, 1995.
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nos processos de erosdo. O trabalho de Pitta, aqui, discute a a¢do do tempo no seu fazer, sendo colocado publicamente
como em processo, da mesma forma que as marcas feitas no mundo estdo constantemente sendo refeitas.

Dois artistas, separados por um oceano, trabalham com procedimentos muito similares: o francés
Roland Flexner e o brasileiro Rogério Livi utilizam-se de bolhas de sabio com nanquim para gerar suas imagens,
que representam o milissegundo da explosio da bolha em desenhos imprevisiveis e de grande complexidade.
O acontecimento natural, o fendmeno fisico da explosao da bolha, ¢ de dificil controle; o desenho acontece todo
nesse diminuto espago-tempo, da pequena bolha e do momento fugaz; e essa fugacidade traduz-se em uma imagem
que nos pede um tempo de leitura muito maior do que o necessdrio para sua feitura. Ocorre, aqui, uma fixagio
de um evento pontual - diferentemente de Pitta, que faz um recorte do continuum do tempo. Flexner e Livi
operam com a distensio do tempo, que comprime quantidades de informagao grifica em um tempo de feitura
aparentemente incompativel, a ndo ser que se entenda a obtengao dessas imagens como despojos de um evento, de
modo similar & proposicio de Zacer, onde a quantidade de informagio visual gerada é tensionada pela duragao da
improvisagao.

Entre os métodos para utilizar-se da indeterminacio em sua obra, John Cage utilizou-se por diversas vezes
do I Ching, cujos resultados sinalizavam os rumos que a estrutura e a forma das composicoes deveriam tomar.
Ainda pensando a partir do conceito proposto por Viola, a utilizagio do imprevisivel como método utilizado
por Cage em sua icOnica peca 433” nos permite pensd-la como uma composi¢io de sons-despojo, onde os 3
movimentos de siléncio - cujas duragoes foram determinadas pelo 7 Ching - sinalizam que a composicio é, na
verdade, a soma de todos os sons que sio ouvidos no ambiente, seja qual for. Sons que acontecem independente da

vontade do compositor, efémeros e aleatdrios, imprevisiveis como os eventos do mundo, mas fixados nos quatro
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minutos e trinta e trés segundos que a composi¢ao dura - sons-despojo eternamente diferentes entre uma execugao
e outra. Cage, assim como Flexner, Livi e eu, estabelece possibilidades para o imprevisivel orbitar dentro das regras.

E necessirio que se passe através desses procedimentos para que se entendam os trabalhos como rastros
do mundo. Estratégias de dupla face: um procedimento é um local de partida, e a imagem gerada a partir deste
procedimento, a imagem-despojo, ao carregar caracteristicas indiciais, é também documento, locus de uma
experiéncia. Este despojo/documento/artefato é o local de chegada, experiéncia decantada. Ainda assim, apresentam-
se como documentos obliquos, onde seus processos nao estao explicitos; sao especulativos e nao-elucidatérios, uma
vez que as possibilidades de ruido colocadas como parte das estratégias de cada artista os tornem documentos que
escapam a uma defini¢do precisa.

Percebo, ao final da pesquisa, a recorréncia de trés eixos constantes em minha poética: a frequéncia do uso
de estratégias para a desoneragao do gesto autografico, em tentativas de apontar para algo que jd estd “desenhado
no mundo”; a busca por formas de representagido que referem-se aos eventos retratados em poténcia, mais do
que a uma representagao visual (no sentido de figurativa) destes; e, por fim, o continuado interesse em fazer
da experiéncia da passagem do tempo parte dos trabalhos, na medida que me coloco em situagdes que pedem
procedimentos com repetigdes sucessivas, gerando nessas repeti¢des proporgoes ritualisticas e aspectos da atuagio
do artista como xama. A partir dessa compreensdo global, reflito ainda sobre como estes eixos se apresentam em
meu processo de pensamento, em como eles estruturam-se em relagdo entre si, e procuro compreender como a
pesquisa sobre as possibilidades do desenho, em suas estratégias, podem servir para possibilidades futuras dentro
da for¢a motriz de meu pensamento grifico, a tentativa de apreender os desenhos que sio feitos enquanto nio se

desenha, se vive.
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1. PERCURSO

1.1 - RECORRENCIA DE ESTRATEGIAS

Proponho-me aqui a analisar minha producio recente, mais especificamente a série Zacer. Esta série, que
desenvolvo desde 2007, parte de um procedimento base: insiro, em pontos especificos de instrumentos musicais,
dois tipos de papéis (um comum e o outro pigmentado, geralmente carbono filme) (cfe. imagem 1 - anexo).
Os entrego, entdo, a musicos familiarizados com a linguagem da improvisagao livre, que tem a tarefa de usd-los a partir
daslimitagoes e possibilidades apresentadas pela interferéncia que faco, ja que o som desses instrumentos, naturalmente,
¢ modificado pela preparacio, além de, em alguns casos, o som tornar-se mais dificil de soar propriamente. O objetivo
¢ registrar nos papéis os gestos dos musicos durante sua performance. Em situagoes que podem ocorrer de duas
maneiras, uma performance em publico ou uma situagio de atelier/estidio, o trabalho acontece, gerando como
registros o dudio dos instrumentos e também os desenhos, que nao sofrem interferéncia posterior de minha parte.

Em meus trabalhos, hd uma caracteristica que considero importante ao olhd-los de modo mais abrangente:
uma recorréncia de estratégias para, de alguma forma, desonerar a expressividade do traco. Considerando que minha
produgio ¢é focada em desenho, seja ele como produto ou forma de pensamento, é possivel afirmar um interesse em
produzir desenhos que nao sejam o resultado de minha expressao autogrifica. Um primeiro exemplo ¢ a série de
desenhos que produzi em 2007 com pigmento em pé fixado no suporte em papel pelo uso de uma enceradeira que

trazia também as marcas e imperfei¢oes do solo para o desenho (fig. 1 ¢ 2). Neles, alternava o uso de mdscaras para
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delimitar formas geométricas no papel com o pouco controle que a enceradeira me permitia, visto que ela espalhava
o pigmento de forma que eu ndo conseguia ter controle, tanto pela velocidade do funcionamento das escovas quanto
pelo cardter protético da enceradeira, que era de certa forma uma extensao de meu brago, medindo mais de um metro
de comprimento. Neste trabalho, ji se evidenciava minha vontade de desonerar aspectos autorais e expressivos no
meu desenho, uma tentativa de esconder a marca feita pela minha mao, uma intengao de nao me expor diretamente,
de olhar para o suporte e, de alguma forma nao reconhecer meu trago, minha acio direta. Pensando que todo
instrumento de desenho é uma extensao do corpo, posso marcar, em meu trabalho, uma preferéncia pelas extensoes
e estratégias que produzem inscri¢des mas dificultem o uso de um dominio técnico, no sentido de uma manualidade

apurada para o desenho, e creio que isso se tornard mais claro no decorrer deste texto.
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Da esquerda para a direita:

Fig. 01: Guilherme Dable, sem titulo
(enceradeira #01), 2007.

Grafite em pd sobre papel.
70x100cm.

Fig. 02: Guilherme Dable, sem titulo
(enceradeira #02), 2007.

Grafite em pd sobre papel.
100x140cm.



Outro exemplo mais recente é a série Dos ombros dos gigantes, de 2010, composta de livros de artista com
paginas de papel vegetal onde os tragos correspondem aos trechos sublinhados em livros que possuo, transferidos
de forma a gerar pequenos desenhos (fig. 3). O procedimento de transferir as linhas sublinhadas apresenta a mesma
questdo em relagao ao gesto, além da ideia de transporte de uma meméria, que também vejo nos desenhos citados
anteriormente. Somando-se 4 questao do gesto expressivo, esse transporte de memdria é um assunto recorrente. No
caso dos desenhos de enceradeira, as marcas dos pisos onde desenhava me interessavam, por serem o acimulo de uma
histéria composta de todo um tempo decantado naquele espaco, de fragmentos de vidas que passaram por l4, mas que
apenas aquele espago contém essa histéria especifica. Jd nos livros de artista, a transposi¢ao dos campos sublinhados,
sem a presenga de qualquer texto que traga um significado explicito desse gesto comum para tantos leitores, serve

como registro indicial de uma presenca, de uma atuagio e de um significado latente naqueles pontos especificos.
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Fig. 03: Guilherme Dable,

Dos ombros dos gigantes, 2010.
Livro de artista. Lona crua e
marcador permanente sobre

papel vegetal. 23x16x4cm (fechado,
23x2000cm (aberto).



1.2 - TACET: PRIMEIROS MOVIMENTOS

O momento de origem da série Zacet, objeto desse estudo, se deu em uma situacio alheia ao trabalho no atelier:
enquanto trocava as cordas do meu contrabaixo, notei as marcas que os 20 anos que o possuo fizeram nele. Em
diversos pontos do brago, o desgaste da madeira do espelho (a parte que fica em contato com as cordas) era
evidente. Para tentar apreender em outro suporte essa agio do tempo impresso no instrumento, utilizei uma
folha de papel de seda e outra de carbono filme: inseri ambos as folhas no espago entre as cordas e o espelho e,
posteriormente, improvisei uma melodia, onde a pressio das cordas marcava os papéis (cfe. imagem 2 - anexo). Na

época, associei o procedimento a monotipia e a producio de Mira Schendel sobre papel japonés.

De posse de um resultado grifico que me pareceu instigante, passei a registrar composi¢des que escolhia,
sendo o responsdvel por algumas das execugdes, em instrumentos que sei tocar, mas também procurando outras
possibilidades. No periodo do primeiro semestre de 2008, ocupei-me de um bom nimero de desenhos feitos a
partir de instrumentos como piano, xilofone, violino, viola, cello e pecas variadas de percussao, focando-me em
tentar registrar o maior niimero de instrumentos que executasse uma mesma composi¢ao. Nao demorou muito,
porém, para que eu percebesse que o trabalho me levaria a um beco sem saida: o processo de registrar masicas fazia
desenhos muito parecidos entre si, e o trabalho parecia caminhar para uma tipologia das possibilidades de cada
instrumento de me dar um desenho, se nao houvesse uma mudanca de abordagem — o que aconteceu no final do

ano de 2008, em uma situagdo-chave para minha pesquisa, no Centro Cultural Sao Paulo.
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1.3 - PRIMEIRA RUPTURA DE ABORDAGEM: IMPROVISACAO MUSICAL

A convite da curadora Gabriela Motta, fui convidado a participar da coletiva Passagens Secretas (cfe. imagem
3 ¢ 4 - anexo), e veio dela e do curador da programagao musical a sugestao de que fosse feita uma apresentagao do
processo ao vivo, para que o puiblico pudesse ter contato com a maneira que os desenhos eram gerados — ideia que
me desagradava, pelo fato das musicas soarem mal, se comparadas ao que elas deveriam soar. Via meu trabalho
como algo que se colocava na frente de quem tentava executar uma musica e, em muitos casos, o impedia de toci-
la propriamente. Nisso, me foi sugerida uma parceria com dois musicos paulistas, da cena de improvisagao livre:
Antonio Gianfratti e Thomas Rohrer, que compraram a ideia e aceitaram ter os instrumentos preparados, pelas
“possibilidades timbristicas”, segundo Gianfratti. Subi, entao, no palco do auditério, visivelmente constrangido,
declarando que “isso nao ¢ o trabalho, isso nao ¢ uma performance, acho que posso chamar isso de atelier aberto”.
E, acompanhado dos dois musicos, durante praticamente uma hora, fizemos, sim, uma performance (fig. 4). A musica
de improvisa¢ao, com sua abordagem de musica total, onde todos os sons podem ser musicais, tratou pela primeira
vez os papéis como possibilidades, e nio como uma barreira. Nisso, os desenhos ganharam um cardter grifico que
eu ndo imaginava, e me vi envolto em um frenesi sonoro durante o trabalho, em um momento extremamente denso
como experiéncia pessoal, completamente focado na atuacio dos dois musicos, interagindo ao retirar e colocar papéis
dos diversos instrumentos utilizados (os desenhos produzidos nesta ocasiao nao integraram a exposi¢ao).

Assistindo ao video de registro, ficou claro pra mim que o fazer do trabalho podia ser visto como trabalho; que

este no se constitufa apenas dos desenhos na parede, e que o0 som, de alguma forma, também tinha sua importincia no
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Fig. 04: Registro da performance no
CCSP, outubro de 2008. Na imagem,
Antonio Gianfratti e Guilherme Dable.



processo e, talvez, na compreensio do trabalho. Como Josef Albers, em palestra no Black Mountain College, coloca,
“a arte diz respeito a0 COMO e nio ao O QUE; nao ao contetdo literal, mas a representacio do conteddo factual.
E na representagio - no modo como isso se faz - que se encontra o contetido da arte.”” (ALBERS, In: GOLDBERG,
20006, p.111). A experiéncia, intensa e confusa como toda inicia¢io ¢, decantou no espago do atelier para que viessem
a tona essas questoes. Essa representacio se colocou nao apenas como uma transcri¢ao do gesto, mas como necessidade
de partilha de uma agdo. A partir daqui, o foco deixou de ser apenas o produto: o processo, o como isso se faz, surgiu
como poténcia. Em seus Wall Drawings, Sol LeWitt postulava as instrucdes a serem seguidas pelas pessoas que fossem
executar o trabalho (fig. 5). Para o artista, o que importava era a ideia e seu processo mental. O processo de trabalho,
de feitura, poderia ser executado por outros, e muitas vezes o era, sendo “livre da dependéncia da habilidade do
artista como um artesao”** (fig. 6). Minha vontade de desonerar a pratica de desenho de questdes autogréficas vinha
a0 encontro a esse tipo de pensamento, onde a estratégia para apreender um fen6meno me era mais interessante do
que lidar com habilidades especificas para gerar uma imagem. Zacer independe da minha habilidade como artesio
no campo do desenho, mas nao abre mao da habilidade dos musicos em seus campos especificos. Assim, o processo
entre o conceito formulado e as estratégias para obter os registros apareceram como for¢a maior do que apenas
o produto final - que, até aqui, eram apenas os desenhos. Parafraseando uma das Sentengas sobre Arte Conceitual,

o conceito do trabalho envolve tanto a matéria da pega quanto o processo pelo qual ela é feita®.

23 In: GOLDBERG, RoscLee. A Arte da Performance. Sio Paulo: Martins Fontes, 2006.

24 LEWITT, Sol. Pardgrafos sobre Arte Conceitual. In: FERREIRA, Gléria e COTRIM, Cecilia (orgs.) Escritos de Artistas - Anos 60/70. Rio de
janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006.

2“0 conceito de obra de arte pode envolver o material da peca ou seu processo de realizagdo.” LEWITT, Sol. Sentencas sobre Arte Conceitual. Ibid.
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Fig. 05: Sol LeWitt. Instrucdo para
execucdo do Wall Drawing 87.

Fig. 06: Sol LeWitt. Whirls and twirls
(MTAJ, 2009. Cerédmica sobre parede,
instalado na estacdo 5%9th Street-
Columbus Circle, Nova lorque.



1.4 - ADICAO DE AUDIO E VIDEO COMO REGISTROS

O interesse pela improvisagio como possibilidade para gerar os desenhos acendeu, também, um interesse
em registrar a propria improvisacao musical como trabalho, tentando aproximar a experiéncia da performance na
montagem. Em 2009, acompanhado do percussionista Diego Silveira, fiz o primeiro registro “oficial” de dudio e video
dessas pecas. Tacet: Fénix I — xilofone, gravado em atelié (fig. 7 ¢ imagem 6 - anexo), foi um dos trabalhos que apresentei
na individual Alguns Desenhos, em 2009, na Galeria Gestual, sendo o primeiro a apresentar simultaneamente um
video do processo (video no DVD anexo), em um pequeno monitor, e o dudio, com fones de ouvido. A pequena tela
de DVD exercia enorme atragio no publico, e o dudio acabava sendo mais pertencente aquele pequeno ambiente
multimidia do DVD portdtil com os fones do que um conjunto apenas, visto que o publico, ao colocar os fones,
olhava praticamente apenas para o monitor de video, aparentemente sem experimentar olhar o desenho tendo a
musica nos ouvidos.

No final de 2009, a apresentagio da performance Zacer no auditério do Goethe-Institut Porto Alegre
(fig. 8) configurou-se de modo mais planejado: a ideia da performance estava mais clara para mim, assim como
a necessidade de que o som fosse bem ouvido, fatores que me fizeram optar por um ambiente de concerto.
Em formato de quarteto — eu, Diego Silveira na percussao, Mateus Mapa no contrabaixo elétrico e flauta,
e Rodrigo Siervo nos saxofones -, fizemos uma sessdo de aproximadamente uma hora de duragio, registrada em
video. A medida que os desenhos eram considerados prontos (tanto por mim ou pelos muisicos, que eventualmente

descartavam os papéis), dispunha-os em um cabo esticado na frente do palco, e ao final da performance o puiblico
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Fig. 07: Dois registros da gravacao
de “Tacet: Fénix 1 - xilofone”, 2009.
Na imagem, Diego Silveira.



tinha a visio dos musicos obstruida pelos desenhos. Um recorte desses desenhos foi apresentado em uma coletiva
no Atelier Subterrinea, e posteriormente todos foram expostos em minha banca de graduagio no Instituto de Artes.
A montagem se deu com os desenhos presos diretamente na parede, com alfinetes, e o registro audiovisual em um
pequeno DVD com fones de ouvido. Foi, também, a tltima montagem com o registro de video.

Em retrospecto, a imagem em movimento se apresentou como demasiado diddtica, nas montagens citadas.
E possivel que isso tenha se dado também pela ligagio direta entre dudio e video, na relagio fones de ouvido/tela.
Se o encontro de diferengas do desenho e da imagem captada do processo gera possibilidades interessantes (e talvez,

de fato, gere), essa é uma alternativa a ser resgatada, se for o caso, para uma nova configuragio de montagem.

Fig. 08: Registro da performance Tacet

no auditério do Goethe-Institut Porto Alegre,
outubro de 2009.

Na imagem, Guilherme Dable, Rodrigo Siervo,
Diego Silveira e Mateus Mapa.
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Em abril de 2011, participo da coletiva Objero: Som, na Fundagao Ecarta. O trabalho exposto teve origem
no processo do disco Conversations With Myself, do pianista norteamericano Bill Evans. O disco, de piano solo,
¢ composto de trés trilhas de piano, todas executadas por Evans, gravadas em overdub, onde elas dialogam entre
si, em cada faixa. Da mesma forma, propus que fizéssemos trilhas sobrepostas para compor o dudio do trabalho,
com o xilofone preparado com novos papéis em cada trilha. No momento da gravagio da segunda trilha,
Diego ouvia a primeira, e executava a improvisagao em tempo real (fig. 9). Ao gravar a terceira trilha, ele escutava a
sobreposicao dos dois primeiros takes (da mesma maneira que Evans gravou o disco citado). Cada trilha teve uma
instrugao diferente, variando entre notagoes sobre intengao, como “tocar 1min30seg de modo épico e os outros
3min repetitivo, modular”, ou ainda “comegar tocando A Love Supreme e terminar com Assum Preto”. Ao final desse
processo, o musico Luciano Zanatta gravou uma quarta camada de som, desenhando com um bler digitalizador
através de um software musical que opera utilizando as coordenadas x, y e z de um gréfico. O bler também foi
preparado, tendo os movimentos da caneta registrados em uma folha de papel milimetrado. No espago expositivo, a
montagem foi pensada com condigoes bastante diferentes das anteriores. O som passou a ocupar o espago, através de
pequenas caixas no ambiente, ¢ a parede em L foi ocupada por uma grande quantidade de desenhos, dispostos pelas
paredes em alturas diversas, com distincias variadas entre si, muitas vezes em justaposicao (imagem 7 - anexo; registro

em video da montagem no DVD anexo).
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Fig. 09: Dois registros da gravacao para
o trabalho da exposicdo Objeto: Som,
fevereiro de 2011.

Na imagem, Diego Silveira.



2. PERFORMANCE COMO EVENTO

2.1 - ESPACO E QUESTOES XAMANISTICAS NA PERFORMANCE

Talvez mais do que outros termos que tentam definir campos na arte, o termo performance ¢ de dificil
circunscrigao, tal a diversidade de possibilidades langadas pelos artistas. Em A Arte da Performance, RoseLee
Goldberg aponta a década de 1970 como o periodo onde a performance passou a ser aceita como meio de expressao

artistica independente.

Naquela época, a arte conceitual - que insistia numa arte em que as ideias fossem mais importantes que o
produto e numa arte que nao pudesse ser comprada ou vendida - estava em seu apogeu, e a performance era
frequentemente uma demonstragiao ou uma execugio dessas ideias. (GOLDBERG, 2006, p.VII)

O termo, utilizado a partir dos anos 1960, era empregado para descrever qualquer evento artistico ao
vivo que envolvesse poetas, musicos, cineastas, etc, acompanhando artistas visuais. Eventos que podem ocorrer
em qualquer lugar, a qualquer hora, e com qualquer duragio, podem constituir-se como performance, e esta ¢
constituida pelas a¢oes de um individuo ou grupo, em um dado lugar e durante um tempo especifico, ao chamar
a atenglo, de forma exclusiva e em poténcia, para aquilo que propoe. Ao entender o fazer do trabalho como
carregado de uma poténcia estética que ultrapassava a prdtica de atelié - a ideia do trabalho mais importante do que
o produto -, questoes relativas ao ambiente em que isso acontece e como um evento como esse pode contaminar o

ambiente em que estd inserido, incluindo ai o ptblico.
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Minha participag¢do como performer é composta por duas funcoes: junto do grupo, participo da
improvisa¢do como contrabaixista, além de, durante a performance, alternar as posi¢oes dos papéis nos instrumentos
— o que reflete na improvisagao: as alteracoes sonoras que se sucedem sio responsdveis por mudangas de rumo do que
¢ apresentado. Mesmo que os musicos estejam focados na tarefa de improvisar, se preparo um novo instrumento,
isso serve como gatilho para algum deles mudar de instrumento, de abordagem, e isso fatalmente altera o curso
da improvisagao. Nesse ponto, atuo como uma espécie de sinalizador de possibilidades, ao reconfigurar o campo
de trabalho do grupo em tempo real — um catalisador da a¢io — tanto de for¢ar (ou, sendo menos pretensioso,
abrir a possibilidade através de uma proposicao) a busca de novas sonoridades quanto de gerador de registros que
se inscrevem em uma linguagem (o desenho) através de uma a¢ao que ¢ alheia a nogoes técnicas desta tltima.
Assistindo as gravacoes das performances, fica clara a maneira em que os musicos reagem apds um novo instrumento
ser preparado: ndo apenas eles tendem a mudar rapidamente de instrumento, como também mudam a estratégia
sobre ele; um instrumento anteriormente utilizado sem preparagio ¢ repensado nesse segundo ataque.

A preparagao ¢, muitas vezes, utilizada de modo ativo para a obtengio de sonoridades especificas.
A convivéncia com os musicos, e sua crescente intimidade com o processo, mais do que torné-los familiares de um
modo que pudesse prejudicar o trabalho (no caso, uma consciéncia muito grande de estarem gerando desenhos
que pudesse fazé-los “jogar para a torcida”), acabou por tornar-se um aliado do trabalho: eles passaram a pensar os
instrumentos que levam para as performances a partir das possibilidades de gerar desenhos, inclusive for¢ando a
utilizagao destes em maneiras nao-usuais, para que eles possam servir ao trabalho. No caso, tanto a0 meu trabalho
quanto ao deles, a expansdo de limites de timbres, sonoridades e abordagens de seus instrumentos. E, dentro de

um coeficiente de tensdo que mantenho para a performance, muitos procedimentos nao sio testados de antemao.
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A vontade talvez um pouco kamikaze de ser surpreendido, de dividir minha surpresa com o publico como um
momento genuino. Nio se trata do sorriso preparado do mégico ao tirar o coelho da cartola; eu nao faco a menor ideia
se tirarei um coelho, um rinoceronte ou um piolho, e saber de antemao me tiraria o sentido do trabalho. A intensidade
do momento, a expectativa quase infantil de abrir os papéis, descolar o carbono e olhar o desenho ¢, talvez, a melhor
parte. Hd risco e, claro, hd decep¢ao, em alguns casos. Vejo como a tensdo que inevitavelmente acompanha o trajeto
de um bailarino em uma apresenta¢ao: nio hd como negar que a possibilidade do erro é parte do fascinio.

A decisao de incluir-me como musico nas performances, a partir de 2011, confirmou alguns pontos em relacao
a tensdo musica-desenho, de como a consciéncia de que os gestos estavam sendo gravados nos papéis influenciaria
uma espécie de teatralidade na execugio. Em todas as ocasides, a expectativa pelos desenhos se somou 2 tensio e a
atengdo que precisei, evidentemente, dar & minha atuagio, agora em um novo plano. Nio era novidade para mim
tocar com o contrabaixo preparado; era, porém tocar em frente dos outros, e acompanhado. Tratava-se, também, de
nao estragar a improvisagao. Dentro desse cendrio, pouco me importava se eu j4 tinha experimentado o instrumento
preparado. Minha estratégia (também por precisar me dividir com a fun¢io de manipular os papéis) foi de atuar de
modo mais pontual na parte musical. O fim da performance confirmou o que me fora relatado por todos os musicos,
nas apresentagdes anteriores: ndo hd como pensar em fazer desenhos enquanto se trava um didlogo musical daquela
intensidade.

O maior entrosamento entre o grupo, no encontro ocorrido em maio de 2012, em Porto Alegre, por ocasiao
da abertura da exposicao Alien: manifestagies do disforme no MARGS, nao diminuiu a intensidade da experiéncia.
Houve, sim, uma atuagio mais efetiva de minha parte, musicalmente falando, inclusive em experimentagoes com o
contrabaixo — essas, talvez, por uma questao trivial: nos colocamos em circulo e encontrava-me ao lado de Gianfratti,

tendo acesso a seus acessorios de percussao, que adaptei no contrabaixo. O entrosamento, para mim, serviu para que o
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Fig. 10: Registro da performance
na abertura da exposicao Alien:
Manifestacoes do Disforme,
maio de 2012, Porto Alegre.

Na imagem, Guilherme Dable.



foco fosse ainda maior na musica do que em qualquer outra coisa, fossem elas os desenhos, a platéia ou a gravagio que
estava acontecendo. O espaco do museu também contribuiu muito para o clima geral da performance. Esta parece
fazer mais sentido quando ocorre em um ambiente de exposi¢ao do que em um palco (fig. 10 ¢ 11).

E possivel pensar que a intensidade compartilhada pelos participantes/agentes da performance é sentida

também pelo publico, que vé objetos que lhe sao familiares - tais como instrumentos musicais convencionais, além

Fig. 11: Registro da performance
na abertura da exposicao Alien:
Manifestacoes do Disforme, maio
de 2012, Porto Alegre. Na imagem,
Thomas Rohrer, Guilherme Dable,
Antonio Gianfratti e Diego Silveira.
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de utensilios domésticos como latoes de lixo, baldes, garrafas PET, panelas, papéis, folhas de papel carbono, além
de tantos outros - sendo manipulados em outro contexto, em um deslocamento de lugar e também de funcio.
Soma-se a esse cendrio a pouquissima familiaridade do pudblico em geral com a prética da improvisagio musical
livre. Nela, constantes desvios de rota e de atmosfera musical sio comuns, assim como o uso de instrumentos nio-
convencionais, em busca de outras sonoridades. E de se esperar que esse inesperado cause surpresa; a constante
quebra do habitual, entre os improvisadores, impulsiona a busca pelo novo. Dentro dessa busca que insiro minha
proposicio, valendo-me dessa predisposi¢ao de um reduzido grupo de musicos de reestruturar fungdes de objetos.

Em O Sagrado ¢ o Profano, Mircea Eliade descreve o conceito de hierofania (uma das manifestacoes do
sagrado, segundo o autor) como a manifestacio de algo “de ordem diferente” em objetos que fazem parte do
nosso mundo“natural”®. A ideia de hierofania enquanto manifestacio do sagrado, é, para Eliade, a base da
experiéncia religiosa, e esta é fundante para a experiéncia humana de mundo como mundo. Eliade, ao categorizar
as experiéncias como sagradas ou profanas, separa também os espagos como sagrados e nao-sagrados, e aponta o
espaco sagrado como o que permite que o homem tenha o axis mundi como ponto referencial da sua existéncia.
Dai temos a sacralizagio de espacos como templos, tendas indigenas e casas, espagos sagrados por exceléncia

para o homem, locais onde ocorrem ritos que fundam a ideia de espago vivencial. Segundo Eliade, “para viver

26 «A fim de indicarmos o ato da manifestagio do sagrado, propusemos o termo hierofania. Este termo ¢ cdmodo, pois nio implica nenhuma precisao
suplementar: exprime apenas o que estd implicado no seu contetido etimolégico, a saber, que algo de sagrado se nos revela. Poder-se-ia dizer que a
histéria das religioes — desde as mais primitivas s mais elaboradas — é constituida por um nimero considerdvel de hierofanias, pelas manifestagoes das
realidades sagradas. A partir da mais elementar hierofania — por exemplo, a manifestacio do sagrado num objeto qualquer, urna pedra ou uma érvore — e
até a hierofania suprema, que ¢, para um cristao, a encarnacio de Deus em Jesus Cristo, nio existe solucio de continuidade. Encontramo-nos diante do
mesmo ato misterioso: a manifestagio de algo “de ordem diferente” — de uma realidade que nao pertence ao nosso mundo — em objetos que fazem parte
integrante do nosso mundo “natural”, “profano”.” In: ELIADE, 1992, p.13.
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no Mundo ¢ preciso fundd-lo — e nenhum mundo pode nascer no “caos” da homogeneidade e da relatividade do
espago profano.” (ELIADE, p.17). Mais do que ocupar uma drea com o trabalho, em um espago expositivo, ocupar
com um grupo de pessoas e atuar dentro daquele espago transforma esta drea em outro tipo de espago, talvez uma
espécie de labirinto para onde atraimos os espectadores. O ritual da musica ao vivo funciona como uma espécie
de consagracao daquele espaco. Essa consagracio, transformacio de espago cadtico em consagrado, em templo,
apresenta-se como andloga a Criagdo, uma transformagao do Caos em Cosmo. “Situar-se num lugar, organizé-lo,
habitd-lo — s2o agdes que pressupdoem uma escolha existencial: a escolha do Universo que estd pronto a assumir ao

>

‘crid-lo’.” (ELIADE, p.23). Quando afirmo que a experiéncia que tenho com a improvisagdo ¢ intensa a ponto de
nao conseguir pensar nas questoes de desenho, é de algo similar ao conceito de “centro do Mundo” da fundagio de
um espago sagrado que me refiro.

Os conceitos de Mircea Eliade apresentados em O Sagrado e o Profano foram usados como base em outros
textos dedicados a pensar as culturas religiosas, como o conjunto de ensaios do britinico Ronald Hutton, publicados
em livro sob o nome Os Xamads da Sibéria. Hutton aprofunda questdes a respeito da cultura xaménica, focado na
cultura siberiana, de onde se originou o termo “xama™’.

O xama ¢ alguém que canaliza uma experiéncia, de algum modo transcendental, para transmitir a tribo,

uando de volta ao plano terreno, cotidiano. Observar alguém “receber” essa experiéncia é, também, experienciar.
q g

27 Sobre a origem do termo, Hutton afirma: “A palavra xama ¢ de origem Tungusica. Isto significa que ela era usada pelos Evenk, Even, Nanay, Orochi e
Udegey, as cinco tribos siberianas que falam esta linguagem, que ¢ um ramo do Manchu. No entanto, para os povos de lingua Turca, o termo vulgarmente
utilizado era ‘kam’ (...). Quer ao nivel da sua extensio geografica e do nimero de falantes, o termo ‘kam’ era provavelmente a variagao mais importante.
Foi, contudo, entre os povos de lingua Tungusica que o fendmeno foi inicialmente registrado pelos eruditos russos, e o seu termo foi adaptado por
uma questdo de conveniéncia. Eles difundiram-no no séc. XIX, e o seu uso acabou por ser popularizado neste século pelo académico de Oxford M. A.
Czaplicka, e pela traducio em inglés do livro de Shirokogoroff sobre as tribos Tungus. O seu significado ¢ ‘o extdtico’.” (In: HUTTON, 1993, p.23)
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E colocar-nos frente a algo que desconhecemos e nao controlamos, como em um rito pagao — lembro aqui que, nos
ritos pagaos, o xama estd no controle da situa¢ao, mesmo que operando em estado de transe.

Improvisar, jogar-se sem planejamento, sem plano de v6o ¢, para mim, uma espécie de rito de iniciagao que
se renova a cada apresentagio. A experiéncia adquirida nao me ¢é suficiente para deixar de ter cada experiéncia como
nova - pois ela o é, dado que cada platéia, cada espago, sao tinicos. Além disso, a improvisagdo toma caminhos
tnicos a cada apresentagao. E mantém-se, acima de tudo, a tensdo da tentativa de conexao com o publico. A respeito
dessa aproximagio com o publico, Eliade afirma que o xama atrai as pessoas para sua caverna e seu labirinto, e
tais espagos sao importantes para os ritos de inicia¢io, como espagos que sao, de alguma forma, consagrados,
ou, utilizando um termo do jargao contemporineo, ativados. Ritos como pintar o corpo dos que se iniciam, ou
vesti-los com alguma sudag¢io sao comuns em ritos xaménicos, bem como a musica hipnética, presente em ritos
religiosos nas mais diversas culturas.

A respeito da fung¢ao dos xamas nas tribos, Hutton nos afirma que

“Todas as tribos, no entanto, tinham uma coisa muito mais importante em comum, uma crenga muito intensa
na existéncia de um mundo dos espiritos, muitas vezes com forma animal, paralelo a0 mundo humano e
atuando sobre ele. Todos possuiam também especialistas capazes de lidar com o mundo dos espiritos para
beneficio da sua comunidade: os famosos xamas. Eles nao estavam necessariamente relacionados com a religio,
que usualmente era da responsabilidade do chefe de familia ou do povoado, ou era, como nas tribos maiores,
confiada a sacerdotes. Estes conduziam os sacrificios e ofertavam as ora¢oes nas ceriménias religiosas. Contudo,
eles podiam ser xamas, mas isto era um caso de pura coincidéncia.” (HUTTON, 1999, p.22)
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O autor deixa claro que 0 xama nao ¢é o sacerdote religioso do povoado (o que nao tira da atividade xaménica
o conceito de religare, da ligagao com o supra-sensivel). O cardter pagio, todavia, inscreve-se dentro do que Eliade
conceitua como hierofania. E essa ligagao, ou religacao, através de uma linguagem que nao ¢ partilhada por todos,
¢ o que intento fazer na performance: a criagdo de uma atmosfera através da linguagem da improvisagao musical

livre.

“O xamai era sempre distinguido por trés caracteristicas. Primeiro, eles trabalhavam com os espiritos, quer
controlando-os diretamente quer cooperando com eles na realizacio dos seus desejos. Eles nunca comunicavam
com os espiritos & maneira do médium ocidental. Segundo, eles esperavam num estado de transe induzido
pelo rufar do tambor, pela danga e pelo canto extitico, através do qual o seu espirito deixava o corpo e entrava
num mundo sobrenatural. Terceiro, eles prestavam servigo a grupos sociais aos quais pertenciam, tratando de

algumas enfermidades, defendendo os individuos e a comunidade do infortanio.” (HUTTON, 1999, p.22)

Hutton aponta o estado de transe extdtico na operacao dos xamas. Entendo o processo da improvisagao
como similar: o estado de atengao em que nos encontramos cria uma espécie de transe coletivo. Como se a energia
do espaco, para nds, estivesse concentrada apenas dentro do espago que dividimos, e circulasse intensamente ali
dentro. Durante o fazer, nao hd como tirar o foco do coletivo; poderia dizer que essa energia coletiva guia o grupo
tanto quanto os individuos a alimentam.

A canalizagao de uma energia, de alguma forma, espiritual, a operagao de sua fungao em um estado de transe
e o servico de cardter medicinal sdo trés caracteristicas fundamentais da atuagao dos xamas, segundo Hutton.

Dentro do campo da arte, é impossivel citar a ideia do artista como xama sem falar do artista alemao Joseph Beuys.
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A comegar pela sua histéria (ou lenda?) de vida: o jovem Joseph ingressara na Luffwaffe® em 1941 e, trés anos
mais tarde, aos 22 anos de idade, seu aviao caiu em uma regiao da Asia — a Criméia -, onde foi enfim encontrado e
resgatado por tdrtaros que cuidaram de seus ferimentos, trazendo-o de volta a vida enrolado nos tipicos cobertores
de feltro e aquecido com gordura animal. Ao retornar e superar uma crise profunda, Beuys reelaborou os principios
de sua arte, utilizando como materiais principais feltro e gordura, apresentados por ele como “tragos xamanisticos
de inicia¢ao”. Esta figura legenddria, criada e zelozamente vigiada pelo artista durante toda sua vida, é indispensdvel
para a compreensao de sua obra. O status de verdade da lenda de Beuys deve ser pensado pelo seu efeito de verdade,
e louvada como verdadeira®. De modo similar, uma sociedade tradicional admite a escolha daquele que se declara
xama, sem que seja importante saber se o que ele relata foi verdadeiramente vivenciado™.

Gostaria de, dentro da obra de Beuys, destacar duas agoes, jd largamente conhecidas: Como se explicam
quadros a uma lebre morta e I like America and America likes me’'. Na primeira, Beuys andou pela galeria durante
trés horas, embalando em seus bragos uma lebre morta, a explici-la o que é arte, passeando em frente aos quadros.
Beuys vestia sapatos com solas de feltro e cobre e tinha a face coberta de mel e ouro em pé. Ao fim do percurso,
sentou-se em um banquinho e seguiu falando confidencialmente a lebre(fig. 12). A agao foi testemunhada pelo

publico, que foi mantido a distincia e tomou conhecimento apenas por monitores de video.

28 Nome da Forca Aérea alema, que combateu na II Guerra Mundial. Disponivel em htep://en.wikipedia.org/wiki/Luftwaffe, acessado em 10/07/2012. _
Fig. 12: Joseph Beuys, registro

* Cf. BORER, p.12. da performance Como se explicam

30 : quadros a uma lebre morta.
f. ELIADE, 1989, p.65. cit. BORER, p.12. -
¢ 989, p.65. cit. BORER, p Diisseldorf, 1965.

31 Acoes realizadas, respectivamente, na Galerie Schmela, Diisseldorf, em 26 de novembro de 1965 e na Galerie René Block, Nova lorque, 21-25 de
maio de 1974.
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A enorme quantidade de simbolos presentes nos traz intimeras possibilidades de entrada neste trabalho.
A caracterizagdo do artista ¢ carregada de significados: o mel como transfiguragio da matéria vegetal-animal-
homem; o pé de ouro como intelectualidade perfeita, aludindo ao divino; o feltro que o aquecera; o cobre como
condutor de eletricidade e calor. A lebre, morta, simboliza um renascimento através dessa lingua que somente ela
e o artista/xama compreendem (vejo, também, uma referéncia a histéria da arte, na lebre pintada por Diirer: um
momento onde a ideia de arte ¢ reensinada, ou revivida, através do pedagogo Beuys). E, além disso, o préprio
espago da galeria, um cubo branco que se pretende neutro para a exibi¢io de obras em suas paredes, mas que
passa a ser espaco consagrado pela atuacio do artista. A atuacao de Beuys no espaco da galeria quebra qualquer
neutralidade; o espago passa a estar impregnado daquilo que apenas ele e a lebre morta entendem.

Na performance que executo, o espago ¢ impregnado de som. Um som que todos ouvem, estando ou nao
atentos a performance, mas que nem todos compreendem como aquele som ¢ feito, como aquelas quatro pessoas
estdo se entendendo, nessa espécie de véo sem instrumentos. Ao contrdrio da lebre, tnica a ouvir as instrugoes de
Beuys, os procedimentos estao as vistas do publico. Se como nos entendemos é um enigma — talvez o seja para nds
também, algo que nio sabemos explicar de maneira metddica -, como fazemos, o que tocamos e como preparamos
os instrumentos sao informagées explicitas todo o tempo.

I like America and America likes me, realizada nove anos depois, estende a duracio do rito para quatro dias,
e inicia-se na chegada do artista ao pais. Beuys foi retirado do avido em uma maca, seguiu para a galeria em uma
ambuléncia, e s6 colocou os pés em solo americano quando dentro da galeria. H4 aqui, novamente, a questao do
espago neutro/espago consagrado. Talvez o espago neutro novaiorquino, nos anos setenta, nao fosse tao neutro
assim, uma vez que a cidade era o centro do mundo da arte - Beuys evidentemente sabia disso e jogava com essas

questoes. Uma vez 14 dentro, coberto por um manto de feltro e segurando seu cajado de pastor, Beuys coabitou o
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Fig. 13: Joseph Beuys, registro
da performance | Like America and
America likes me. Nova lorque, 1974.



espago da galeria com um coiote do Texas (fig. 13). Nessa agao, onde ele intentou reduzir o abismo entre o estado
de natureza da América selvagem (o coiote é, para os indios, simbolo de harmonia) e o estado da cidade moderna,
o que salta aos olhos é a demonstragio de controle por parte do artista alemao, evidente pelo compartilhamento
territorial e de materiais, palha e feno, que estavam dentro da galeria, entre 0 homem e o coiote. Havia, claro,
referéncias a sociedade capitalista que Beuys tinha por objetivo derrubar: o coiote urinava sobre as paginas do Wal//
Street Journal. Em todo este cendrio armado por Beuys prevalece a ideia dele enquanto condutor, espécie de pastor
que fala a lingua dos animais, elo entre a natureza e o homem, desde que este tltimo passou a teimar em abandonar
a primeira. Ao mesmo tempo, o Beuys do postulado “todo homem ¢ um artista” colocava, metaforicamente, essas
possibilidades de comunhao como possiveis a qualquer um de seus seguidores, como um artista “imitdvel” e que
apontava o caminho, tal como os pastores o fazem®. Apesar disso, ele mantinha um segredo, que nao foi passado
e que ndo estava ao alcance de todos. Ele era o que falava com o coiote.

Dentre os aspectos que me chamam a atengdo nesses dois trabalhos, destaco o uso do espago. Na maioria
dos casos de agdes ou performances, o espago nao atua como protagonista da cena, mas como lugar que a recebe.
Na performance, a atua¢do do performer é, geralmente, o centro das atengdes e do significado. Nesses dois
trabalhos, o espaco da galeria é importantissimo para a realizacao dos trabalhos. E as agoes sao pensadas para que o
espago transforme-se em dominio do xama/artista. A interagio com os animais, as vestes, o isolamento, todos sio
elementos que relacionam-se com os ritos xamanisticos.

Se a improvisagdo, dentro da proposi¢ao que apresento, é um rito, hd elementos que podem ser pensados

2 _ . . . . . .
3 “(...) ndo ¢ o préprio homem que deve encontrar o seu caminho criativo, mas sim o pastor, que o aponta para ele. Cativante e imitdvel (enquanto

Broodthaers nao pode ser imitado, Duchamp nao pode ser repetido), Beuys atraia os seus seguidores, que aumentavam em niimero ao longo do caminho,
procurando calor junto 4 fogueira do pastor.” (BORER, p.23)
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Fig. 14: Registro da performance
Tacet na abertura da exposicao
Convite a Viagem: Rumos Artes
Visuais, fevereiro de 2012, S3o Paulo.



como xamanisticos — a preparagao dos instrumentos, embrulhd-los para receber as marcas, guarda paralelos com

a sudagdo descrita por Eliade, que tem nas cobertas de feltro de Beuys cardter similar. O feltro aquece e cura

o Beuys que lendariamente retornou dos mortos; meus papéis agem como uma espécie de suddrio dos golpes

inflingidos pelos masicos. As marcas sobre os instrumentos sao ali registradas; a agao que gera o som torna-se

indice gréfico. O espago expositivo que demarco como palco para a improvisagao torna-se territério apenas dos

que improvisam, e uma vez iniciada, torna-se palco dessa espécie de transe coletivo que é o improvisar. O espaco

neutro da galeria é subvertido pela agio do grupo, que o transforma em espago consagrado,
onde ocorre uma ligagao entre duas linguagens (fig. 14 ¢ 15). O xama ¢, também, aquele
que restabelece um tempo mitico onde a ruptura entre o homem e os elementos ainda nao
fora consumada. E onde, ou quando, foi consumada a ruptura entre o desenho e a musica?
Naio sei responder a essa pergunta, mas aponto momentos onde essa ruptura deixa de existir.
E, ao apontar estes momentos em publico, de modo explicito, outra questdo transparece.
Apresentar o processo ao vivo, com todos os materiais aparentes, ¢ também possibilitar a
qualquer um que faga seu desenho. Fazer a performance é, de certa forma, desonerar-me do
peso da verdade, de ser o Gnico a deter um método.

Em minha prdtica, vejo que o conceito de xama se encaixa em aspectos da performance.
Ha4, porém, outro ponto — a produgio dos desenhos. Essa produgao de algo material — também

encontrado em outros trabalhos de Beuys — aproxima-se ao conceito de demiurgo, criador
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Fig. 15: Registro da performance
Tacet na abertura da exposicao
Convite a Viagem: Rumos Artes
Visuais, fevereiro de 2012, Sao Paulo.
Na imagem, Diego Silveira e Antonio
Gianfratti.



do mundo inferior (ou material)*®. Essa criagio de um produto, ou ainda organiza¢io de uma matéria caética,
conforme o exemplo de Platdo, é um momento além da espécie de transe extdtico da performance. Se o xama
faz a ligacio entre as linguagens, esta caracteristica talvez alquimica de transformar uma linguagem em outra,
materializando esse resultado caracteriza o demiurgo. Daisy Piccinini, coordenadora do MAC-USP, cita a figura do

demiurgo em um texto sobre arte e tecnologia:

“Ainternet assume um poder de ser uma verdadeira extensdo do viver cotidiano atual. Por outro lado, possibilita a
sedugio da liberdade, de um espaco ilimitado de comunicagao e de expressao do individuo. Consequentemente,
Z. Bauman afirma que o valor supremo da pds-modernidade ¢ a vontade de liberdade. No campo da arte,
jamais o artista teve tanta liberdade de criagdo e experimentagio; sem limites ou ideologias, o artista ¢ demiurgo
e taumaturgo no seu universo de criagao, observa-se o desenvolvimento da Arte e Tecnologia, em que ele opera
os meios da alta tecnologia, em cruzamentos e intermediagdes com outros meios, o poliglotismo de meios e
linguagens configuram Hibridismos, conjugando fragmentos de diferentes naturezas- semanticas, técnicas e
tecnoldgicas.>””

Os conceitos de cruzamentos e intermediacoes com outros meios nao sio, sabemos bem, exclusivos dos

cruzamentos entre arte e tecnologia. O poliglotismo de meios e linguagens que Piccinini se refere ocorreu

3 Demiurgo - ¢ o grande artifice, o criador do Mundo inferior (ou material). E considerado o chefe dos Arcontes possuindo sabedoria limitada e
imperfeita. (...) O termo demiurgo provém do latim demiurgus, e este por sua vez do grego dnpovpy6g (démiourgds), literalmente “o que produz para o
povo”, e foi originalmente um termo comum que designava qualquer trabalhador cujo oficio se faz de uso publico: artistas, artesaos, médicos, mensageiros,
advinhos etc, e no século V a.C. passou a designar certos magistrados ou funciondrios eleitos. Platio o utilizou em seu didlogo Timeu, uma exposigio
sobre cosmologia escrita por volta de 360 a.C., onde o Demiurgo figura como o agente que, embora no seja o criador da realidade, organiza e modela a
matéria cadtica preexistente de acordo com modelos perfeitos e eternos. Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Demiurgo, acessado em 10/07/2012.

34 htep://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo7/contemp/index.html. Acesso em 10/07/2012.
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largamente durante o século XX, e foram nestes exemplos — John Cage e Rauschenberg, por exemplo — que me
referenciei ao estruturar minha pesquisa. A afirmagao do artista jamais ter tido tanta liberdade é sempre perigosa;
arriscaria dizer que jamais os artistas tiveram tanto para referenciarem-se, tantas possibilidades de reconfiguragoes.
Tais reconfiguragdes, que podem também ser pensadas sob a dtica de que o artista reorganiza o mundo, se encaixam

na ideia da atuagdo do artista como demiurgo do seu universo pessoal de referéncias.
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2.2 - TAREFA COMO POSSIBILIDADE METODOLOGICA

O conceito de tarefa (zask), que utilizo aqui, me foi apresentado com maior profundidade na tese de
doutorado de Elcio Rossini*’, onde pude tomar contato com o pensamento da coregrafa Anna Halprin, criadora
deste conceito na danga. Halprin introduziu acoes e gestos cotidianos no repertério das performances que executou
a partir do final dos anos 50, visando a uma aproximagio entre arte e vida, de modo similar as experiéncias de
John Cage, no Black Mountain College, e aos happenings de Allan Kaprow. Esses gestos cotidianos, somados as
convengdes da linguagem do teatro, estabelecem um fluxo entre a vida e a arte, e identificam a atitude do ator,
aos poucos, como performer. Vejo a proposi¢io que fago aos musicos como task oriented: a agio ¢ cotidiana para
eles — tocar seu instrumento -, mas a maneira que eles encontram o instrumento os desloca da posi¢io conhecida
e os transfere para outra esfera, e o entendimento deste conceito ajudou enormemente o trabalho no sentido de
que haviam limites que poderiam ser colocados como trampolins para novas possibilidades. Se a abertura desses
limites, com a tarefa da improvisa¢ao, foi um primeiro passo, a introdugio de guias e notagoes, que aparentemente
restringem o campo de a¢do, terminam por deixd-lo mais sélido.

A apropriacio do conceito aconteceu gradualmente, ao longo de diversas sessoes de estiidio, mantendo-se
sempre o procedimento base de preparar os instrumentos. Outras instrugoes foram agregadas, principalmente para
as sessoes de gravagao. Por exemplo, colocar todas as suas baquetas por cima do xilofone e a queda de todas elas

sinalizaria o final da improvisa¢io. Outro procedimento, é o de arbitrar breves instru¢oes demarcadas por espagos

35 ROSSINI, Elcio. Tarefas: Uma estratégia para criagao de performances. Tese de doutorado apresentada no Instituto de Artes/UFRGS, 2011.
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de tempo, como notagoes de intensidade. o limite mais nitido dentro da tarefa, ao invés de prender o trabalho em
algum nicho conceitual, acabou por expandi-lo: a necessidade de encontrar solugdes dentro dos limites ampliou
o espectro sonoro das gravagoes, e consequentemente, dos registros. O deslocamento proposto pela tarefa, em
uma situacao de estiidio como a construida para a exposicao Objeto: Som, é restrita aos participantes do processo,
no caso, os musicos. J4 em uma apresentagio ao vivo, creio que este se soma, no momento da performance,
para além das sonoridades obtidas durante a improvisagdo. A platéia, frente a uma situagio que apresenta um
deslocamento do ambiente habitual de concerto, torna-se cimplice do eventual desconforto e das dificuldades no
fazer musica dentro das condicoes propostas pela tarefa. Creio que esse deslocamento, esse andar na corda bamba
com o instrumento que n4o opera como sempre operou, traz junto de si um adensamento da experiéncia, tanto
para mim e os mdsicos quanto para a platéia. Esta cumplicidade entre artista/trabalho e espectador é tratada por
Hans Gadamer em A Arualidade do Belo*, quando ele se refere ao conceito de jogo na arte como algo composto de
um conjunto de regras e com um fim em si, e que o espectador, por estar ali, seria mais do que um observador, mas
um co-jogador. Gadamer utiliza um exemplo usando uma improvisagao musical ao teclado, e exemplifica a platéia
como co-jogadora por, uma vez tendo vivenciado o evento, poder opinar sobre o que assistiu, assim fundando um
sentido para a obra. “Eu identifico algo como fora e como o que é, e somente esta identidade constitui o sentido da
obra.” (GADAMER, 1991, p.72). Em 7Zacet, a tarefa executada ao vivo coloca o publico em uma condi¢ao de co-
jogador, testemunhas de um momento que nao se repetird, mas que tem registros espacializados em duas diferentes
linguagens, o desenho e a musica. Ambos os registros dao conta de modo parcial da experiéncia da performance,

mas vejo a finalidade dela nio apenas em produzir registros — ou ela poderia ser apenas um momento de atelier.

36 GADAMER, Hans-Georg. La Actualidad del Bello. Barcelona: Ediciones Paidés, 1991
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A performance, execugao em publico da tarefa, se ressignifica ao acontecer diante de um publico, e a improvisagao
tem um fim nela mesma, além da produgao dos registros. A tensao que a improvisagao pelo viés da tarefa gera é,
para mim, uma experiéncia adensadora de tempo, pela atmosfera criada pelo grupo, e se pretende como algo que

oscila entre performers e platéia.

2.3 - DESENHO E PERFORMANCE: SER O TRABALHO, FAZER O TRABALHO

H4 uma outra questao na performance: apresentar o processo, de modo explicito, também ¢é permitir a
qualquer um que faga seu desenho. Na primeira apresentagio ao vivo, meu desconforto com as “paredes de vidro”
do atelié era palpdvel. Questionava-me a respeito de uma situagio que me soava como bula de arte contemporanea,
uma posi¢io onde o artista torna-se um guia do processo para que o publico pudesse “entender” o trabalho.
Além disso, parecia-me estranho expor os masicos tocando instrumentos que, até aquele momento, oscilavam entre
o insélito e o inoperante, tendo em vista a experiéncia de desafinagoes e versdes um tanto truncadas, sonoramente
falando.

Nao se tratava de esconder um segredo de feitura; nao hd nenhum tipo de virtuosismo ou fator secreto para
gerar os desenhos, a principio. Mas sim de abrir o momento de atelié para visitagdo, um momento que tenho como
oscilante entre confianga no processo e terror pela fragilidade da ligagdo estabelecida com o processo. Ao mesmo

tempo que um momento pode ser extremamente produtivo, ele me ¢é frigil pelo temor de que esta ligagao possa
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ser perdida por uma bobagem, uma distragao no momento errado. Ao contrdrio de apresentar uma performance,
algo ensaiado, pensado, colocar o processo aos olhos do publico parecia configurar-se como algo muito mais
invasivo. Basta pensarmos em quantos artistas sao receptivos a ideia de abrir seu atelié para o publico, ou ainda,
lembrarmo-nos do impacto dos famosos registros fotograficos e de video de Hans Namuth no atelié¢ de Jackson
Pollock, em 1950 (fig. 16). Em outubro de 2007, eu nio queria produzir desenhos ao vivo, nio me parecia
interessante apresentar aquele processo para os outros — por que alguém poderia se interessar em assistir um “veja-
como-faz”, pois os desenhos que produzia vinham de uma relagao direta com uma musica por mim arbitrada? Ali, a
improvisagio livre seria a possibilidade disponivel para nio estragar o repertério de outro intérprete. Ledo engano,
como admiti para mim pouco tempo depois: a improvisagio ¢ o veiculo que possibilita que o trabalho seja proficuo
e em constante processo de renovagio.

Entre as frases famosas de Pollock sobre seu processo, hd a que reproduzo nas linhas abaixo:

“Quando estou na minha pintura, nio sei bem o que estou fazendo. E apenas apds um periodo de ‘reconhecimento’
que eu vejo o que estou fazendo. Nio tenho medo de fazer mudangas, destruir a imagem, etc., porque a pintura

tem uma vida prépria. Eu tento deixd-la vir. E apenas quando eu perco o contato com a pintura que o resultado

acaba como uma bagunca. De outra forma, h4 harmonia pura, um dar e receber ficil, e a pintura vem bem.”?’

Pollock usa a expressao “estar na pintura’ para o seu processo, referindo-se a0 momento de imersao. Em seu
caso, “estar” também pode ser, fisicamente, encontrar-se no meio do plano pictérico, caminhando pela tela. A imersao,

no espago do atelier, ¢ 0 momento de estarmos no trabalho, imersos no processo e nas questoes que o trabalho nos

37 1n: ROSE, Barbara (Ed.), Pollock: Painting, New York: Agrinde Publications, 1980. p.97. Traducio minha. Cfe. encontrado em http://www.
adherents.com/people/pp/Jackson_Pollock.html, acessado em 01/07/2012.
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coloca. A experiéncia de fazer a performance, por outro lado, me é mais do que um momento onde eszox no trabalho.
Ela é mais do que um gatilho para que este tltimo acontega; ela é o trabalho e eu estou ali dentro, o fazendo e o sendo.

Ao olhar os desenhos, apds as performances, nao me reconhego neles — nio reconheco o traco, a estratégia
— mas me reconhego posteriormente, na estratégia da montagem e, principalmente, na experiéncia de fazer,
durante a performance. Talvez nao seja exatamente - ou apenas - “reconhecer”, mas me conhecer e, através disso,
me empurrar para um territério onde eu nao me reconheca nas possibilidades — nao reconhecendo as possibilidades
como familiares, tampouco. Esse nio-reconhecimento me impulsiona a efetivamente explorar o territério da
improvisagdo, principalmente por estar cercado de musicos improvisadores. Este campo é, também, o campo do
meu processo. Esta exploragio é, em ultima andlise, uma maneira de me forcar a avancar. O que me move, mais do
que fazer o trabalho, é poder ser o trabalho, fazer um trabalho através da experiéncia de o ser, em algum momento.
Isto é muito diferente de reconhecer minha mao, meus tragos no papel desenhado — este é pretérito, passou por
processos de negociacio, foi revisto. Na performance nio hd tempo para isto. O desenho, qualquer desenho,
diz muito sobre quem o fez, apesar do tempo e da habilidade técnica envolvidos na sua feitura sejam capazes
de muita manipulagdo. A série Zacer talvez seja o contraponto do cerebralismo dos meus desenhos de atelié.
Ela ¢, claro, cerebral, mas de outra forma. Ao aceitar os desenhos do modo que eles chegam a mim,
sem a possibilidade de retocd-los, o ser encontra-se desnudo; nio hd a possibilidade de retoques, ou de uma pose
em um 4ngulo mais favordvel.

Ser o trabalho é momento, é presente. Enxergar-se, estar no trabalho, é pretérito.
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2.4 - MUSICA E POSSIBILIDADES PARA A IMPROVISACAQ

A preparacio dos instrumentos é um « priori que, por si s6, gera inimeras possibilidades dentro do campo
da improvisagao. O continuo fazer do trabalho sinalizou, por outro lado, a necessidade de determinar alguns pontos
que balizassem a atuagio dos improvisadores. Nao se tratava mais apenas de trabalhar a partir do instrumento
preparado, mas sim de determinar um campo para que esse trabalho acontecesse, algo que criasse mais questoes
para os musicos do que a preparagio em si. Era preciso criar uma estrutura que, 20 mesmo tempo que permitisse
a improvisagao, dentro de limites estabelecidos se relacionasse com
questoes que interessassem aos musicos. Dentro disso, encontrei no
pensamento de John Cage questdes que dialogam com minha pesquisa.

Nio por acaso o compositor ¢ pensador americano foi, na musica do
século XX, um dos nomes que popularizou o que se chama de piano
preparado (fig. 17) **. Em Composition as Process, palestra incluida no
livro Silence: Lectures and Writings, ele apresenta como foi seu método

de composi¢ao durante alguns anos:

38 Ao contririo do que se pensa, Cage nio “inventou” o piano preparado, mas nomeou-o.

A preparagio de instrumentos data do século XVIII, e consiste na colocagio de objetos como
pedacos de papel, borracha ou metal em locais especificos dos instrumentos (no caso do piano,
entre as cordas ou por cima delas) para que a sonoridade normal do instrumento seja alterada.
Cage tornou-se o principal nome na musica do século XX a utilizar esse procedimento.
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“Composicio, entdo, eu entendia, dez anos atrds, como uma atividade integrando os opostos, o racional e o
irracional, pondo junto, idealmente, uma continuidade que se move livremente dentro de uma divisao estrita
de partes, sons, suas combinagoes e sucessoes, sendo logicamente relacionadas ou escolhidas arbitrariamente.”

(In: CAGE, 1961, p. 18. Tradugao minha)

Vejo paralelos entre a afirmagao de Cage e meu processo de trabalho, na medida em que a nogao de tarefa me
ajudou a balizar e estruturar o campo de indeterminagio, que ¢ a improvisagao. A varia¢ao dessas tarefas que sao
colocadas dentro da proposicao primeira (a utilizagdo do instrumento preparado) funciona como um ampliador
de possibilidades musicais, principalmente, ¢ me interessam no momento em que os registros graficos e de dudio
sa0 montados no espaco expositivo — questao que abordarei mais adiante.

Em outra passagem da mesma palestra, Cage afirma que “por ‘estrutura’ eu falo da divisao do todo em
partes; por ‘método’, o procedimento nota-a-nota (também hd ‘material’, os sons e siléncios de uma composicio, e
‘forma’ como conteudo expressivo).” (In: CAGE, 1961, p. 18. Tradugio minha). Por analogia, posso classificar as
etapas de meu trabalho tendo na estrutura a tarefa de fazer a performance, assim como preparar os instrumentos;
em método, utilizar mdsicos improvisadores, instrumentos musicais, papel japonés e carbono filme, e também
introduzir essas outras tarefas aos musicos, e em forma os registros graficos e a musica de improvisagao. Cabe aqui
notar que, dentro dessa organizagao, a parte relacionada a forma nao tem minha participagio direta — resultado
de minha estratégia recorrente de me desonerar da expressividade do trago através de um instrumento, dispositivo

metodolégico ou prétese.
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2.5 - ROBERT RAUSCHENBERG, HOMENAGEM A DAVID TUDOR, 1961:
PERFORMER COMO NOTACAO DO TEMPO

Com origens que remontam as vanguardas histéricas, a performance é uma linguagem onde frequentemente
dreas distintas das artes sio integradas. Nos anos 50, no Black Mountain College, artistas como John Cage
criavam eventos onde diferentes linguagens, colocadas em simultaneidade, pudessem criar uma linguagem unica,
mas mantendo suas caracteristicas individuais. Ao absorver ideias surrealistas e dadaistas de acaso e a¢des nao-
intencionais, a geragdo de Cage, Cunningham e Rauschenberg abriu caminho para diversas possibilidades em seus
campos especificos, e também no campo da performance. O trifego entre linguagens proposto pelo movimento
dada e também pelo grupo de artistas citado acima teve grande impacto em minha produgao.

No ensaio Rauschenberg e Performance, 1963-67: Uma ‘Poesia de Infinitas Possibilidades, hd uma passagem
onde é recontada uma performance ocorrida no teatro da embaixada americana em Paris, em 1961, em homenagem
ao pianista David Tudor. A performance, que além de Rauschenberg contava com a participagio de Jasper Johns,

Jean Tinguely, Niki de Saint Phalle e Tudor, unia musica e diversos eventos teatrais e gestos improvisatorios.

“E no lado oposto, Rauschenberg pintava uma tela, seu verso virado para a platéia de modo que o artista ¢ a
imagem estavam escondidos da vista (do publico). Apesar de decisivamente invisivel, o processo de construgao
era audivel através dos microfones de contato que o artista colocou junto da tela e do cavalete, amplificando
todos os sons que a produziam: pinceladas, martelar, esfregar, e assim por diante. Quando o despertador incluido
nessa assemblage pictérica comegou a tocar dez minutos antes do fim do concerto, sinalizou a completude desse

combine.” (SPECTOR, 1997, p. 227. Tradu¢io minha)
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A descrigao do autor deixa clara a influéncia do pensamento de Cage sobre os artistas, a0 combinar os
ruidos produzidos pelo fazer da pintura com a performance de Tudor ao piano. Nao apenas na apropriagao do
conceito de “musica total” de Cage, onde todos os ruidos podem ser pensados como muisica, mas na combinagio
de acasos entre o que Tudor executava ao piano e Rauschenberg pintava, e que certamente influenciava a execugao

do pianista.

“Seguindo essa diretiva predeterminada, Rauschenberg, com o auxilio de um mensageiro do hotel, embrulhou
a tela em papel pardo e a carregou para fora do teatro. O titulo do trabalho finalizado, First Time Painting, faz
uma referéncia em forma de trocadilho a tanto a performance publica de Rauschenberg como artista e a inerente
temporalidade do trabalho. O evento, Homage to David Tudor, marcava a ‘primeira vez que Rauschenberg
criara uma pintura em um palco como uma contribui¢io a uma performance. E a tela em si, com a fungao
como relégio parte integral da composigio, serviu quase que literalmente como ‘o relégio da sala™ (ibid, 1997,

p. 227. Tradugao minha)

O despertador ¢, também, parte do trabalho. Nao apenas como um objeto do combine (fig. 18), ele é
gatilho para uma nova tarefa: embrulhar a tela e, assim, finalizar a performance.

Tal descrigao me foi muito valiosa para pensar o papel que exer¢o em minha proposi¢ao. Hd uma série de
similaridades, como o fato da platéia ndo enxergar os registros gréficos sendo feitos — se Rauschenberg optou por
tirar da vista do publico o combine sendo criado, entregando a este apenas os sons de sua feitura, com o registro
grafico ocorre algo similar: o publico nio o vé ser criado, mas ouve a musica. A diferenga, aqui, é que ninguém
vé o registro ser criado. Eu e os musicos temos a visao obscurecida pelo carbono filme, e nossa atengao nao estd

voltada para o que acontece com os registros graficos, mas para a agao na performance, na musica que acontece ao
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Fig. 18: Robert Rauschenberg,
First Time Painting, 1961.
Combine painting: 6leo, papel,
tecido, exaustor plastico, relégio
despertador, metal, arame e corda
sobre tela. 195,6 x 130,2 cm.



vivo, na nossa interagao. Eu s6 vejo os desenhos ao desembrulhd-los, muitas vezes apenas no final da performance.
A fungao de Rauschenberg, ao executar a pintura na performance tendo o tempo como limitador (fig. 19), também
encontra correspondéncia, na medida em que, de modo mais flexivel, uma das minhas fun¢oes na apresentacio ¢
controlar o tempo e estabelecer seu final, o ‘relégio da sala™®. Nao chego a utilizar um despertador, mas mantenho
constante contato visual com os musicos para acertarmos o final da apresentagdo. Ao final de cada apresentagio, ¢
possivel se dizer que a temporalidade do evento encontra-se espalhada pelos papéis usados, uma vez que nenhum

deles passou o tempo todo em um instrumento. Essa temporalidade impregnada nos papéis relaciona-se diretamente Fig. 19: Dois registros de
Homenagem a David Tudor. Paris,

com a agdo ocorrida no palco, de modo diferente da pintura de Rauschenberg. Se a pintura contém a experiéncia 1961. Rauschenberg trabalhando

do tempo determinado, executada no palco, os desenhos de Zacet, guardam caracteristicas indiciais da prépria agao, em First Time Painting.

espacializada no suporte.

39 Sobre as white paintings (1951) de Rauschenberg, Cage afirmou que elas eram
“o relégio da sala”, por ‘registrarem o fluxo de atividade em seu ambiente e assim
marcavam a passagem do tempo”. (SPECTOR, 1997, p. 227. Tradugio minha)
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3. DESENHO COMO EXPERIENCIA

3.1 - DESENHO, PENSAMENTO E ACAO

Entre as caracteristicas do desenho, estd o seu cardter indicial. Ele é marca, ¢ registro - desenhar foi, ¢ ainda
¢, uma maneira de marcarmos nosso lugar no mundo, nossa presenca em um ambiente. Uma marca ¢ um sinal de

que alguém passou por ali. Emma Dexter aponta, no ensaio 70 Draw is to be Human™, que

“(Desenhar) E o meio pelo qual podemos entender e mapear, decifrar e nos acertarmos com o que nos rodeia
enquanto marcas, tragos ou sombras para marcar nossa passagem. Pegadas na neve, baforadas na janela, trilhas
de vapor de um avido cruzando o céu, linhas tracadas por um dedo na areia - nés literalmente desenhamos
dentro e por sobre o mundo. Desenhar ¢ parte do que significa ser humano.” (DEXTER, 2005, p.6)

Desenhamos para entender o mundo - ou ainda, desenhamos como um modo de media¢io entre nds e
o mundo. O desenho se coloca como intermedidrio entre nds e o mundo, servindo como espago de negociagao

do real. Ele ¢, segundo Benjamin, carregado de signos, ao passo que a pintura contem os objetos, em um espago

07 DEXTER, Emma. VITAMIN D: New Perspectives on Drawing. Londres: Phaidon, 2005.
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que se pretende representacional?’. O desenho, este lugar, seria para onde vamos com a intengao de mapear os
signos do mundo, mesmo que este lugar ji seja visitado por nds antes de nos darmos conta disso - um lugar e
uma ferramenta de compreensio. A respeito do desenho como ferramenta de compreensao do mundo, Bernice
Rose aponta o objetivo da arte conceitual como “a ambigio de retornar as raizes da experiéncia, de recriar a
experiéncia primdria de simbolizagiao descontaminada das atitudes ligadas aos modos visuais tradicionais, sejam
eles representacionais ou abstratos”®. A crueza do desenho permite que, nessa experiéncia tio pouco mediada que
ele se permite ser, se chegue muito préximo do objeto desmaterializado. Pode-se alcangar algo muito préximo de,
apenas, a materializacio da ideia. Seu cardter imediato serviu para artistas conceituais como Sol LeWitt realizarem
projetos de conceituagao matemadtica, como os Wall Drawings, de modo que o trago de execugao nio interferisse
na realizacio do projeto - eventuais erros na execugio eram incorporados ao desenho executado, que por sua vez
referia-se a um projeto escrito, uma instrugio para as pessoas que iriam realizd-lo.

Desenhar e fazer: desenhar é um verbo, uma agio, e as agoes ocorrem no tempo e no espago. Uma vez que
o tempo transcorre permanentemente, ¢ o desenho é uma agao - o desenho ¢ registro da agao, registro do fazer -
e, assim, contém a experiéncia do fazer, mais do que a evidéncia de um encontro. Quando Richard Long realiza
A Line Made by Walking (1967), ele transforma a experiéncia do caminhar em um desenho, visivel gracas a repetida
agao do artista indo e vindo até a linha se tornar visivel (fig. 20). Long também sugere que linhas como esta sao

desenhadas o tempo todo, que 0 mundo é um grande suporte para o desenho, e que nosso corpo, enquanto

41 . ; s . ; - i A -
“Vemos aqui um profundo problema da arte e suas raizes miticas. Podemos dizer que hd duas segoes através da substincia do mundo: a segio

longitudinal da pintura e a secio cruzada de certas pecas de arte gréfica. A secio longitudinal parece representacional; de alguma forma ela contém os
objetos. A secao cruzada contém signos.” BENJAMIN, Walter, cit. DEXTER, 2005, p.6. Tradugao minha.

42 ROSE, citada em GODFREY, Tony. Conceptual Art. Londres: Phaidon, 1998. Cit. DEXTER, 2005, p.6. Tradu¢ao minha.
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ferramenta de desenho, pode inscrever diretamente sobre o suporte. Aqui, uma agio gera um desenho, ¢ ela nio
prescinde de uma habilidade especifica do campo da arte. Caminhar pode ser, também, através da passagem do

tempo, desenhar.

3.2 - DESENHO E A NOTACAO DO TEMPO

O trabalho todo em 7acet é focado, mais do que na obten¢io de um registro, na criagao de uma possibilidade
de reter o tempo de uma experiéncia, através da inscri¢io. Minha intencio é marcar este tempo como experiéncia
decantada em um /Jocus, onde o papel e, depois, a montagem, sejam maneiras de tentar colocar em perspectiva
diferentes tempos obtidos nos registros. John Berger, em Desenbado para aquele Momento®, relaciona fotografia,

desenho e tempo:

“Uma fotografia desafia a desapari¢do mas seu desafio ¢ diferente daquele do féssil ou do desenho. O f6ssil
¢ o resultado do acaso, a imagem fotografada foi selecionada para preservagio, a imagem desenhada contém
a experiéncia do olhar. Uma fotografia é a evidéncia do encontro entre o evento e o fotégrafo. Um desenho
questiona lentamente a aparéncia de um evento e, ao fazer isso, nos lembra que as aparéncias sio sempre uma
construgao com uma histéria (...) Considerando que um desenho ou uma pintura nos forcam a parar e a
penetrar seu tempo; uma fotografia é estdtica porque ela parou o tempo. Um desenho ou pintura sdo estdticos

porque eles abrangem o tempo.” (BERGER, 1993, p. 149)

4 BERGER, John. Drawn to that Moment. In: The Sense of Sight: writings. Nova lorque: Vintage Books, 1993.
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A abrangéncia do tempo que Berger se refere aparece, no desenho, como vetor pretérito - é o tempo da
experiéncia pretérita do desenhista, do fazer, do tempo investido na feitura e no alinhamento entre o olhar, a mente
e a mio. Em seu texto, Berger relata a experiéncia de desenhar seu pai morto, e de como sua habilidade como
desenhista foi utilizada em um sentido de urgéncia para salvar uma aparéncia, sabendo que um encontro - qualquer
encontro - ¢ algo que nunca se repetird. Os desenhos, porém, permanecem, e o autor diz que “ninguém poderia
confundir esses desenhos com os de um velho dormindo. (...) Ninguém desenharia um homem dormindo com tal
objetividade” (BERGER, 1993, p.147). Um desenho sempre contém a experiéncia de sua feitura, e guarda também
um registro da qualidade dessa experiéncia, do quanto se estd dentro do momento, do fazer.

O desenho que resulta da performance abrange, a meu ver, todo o tempo decorrido da tarefa. Costumo
dizer, em tom de brincadeira, que “estd ligada a mdquina”, quando termino de preparar os instrumentos. A partir
desse momento, eles estao sensiveis, permedveis a agio que vai se desenrolar. Os desenhos de Zacer nao contém,
como diz Berger, a experiéncia do olhar impressa em seu fazer, mas tem a experiéncia do tempo e da agao. Eles tém
impressos o tempo da feitura do desenho e, principalmente, carregam a objetividade e a urgéncia da performance, a
tentativa de fazer o som soar apesar dos papéis, que abafam alguns dos sons possiveis. Ao serem finalizados, marcam
o lugar da partida, o momento da acao.

O lugar da partida é sempre pretérito. Porém, o tempo transcorre permanentemente, € quais as estratégias
que podem ser utilizadas para lidar com essa percep¢ao? Essa pergunta recorrente me levou a pesquisar no trabalho
de alguns artistas suas maneiras de apropriar-se dessa questao. Ao rever os videos de Bruce Nauman no seu atelier,
filmados no final dos anos 1960, como Danga ou Exercicio sobre o Perimetro de um Quadrado (Square Dance)
(fig. 21), pude estabelecer algumas relagoes entre minha prética e o trabalho de Nauman. Este e outros trabalhos da

época tratavam, segundo o artista, de problemas especificos de linguagens como a danga e a performance:
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“Muitos dos filmes eram sobre danga, ou problemas de exercicio, ou movimentos repetidos, como as
performances. Existe a agdo repetida e a0 mesmo tempo, durante um longo periodo de tempo, surgem os erros
ou pelo menos o acaso, mudangas; vocé fica cansado e acontece todo tipo de coisa, entdo, hd uma certa tensio,
que d4 pra explorar uma vez que vocé comega a compreender como essas coisas funcionam.” (NAUMAN, In:

TONE, 2005, p. 15. Tradugao minha)

E possivel dizer que Tacet, em um primeiro momento, seja sobre musica. E sobre um msico ou um grupo
fazendo musica improvisada com os instrumentos preparados (fig. 22). Mas hd a performance, a repeti¢io, o acaso,
a inscricdo. E quando essas coisas comegam a acontecer, outras agoes nascem — a performance em Zacet nio é
coreografada. A notago inicial, a tarefa, é o ponto de partida, como a coreografia de Meredith Monk para Nauman
nesses trabalhos em video. O trabalho passa a acontecer também nos erros, na tensao, na falibilidade iminente.

E o componente fundamental para que tais eventos ocorram ¢ justamente o tempo.

Fig. 21: Bruce Nauman, Danca ou
Exercicio sobre o Perimetro de um
Quadrado (Square Dance), 1967-8.
Still de video.

Fig. 22: Diego Silveira em still de

video de Tacet: Fénix | - xilofone.
2009.
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Em trabalhos posteriores de Nauman, como Batendo no Canto n° 1 (Bouncing Corner No. 1) (fig. 23),
a proposicao bdsica pode parecer a mesma, uma vez que o artista segue dentro de seu atelié, e a repeti¢io ainda estd
14, assim como os movimentos banais (nesse caso, batendo seu corpo contra a parede do estiidio). Porém, a duragio
do trabalho - sessenta minutos - transforma a experiéncia do espectador. Os trabalhos anteriores de estddio eram
feitos em filme, e os dez minutos de dura¢io sio a dura¢ao de um rolo de filme. A utilizagio do video permitiu,
nao apenas para Nauman, mas para diversos outros artistas, acesso a possibilidades de criar trabalhos em linguagem
audiovisual com maior duragio e menor custo. Assim, a experiéncia da a¢io do performer pode ser conferida em
uma outra dimensao de envolvimento. Outro fator importante para Nauman ¢ o fato das performances nio terem
inicio ou fim, onde o espectador pode entrar na sala, assisti-la por um tempo e depois voltar, com o mesmo filme
ainda passando. Segundo o artista, as composicoes de Philip Glass e La Monte Young exerceram influéncia em seu
pensamento, “cuja ideia de musica era de algo que simplesmente estava ali; gosto muito desta ideia, dessa maneira
de estruturar o tempo. Entdo, nio é somente um interesse no contetdo, na imagem, mas sim na forma de ocupar
o espago e tomar tempo.” (NAUMAN, In: TONE, 2005, p. 17. Tradu¢io minha)

Por “tomar tempo”, podemos pensar neste como distensao, na medida que a experiéncia da observagio,
do ato repetido, nos tira a nog¢ao do decorrer do tempo, que pode ser sentido tanto como um alargamento,
pela repeti¢io do ato banal, mas a0 mesmo tempo como experiéncia condensada, através da tensio gerada pelas
pequenas diferengas entre uma repetigao e outra do movimento. Em O Homem e o Tempo, Santo Agostinho refere-
se ao tempo como distensao, “mas de que coisa o seja, ignoro-o” (AGOSTINHO, 2004, p.334). Referir-se ao
tempo usando o termo distensao, ao invés de extensio, traz uma possibilidade de ordem perceptiva: a ambiguidade
entre retesar e afrouxar, presente no significado da palavra e possivel de ser usada no mesmo modo ambiguo

ao nos referirmos a este. E a experiéncia do tempo ¢, de fato, ambigua. Entendemos a passagem deste como
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Fig. 23: Bruce Nauman, Batendo
no canto n° 1 (Bouncing Corner
No. 1), 1968. Still de video.



transitério, relacionado 2 sucessio de acontecimentos, € a0 mesmo tempo o sentimos permanente, continuo.
Em meu trabalho, tento fazer com que a transitoriedade da experiéncia da performance, que se deposita no desenho,
se perca no momento da montagem, que almeja a experiéncia de simultaneidade. Em uma anilise dos desenhos,
a quantidade de informacao grifica que cada um carrega nio é necessariamente proporcional ao tempo que ele
esteve “ativo” durante a performance; hd desenhos que permanecem por diversos minutos e, ao fim, registram
pouco mais do que alguns tragos, enquanto outros recebem enorme quantidade de informacao grifica em um
espago de tempo muito menor. Se hd uma tentativa de se pensar os desenhos como o relégio da performance,
isso nio ¢ evidente. O tempo decorrido passou por ali, mas nem todo o tempo deixa tragos dessa passagem.
Talvez nossa memoria se encarregue de depositar outra espécie de tempo nos desenhos: uma lembranca do tempo
transitério, oriundo da performance (para quem presenciou a performance) que se projeta na experiéncia de
encontrar o desenho, revelado, na montagem. Berger, no mesmo texto citado anteriormente, define o desenho
que fez de seu pai morto como um objeto de percepgao de dupla face*, que “ao invés de marcar o local de uma
partida, comegou a marcar o local de uma chegada” (BERGER, 1993, p.153). Esse pendular da ideia de tempo,
de uma permeabilidade entre pretérito/indice e presente/presenga, ¢, a meu ver, potencializado em meu trabalho
através da montagem simultinea dos dois registros da performance, onde a presenga do som evoca o evento da
feitura dos desenhos, colocando-se junto destes para, de alguma forma, tentar reviver o momento onde foram, de

fato, simultineos no tempo.

44 , . .. .
“Para cada forma, entre as marcas do ldpis e o branco do papel que elas marcam, existia agora uma porta através da qual momentos de uma vida

poderiam entrar: o desenho ao invés de ser simplesmente um objeto de percepgio com uma face, projetara-se para tornar-se uma dupla face e funcionar
como um filtro: por trds ele perpetuou minhas memérias do passado, enquanto pela frente ele projetou uma imagem que, de modo imutével, estava
tornando-se cada vez mais familiar.” (BERGER, 1976, p.?)
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Se a nogdo de eventos que se sucederam durante a performance se dilui na montagem, em prol de uma
perspectiva de tempo continuo, este primeiro nio deixa de existir. Ele ndo sai de cena, pois se faz presente no
olhar sobre os desenhos, no perscrutar visualmente suas informacoes e as acoes ali depositadas. O desenho conta
a sua histdria, sua sucessao de golpes, envolto na simultaneidade da montagem. A simultaneidade também nao ¢é
caracteristica exclusiva do momento da montagem, uma vez que a performance em grupo é um acontecimento de
simultaneidades, interacoes e permanentes desvios de rota, pela mesma maneira que nossa existéncia se faz assim.
O desenho, portanto, fala dessa simultaneidade a0 mesmo tempo que tem apreendido nele a experiéncia individual,
tnica. Ele tem o fluxo e a particula dentro dele. E é fluxo e particula na montagem.

Paul Schimmel, no ensaio Pay Attention®, aponta que Nauman utiliza o tempo para estruturar a maneira
que o espectador vé o trabalho, na medida em que este deve investir tempo para assistir a seus videos, filmes, entrar
e interagir nos corredores e tneis e, dessa forma, “o engajamento temporal e experiencial do espectador tem sido
a real armadura na qual as aspiragoes escultéricas de Nauman se realizam.” (SCHIMMEL, 1994, p.70. Traducao
minha). Este engajamento se apresenta, para o espectador, no confronto com as agdes simples apresentadas nos
filmes de Nauman, muitas vezes tediosas, e na sua percepgao do tempo quando confrontado com o tempo dos
filmes, onde supomos um tédio crescente por parte do artista ao executar as agdes, ¢ sentimos algo parecido ao nos
engajarmos na experiéncia de acompanhd-lo, em um descompasso entre o tempo da experiéncia do fazer e o da

experiéncia do olhar.

4 In: BENEZRA, et al. Bruce Nauman: exhibition catalogue and catologue raisonne. Minneapolis: Walker Art Center, 1994.
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Em 7acet, intento um engajamento do espectador através da montagem diagramdtica dos desenhos no
espago expositivo, além do loop do dudio. Os desenhos, dispostos sem uma hierarquia pré-estabelecida, sao
montados de acordo com as possibilidades de cada espaco arquitetdnico, de modo a estabelecer um ritmo visual,
caminhos miltiplos para que o olhar os combine, sendo também colocados em justaposicio e, eventualmente,
superpostos, aproveitando a transparéncia do papel. A montagem pretende uma ideia de fluxo, onde nio fica
claro onde ¢ o primeiro ou o dltimo desenho no espaco, e que a ordem de leitura seja aberta, podendo ser feita
individualmente, em cada desenho ou pequeno grupo, mas também em grandes clusters de desenhos, ou ainda no
espago em sua totalidade — como ¢ o céu. Coloco essas possibilidades de observacio do trabalho como estratégias
para que o espectador “entre” no trabalho mais de uma vez, em diferentes niveis de aproximacio, onde a musica,
em volume relativamente baixo, também se faz presente em diferentes niveis. Os alto-falantes, colocados na parede,
fazem a musica soar através dos desenhos, que encobrem o sistema de som. Ela se torna mais audivel em pontos
especificos do trabalho, e sua mixagem em diferentes canais faz com que elementos diferentes da musica sejam
ouvidos em pontos diferentes — como sao os ruidos noturnos. Andar pelo trabalho, tomar tempo nele, possibilita
diferentes graus de percepgao do que é dado, abrindo também possibilidades de engajamento perceptivo por parte
do espectador. Se a montagem apresenta dois registros que sao fatos consumados de um evento, ela também pode
ser feita de modo que, ao ser experimentada pelo espectador, ela se torne uma situagio que ocorre continuamente,
e, assim, eternamente diferente.

O interesse de Nauman por questoes que envolvem o tempo tem raizes em outras dreas. Schimmel aponta
justamente seu continuo e precoce interesse em musica: Nauman estudou piano e violao cldssico na infincia,

e na faculdade teve aulas de teoria musical, composi¢io e contraponto. Apds sua graduagio, ele conheceu os
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compositores Steve Reich e Philip Glass, além da musica de La Monte Young e Terry Riley, que o influenciaram

fortemente. Segundo Nauman,

“isso foi realmente importante para mim... nunca havia 14 algo que vocé realmente pudesse tirar deles, mas a
atitude deles frente ao tempo e as coisas que aconteciam eram muito soliddrias. Eu era musico, apesar de nao
estar fazendo mdsica naquele tempo... 0 modo que eu usei o videotape foi para incorporar as ideias deles a

respeito da maneira que o tempo deveria ser” (NAUMAN, cit. SCHIMMEL, p.70. Tradu¢io minha)

Nauman entende como um dos aspectos mais significativos do trabalho desses compositores a ideia de
continuidade que eles imprimiam em sua mdsica, como se nao houvesse um inicio ou um fim. Schimmel aponta
esse aspecto do loop como importante para compreender a obra do artista, seja nos neons, performances, videos,
instalagdes ou esculturas. A ideia da continuidade na musica é relativamente nova, se falarmos da musica ocidental,
mas para os hindus, o conceito do #a/ é fundamental para a musica e para a vida dos seus praticantes. 7zal é a
unidade ritmica/temporal da musica hindu, que tem nela as suas variagoes, e ndo na melodia. No conceito hindu,
a musica ¢é algo que transcorre permanentemente, oscilando em intensidade, mas estd sempre ali.

Para Nauman, a cAmera ¢ um dispositivo que possibilita uma relagao direta nossa com o tempo:

“Em sua primeira entrevista publicada, em 1967, Nauman discute o poder da cAmera como dispositivo
para documentar e capturar uma atividade através do tempo e fazé-la real e verdadeira: ‘Eu acho que o filme
torna-se um registro do que aconteceu. Talvez também porque vocé tende a acreditar que o que é mostrado em
um filme seja realmente verdadeiro — vocé acredita em um filme, ou em uma fotografia, mais do que em uma

pintura.”(SCHIMMEL, 1994, p.71. Tradu¢io minha)
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Seus filmes apresentavam agoes gravadas sem cortes, onde a atividade, tanto quanto o filme ou fotografia
resultante, era o trabalho. Dessa forma, a atividade aparece como registro temporal seqiiencial, no caso dos filmes,
e congelado em uma imagem, na fotografia — funcionando como dispositivos de diferentes efeitos ao serem
mostrados. Sobre filme, fotografia e sua relagio com o tempo, Berger considera que o advento do cinema e da
televisao nos faz pensar o desenho e a pintura como imagens estdticas, mas nao coloca a descoberta da imagem em
movimento como uma necessidade de aprimorar a imagem estdtica, e sim de encontrar outro meio para substituir
um significado que se perdera — meios que dao conta de uma visao do tempo de uma nova época. Berger afirma que,
enquanto a fotografia é uma evidéncia de um encontro entre evento e fotdgrafo, o desenho é um questionamento
da aparéncia de um evento - dessa forma, o cardter estdtico da fotografia é diferente da pintura ou do desenho.
Se a primeira é estdtica por parar o tempo - nos apresenta o artista em pleno ar, por exemplo -, o tempo de
um desenho ou de uma pintura nos faz construir, questionar e especular sobre um evento - hd, ali,
a histéria da construgio e a do que ela (a pintura ou o desenho) representa. H4, sobretudo, a experiéncia do tempo
em outra forma.

Mais adiante, Berger faz uma distingao entre desenhos e pinturas, argumentando que os desenhos revelam
o processo do seu préprio fazer de forma mais clara, enquanto a pintura se vale das facilidades de mimese, que ele
aponta como uma espécie de disfarce para a sua auto-referéncia. Esse processo dindmico do fazer-sendo-revelado do
desenho origina-se na ideia de que o desenho ¢é o resultado de uma sucessao de olhares, depositados juntos — uma
sucessao de pequenas experiéncias do olhar (ou do fazer), também pequenas experiéncias de vida.

Em meu trabalho, a experiéncia da performance obriga a todos os performers envolvidos que vivam
intensamente aquele momento, e ¢ nas reagoes, praticamente imediatas a eles, que as impressoes oriundas de um

didlogo se originam. A escuta abre campo para a resposta, ¢ assim vao se formando os desenhos, em uma rede
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paralela a rede que é ouvida. Os desenhos sao, assim, vivenciados a cada momento, ¢ eles abrangem o tempo, da
mesma maneira que um desenho de observagio. A expressio inglesa para desenhar de observagio ¢ drawing from
life, desenhar a partir da vida. Viver ¢ deixar marcas, disse Benjamin, e sao essas marcas que busco registrar em
meu trabalho: marcas feitas enquanto se vive fazendo algo que nao é desenho, mas que gera marcas que sio tao
vivas e tdo criveis quanto qualquer desenho, e que possam ser olhadas e reconhecidas como verdadeiras, talvez mais
verdadeiras do que uma fotografia ou um filme, em um contraponto a visao de Nauman. O desenho tem uma vida

latente que pode se acumular diante de nés.

3.3 - CEU E FLUXO

O céu estrelado, no sitio, com incontdveis pontos luminosos, sempre me fascinou. Quando crianga, me
impressionava com a diferenca entre o céu na cidade e a enorme quantidade de informagdo nos céus do sitio,
em meio a uma escuriddo que me engolia. Ali, tentar encontrar ou montar minhas préprias constelagoes era um
trabalho complicado, pelo grande niimero de pontos cujas luzes tremulavam e me faziam perder a referéncia.
Ao mesmo tempo, eu perdia a referéncia e me perdia nessas possibilidades. Um desenho se unia a outro, em um
constante perder e achar com o pescogo virado para cima, girando em torno do eixo de meu corpo. Acredito que
essas brincadeiras foram minha primeira incursio em um conceito de fluxo, nesses rodopios sobre os meus pés,

encarando um céu que parecia nunca se repetir, a cada volta que eu dava sobre meu corpo. E, na cidade, olhava
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sem entender os livros de astronomia de meu avd, astrénomo amador. Via com enorme dificuldade os escorpides,
balancas e caranguejos naquelas ligagoes e pontos nos mapas celestes — mas gostava de imaginar os caminhos
entre uma estrela e outra, projetando linhas imagindrias no céu noturno. A noite libera a imaginagio, os temores,
amplifica os sentidos. Anos depois, talvez j4 um pouco grande para imaginar ser possivel fazer o caminho entre
uma estrela e outra, os acampamentos eram o lugar de agucar o sentido da audigao, trazendo ameagas ao nosso
acampamento em estalos, farfalhares pios e guinchos. A escuridao também amplifica as sombras e os gestos.

Aos dez anos de idade, a passagem do cometa Halley foi expectativa e decepgao; as noites no sitio eram
dedicadas a tentar enxergar o corpo celeste que teimava em roubar a atengio do resto do cosmo, e sua aparigio,
timida, nao fez jus a sua fama mididtica. Recebi, de meu avd, uma fotografia de longa exposicao que registrava o
famoso cometa, um pequeno borrio branco sobre um fundo preto, salpicado de pontos brancos. Talvez ele nio
merecesse tanta atengio — nao me parecia que ele era a coisa mais importante naquele céu, que via pela primeira
vez registrado em uma fotografia que nio fosse em um livro.

O céu nao terminava nunca — as estrelas pareciam somar-se a cada vez, ou trocar de lugar. Nesse continuo
redesenhar, me era impossivel reter os caminhos que imaginara, como era impossivel reencontrar minhas pegadas
nas dunas, agoitadas pelo vento nos verées no litoral. Nao que isso fosse um problema, pelo contrdrio. Refazer os
caminhos era uma das partes divertidas dessas brincadeiras solitdrias e silenciosas. Talvez nio silenciosas — grilos,
sapos e outros animais noturnos sonorizavam, no aparente caos em que a natureza nos coloca quando nos priva da
visdo, as andancas de meu olhar para o alto, nesse continuo bordado de caminhos e possibilidades que tecia. O som
ia e vinha, mudando de lugar o tempo todo, acompanhando de modo hipnético essas tentativas de formar figuras
que faziam mais sentido para minha imaginagao do que as constela¢des que conhecia da biblioteca do meu avo.

Minha préitica em artes visuais teve inicio quase vinte anos depois dessas lembrangas — e demorei algum

80



tempo para perceber a importancia das questoes de tempo e memoria que se apresentam como trago comum de
minha produgio. Através de diversas estratégias, meu trabalho tenta discutir questdes relacionadas a experiéncia
de um tempo decorrido e que se deposita em um lugar — que pode ser tanto um espago arquitetdnico quanto
um objeto. Em minha pesquisa em artes visuais me proponho a lidar com estas questoes tendo o desenho como
principal ferramenta e também como produto. Na série Zacet, o tempo se apresenta como experiéncia, através de
uma performance, e também depositado em um suporte, que ¢ o desenho. Os documentos, ao invés de fisicos, sao,

em maioria, fragmentos de memoria.

3.4 - MEMORIA EM MOVIMENTO PENDULAR

Pensar os documentos de trabalho dos desenhos que produzo no atelier, que surgem de desenhos de
observacio e imagens de referéncia de arquitetura, me parece natural, pois eles encontram-se colados nas paredes
do atelier, ou em pilhas de papéis no canto da escrivaninha, nos cadernos de anotagées, ou ainda marcados por
post-its em diversos livros. Imagens garimpadas durante muito tempo, desenhos executados em momentos diversos
e que passam por uma espécie de quarentena, sujeitos a sucessivos olhares, até uma utilizagio em um trabalho.
Uma pequena colegio, de cujos itens tenho enorme dificuldade de me desfazer. Penso que esses desenhos sio

trabalhos procurados; sua feitura vai e vem. Outros trabalhos, como 7Zacez, sio encontrados.
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Em seu procedimento bdsico, a série Zacet nasceu pronta. A procura, o garimpo, a apropriagao de imagens
para comegar a pesquisa, de certa forma, nao existiu. A primeira coisa que chamou a aten¢ao foram as marcas do
desgaste do meu contrabaixo, resultado de vinte anos de uso. A possibilidade de transferir essa marca, de utilizar a
agio como forga geradora de um registro no papel, foi o estopim do trabalho. O contrabaixo que gerou os primeiros
desenhos costuma passar longos periodos no ateli¢, ao lado da mesa, servindo como momento de descanso do
trabalho, de devaneio, além de ter sido muito presente na minha vida durante anos — dos objetos que possuo, é
provavelmente dos que eu mais manipulei na vida, e construir todas aquelas marcas, ao longo dos anos, teve um
significado forte para mim. O interesse pelo uso de sistemas e préteses para gerar desenhos, despertado ao conhecer
o trabalho do artista carioca Cadu (fig. 24), e da ideia de executar o trabalho, de certa forma “sem as mios”,
como a pintura de Daniel Senise (fig. 25), eram também uma espécie de anotagao mental que, de alguma forma,
rondava meu pensamento.

Cadu e Senise certamente foram referéncias artisticas que direcionaram meu olhar para tais possibilidades
de procedimento como prdtica artistica. No decorrer da pesquisa, o fazer do trabalho apontou para outros lugares
que, talvez de modo inconsciente, tenham sido vertentes de questdes que fui tentando abragar nesse caminho.
Marilice Corona, em seu artigo Meus Documentos: A casa e o espago da memdria*®, demarca trés eixos em torno dos
quais seu trabalho é construido: Espaco da Meméria, Espago Estético e Espago Histérico.

Segundo Corona, o Espaco da Memoéria diz respeito “ao universo intimo do artista, aquelas imagens que

o cercam e que sao referéncias pessoais, afetivas. (...) que desencadeiam novas imagens.” (CORONA, 2009, p.2)

46 CORONA, Marilice. Meus Documentos: A casa e o espago da memdria. Artigo. Disponivel em http://www.panoramacritico.com/003/docs/
Panorama_Critico_003_Artigo_Marilice_Corona.pdf, acessado em 10/07/2012.
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Fig. 24: Cadu. Migracdes,
2000/2005. Grafite sobre papel,
30x 30 cm.

Fig. 25: Daniel Senise. Galeria,
2005. Medium acrilico e residuos
sobre tecido em colagem sobre
madeira, 280 x 440 cm.



O Espago Histérico seria o campo do didlogo com a histéria e as convengoes da pintura, e o Espaco Estético
“azona de confronto e de revisao dos discursos pictéricos. (...) de contextualizagio, entendimento e discussao sobre
os discursos” (ibid, p.2).

Tomando seus conceitos como base, a influéncia dos artistas citados acima inscreve-se no Espago Histérico.

Assim como a autora, centrarei minha andlise aqui no que constitui o Espaco da Meméria.

3.4.1 - ENTORNO: OBJETOS, LIVROS E RECORRENCIAS

Conforme afirmei anteriormente, o #nsight que originou a série Zacet surgiu de um encontro. Ou melhor, de um
reencontro, de uma recorréncia: do momento da troca do encordoamento do contrabaixo, a visdo das marcas no
brago do instrumento causou uma faisca. No acimulo de objetos, imagens, livros e materiais do atelier, um dos
livros que estd sempre ao alcance da mao é Reasons for Knocking at an Empty House, do videoartista estadunidense
Bill Viola. Leio esta colegdo de seus escritos sem me preocupar com uma ordem cronoldgica, anotando, sublinhando
e relendo alguns dos textos que me soam mais instigantes. A pégina 218, uma breve nota de 1985 resume este
encontro, quando o artista afirma que “Leva apenas um instante para uma impressdo se tornar uma visao.” (VIOLA,
1995, p. 218. Tradugao minha). Coincidentemente, Viola utiliza a palavra impressao; sua intengao ¢ usd-la no
sentido de sensagdo. Porém, a agao do tempo imprimiu (no sentido metonimico de marca, de vestigio deixado por
um ato) a continuada agdo que infligi sobre o instrumento, até que ela se tornasse passivel de aparecer como visao.
Ao mesmo tempo em que o instrumento sempre esteve por perto, percebé-lo como possibilidade levou um tempo

préprio — o tempo que uma marca leva para ser gravada. O tempo, para Bill Viola, é uma questao fundamental,
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assim como é para a estrutura de Zacet.

Ainda no livro de Viola, outra nota, esta intitulada A natureza das imagens, trata de sistemas de representagao
e codificagdo. Ele utiliza o termo “imagens que nio sao imagens” para referir-se a processos de observagao que
pretendem extrair significados codificados. O conceito de “imagem que nio é imagem”, como ele coloca abaixo,

me chamou a atencio:

“Meu interesse nos vérios sistemas de imagens das culturas do mundo envolve uma busca por uma imagem
que ndo é uma imagem. E por isso que ndo estou interessado em interpretagées ‘realistas’. A arte sacra parece
tdo préxima por causa de sua natureza simbdlica. Seus significados intrinsecos entrelagados em outros planos as
fazem mais ‘conceituais’. (...) Mandalas sao um exemplo disso, tendo uma fungao especifica que determina sua
aparéncia. Aqui, também, entra-se em outro aspecto de algumas ‘imagens que nao sao imagens’, que envolvem
a ‘leitura’ de imagens ou um processo particular de observacio preparado para extrair certas informagoes
codificadas em suas formas. Isso chega a ‘outras maneiras de ver’, uma drea ainda nao explorada adequadamente.
Algumas vezes, as imagens podem ser os resultados posteriores, ou algum tipo de despojo, de ruina, ou um certo
processo que culmina com o ato de fazer, e além desse ponto a imagem nao tem mais muito uso a nao ser como

artefato.” (VIOLA, 1995, p. 85. Tradugio minha)

A ideia de uma imagem como despojo, como afirma Viola acima, me é muito cara. Pensando o trabalho
como resultante de uma performance musical, as imagens que retenho sio despojos daquela a¢do. E, no momento
do trabalho exposto, a coexisténcia do som com os desenhos coloca mutuamente as imagens como artefatos para o
som e vice-versa.

Em um outro encontro totalmente casual, os livros de astronomia que peguei na casa de meus avés dividem

a mesma prateleira dos livros e revistas sobre musica e métodos de contrabaixo que estudei durante a adolescéncia.
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Nos trabalhos encontrados, que me referi anteriormente, mais do que me deparar com objetos, ¢ com minha

memoria que termino por encontrar.

3.4.2 - MEMORIA: LUGARES E SENSACOES

Mais do que pensar em busca, garimpo ou apropriagio, muito do que penso como documentos de trabalho
nesse aspecto de minha pesquisa se dd por meméria. Ou, como Paul Racamier diz em seu artigo Sobre a funcio
do fantasma na criagdo artistica e na psicose, se dd por atividade fantasmdtica. Racamier afirma que “um fantasma
potente preside o ato criador. A palheta dos fantasmas alimenta o ato criativo” (RACAMIER, p. 43). O fantasma
mais presente em Zacet é o da convivéncia com meu avd materno, astronomo amador, de cuja biblioteca peguei
alguns volumes, anos apds sua morte, e que terminaram dividindo espago com meus livros de teoria musical.

Passei muito tempo de minha infincia na casa onde meus avés moravam, a poucas quadras do apartamento
onde vivi com meus pais. A casa modernista tinha um escritério fora do volume arquitet6nico principal da construgio,
o escritério “original” de meu avo, jd aposentado quando eu freqiientava a casa. Por ser uma peca onde eu nao entrava
com muita freqiiéncia, era certamente a mais misteriosa e, naturalmente, a mais fascinante. Lembro-me bem das
paredes cobertas pelos livros, e lembro-me de pedir para que ele colocasse no chio os volumes de uma enciclopédia
com capa marrom, além dos livros de astronomia (fig. 26). Além das longas conversas sobre os planetas, as estrelas
e as constelagdes, ele tentava me mostrar, em um céu ainda possivel de ver as estrelas, no inicio dos anos 80, as

constelagoes, do jardim da casa. Estas, em niimero e intensidade de brilho muito maior, eu via em minhas visitas ao

85



sitio onde passava os finais de semana. Das noites olhando o céu no sitio, uma coisa ficou entranhada na minha ideia
de céu estrelado: ele tem som, dos grilos e outros animais noturnos que, invariavelmente, compunham trilha sonora
da escuridio. Mais de vinte anos depois, uma viagem aos desertos do sul da Bolivia me apresentaram, pela primeira

vez, uma noite silenciosa a beira do salar de Uyuni (fig. 27). A escuridao, sem som, traz junto outro tipo de fascinio.

Fig. 26: Documento de trabalho.
Ilustracao encontrada no livro
Larrousse Astronomie,

da biblioteca de meu avé.
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Fig. 27: Documento de trabalho.
Registro do nascer do sol no
salar de Uyuni, Bolivia. Foto de
Guilherme Dable, 2010.

Deste apanhado de reminiscéncias que alinhavei, é importante ressaltar que nio os tenho presentes o
tempo todo, enquanto trabalho. Pelo menos, nio conscientemente. Racamier, sobre a consciéncia do fantasma,

afirma que
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“Convém ainda que o artista disponha em seu foro intimo de uma tal rede; e que essa rede fantasmdtica lhe seja
acessivel no limbo do pré-consciente; e que o eu do artista consinta a essas imersdes regressivas mais ou menos

controladas (...)” (RACAMIER, 1984, p. 43)

Penso que essa busca por momentos perdidos, essa espécie de arqueologia afetiva, funciona como uma
tentativa de voltarmos a nao entender algo, uma espécie de retorno a um lugar que conhecemos, mas que nio o
entendfamos. Diferentemente de retornar aos lugares da infincia em busca de reviver um mistério (que, para mim,
acaba geralmente tendo um efeito de decep¢io ao invés do reacender de qualquer tipo de fascinio), o retorno pela
memoria — ou pelo fantasma — traz, em seu cardter enevoado, ou ainda, de relAimpago, a for¢a da ambiguidade.
Essa rede fantasmdtica que Racamier aponta ¢ algo que surge no processo de trabalho, uma espécie de aparigio,
que entendo como incontroldvel. Nao sabemos quando eles aparecem, mas sabemos que aparecem para, a0 menos
momentaneamente, instabilizar um processo em curso, para geralmente dar a ele um novo impulso. O aspecto
enevoado da memdria nos serve para alimentar o processo a partir da ambiguidade inerente 2 névoa, como se
tateando nas memdrias fossemos capazes de identificar temperatura, frio, calor, matéria, ou ainda usarmos a
audi¢io, o olfato, em busca dessas memdrias — valores sensoriais que nos abrem mais possibilidades do que um
reconhecimento visual e, fatalmente, reducionista, dada a facilidade que temos em categorizar as coisas a partir de
suas aparéncias.

Tais imersoes regressivas me parecem ter menos a fun¢io de lembrar a aparéncia de algo, mas de tentar

emular um desaprender. Ou, como diz Manoel de Barros,

“Desinventar objetos. O pente, por exemplo, dar ao pente fun¢des de ndo pentear. Até que ele fique a disposigao
de ser uma begdnia. Ou uma gravanha.” (BARROS, 2010, p. 300)
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A pritica da apropria¢io guarda muito em comum com a ideia poética de “desinventar” de Manoel de Barros.
A meméria, em meu processo, ajuda a desinventar procedimentos e a montar associagdes em meu trabalho de uma
maneira que nao controlo. Nao costumo fazer expedi¢des ao que restou da biblioteca de meu avé, no apartamento
agora habitado apenas pela minha av4, mas a presenca dele chega até mim pelas constantes arrumagdes que ela
faz no apartamento, e as quase semanais sacolas cheias de pertences dos mais variados que ela me oferece. Desses
pertences, entre agendas com pouco uso, blocos de anotagoes, lapiseiras, jogos de compassos, livros e esquadros
(meu avd era engenheiro civil, o que explica alguns materiais), sensagoes de um lugar que nio existe mais me vém
e me dao relances de um contexto infantil onde muitos destes objetos nao me eram acessiveis. A casa ji nao existe
mais; meu avd morreu hd mais de dez anos, ¢ das desinvengoes que meus fantasmas se alimentam — ou, talvez, me
déem de comer dessas desinveng¢oes. Os materiais de uso pessoal acabam por trazer para perto o astrbnomo amador,
talvez de modo mais efetivo que os livros.

Essa dialética da meméria me parece alinhada com o conceito trabalhado por Didi-Huberman em seu texto
A imagem malicia: Historia da arte e quebra-cabegas do tempo. O ir e vir da lembranca, manchada e também utépica
por ser imagindvel, porém nio atingivel, ¢, como diz Didi-Huberman, mais um “debate da lembran¢a” do que um
“fato lembrado”, ou obtido. O movimento pendular da meméria coloca estas apari¢des como desestabilizadoras
do processo, e estas detonam novos processos e procuras por estratégias. A imagem de debate sugere troca, choque;

elementos que causam atritos e novas combinac¢oes. Choques podem gerar faiscas; o fato lembrado, mesmo
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vivido, opera em uma esfera mais estivel da meméria. Benjamin utiliza a imagem do relimpago como alegoria
para esse choque, esse momento de iluminagdo. Talvez porque o relampago, que produz um clarao que logo
desaparece, nos coloque em alerta de uma maneira que um céu estrelado, e que nao conseguimos perceber como
em constante transformacao, nao seja capaz de nos colocar. O relampago, a chuva de meteoritos, os cometas, nos
sdo todos fascinantes pelo seu cardter transitério, da mesma maneira que as lembrangas fantasmdticas, que, em
sua virtualidade, possuem uma fragilidade que nio nos permite agarri-las com as duas maos e esquadrinhd-las.
As possuimos apenas se aceitarmos seu cardter fragil, pois colocd-las a prova ¢, fatalmente, destrui-las.

Penso esse debate, essa eterna tentativa de agarrar algo que sempre escapa entre os dedos, como uma espécie
de motor. Como se a cada apari¢do destas imagens e sensacoes eu fosse impelido a dar um passo em diregao a elas
que, ¢é claro, parecem dar também um pequeno passo para trds. As perguntas que estes embates geram como faisca
s30 as que, em muitos casos, parecem clarear pontos obscuros, justificar escolhas e preferéncias que, a primeira
vista, n2o me eram evidentes. As imagens fotograficas do céu estrelado de Thomas Ruff, que tanto me chamaram
a atencao, tiveram seu magnetismo sobre mim justificado anos depois, com as lembrancas de infincia que também
foram responsdveis por escolhas relacionadas & montagem dos trabalhos. Minha caixa de documentos, caixa de
memoria, ¢ dada a apari¢oes que parecem pretender dar novos impulsos ao trabalho. Em O Narrador, Benjamin

fala que

“Aconselhar é menos responder a uma pergunta que fazer uma sugestao sobre a continuag¢io de uma histdria que
estd sendo narrada. Para obter essa sugestdo, é necessdrio primeiro saber narrar a histéria (sem contar que um
homem s6 ¢ receptivo a um conselho na medida em que verbaliza a sua situacdo).” (BENJAMIN, 1985, p. 200)
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Nossas colecoes, sejam elas de objetos, imagens, ou de fantasmas, s3o respostas potenciais a perguntas
ainda nio formuladas. E no verbalizar, ou seja, no processo de trabalho, que elas se configuram como respostas e
aparecem para nés como tal. Meus documentos, gatilhos que encontro mais do que os procuro, fazem o papel de
dinamo que mantém o trabalho em movimento. Se 0 movimento nao acontece, ou se ainda nao me apropriei de

algum conceito, pouco valem as lembrangas.

3.5 - DESENHO/MAQUINA, ARTISTA/MAQUINA:
CADU, CAGE/RAUSCHENBERG, ROSEMARIE TROCKEL

Na arte contemporinea, o a utilizagio de mdquinas, préoteses ou sistemas nos processos de trabalho é uma
estratégia recorrente. Entre minhas principais influéncias, no inicio de minha pesquisa, cabe citar o artista carioca
Cadu, com os trabalhos Migragoes e Nefelibata. Em Migracoes, os desenhos sdo feitos por um sistema autdnomo
(fig. 28) que dependia do deslocamento de um veiculo (carro, trem, metrd), cujas trepidagoes fariam o sistema
movimentar-se e gerar esses desenhos de paisagens vivenciadas (fig. 24). Nefelibata (habitante das nuvens, em grego) é
outro trabalho que opera através de um sistema para gerar um desenho: um sistema mecatronico recebe informagées
de um anemoémetro instalado no lado de fora do espago expositivo e passa para uma espécie de plotter com dois
bracos articulados, que desenham nos eixos x e y. As informacoes que ele recebe (velocidade e diregao do vento) sao
codificadas para gerar um desenho geométrico (fig. 29). Poligonos que tem o niimero de lados definidos pelo artista,

mas a distribuigdo e o tamanho deles no suporte é definido pelas informagoes externas. A duragao de cada desenho
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Fig. 28: Caixa contendo o
mecanismo do trabalho
“Migracoes”, de Cadu.



¢, também, definida pelo artista. H4, no trabalho de Cadu, um interesse forte na ideia de desenho de paisagem,
em maneiras de registrd-la experiencialmente, ainda que de forma mecanizada, automatizada. Mas ¢é a experiéncia

da paisagem, de modo nio-visual, que conta para o artista.

Fig. 29: Detalhes do mecanismo do trabalho “Nefelibata” de Cadu,
e desenho resultante.

Meu interesse estd na experiéncia do tempo do fazer, do tempo vivenciado e depositado em algum lugar — um

lugar criado por uma acio nesse tempo. Vejo os desenhos de enceradeira (fig. 1 ¢ 2) como um primeiro passo
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nessa dire¢ao, mas em Zacer acredito que o sistema que criei relaciona-se com a ideia de tempo e de experiéncia,
porém, de forma distinta das pesquisas de Cadu, pois em 7Zacer a experiéncia nio se pretende automatizada. Se
digo para os musicos que os instrumentos preparados sao “mdquinas de desenhar”, essas mdquinas precisam de um
operador, que nio pode ser qualquer um. Como diz John Cage, “é necessdrio alguém muito bom para operar um
instrumento muito ruim”. O artista-mdquina que proponho é mais do que um mero operador: é sua sensibilidade
que dard o tom de todo o trabalho - nao se trata de reduzir todo o processo a uma mera operagio, quando o que
estd em jogo é muito mais do que a execugao direta de uma proposigao. Seu lado mdquina é apenas uma relagao
ao fato do desenho ser gerado de modo alheio & minha vontade direta. Em comparacio aos dispositivos pensados
por Cadu, minha escolha é por um procedimento que envolva um operador. Ao mesmo tempo que o grau de
aleatoriedade de um sistema como o do Nefelibata permite uma imprevisibilidade pelas possibilidades do vento,
uma eventual arbitrariedade de um musico é sempre uma aleatoriedade para mim.

A afirmagao de Cage reproduzida acima poderia ilustrar o processo de um conhecido trabalho no campo
das artes visuais onde ele préprio atuou como colaborador. Cage e Robert Rauschenberg trabalharam diversas vezes
como parceiros, e talvez seu trabalho em parceria mais famoso seja Automobile Tire Print (1953), uma monotipia
onde vemos uma linha horizontal atravessar um enorme suporte, que mede mais de seis metros de comprimento —
e a linha, no caso, é a impressao feita pelo pneu de um carro (fig. 30). O carro em questio era o Ford modelo A de

Cage, que tinha, em uma das rodas traseiras, tinta preta aplicada por Rauschenberg. Sobre o processo, Cage afirmou:

“Eu sei que ele pos a tinta nos pneus. E desenrolou o papel na rua da cidade. Mas quem de nés dirigiu o carro?”

(In: CAGE, 1961, p. 98. Tradu¢io minha)
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Tal afirmagao poderia, em uma primeira leitura, soar como uma provocagio que buscasse afirmar que,
apesar de “ele” (Rauschenberg) ter montado todo o procedimento da Automobile Tire Print, seria Cage o autor
do trabalho, por ter dirigido o carro, ter sido o agente das marcas no papel. Conhecendo o pensamento de Cage,
todavia, temos motivos para crer que essa seria uma afirmagao apressada. Até onde dirigir o carro implica na

autoria do trabalho? Que questoes implicam no reconhecimento da autoria? O autor é quem montou, concebeu

Fig. 30: Robert Rauschenberg,
Automobile Tire Print, 1953. Tinta
sobre papel. 41,91 x 671,83 cm.

o procedimento ou a pessoa que efetivamente produziu as marcas? O préprio Rauschenberg, em uma entrevista?/,

comenta o processo de Automobile Tire Print: ele afirma ter pedido a Cage para que dirigisse seu carro “em linha

470 artista comenta o processo do trabalho citado, quando adquirido pelo SEMOMA, no final dos anos 1990. Disponivel em http://www.sfmoma.org/
multimedia/videos/23. Acesso em 20/12/2010. Tradugio minha
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reta, o mais reto possivel”, mas a frase que elucida é “John estava fascinado por estarmos fazendo isso juntos”, para
depois completar “ele era o impressor, e também a prensa”. Dessas sentengas, podemos concluir que Cage, colocado
no papel do impressor e da prensa, nio seria o autor do trabalho, mas que sua sensibilidade e habilidade em dirigir
eram parte fundamental do processo — o colocando como intimamente ligado a autoria do trabalho.

De forma similar, a participa¢do dos musicos em meu trabalho se configura como ativa, na medida em
que eles nao agem como mdquinas, mas os registros graficos saem de uma cogni¢io musical, ndo de uma cognicao
voltada para o desenho. Assim como Cage recebe a tarefa de dirigir em linha reta, os musicos recebem a de
utilizar os instrumentos preparados. Em sua esséncia, vejo ambas as proposicoes similares, com desdobramentos
que diferem. A nogio de sistema como algo externo ao artista, presente nos trabalhos de Cadu e de Rauschenberg,

sao executadas de modo distinto, e em minha pesquisa encontro relagoes com ambos os trabalhos.

Na obra da artista alema Rosemarie Trockel hd um trabalho que se coloca, a meu ver, em um ponto entre
os trabalhos de Cadu e Cage/Rauschenberg. Untitled (Painting Machine), de 1990, é uma construgiao mecinica,
movida a eletricidade, que contém 56 pincéis fabricados com cabelo humano (fig. 32), além de uma pega de parede
chamada 56 Pinceladas (fig. 31)- sete folhas com oito pinceladas de nanquim em cada uma, cada uma numerada
1/1. Um dado fundamental estd em plaquetas nos pincéis: cada um tem gravado o nome de um artista, que doou
uma mecha de seu préprio cabelo para Trockel, entre eles Sigmar Polke, Georg Baselitz, Sophie Calle, Cindy
Sherman, John Baldessari e Barbara Kruger. Cada pincel, segundo Trockel, foi responsdvel por um tnico trago,
gerando assim as 56 pinceladas, sendo que depois disso ela mesma desconectou as ligagdes elétricas, impedindo
assim que a mdquina volte a funcionar. Trockel opera um jogo onde, a0 mesmo tempo que evoca nog¢oes de autoria,

autenticidade e a prépria reputagdo artistica dos doadores de cabelos, ela os apresenta em uma mdquina agora
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Fig. 31: Rosemarie Trockel,
Sem titulo (56 Pinceladas) (detalhe),
1990. Nanquim sobre papel.



incapacitada de operar - pelas préprias maos da artista -, além de expor essas singularidades em pinceladas retas que
nada tem de expressivas ou fundamentalmente diferentes umas das outras.

O escalpelamento simbdélico que Trockel faz nos seus colegas oscila entre esses 56 pincéis (curiosamente,
sem nenhum traco de tinta) que jazem pendurados na mdquina e as correspondentes pinceladas, tao similares
entre si, fazendo aproximagdes que seriam pouco evidentes entre, por exemplo, David Fischili e Barbara Kruger.
A méquina opera, mesmo que s6 uma vez, sem um terceiro colaborador: tudo se dd
entre a artista ¢ a mdquina. Por outro lado, os 56 colaboradores se fazem presentes ali, de
modo fortemente simbdlico e igualmente irdnico, escalpelados por uma artista mulher
para a realizacdo de um trabalho em um campo que, na Alemanha, é majoritariamente
masculino: a pintura. Se ndo tenho, em Zacer, diferencas expressivas entre os tragos de
um ou outro musico, a presenga deles é bem mais do que simbélica. Meus instrumentos-
mdquinas operam repetidas vezes, com resultados bastante diversos entre eles, dado que a
improvisagdo ¢é parte da tarefa dos musicos-maquinas. Além disso, os desenhos, em termos
expressivos, guardam diversos aspectos para serem analisados. O resultado da operagio da
Painting Machine de Trockel também nao lida com questoes de tempo, diferentemente do
Nefelibata de Cadu, ou de meu trabalho.

Em comum nos exemplos que citei hd a aplica¢ao do uso da mdquina como estratégia.

Mesmo que com propésitos bastante diferentes, esta estratégia é verificada como elo comum. A habilidade grafica
como saber especifico é subvertida, na medida que é submetida ao gesto do musico, uma estratégia que encontra

correspondéncias no texto de Jordan Kantor para a exposicao Drawing From the Modern, chamada deskilling (algo
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Fig. 32: Rosemarie Trockel, sem
titulo (Painting Machine), 1990. Ferro,
fiacdo elétrica e pincéis com cerdas
de cabelo humano.



como desabilitar-se, no sentido de perder a habilidade)®. O conceito de deskilling me interessa hd alguns anos
como apoio para que no trabalho o foco possa permanecer nas questdes relacionadas ao tempo, e que isso nao se
dilua em uma apreciagao de questdes de habilidade autografica. O uso da ferramenta do desenho - os instrumentos
preparados - pedem uma habilidade especifica de fora do campo das artes visuais, e os desenhos que resultam do
processo nio podem ser lidos da mesma forma que um desenho executado pelos meios tradicionais. O afastamento
que proponho dos meios de desenho sio pensados para langar luz sobre outras questdes que nao as especificas da
habilidade manual do artista ou sua inteligéncia visual. Se Pollock fez-se mdquina por uma inabilidade sua para
o desenho, de acordo com a andlise de Mariana Nuafez*, para a partir disso utilizar-se dos acasos gerados pelo
procedimento que o celebrizou, relacionando-se com as ideias do automatismo, seria possivel pensar a prética
dos musicos em 7acer como uma prética automatista? A a¢ao dos musicos tem na musica sua total atengio -
a preocupagdo em possibilitar o registro dos gestos é parte dos procedimentos de pré-produgio do trabalho -,
o produto grafico ¢é resultado desta acdo e da total consciéncia e engajamento dos participantes no processo de
improvisagdo coletiva. Quando Breton define o Surrealismo como “automatismo psiquico puro pelo qual se

propoe exprimir (...) o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de todo controle

exercido pela razao, fora de toda preocupagio estética ou moral”, fica claro o conceito do automatismo como

8 Uma das primeiras vezes que o termo aparece impresso é em 1981, quando o critico Ian Burn a utiliza para trabalhos que sao delegados a profissionais
habilitados, como os processos minimalistas. O termo depois passa a ser utilizado para as estratégias de rentincia as habilidades adquiridas e de critica da
nogio do artista como alguém no controle da situagao, residindo assim também uma possibilidade de redefinir o que pode ser arte. (Cf. KANTOR, In:

GARRELS, 2005, p. 20. Tradugio minha)
49 NUNEZ, Mariana. “Jackson Pollock y las méquinas de dibujar”. In: MOLINA, 1999, p.443-477.
50 BRETON, André. Primeiro Manifesto Surrealista. 1924. Em http://www.culturabrasil. pro.br/zip/breton.pdf. Acessado em 02/07/2012.
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um procedimento que nao pede o tipo de engajamento que aplico em meu trabalho. H4 uma diferenca enorme
entre automatismo e improvisagao: estar aberto a possibilidades, ao acaso, requer consciéncia e foco no processo.
A musica improvisada parte do foco interpessoal para crescer e funcionar. A onipoténcia nao ¢ a do sonho, mas da
consciéncia’'.

Eu poderia operar uma “mdquina de desenhar”: martelar aleatoriamente um xilofone, usar o contrabaixo
como gerador de desenhos e, fatalmente, pensar o desenho dentro do espago que tenho. Mas nao ¢ esse o caso. A
decisao de integrar outros ao processo se dd para evitar que o trabalho caia em uma armadilha meramente geradora
de registros. A maneira que encontrei para fugir disso foi a colaboragio dos musicos, o fazer musica como um a
priori. Nao me interessa a habilidade dos musicos enquanto desenhistas, nem se eles se interessam por desenho, e
sim a habilidade e a cogni¢ao musical, a meméria corporal deles enquanto instrumentistas, e como isso se traduz
na possibilidade de geragao de registros gréficos. Certifico-me de convidar musicos experientes, a fim de que eles
entendam as dificuldades inerentes ao trabalho como possibilidades, nao apenas como barreiras a execugio, e que
essas possibilidades enriquecam os registros dos dois sistemas (grafico e musical/sonoro).

Podemos pensar em uma relacio de mapa (no sentido de correspondéncia entre dois sistemas) sendo o
desenho gerado pelo musico uma forma de nota¢ao de leitura nao-linear do que foi executado. Vejo, aqui, relagoes
com a ideia de mimese abordada por Benjamin. Quando Benjamin fala das semelhangas entre a configuracao
das estrelas no momento do nascimento de uma crianga e a vida deste recém-nascido (como na Astrologia), ele

reafirma que essa configuragio dé-se em um espago especifico, em um instante. A efemeridade da percepgao, que

51 «O Surrealismo repousa sobre a crenca na realidade superior de certas formas de associacoes desprezadas antes dele, na onipoténcia do sonho, no
desempenho desinteressado do pensamento.” In: BRETON, 1924.
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“dd-se num relampejar”>* é aprisionada em mapas celestes, mas o momento da semelhanga como correspondéncia
¢ efémero e nio se repetird da mesma forma. Os mapas astrais sao passiveis de leitura pelos astrélogos. Os mapas
que apresento, apds a execucdo de uma pega, seja ela arbitrada previamente por mim ou nio, nio sao passiveis da
mesma acuidade na leitura (considerando aqui a Astrologia como um campo de conhecimento exato). Meus mapas
sdo cegos, como trilhas sobrepostas que nio indicam uma seqiiéncia. Como uma fotografia de longa exposicio,
a4 maneira das telas de cinema de Hiroshi Sugimoto (fi¢.33). O filme foi todo registrado no suporte, mas nao é
recontdvel’®>. O momento da correspondéncia é o momento da marca, da execu¢io da pega, mas é efémero como o
relampejar, como o desenho das estrelas no céu no momento de cada nascimento. E talvez seja por uma vontade de
apresentar pistas para este mapa que me utilizo dos registros em dudio — uma tentativa de aproximacio de registros
de qualidades distintas, que operam em tempos diferentes de apreensio, mas que creio possiveis de alinhamento,
através de relagdes mentais que fazemos entre o som e seu mapa espacializado, da tentativa de remontar esse mapa
que se apresenta ilegivel, enquanto mapa, no papel. E, no caminho inverso, podemos considerar o som como mapa

do desenho. A legibilidade, em qualquer dos caminhos, no é o foco, mas a aproximacio, a tentativa de apreensao,

Mas o momento do nascimento, que ¢ o decisivo, é apenas um instante. Sua percepgio, em todos os casos, dd-se num relampejar.” (In: Magia e

Técnica, Arte e Politica, p. 110) Benjamin usa o exemplo da astrologia “para esclarecer o conceito de uma semelhanga extra-sensivel”, a linguagem, e as
relagdes de semelhanca que atribuimos a ela, em diferentes niveis. Em minha pesquisa, a semelhanca que se d4 entre o registro gréfico e o sonoro, unidos
pelo contdgio do momento do fazer, ndo encontra corespondéncia inteligivel, no sentido que um astrélogo encontra em um mapa do céu, ou que as
partituras montadas a partir de esquemas das constelagoes dos céus do Brasil sejam lidas e codificadas em algum tipo de significagdo externo a ele mesmo.

53 “Minha sessdo interna de pergunta e resposta que levou a essa visdo foi mais ou menos assim: ‘e se vocé filmar um filme inteiro em um dnico

fotograma?’ A resposta foi ‘vocé terd uma tela brilhante’. Imediatamente, comecei a experimentar a fim de concretizar essa visio. Uma tarde, entrei em
um cinema barato no East Village com uma cAmera de grande formato. Assim que o filme comegou, fixei o obturador em uma grande abertura. Quando
o filme terminou, duas horas depois, fechei o obturador. Naquela noite, revelei o filme e minha visao explodiu perante meus olhos.” (traducio de Daniela
Fetzner) Disponivel em: http://www.sugimotohiroshi.com/theater.html, acessado em 10/12/2010.
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Fig. 33: Hiroshi Sugimoto, Hollywood
Cinerama, Los Angeles, 2003.
Fotografia. Dimensdes variaveis
conforme edicao.



de encontrar 0 momento temporal, a fresta do instante da marca, podem ser tentativas mais interessantes do que

uma codificagio.

3.6 - DESENHO E COLABORACAO

A colaboragao ¢ uma questio que marca diversos pontos em minha pesquisa. Propor uma colaboracio
envolve olhares, percepcoes e atitudes que nio tenho como prever, e que considero bem-vindas dentro do
processo. O desenho acaba por ser pensado, em 7Zacet, através da colaboragio. A adicio de diferentes instrumentos
e alteragdes no processo de trabalho dos musicos — uma vez que eles pensam a musica dentro de suas pesquisas
como improvisadores — acabam por mudar os rumos da maneira que os registros se apresentam. E importante
enfatizar que a participagao dos musicos em meu trabalho se configura como ativa, na medida em que os registros
grificos saem de uma cognicio consciente, musical, nao de uma cognigao voltada para o desenho. Assim como
Cage recebeu de Rauschenberg a tarefa de dirigir em linha reta, os masicos recebem a de utilizar os instrumentos
preparados. Em sua esséncia, vejo ambas as proposi¢oes similares, com desdobramentos que diferem. Em outra

entrevista Rauschenberg comenta:

“Sobre colaboragio, eu adoro porque arte pode ser um negdcio muito solitdrio se vocé estd apenas trabalhando
a partir do seu ego, ou seu estilo — 0 que ¢ a mesma coisa. E quando vocé tem duas pessoas pensando ao mesmo
tempo sobre um mesmo assunto ou objeto, é como isso se multiplicasse ¢ se espelhasse para frente e para
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trds como um grupo inteiro de cérebros, sentimentos e solugdes... e, ¢ isso 0 que eu gosto em colaboragoes.”
(RAUSCHENBERG, In: http://www.sfmoma.org/multimedia/interactive_features /77#. Transcri¢io e
tradu¢io minhas)

Rauschenberg coloca, aqui, um ponto fundamental: trata a colaboragio como espelhamento, como
multiplicagao de alternativas, conceitos, solugdes. Colaborar e espelhar é enxergar-se no outro, enxergar o outro
como um igual, e entender em seus conceitos possibilidades que multiplicam nossos conceitos e possibilidades. A
colaboragao ¢é uma escrita a mais de uma mao, onde a parte do outro langa adi¢oes ao nosso mapa de estratégias.
Esse espelhamento, ao possibilitar mdltiplas visées da questao abordada, permite uma atuagio horizontalizada dos
colaboradores/participantes.

Na performance para David Tudor, citada anteriormente, a pintura ¢ feita no palco, porém sem uma
ligagao direta com as outras acoes — as outras agoes da performance foram determinadas pelo despertador que estd
incluido na pintura. Além disso, os sons gerados durante o fazer da pintura se relacionavam com a performance de
modo mais direto, explicito, no sentido de que eles estavam disponiveis para a platéia, e o processo da pintura nao
era visivel, uma vez que esta encontrava-se virada para o fundo do palco. Esta espécie de autonomia da pintura em
relagdo a performance se mantém no momento da exposi¢io, sem referéncia nenhuma ao evento que foi criada™.

Em minha pesquisa, o espelhamento na colaboragio ocorre na interagio do musico, gerador dos dois
registros, e das possibilidades que se potencializam na prética. A tarefa executada por ele se espelha em dois registros

distintos, a0 mesmo tempo ligados entre si e independentes, musica e desenho. A musica serve aos papéis, a geragao

4 1 . Lo P . e . .. . L . _ .
5% First Time Painting encontra-se na colecio do Hamburger Bahnhof/Berlin. Na ocasido de minha visita 4 institui¢do, em junho de 2008, nio havia
nenhuma referéncia & performance aqui citada.
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de registros, e os papéis servem a mdsica, na expansdo das possibilidades sonoras, em um continuum. O trabalho
acontece a partir da colaboragao entre as duas dreas, e ambos os registros existem a partir da faisca do encontro.
Devir-musica do desenho, devir-desenho da musica. O registro grafico pertence a um campo distinto do registro
sonoro, mas ambos estardo sempre ligados um ao outro pela tarefa, agio geradora de um contigio bilateral que
faz os registros existirem. Na montagem, a ligacio também pode ser feita pelo encontro entre os dois registros no

mesmo espago, em uma reconfiguragio da experiéncia da performance.

3.7 - DESENHO-NOTACAO E APREENSAQ DO ESPACO

E apenas no século XX que o desenho passa a ser considerado uma linguagem auténoma, desligando-
se da no¢ao de estar sempre ligado a uma ideia de projeto ou preparacio - notadamente, a partir da década de
1950. De forma similar, a danga, enquanto linguagem, encontra paralelos em sua trajetdria, igualmente rompendo
com questoes académicas, afastando-se das especificidades de seu meio e que, através da apropriacao de questoes
cotidianas, engaja-se na discussao do cotidiano e da vida. Em Walkaround Time: dance and drawing in the twentieth
century’, Cornelia H. Butler relaciona histérica e conceitualmente questoes da danga moderna e contemporanea
com as do desenho, apontando uma série de aproximagoes nao apenas conceituais, mas entre alguns dos principais

nomes dos dois campos, tais como Merce Cunningham, Trisha Brown, Meredith Monk e Anna Halprin, na danga,

55 In: BUTLER, Cornelia e ZEGHER, Catherine. On Line: Drawing through the twentieth century. New York: MoMA Books, 2010.
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e suas relacoes pessoais e profissionais com artistas como Robert Morris, Bruce Nauman, Marcel Duchamp, Jasper
Johns e outros. A autora aponta que, em diversos momentos de ruptura do século passado, “os artistas encontraram
em midias menos candnicas como o papel e a performance uma liberdade muitas vezes ausente em outras dreas de
sua produgao.” (BUTLER, 2010, p.139. Tradugao minha). Um dos artistas apontados como cruciais no discurso
entre a danga e o desenho ¢, para a autora, Matisse, por sua trajetéria inovadora em diversos campos da arte, com
destaque para os “experimentos espago-temporais” nos desenhos de papéis cortados do final de sua carreira.

Ao declarar “até que enfim nio sei mais desenhar”, em 1948, Matisse critica a ideia de desenho como
projeto, subordinada & pintura e, nos trabalhos recortados, usa a tesoura para desenhar diretamente na cor, fazendo
do corte linha. O uso da tesoura pode ser visto como afirma¢io de uma inten¢io de desvincular-se da técnica de
desenho, de abragar a ideia do deskilling, de celebrar o nao-saber e, dessa forma, abrir uma possibilidade dentro
de um campo, além de denotar que a linha nio é necessariamente o corte simbdlico do ldpis sobre o suporte,
mas também o corte fisico da tesoura de Matisse, assim como Matta-Clark, décadas depois, radicaliza o gesto nas
intervengoes que realiza, chegando perto do colapso nas casas que secciona.

O desenho, aqui, passa a ocupar a fungio de demarcar o espago - possibilidade especulada também por
Marcel Duchamp na exposi¢ao do grupo surrealista em Nova lorque, em 1942, com o trabalho denominado Seis
Milhas de Corda (Sixteen Miles of String). A teia de Duchamp (fig.34), mais do que medir, apontava e, segundo de
Zegher, “replicava a condi¢ao de exilio, recusando o potencial de fazer conexoes, de estar em relacio.”® (ZEGHER,
p.54. Tradu¢do minha). Além disso, a linha também toma o espago, reconfigura-o e forca relagoes entre objetos e

espectadores no espago expositivo.

50 De ZEGHER, Catherine. A Century under the Sign of Line: Drawing and its Extension (1910-2010). In: Ibid.
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Seis Milhas de Corda, 1942.



A possibilidade da linha de se estender para além do suporte, em diregao as dimensoes espaciais que eram
privilégio dos campos da escultura e da arquitetura, a liberta da fun¢ao de contorno ou de delineamento da forma,
para entdo ser apenas ela mesma no espaco. Possibilidades da linha no espago foram trabalhadas por incontdveis
artistas a partir do pds-guerra, como Fred Sandback, Richard Tuttle, Luciano Fabro, Jests Soto, Gego e tantos
outros. A linha enquanto notagao do espago nao se fez presente apenas em trabalhos que tinham o espago como
suporte. A linha, nao-representacional estd no dripping de Jackson Pollock, conforme aponta Rosalind Krauss, para

quem suas teias de tinta sao:

“(...) constituidas de linha pura, o préprio material do desenho, e elas estdo a atacar o objetivo do desenho,
que ¢ capturar um objeto através da descri¢io de seus contornos. Constantemente em loop entre elas mesmas,

elas ndo apenas desobrigam a formagio de qualquer coisa similar a um contorno estdvel mas também dispersam

qualquer senso de ponto focal ou centro composicional dentro do campo éptico.””

Catherine de Zegher afirma que “os gestos performativos de Pollock lembram os movimentos de um
dancarino - talvez os de Frangoise Sullivan, do grupo Automatista de Montreal, em seu Danga na Neve (fig.35),
de 1948; ambos os artistas deixam de modo similar uma imagem de acaso, escolha e caos em tragos de sentido
muscular em um plano branco.” (ZEGHER, p.63). Esta rela¢ao no trabalho de Pollock com o desenhar e o
performar, usando os limites da extensao do corpo em relagio aos limites do suporte, relaciona-se com as agoes
de Nauman em seus videos no atelier, e também com os trabalhos de Trisha Brown, coredgrafa americana que

produziu uma série de desenhos sobre papel a partir dos movimentos de seu corpo (f1¢.36).

57 KRAUSS, cit. ZEGHER, 2011, p.59
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Fig. 35: Francoise Sullivan,
Danca na Neve, 1948. Fotografia.



Em uma resenha sobre sua recente exposicao de desenhos em uma galeria de Nova lorque®, Jonathan

Goodman analisa as relagoes entre danga e desenho de modo muito similar ao que penso sobre minha producao:

“E importante lembrar, contudo, que os desenhos de Brown refletem uma atividade fisica: a performance
de danca. Enquanto hd uma correlacio direta entre a danca de Brown e as marcas que ela faz no papel, as
relagoes entre as duas sio completamente abstratas — nio podemos reconstruir a danca apenas pelas marcas.”

(GOODMAN, 2012. Tradugao minha)

Da mesma forma, a mdsica nao ¢ possivel de ter seu caminho retragado através dos desenhos.
Diferentemente de Brown, me utilizo dos dois produtos da agao em meu trabalho, em uma tentativa de que eles
criem uma ambiéncia prépria. O embaralhamento de uma hipotética relagio direta me parece potencialmente mais
significante. A atividade fisica que Goodman cita, que penso como intimamente ligada a prdtica do desenho, e que
passa diretamente também pela prética de Pollock, ¢ presente em Zacet no intenso esquadrinhar dos instrumentos
e das possibilidades que eles oferecem. Os instrumentos se apresentam como suporte € como corpo/espago, sendo
mapeados pelo grupo durante a performance. A musica que é produzida usa, na performance, os instrumentos
muitas vezes de maneira nao-convencional, partindo assim para uma apreensdo do espago do instrumento, e

também do entorno dos musicos, para a producio de som - e dos consequentes registros.

8 GOODMAN, Jonathan. The Memory of the Dance: Trisha Brown at Sikkema Jenkins. Disponivel em http://www.artcritical.com/2012/01/18/
trisha-brown/, acessado em 10/07/2012.
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Goodman ainda toca em outro ponto, da questao do desenho como indice:

“Esta incerteza termina por transformar-se em vantagem nas maos de Brown, em grande parte porque os desenhos
pertencem ao idioma da Escola de Nova lorque, que dd ao artista um contexto a mais a essas circunstancias
definidoras, porém invisiveis, as quais as marcas se referem. O resultado é uma tensao entre as origens dos desenhos
eamaneira que eles acabam por ser vistos: os trabalhos quase literalmente marcam agées ocorrendo sobre o tempo,
entdo hd uma quarta dimensio no que Brown estd fazendo. Como muitas ideias na arte, o conceito de registrar

Fig. 36: Trisha Brown, Sem titulo
(London), 2003. Carvao e pastel
oleoso sobre papel, 271x320cm,
e Sem titulo (Montpellier), 2002.
Carvao sobre papel, 330x271cm
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movimento ¢ simples, mas gera uma estética de complexidade considerdvel. Os desenhos, assim, possuem uma
espécie de vida dupla — uma como um registro da danga, uma atividade artistica diferente; e outra como uma
sequéncia de desenhos independentes que pertencem 2 tradi¢do da escola de Nova lorque.” (GOODMAN,
2012. Tradugio minha)

O cardter indicial dos desenhos de Brown, assim como em minha produgio, ¢ evidente: é o registro de
uma agao, feito do modo menos mediado possivel. Uma tentativa de manter uma marca no mundo, marca de
um momento fugaz e que, a principio, nio deixa marcas visiveis além da impressio momentinea na retina de
quem o testemunha no momento em que acontece. Goodman ainda refere-se aos desenhos como registro de uma
a¢io0, de um movimento — uma preocupagio que encontramos hd praticamente um século na agenda dos artistas
das vanguardas histdricas, e com experiéncias baseadas na préitica do desenho. Dentre os exemplos aqui citados,
Automobile Tire Print é, também, tentativa de registrar um evento em tempo real, indiciar uma agao. Os quase
sete metros de comprimento da impressao de Cage e Rauschenberg sio um recorte de um ato em um dado espago
e tempo; a montagem do trabalho, onde as bordas laterais estao enroladas como pergaminhos, sugerem que este
movimento pode ser infinito. Ou ainda, ao hipoteticamente movimentar as bobinas laterais, o desenho deixaria de
ser um registro estitico de um movimento para se tornar movimento, espécie de kinetoscope™, trazendo a ilusao do

cinema, que fascinara os artistas do inicio do século passado, para outra proposta de linguagem.

%9 Inventado por Thomas Edison no final do século XIX, o kinetoscope ¢ um aparelho para assistir a filmes, que, ao invés de projetd-los, possuia um
visor individual. Seu principio de funcionamento introduziu o que se tornaria o padrio da projecio cinematografica até o advento do video: a ilusio de
movimento através da passagem de uma tira perfurada de filme com imagens em sequéncia.
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Tanto na produgdo de Trisha Brown quanto em minha pesquisa, hd uma relagio de convergéncia que
considero importante ressaltar: os desenhos remetem as agdes que os geraram — a danca e a musica — e essa agao é,
a0 mesmo tempo, a a¢ao do desenho. Se é possivel acrescentar mais um conceito a palavra “pluralismo”, colocaria
que um procedimento tinico pode ser plural, em alguns casos, por servir como gatilho para mais de um resultado,
e que esses ndo sao mutuamente excludentes.

Ao pensarmos o movimento da dan¢a — e, também, a musica como movimento — é em termos lineares
que pensaremos: em um movimento linear do dangarino no palco, assim como a musica que se propaga em
ondas. Duchamp via 0 movimento como uma critica da pintura e se, conforme Cornelia Butler, no século XX o
desenho também foi uma espécie de critica da pintura, o movimento e as linhas do desenho encontram-se ligados
fundamentalmente®.

As aproximagdes entre grupos oriundos da danga com artistas visuais passou a se dar de modo mais forte
a partir dos anos 1950, e o ensaio de Butler traz uma passagem da historiadora da danca Sally Banes que ilustra
bem o contexto de intensa e radical troca entre estas disciplinas, citando no exemplo o grupo Judson Dance
Theater, grupo novaiorquino cujos trabalhos de danca e performance no inicio dos anos 1960 sao considerados a
formalizagio da passagem da coreografia expressiva do modernismo para a énfase no movimento experimental e

processual da danga contemporénea:

“Talvez ainda mais importante do que as dancas individuais que aconteciam em um concerto na Judson era a
atitude de que qualquer coisa podia ser chamada de danga e vista como danga; o trabalho de um artista visual,
de um cineasta, de um musico poderiam ser considerados danga, assim como atividades realizadas por um

60 BUTLER, 2010, p.137. Tradugdo minha.
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dangarino, apesar de nio reconhecivel como uma danga teatral poderia ser reexaminada e
‘feita estranha’ porque fora enquadrada como arte.” (BANES, In: BUTLER e ZEGHER,
2010, p.141. Tradu¢io minha)

O ensaio ainda traz um exemplo de desenho que relaciona-se intimamente com questoes
da danga, e talvez nio por acaso, seu autor é cofundador do Judson Dance Theater. Ground
Drawing (1968), de Alex Hay, que apresenta uma imagem que relacionamos diretamente com
uma notagio de espago, movimento e territério, formada por uma série de pequenos vetores com
anotacoes de niimeros ao lado de cada um (f2¢.37). Como procedimento, o papel foi encharcado
deixado para secar em uma superficie irregular, diretamente na terra, de modo que ele recebesse
todas essas irregularidades, tornando-se uma espécie de molde daquele pequeno pedaco do planeta.
Uma vez seco, ele mediu meticulosamente as inclinagées de cada ponto e anotou-as como vetores
no suporte, anotando também a inclina¢do em graus. Posteriormente, o papel foi novamente
encharcado para voltar a tornar-se liso.

Como imagem, Ground Drawing pode ser considerado frio, cerebral, mas hd nele uma
caracteristica muito forte em seu processo, assunto do texto de John Berger citado anteriormente e
que identifico em meu trabalho: a presenca do tempo, a meméria da acio. A agao do enrugar estd
marcada pela mao do artista, de modo indicial, e encontra-se também impregnada no suporte,
mesmo que ele tenha sido desenrugado. O suporte torna-se uma espécie de corpo, ele passa a
existir como coisa no mundo, menos como suporte passivo para a agio do artista. Em minha

produgéo, encaro os desenhos como corpos, por terem impregnados neles as marcas, que sao
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Fig. 37: Alex Hay, Ground Drawing
(detalhe), 1968.173.4 x 96.5 cm.
Lapis sobre papel.



tanto as inscrigoes do carbono quanto as incisées que rasgam o papel, ambas marcas de agdo, de uma espécie de
coreografia das baquetas ou dos dedos em cima do instrumento, no decorrer de um periodo de tempo que se dd
de uma s6 vez e é impossivel de ser repetido. E, em outra relagio com a danga, Ground Drawing pode ser pensado
como uma tomada de consciéncia do peso, escala e demais qualidades fisicas intrinsecas ao papel, um desenho que
acontece a partir desses elementos, assim como na danga a grande mudanga de paradigma se d4 no momento em
que esta deixa de ser algo que nega a gravidade e a verticalidade do movimento do dangarino para, justamente,
abragar as questoes relativas gravidade € movimentos que emanam do corpo, ao invés de tentar negar a existéncia
deste®!.

Em Tacet, a sensibilidade do carbono filme é um dos predicados que me atraem: ele é capaz de registrar
algumas nuances de movimento com precisao. O registro da dinimica da a¢do é possivel em muitas oportunidades,
inclusive nos momentos em que esta dinimica, como coloquei, torna-se violenta e rasga o papel (procedimento
muitas vezes utilizado conscientemente pelos musicos pelas possibilidades sonoras nele existentes). A notagao dessa
espécie de danca dos musicos ¢ feita respeitando a sua dindmica no registro, como Alex Hay faz em seu desenho, e
o desenho-corpo recebe, igualmente, marcas e cortes - cortes que também sao desenhos, contornos feitos pela acio.

O desenho é marca no mundo, desde que, segundo Plinio, o Velho, Dibutade contornou a sombra de seu
amante em um muro. H4 desenhos prontos pelo mundo, sendo feitos de modo efémero, o tempo todo, como as
coreografias de Trisha Brown ou o rogar das cordas de um contrabaixo na madeira do instrumento. Em diversos
trabalhos, Gabriel Orozco apresenta possibilidades do desenho como inscri¢ao no mundo. Extension of Reflection,

fotografia de 1992, congela no tempo as marcas feitas por pneus (de bicicleta, provavelmente feitas pelo artista) em

61 Merce Cunningham aborda esta questio em seu ensaio “Space, Time and Dance”, de 1952. Cfe. Ibid. p.143.
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circulos que se sobrepoem, e que unem duas pocas d’dgua em uma rua asfaltada qualquer (f1g.38). O espaco entre
duas pogas é mapeado pelos circulos, que as unem quase que infinitamente dentro da efemeridade do evento. Aqui,
o desenho é efémero — os tragos e as pogas evaporaram hd muito tempo —, mas o desejo de guardar a marca, indice
da presenca humana, encontra-se congelado na imagem, em uma tensao entre a efemeridade do desenho no tempo
e a perenidade da imagem fotogréfica. Mesmo efémero, e congelado no fragmento de tempo que ¢é a fotografia,
podemos ver nela o tempo percorrido pelo artista com a bicicleta em torno das duas pogas - um esfor¢o de marcar
algo que ele mesmo sabe que pode nao durar nem até o momento do registro.

Em outro trabalho, Yielding Stone, agio de 1992 também documentada por fotografias, Orozco constréi
uma espécie de bola de plasticina que pesa 0 mesmo que seu corpo. Ao rolar a pega pela rua, seu material pegajoso
e altamente maledvel vai acumulando detritos e também ganhando contornos dos lugares que passa, tornando-se
desenho do mundo (f7¢.39): é 0 mundo que marca, em um movimento contrdrio a marcar o mundo; ainda assim,

rolar continuamente a pega pela rua faz com que marcas se sobreponham, transformando o registro em uma sucessao

m

Fig. 38: Gabriel Orozco, Extension
of Reflection, 1992. Fotografia.

Fig. 39: Gabriel Orozco,
Yielding Stone, 1992. Fotografia.



de efemeridades sedimentadas na peca. Duas passadas pelo mesmo lugar nao fardo a mesma marca duas vezes.
O desenho na superficie da plasticina é eternamente efémero, sendo redesenhado a cada volta da bola sobre si
mesma. Ao mesmo tempo, eternamente em processo de acimulo em suas sobreposigoes e redesenhos.

Da mesma forma que posso executar a mesma musica no contrabaixo, ou Trisha Brown dancar a mesma
coreografia, que o resultado grafico nunca serd igual. Benjamin dizia que “viver ¢ deixar tragos”. Ao longo da vida,
deixamos tragos — marcamos, tragamos, projetamos — € os tracos acumulam-se, nem sempre de modo imperceptivel,

em nos.

3.8 - DESENHO-CORPO

Os filmes de Bruce Nauman em seu atelier também podem ser pensados como notagoes de desenho, um
tomar para si o espaco através da agio do corpo repetidamente no video. A agio de mapear com o corpo, retragar
o quadrado relaciona-se com uma ideia de danga, de mapear o espago — refiro-me aqui a prética de danga de Anna
Halprin, por exemplo — a partir do alcance do corpo. O performar como desenhar, seja andando em torno do
quadrado ou quicando a bola pelo espago, repetidamente. Hipotéticas impressoes das marcas da bola que Nauman
quicou pelo atelier formariam, sem ddvida, um desenho. Nao apenas como registro aleatério, mas como registro

da experiéncia.

12

Fig. 40: Rebecca Horn,
Bleitstiftmask, 1972. Lapis e
Tecido. Dimensoes variaveis.



A artista alemi Rebecca Horn também fez uso de préteses para gerar desenhos. De extensoes de seus
bracos, como maos grotescas, até a famosa mdscara de ldpis (Bleitstifimask, 1972), diversos trabalhos da artista
utilizam-se de préteses que s3o, a0 mesmo tempo, extensdes e travas para o seu corpo. A motivagio de Horn tem
relagao direta com um episédio pessoal: um periodo de internagio hospitalar, no inicio de sua carreira, deixou
diversas marcas na satide da artista, e esse corpo que passou a nio servir tao bem para algumas tarefas aparece como
questdo em sua poética, seja nas proteses, seja nas maquinas de desenhar desenvolvidas mais recentemente, mas que
seguem referindo-se as questdes do corpo.

Os trabalhos que Horn desenvolveu na década de 1970 tem, segundo a artista, uma condi¢io de construgao
que lembra um casulo®. A Miscara de Ldpis, com dezenas deles apontados para fora, sugere mais do que um
casulo, mas uma espécie de armadura de autodefesa com sua aparéncia agressiva (fig.40). Na critica da escritora
Jeanette Winterson sobre a retrospectiva de Horn em 2005, em Londres, a Mdscara de Ldpis “era uma maneira
fetichista e assutadora dela se proteger e criar a si mesma’®. A performance, onde Horn desenhava as paredes
do espaco expositivo com a agdo de repetidamente mover a cabega perto da parede suscita, segundo Donald
Kuspit, questdes xamanisticas, no macular o espago com marcas que remetem diretamente ao seu corpo, em um
movimento repetitivo e também erético, e, na medida em que esse espago é maculado, ele vai se tornando o espago
da artista, impregnado de sua presenca/indice (fig.41). Donald Kuspit, sobre as simbologias presentes no trabalho

de Horn, afirma que

62 In: WINTERSON, Jeanette. The Bionic Woman. Disponivel em http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2005/may/23/art. Acesso em 04/07/2012.
Tradugio minha

%3 Tbid.
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Fig. 41: Rebecca Horn,
Bleitstiftmask, 1972.
Stills de video.


http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2005/may/23/art

“A ideia de fazer arte como alquimia - e a relagao entre homem e mulher como alquimicamente transformando
a ambos (esperando transformar a prima materia da sexualidade na ultima materia da espiritualidade) - é
uma outra idéia vanguardista familiar, dentro do clima da arte de Joseph Beuys. Suas “agbes psicanaliticas,”
como ele chamava suas performances xaménicas, repetem, de forma mitopoética, o processo de cura que ele
alegou ter experimentado quando foi ferido, em corpo e espirito, durante a segunda guerra mundial. (...)
As performances de Beuys claramente influenciaram Horn. Ela também estd preocupada para re-unir corpo e
alma em uma identidade artistico-retérica. Podem suas maquinas de pintar dizerem-se xamas, na medida em
que as performances de seu corpo sio destinadas a ser auto-curativas - podem regenerar o élan vital que Horn
perdeu durante a sua doenca? E claramente visivel nas pinturas que elas fazem.”**

O xama que Horn encarna, para Kuspit, é como o xama de Beuys: eles estao ligados a processos de cura
do préprio artista, seja este mitolégico ou nao. As mdquinas seriam, entao, pensadas como possibilidades para
manter 0 Xxama permanentemente no espago (uma vez que a artista refere-se s mdquinas como seres dotados de
personalidade e consciéncia) e, além disso, capazes de executar agoes que Horn nao é mais capaz. Em meu trabalho,
a re-uniao que ocorre entre musica e desenho nio se d4 para um processo de cura interno, mas evoca uma ideia de
acheiropoietos, a imagem-sem-as-maos. Conceito que tem origem na filosofia platdnica e neoplatonica, dizia que
todas as coisas terrenas tém seu protétipo no céu, mas a partir da época bizantina, passou a ser usado para designar

“imagens nio feitas pela mao™.

4 KUSPIT, Donald. The Machine Self and the Squiggle Game. Artnet. Disponivel em http://www.artnet.com/magazineus/features/kuspit/

kuspit9-17-07.asp, acessado em 03/07/2012. Tradugao minha.

65 Segundo verbete em http://www.sophia.bem-vindo.net/tiki-index.php?page=acheiropoietos. Acessado em 03/07/2012.
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Fig. 42: Rebecca Horn,
Les Amants, 1991.
Dimensdes variaveis.


http://www.artnet.com/magazineus/features/kuspit/kuspit9-17-07.asp
http://www.artnet.com/magazineus/features/kuspit/kuspit9-17-07.asp
http://www.sophia.bem-vindo.net/tiki-index.php?page=acheiropoietos

Ainda sobre as mdquinas de Horn, Kuspit aponta que

“As mdquinas e desenhos de Horn sio claramente auto-simbolos (...) expressées do mesmo ego corporal
traumatizado, como sugeri - um ego corporal defensivamente dividido em mdquina ruim e pecas boas para
desenho. (...) onde eles convergem para promulgar o senso inconsciente que Horn possui de seu corpo.
Sao perspectivas contraditdrias sobre e respostas para o mesmo corpo problemdtico. Os desenhos sao de origem

reparativa, por mais violento que muitas vezes eles possam parecer, as mquinas sao caddveres, por mais ativas

que sejam.”®®

Kuspit destaca, aqui, a relagio direta entre artista/mdquina/desenho. O controle, ou a falta dele, deixa
explicita a relagao que as miquinas de Horn tém com sua histéria pessoal. Horn transfere para a maquina (fig.42)
o desejo de redengio de um corpo, que nunca ¢ livre e tampouco natural. O corpo, para a artista, oscila entre
objeto e sujeito da obra, e tem nos desenhos um indice dessa tensao, e que partilham esta dualidade. Em 7Zacer,
o instrumento, uma vez preparado, deixa seu estado natural, e passa a operar de outra maneira. As questoes
relacionadas ao corpo levantadas por Horn diferem das que enxergo em meu trabalho, mas a ideia do instrumento
como extensao do corpo, como objeto que pede uma agao corporal para funcionar, me parecem similares.
No caso da musica improvisada, a necessidade de fluéncia no instrumento é muito grande, e questdes de memoria
muscular se tornam fundamentais para que os musicos consigam tocar em grande parte das vezes sem enxergar as
notas, assim como, por mais frigil que seja o corpo de Horn, ela tem controle suficiente sobre ele para gerar seus

desenhos.

66 KUSPIT, Artnet.
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Em trabalhos como Zacet: Fénix I — xilofone, o tocar incessante e, em alguns momentos, torrencial, do
musico é uma a¢ao de posse do suporte. No video, podemos vé-lo nao apenas improvisando com o papel por cima
do instrumento, mas improvisando a partir do papel. Este passa a existir como elemento constituinte do espago do
musico, e do espago da musica. O corpo do musico reage a imprevistos como o papel que escorrega do instrumento,
recolhendo-o e utilizando o ruido do papel como elemento repetitivo na improvisagao. O papel torna-se corpo,
negociando a familiaridade do musico com seu instrumento. A obstru¢io visual e as mudangas na sonoridade que
a tarefa propoe, por meio do papel, precisam tornar-se possibilidades, e é através dessas dificuldades que ele tenta
encontrar uma sonoridade de nio-xilofone, do contigio com esse outro fazer que lhe é proposto. A dificuldade,
na verdade, faz o instrumento se desligar de sua fun¢ao original e tornar-se outro tipo de instrumento, e esse nao-
xilofone apresenta-se com possibilidades préprias para ambos os campos, musica e desenho, funcionando como
matriz de dois campos que se conectam. Uma vez entendido como nao-xilofone, os papéis se tornam possibilidades,
e ndo barreiras. Os sons secos da baqueta acertando o papel no espago entre as teclas do xilofone, sao possibilidades
ampliadas em relagdo a condigdo anterior dos instrumentos.

O desenho se beneficia disso, do cardter exploratério das novas possibilidades dadas pelo instrumento
preparado. A nova configuracao destes os forca a repensar estratégias para a musica. Neste ruido em seu modus
operandi encontra-se também a minha proposi¢ao, uma situagao armada para gerar os registros, que sao materializados
por um gesto que nao se pretende gerador de um registro visual (pelo menos nao se pretende inteiramente).
Seria ingénuo de minha parte afirmar que nio hd uma consciéncia por parte do musico de que ele também estd
fazendo desenho; mas a tarefa coloca, em primeiro lugar, a ideia do fazer musica, e esta atividade gera um registro

grafico. Ele surge como ruina, como despojo. Ele ¢, por um momento, o resto visivel de um acontecimento; o furo
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Fig. 43: Henri Michaux. Desenho
de nanquim sem titulo, 1961.
74,5cmx x101 cm.

Fig. 44: Thiago Rocha Pitta,
Projeto para uma pintura com
temporal, 2002. Fotografia.
30x45¢cm.

Fig. 45: JMW Turner, The Burning
of the Houses of Parliament,
1834. Aquarela sobre papel,
23x32cm.



da bala, a mancha nos lengéis, a marca dos pneus no asfalto. Estes despojos, depois, ganham status de documento,

de prova; eles conotam, como indice, uma existéncia pregressa.

3.9 - IMAGENS-DESPOJO

E natural pensar que a prética de uma atividade especifica pressuponha algum conhecimento dos saberes especificos
relacionados a ela. Andar a cavalo, dirigir um carro, fazer musica, ler, escrever, desenhar. Em maior ou menor grau,
¢ importante que tenhamos algum conhecimento acerca das atividades que nos envolvemos - e, evidentemente, o
envolvimento traz, junto, um maior dominio da atividade. Na prdtica artistica, é frequente que artistas emulem
um fazer-sem-entender: o nio-entender é uma prdtica, onde forcar essa situagio - como me referi anteriormente,
tentar emular um desaprender - é estratégia para se chegar a um resultado inesperado.

No campo do desenho, diversas estratégias foram e ainda sio empregadas para forcar, ou predispor, o
aparecimento de surpresas no processo. Historicamente, experiéncias como as surrealistas e dadaistas utilizaram-se
largamente de procedimentos que procuravam abrir possibilidades para o acaso e o fluxo de consciéncia: operacoes
de acaso, como o deixar cair uma linha de um metro de comprimento, procedimento-base para 3 Standard Stoppages
(1913-14), as colagens de Hans Arp, o automatismo - prética fundamental do Surrealismo - praticado por André
Masson, entre outros, as frotagens de Max Ernst, o decalcomania, introduzido por Oscar Dominguez por volta de

1936, e as alteracoes de consciéncia como os Mescaline Drawings de Henri Michaux (fig.43) na década de 1950,
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sdo alguns dos exemplos de tentativas de cortar a ligacdo que o desenho faz entre a mio e a mente®.

Desenhar caracteriza-se também por ser um processo de sele¢io do olhar, onde na medida em que
perscrutamos um objeto fazemos pequenas capturas de suas particularidades, colocando no suporte a sequéncia de
impressodes que temos desse evento que se desenrola a nossa frente. A histéria de nossa experiéncia em relagao um
evento ¢ depositada de modo acumulativo. Assim sao também indmeros fendmenos naturais - as marcas da chuva,
da erosio, as tempestades, os ciclos da maré, entre outros - que nos rodeiam e acontecem o tempo todo, marcando
de modo mais ou menos visivel 0 mundo e a maneira que o experimentamos, desde muito antes de termos
consciéncia dessas questoes. Na histéria da representagio os encontramos registrados em intimeros trabalhos,
como os estudos de nuvens de Leonardo, as impressoes de Monet acerca da refragao da luz na superficie da dgua,
as aquarelas de Turner (fig.45), ou ainda as pinturas que representam ondas de Gustave Courbet. E, entretanto,
na produgio do século XX que esses fendmenos comecam a ser pensados como geradores de imagens por si, em
tentativas de registri-los que se dao como uma espécie de tentativa de domesticar o imprevisivel, invertendo a
l6gica de apresentar uma intempérie através da representa¢io, mas de uma uma intempérie ser utilizada como
geradora de uma representagao que refere-se a si mesma.

Na produgio brasileira recente, aponto alguns trabalhos do artista mineiro Thiago Rocha Pitta entre os
representantes dessa estratégia. Trabalhos como Estudo para wma pintura com temporal (fig.44), onde o artista
pendura na fachada de uma casa um tecido de grandes dimensaes, para entao derramar diversos pigmentos minerais

em uma calha. A dgua da chuva, coletada pela calha, fazia os pigmentos transbordarem e precipitarem sobre a calha,

67 “No inicio dos anos 1940 Michaux fez desenhos sob efeito de drogas que alteram a mente, particularmente mescalina, onde a intensidade da atividade
mental ¢ diretamente traduzida em volutas agitadas e viscosas. Em uma entrevista, Michaux afirmou que tais desenhos “o espetdculo de minha prépria
mente no trabalho de alguma forma me deixou mais consciente da minha mente’.” (GARRELS, 2005, p.23. Tradugio minha)

118

Fig. 46: Thiago Rocha Pitta,
Projeto para uma pintura com
temporal #6, 2011. Empena do
Edificio Isnard, Sao Paulo.



formando a imagem através desses sucessivos desabamentos. Outras versoes do mesmo trabalho foram feitas com
limalha de ferro, lan¢adas em um primeiro gesto pelo artista, e que lentamente escorria por conta da gravidade e, pelas
condi¢oes atmosféricas particulares em cada espago expositivo, iniciava um processo de constante transformacio
da imagem, que passa a existir em um plano que reflete a transitoriedade do tempo e que, assim, o faz visivel.
O desdobramento deste trabalho, Pintura com temporal #6, encontra-se em exposi¢io no centro da cidade de Sao
Paulo, na empena do edificio Isnard (fig.46). Nela, assim como nos Estudos, a temporalidade ¢ parte do trabalho
no que diz respeito a sua feitura, ocorrendo independente da vontade do artista - este constréi uma situagio sobre
a qual a natureza age; no registro obtido, obtém-se, através da passagem do tempo e das sucessivas intempéries,
uma imagem que se refere a essas intempéries acumuladas no tempo do trabalho. Segundo o critico Felipe Scovino,
o que transforma o trabalho é a a¢do da natureza, a sucessao de fendmenos - a escolha do artista reside em abrir mao
de sua arbitrariedade para que os fendmenos naturais depositem o tempo sobre o suporte®.

O francés radicado nos Estados Unidos Roland Flexner ¢ um dos artistas registrados na antologia Vitamin
D: New Perspectives of Drawing, onde figuram seus desenhos feitos com tinta nanquim misturada a dgua com
sabao, soprada pelo artista na folha e gerando desenhos resultantes de sua explosio (fig.47). Flexner encontra uma
maneira de registrar a efemeridade da passagem de uma bolha no mundo. O momento do desaparecimento, esse
milissegundo, guarda a possibilidade de gerar inimeros desenhos diferentes, e de enorme complexidade - e nossa

percepgio custa a entender que tal complexidade é definida em um espago de tempo tao curto.

68 “Nao satisfeito com a sua condicio de ser objeto, essa pintura de Pitta é desejosa do imprevisivel. (...) Nio hd qualquer controle por parte do artista em
determinar o espago que aquela operagio pictdrica ocupard, assim como a forma e o tamanho que passario a existir.” (SCOVINO, In: PITTA, 2010, p.11)
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Fig. 47: Roland Flexner,
Ink Bubble Drawings, 2005.

Fig. 48: Rogério Livi,
série Microvariacoes
sobre um tema, 2006.



No livro, o texto sobre Flexner afirma que “qualquer inferéncia de que o método de Flexner tenha muito a
ver com dar ao trabalho toda sorte de acaso (4 /2 John Cage) seria bastante enganosa” (SCHWABSKY, in DEXTER,

2005, p.108). De fato, o pensamento musical de Cage dirigiu-se na dire¢ao de conceitos onde o acaso “controlado”

169 .

era inaceitdvel®; aqui, o que seria deixado para o acaso é o acontecimento natural, a explosio da bolha. O trabalho

¢ a fixagao de um desenho da natureza; um desenho que aconteceu incontdveis vezes de modo independente do
esforco do artista. Porém, Flexner ¢ criterioso em uma série de etapas onde ele controla a situagao.

A respeito do acontecimento que gera o desenho, o autor coloca que:

“Em qualquer caso, o alcance formal e expressivo desses pequenos desenhos requintados apesar de
pesados - altamente concentrados - é extraordindrio, e esse aspecto sozinho indica a deliberagio de Flexner. Mas
em contraste com o “all-over” de Pollock, podemos falar do “all-at-once” (tudo-ao-mesmo-tempo) de Flexner.
Como um clique fotografico, cada um desses desenhos é o registro de um instante, um tinico evento complexo.

Mas a acdo é pungente: este evento ¢ nada mais do que o desaparecimento de uma membrana envolvendo um
vazio.” (SCHWABSKY, in DEXTER, p.108)

69 “Ao final dos anos sessenta Cage estende o uso das operagdes de acaso e indeterminacio a todos os aspectos da composicio. Consegue, com isto, a

modificacio da fungio designada 4 partitura, que passa a ser concebida como um informe de interpretacio. (...) por consequéncia, ele aposta na afirmacio
do acaso absoluto, j4 que considera que controlar o acaso seria domesticd-lo. (...) Seria, em suma, manter uma dualidade entre acaso e necessidade, entre
ordem e caos, da mesma maneira que antes havia uma dualidade entre siléncio e som.” SALGADO, Carmen, 2001, p.62-63. Tradugio minha.
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Entendo a comparagio com Pollock pela concentracio de informagio nos desenhos. Porém, o aparente
caos formal da pintura de Pollock nio aparece, em absoluto, nos trabalhos de Flexner, bem como a ideia de a//-ar-
once. Sim, o tempo de uma bolha estourando é notadamente mais curto do que o tempo da pintura expressionista,
ou ainda do tempo de Berger retratando seu pai no caixio. Ainda assim, hd inimeros milissegundos dentro daquele
pequeno e complexo evento de desenho. Flexner usa esta distensdo da ideia de tempo em seu trabalho, operando
com eventos que permitem alargar as possibilidades de um desenho acontecer em um tempo-espaco aparentemente
reduzido - e eles sdo, de certa forma, mas a poténcia guardada em pequenos espacos de tempo e espago podem ser
prenhes de muitas situagdes e de muita complexidade. Também nao vejo os desenhos de Flexner similares a uma
fotografia pelo fato de ambos acontecerem em uma fracio de segundo, pois a fotografia é uma fracio de segundo
que capta um momento efémero, aquele momento. O desenho guarda todo o registro do que demorou apenas uma
fracdo de segundo para acontecer. Ele é uma bolha estourada, o registro dela decantada no suporte. A fotografia é
uma fatia do tempo desse acontecimento.

O artista brasileiro Rogério Livi utiliza o mesmo procedimento bésico de Flexner, resultando em diminutos
desenhos dos pequenos acontecimentos que provoca (fig.48). Por ocasiao da individual Microvariacoes sobre um

tema, apresentada em 2008 no Atelier Subterrinea, Hélio Fervenza escreveu que

“(Livi) utiliza algo do que lhe traz a paciente observagio, e sobretudo, algo do que lhe traz a surpresa, a admiragio,
a delicadeza, o acaso, a impermanéncia. Quais sdo os bons utensilios ¢ materiais para a arte? Todos aqueles que
con-fluem no infinito de sua invengio e possibilidade. Ao olharmos para seus trabalhos podemos imediatamente
associar imagens e coisas. (...) Mas é possivel também o olhar sobre a literalidade desses eventos. Repentinamente
como num seco estalar de dedos, posso interromper esse processo associativo e perceber somente respingos e
rastros de esferas transparentes, maledveis, de frigil e lddica existéncia; perceber somente as marcas de um instante
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decisivo e tnico, algo que foi, ficou sobre o papel; perceber as seqiiéncias de instantes, e assim, um instante entre

instantes.””°

Fervenza coloca o trabalho de Livi como uma conversa com a finitude. O instante é, sabemos, sempre
decisivo, em seu cardter unico e frgil. Ele invoca o acontecimento, a tentativa de desenhar com o pincel mais leve
possivel, e a fragilidade inerente a esse material traduz-se em desenhos etéreos e, a0 mesmo tempo, complexos.
“Repentinamente uma pequena bolha de sabao e tinta se desfaz deixando sua impressio e a impressio desse
momento sobre uma folha de papel. Quanto tempo isso dura?””’, pergunta Fervenza. A discussio que Livi pretende
gerar, com seu trabalho, é a do tempo, da impermanéncia, entre outras que nao cabem aqui.

Soprar bolhas e fazer musica sao atividades muito diferentes, mas que podem ser ligadas pelas proposigoes
que Flexner, Livi e eu fazemos: apoiamo-nos em processos que nio sio relacionados diretamente aos processos
tradicionais a fim de obtermos desenhos que apresentem caracteristicas gréficas que afastem-se de uma marca
autoral. Além disso, ambos os procedimentos deixam, em graus diferentes de visibilidade, marcas no mundo,
que decidimos tentar fixar. A bolha desaparece no ar, assim como a musica; ambos, bolha e musica, habitaram o

mundo, e de alguma forma deixam tracos que podem ser, de alguma forma, fixados.

70 In: FERVENZA, Hélio. Rastros da impermanéncia. Texto de exposicio, 2008. Disponivel em http://www.subterranea.art.br/textos/microvariacoes_
heliof.pdf. Acesso em 01/07/2012.

71 Ibid.
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3.9.1 - ORBITAR DE MODO IMPREVISIVEL DENTRO DAS REGRAS

John Cage fez da utiliza¢do do imprevisivel um eixo condutor de sua poética. Entre os procedimentos
utilizados encontra-se o / Ching, cujo interpretar a partir de um jogo de moedas sinalizava para o artista os rumos
que a composigao teria, em valores como duracio, tonalidade e dindmica, em pegas como as que compdem a série
Music of Changes. Em uma de suas composi¢des emblemadticas, 4337, Cage determinou a duragio de cada um dos
trés movimentos de siléncio através do 7 Ching. Esta dltima pe¢a guarda uma semelhanga com conceitos que abordo
aqui: a intengdo de Cage, através do siléncio vindo dos instrumentos, é mostrar-nos a impossibilidade deste. Todos
os sons que aconteciam em volta do siléncio dos instrumentos formavam a delicada sinfonia do mundo, impossivel
de ser repetida, e em constante fluxo. Sons que nio foram gerados com a inteng¢do de servir & composi¢ao, mas
estavam l4, e tornam-se composi¢io no momento em que Cage os aponta como tal. 433” ¢ uma composi¢io que
acontece o tempo inteiro ao nosso redor e é, de certa forma, fixada pelo compositor, que compée a pega retirando
suas maos do processo, de alguma forma. Ocorre, nisso, a retirada de uma parte do processo para que outras
questoes se afirmem com mais seguranga. Em sua produgio visual, o acaso era utilizado para delimitar a posigao
dos elementos que eram dispostos sobre os suportes - Cage utilizava pedras e desenhava seus contornos, evitando
assim uma decisao dele sobre o que desenhar. Em gravuras em metal, também utilizou potes tradicionais japoneses
da ceriménia do chd aquecidos, para que o calor marcasse as matrizes. Assim como 433” prop6e que escutemos
através do siléncio, a obra grifica de Cage propde que os procedimentos sejam vistos e utilizados para além de
suas utilizagoes cotidianas e que através destas configurem-se novas possibilidades de imagem, disparadas por um

procedimento alheio aos sistemas tradicionais das linguagens. Nao hd aqui um desconhecimento das regras - nem
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em Cage, tampouco em Flexner ou Livi -, mas ambos estabelecem possibilidades para que o imprevisivel orbite
dentro de regras por eles mesmos estabelecidas.

Flexner, Livi e Cage, em seus trabalhos, nos fazem passar através das técnicas de fixacao de imagens para
apresentar obras que consistem de rastros do mundo. Processos que culminam no ato de fazer, deixando para o
fendmeno gerar a imagem por si, colocam em evidéncia a questao de pensarmos o trabalho como a criagio de uma
situagao que possibilita a ocorréncia de um fendmeno, tanto quanto a imagem resultante dessa ocorréncia. Isso
vai ao encontro da afirmagao de Bill Viola, citada anteriormente, a respeito das imagens que sao uma espécie de
ruina. Os artistas sao jogadores: eles lancam os dados para o trabalho acontecer. Talvez seja o caso de dizer que seu
trabalho no ¢ fazer o trabalho, mas dar condigoes para que o trabalho ocorra. Uma estratégia que apresenta-se,
como Berger fala sobre o desenho, com dupla face: ela langa mao de um procedimento - uma partida - para que
depois este procedimento, seja ele uma tarefa, um jogo ou um fendmeno, uma vez registrado como despojo, em
seu cardter indicial, firme-se como o locus da meméria desta experiéncia.

Este despojo, porém, passa por um processo de significacio: ele é, como coloca Bill Viola, artefato. Na
definicdo da palavra, encontramos “forma individual de cultura material ou produto deliberado da mao-de-obra
humana”. O artefato, portanto, carrega caracteristicas indiciais e documentais. Ao contrdrio da afirmagao de Viola,
este artefato/despojo/indice/documento termina por ter utilidade como dispositivo de meméria, depositério de
uma experiéncia a qual estes papéis foram agentes - um local de chegada, como afirma Berger. Ainda assim, é um
documento obliquo, pois nio tem em sua fungio a elucidagio, a instrugio ou ainda a intengao de comprovar
ou esclarecer alguma coisa. Os desenhos/documentos que produzo sio especulativos e nio-elucidatérios em sua

fungio, assim como muitas vezes a memdria o é: obliqua e, por mais que nos pareca clara e certeira, passivel de
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erro e de ser produto da invenglo, ainda que inconsciente. No campo das ciéncias experimentais, a palavra artefato
¢ usada para uma conclusio enganosa derivada de medigao, e causada por problemas na aparelhagem ou por
ineficicia do método. Nesse aspecto, a ineficicia do método que utilizo para apreender a agao, a precariedade da
aparelhagem, a possibilidade de ruido que permito que ocorra colocam tal defini¢io como bastante certeira para os

objetos que produzo.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento desta pesquisa tornou possivel compreender nao apenas os pontos que sustentam a
série Tacet, mas também langou luz sobre recorréncias em meu processo criativo. Esta reflexao apontou para trés
pontos que sao comuns em grande parte de meus trabalhos: a frequéncia do uso de estratégias para a desoneragao
do gesto autografico, em tentativas de apontar para algo que j4 estd “desenhado no mundo”; a busca por formas
de representacio que referem-se aos eventos retratados em poténcia, mais do que a uma representagio visual
(no sentido de figurativa) destes; e, finalmente, o continuado interesse em fazer da experiéncia da passagem do
tempo parte dos trabalhos, na medida que me coloco em situagbes que pedem procedimentos com repeticoes
sucessivas, gerando nessas repeti¢oes proporgoes ritualisticas. Também surpreendeu-me ao me colocar ao encontro
de lembrangas da infincia - momentos e sensagoes que busquei, de modo inconsciente, evocar no trabalho.

O relato dos percursos apontaram a desoneragdo do gesto como um interesse frequente em minha
produgio, aparecendo através de estratégias de utilizagao de préteses, tarefas ou outros procedimentos arbitrados.
As estratégias servem como sustentagao (no sentido de rumo a ser seguido), mas ao mesmo tempo a adogao delas
me coloca frente a algo imprevisivel, uma espécie de deriva em relacio aos resultados; um sentimento que me
impulsiona. H4 em mim um conforto na ideia de estar perdido em um procedimento que eu sei que vai me levar
a uma imagem, talvez como a ideia de Benjamin sobre perder-se numa cidade como quem se perde numa floresta.
O uso de préteses ou tarefas me surpreendem em seu resultado, e também durante o processo, pela dificuldade
inerente ao uso delas. Mas h4, ainda assim, um sentimento de seguranca que a estratégia me dd, e que me faz

acreditar que as imagens que serdo geradas pelo procedimento terdo em mim o impacto positivo da surpresa.
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As estratégias de abordagem grafica refletem em um segundo ponto recorrente, conectado ao primeiro:
a representacao apresenta-se obliqua. Hd o piso, nos desenhos de enceradeira, e a agdo dos musicos, mas apresentam-
se mais em poténcia do que de fato, no sentido de representar uma visao. Os procedimentos se tornam visiveis,
aludindo, assim, aos objetos e agdes, mas nao os representam diretamente. A objetividade inerente & pritica do
desenho ¢ experenciada nao pela relagao do olhar, mas pela experiéncia do fendmeno/estratégia. H4, nos trabalhos,
informagdes suficientes para que eles sejam reconhecidos no que eles referem-se, mas o delinear da imagem/objeto/
processo em sua plenitude precisa ser feito pelo espectador, como um convite para que ele se perca, munido das
minhas instrugoes, na cidade. Ainda sobre os resultados grificos, a pesquisa me fez chegar no conceito da imagem
como despojo, um novo ponto de reflexao sobre os meus procedimentos e interesses no campo do desenho.
Por me ser um conceito ainda recente, hd muita reflexdo a ser feita. Porém, o encontro com o conceito langou luz
sobre questoes conceituais de minha produgao, encontrando inclusive paralelos em interesses pessoais de longa data.

As questoes que citei relacionadas 4 estratégias e representa¢ao unem-se as recorréncias de situagoes onde
me coloco frente a procedimentos repetitivos e que, em suas constantes repetigcoes, passam a agregar caracteristicas
de ordem ritualistica. Os trabalhos que falei brevemente neste texto apresentam em seu processo tais caracteristicas,
mas 7Tacet apresenta a questao da experiéncia com maior intensidade. Esta nogao tomou corpo a partir de uma
continuada reflexao sobre o trabalho, ganhando em importincia com a passagem do tempo. Dessa forma, trazer
a experiéncia para a esfera puablica através da performance colocou, também, os conceitos do artista como xama,
me dando a possibilidade de partilhar a experiéncia com o piblico e de envolvé-lo no jogo que fazemos na
improvisagao - esta faz muito mais sentido quando feita as vistas do publico. Criar uma atmosfera onde o trabalho

acontece envolvendo seus agentes de modo ativo, com eles sendo o trabalho, apresentou novas maneiras de me fazer
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entender meu conceito de experiéncia e sua relagio com o tempo. E, ao pensar o tempo como distensao, passei a
entender a natureza da experiéncia do fazer na performance, além de estruturar questoes de montagem do trabalho.
Debrugar-me sobre minha produgio recente, nessa pesquisa, jogou luz sobre aspectos do processo e das relagoes
intrinsecas ao tempo do fazer que me possibilita alavancar outras ideias a serem ainda desenvolvidas.

Finalmente, as reflexdes acerca das possibilidades do desenho, suas estratégias e resultados,
foram fundamentais para balizar aspectos da minha prética. Além disso, projetam-se como infinitas possibilidades
para além da atual pesquisa. O pensamento gréfico, o desejo de apreender um rastro do mundo em um desenho,
¢ forga motriz do meu pensamento. Finda esta pesquisa, novos percursos serdo tragados para perder-me como em
labirintos formados nos mata-borrées - como os tragos que encontrei sobre os veios da madeira que recebeu os

golpes de um baixista mediano durante vinte anos.
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Imagem 01: Detalhe da preparacao dos instrumentos.
Atelié do artista, 2008.
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Imagem 02: Tacet, 2007. Carbono sobre papel de seda. 21x7cm cada.
Primeiro desenho da série.
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Imagem 03: Vista da montagem na exposicao Passagens
Secretas. Centro Cultural Sao Paulo, 2008.

137



Imagem 04: Vista da montagem na exposicao Passagens Secretas.
Centro Cultural S3o Paulo, 2008.
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Imagem 05: Registro da performance na abertura da exposicao

Passagens Secretas. Centro Cultural Sao Paulo, 2008. Na imagem,

Thomas Rohrer, Antonio Gianfratti e Guilherme Dable.
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Imagem 06: Tacet: Fénix | - xilofone, 2009.
Carbono sobre papel e video em DVD. 154x94cm.
Acervo Fundacao Vera Chaves Barcellos.
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Imagem 07: Detalhe da montagem da exposicao Objeto: Som.
Fundacao Ecarta, Porto Alegre, 2011.
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Imagem 08: Tacet, 2007-2012. Carbono sobre papel.
21x29,7cm. Colecao do artista.
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Imagem 09: Tacet, 2007-2012. Carbono sobre papel.
21x29,7cm. Colecao do artista.
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Imagem 10: Tacet, 2007-2012. Carbono sobre papel.
Dimensoes variaveis. Colecdo do artista.
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Imagem 11: Tacet, 2007-2012. Carbono sobre papel.
Dimensoes variaveis. Colecdo do artista.
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Imagem 12: Tacet, 2007-2012. Carbono sobre papel.
18x87cm. Colecao do artista.
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Imagem 13: Tacet, 2007-2012. Carbono sobre papel.
29,7x42cm. Colecao do artista.
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Imagem 14: Tacet, 2007-2012. Carbono sobre papel.
47x94cm. Colecao do artista.
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Imagem 15: Tacet, 2007-2012.
Carbono sobre papel. 46x46cm.
Colecdo do artista.
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Imagem 16: Tacet, 2007-2012.
Carbono sobre papel. 36x39 cm.
Colecao do artista.
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Imagem 17: Tacet, 2007-2012. Carbono sobre papel.
Dimensoes variaveis. Colecdo do artista.
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Imagem 18: Tacet, 2007-2012.
Carbono sobre papel. Dimensoes
variaveis. Colecdo do artista.
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Imagem 19: Vista da exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 20: Vista da exposicao Alien: manifestacoes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 21: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 22: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacoes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 23: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 24: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacoes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 25: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 26: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 27: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 28: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 29: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 30: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.

164



Imagem 31: Detalhe da montagem na exposicao Alien: manifestacdes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.
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Imagem 32: Registro da performance na
exposicao Alien: manifestacoes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.

Na imagem, Thomas Rohrer.
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Imagem 33: Registro da performance na
exposicao Alien: manifestacoes do disforme.
MARGS, Porto Alegre, 2012.

Na imagem, Diego Silveira e Thomas Rohrer.
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