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RESUMO

Este trabalho constréi-se a partir da pesquisa em arte e dos objetos que dela resultam.
Amparo-me em minha prépria produgdo artistica. O conjunto de trabalhos que
venho produzindo desde os anos 2000 sdo o meio através do qual as nuances tedricas
sobre as relagdes do corpo com a medida se convergem para um lugar especulativo,
explorando a norma - dos formatos regularizados do papel, da serializacdo do
espaco nas suas multiplas escalas, do monumento ao portatil — e a sua manipula¢io
e ressignificacdo para a criagido de contetidos que excedem o expectavel e o familiar.
Incorporo uma reflexio tedrica sobre as rela¢des espaciais na arte contemporinea
associada a producido artistica dos artistas contemporineos — Amilcar de Castro,
Walter De Maria, Richard Serra, Mel Bochner, Bruce Nauman, Doris Salcedo e Rachel
Whiteread que investiga o didlogo entre as obras e a experiéncia concreta e intuitiva

do lugar.

Palavras — chave: Desenho; medida; espaco; instala¢ao; ressignificacio.






ABSTRACT

This work is built from an artistic research and the objects resulted from it, based on
my own artistic production. The Works I have been producing from the year 2000 are
the ones on which the theoretical nuances of the body as measurement converge into a
speculative subject. They explore the norm — of the standard paper formats, serialization
of space in its different scales, from monumental to portable — and its manipulation
and re-signification to creation of contents that exceed the expectable and familiar.
I embody theoretical considerations on the spatial relation in contemporary art,
associated to artistic production of the following contemporary artists — Amilcar de
Castro, Walter de Maria Richard Serra, Mel Bochner, Bruce Nauman, Doris Salcedo
and Rachel Whiteread - who investigate the dialogue between the pieces and the

concrete and intuitive experience of a place.

Keywords: Drawing; measurement; space; installation; resignification.
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INTRODUCAO

Essa tese ¢ uma reflexdo sobre o trabalho pessoal realizado por mim como artista,
pesquisadora e professora, para obten¢io do doutoramento em Arte Contemporanea
do Colégio das Artes da Universidade de Coimbra, no periodo de outubro de 2013 a
dezembro de 2017. Destaco em minha biografia a condi¢do de professora - mesmo
quando nio em exercicio direto - porque foi esse papel que me permitiu (e permite)
estabelecer relacbes na dindmica pedagdgica. Estas relacbes nio se encerram na
memoria, mas tornam-se estruturais pelas possibilidades criadas no potencial
dialégico que se define entre professor e aluno e na consciéncia de que a especula¢io
sobre o processo criativo ultrapassa o universo do individual, gerando muitas vezes
outros processos de partilha, permuta e transformacdo da experiéncia. A condigido
de pesquisadora ¢ evidente no fato de estar num doutoramento, mas também esta
implicita no exercicio do artista. O meu fazer artistico ¢ uma constante pesquisa,
materializada em objetos, que se apresentam problematicamente como situacdes
pratico-sensiveis, deambulando entre a finitude (a falsa consciéncia de um problema
resolvido) e a ansiedade produtiva e promitente do processo (a consciéncia da
incompletude, da continuidade, de um prolongamento histdrico dos efeitos). A
pesquisa em arte e os objetos que dela resultam sio formas em transito num percurso
de perplexidades que nunca se estanca e que, quando aparentemente resolvidas, ddo
sempre origem a outras formas, num processo de conhecimento que se manifesta
tanto pelo que se descobre, quanto pela crescente consciéncia daquilo que existe, para

além do que percepcionamos ou concebemos.

Pelas razdes acima esclarecidas, nesta tese amparo-me, de inicio, em minha prépria
experiéncia e produgio plastica. Os trabalhos que venho produzindo desde os anos
2000, abordados no primeiro capitulo sdo o meio através do qual as nuances teéricas
sobre as relagdes do corpo com o espago e com a medida convergem para um lugar
contraditério e de ambiguidade plastica, onde o utilitario, o instrumental e o reino
da necessidade se transformam para além da sua preméncia ontoldgica, nesse “algo

* ~ ’ .
mais” que descrevemos como Arte. O meu processo e producdo artistica exploram,
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como se verificard, a apropria¢do da norma (dos formatos regularizados do papel,
da serializacdo do espaco nas suas multiplas escalas - do monumental ao portitil) e
a sua manipulacio para criacido de conteddos que excedem o expectavel, o familiar,
o autocomplacente. Tendo me apropriado da norma, a exce¢do ergue-se como uma
nova etapa daquilo que é reconhecivel e esperado. E nesse &mbito as minhas obras,
operac¢des construtivas e combinatérias, usam os morfemas do trabalho humano e
a sintaxe da cultura material, mas expressando-se em uma direcdo que sublinha o

improdutivo, o que ndo quer e ndo necessita ser inteligivel.

Articulo a minha escolha metodolégica - construindo significado e valor poético com
aquilo que apesar de pertencer a isotropia das convengdes ¢ vulneravel as intenc¢oes
do ato artistico - com uma reflexdo tedrica sobre as relacbes espaciais na arte
contemporanea, associada a uma produgdo artistica que investiga o didlogo entre
as obras e a experiéncia, concreta e intuitiva, do lugar. Uma escolha que escapa dos
consensos, preferindo o idiomatico e valorizando os intersticios onde a palavra (o

objeto, o material, a imagem) perde a sua verossimilhanca e valor de uso.

Neste ambito de interroga¢des estéticas e artisticas sobre o espago enquanto
materializacdo de um antropocentrismo que serd abordado através de recortes de
pensamentos, coloca-se a op¢do por estruturar o texto na forma de um conjunto de
ensaios, mais do que na apresenta¢io de uma tese continua. O cariter segmentado
desta tese nio reflete um entendimento de que a produgdo artistica, ou o percurso
de um artista, seja uma sequéncia descontinua de obras. Pelo contrario, este carater
parte da consciéncia de que é pelas relagdes que as obras e as ideias estabelecem entre
si e pelas possibilidades de percepc¢io e intuicido destas relacdes que encontramos
uma unidade. A condi¢do de artista permite uma tomada de consciéncia de que,
lidando com a arte como forma de conhecimento, estou lidando com o conhecimento
produzido ao colocar as coisas em jogo, através do que € dito e também através do que
é gerado pelarelacio entre as coisas. E aqui podemos derivar, especulativamente, para
a construcdo desse conhecimento num sentindo contrério da clareza comunicativa.
Devo salientar que essa construcio — intuitiva, empirica e intelectual — essa tentativa

e erro — reclama também o direito a opacidade e ao ininteligivel.
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Por anos pensei o desenho (o gesto, a marcagio, o grafo) dentro da folha do papel,
constrangendo as imponderabilidades, hesitacdes e dogmatismos do ato fisico
de desenhar sobre um recorte artificial e fragmentado, contendo o incontrolavel,
tornando-o auto-reflexivo. O plano retangular bidimensional tornou-se o
compartimento onde o ato pulsional de desenhar, como numa ginastica ritmica,
experimentava o excesso e a diferenca sem nunca sair do palco, sem romper os
limites desse espago contido dentro do retangulo. Na década de 1990 os desenhos
ampliaram-se, ganharam o valor de cortinas que ja nio se limitavam a aparecer no
espaco da parede, mas problematizavam a sua escala e a sua fun¢io de suporte.
Esses desenhos no espaco expositivo me fizeram pensar o espaco antes de desenhar.
Olhar para o espago fora do papel. Pré-ocupar o espaco. Medir o espago a ocupar
e expandir o desenho (enquanto ativismo, presenca e dura¢do) para fora dos seus
limites convencionais. Separar o desenho como ativismo, como ato, como gesto,
como atitude. Separar o desenho dos seus constrangimentos formais, das normas

com que retém o branco.

O desenho é uma das estratégias essenciais danossa apreensio do mundo; surgiu como
impressdo, como memoria do irreversivelmente perdido, da experiéncia inescapavel
do tempo, como representa¢io e progressiva abstracio da complexidade conceitual
que se tornou a experiéncia fisica dos lugares e dos itinerarios e dos momentos vividos
na viagem entre esses lugares. O desenho estd ligado a nossa sobrevivéncia como
espécie, aos sinais graficos que reconstruiam, continuamente, o mundo depois do
trauma e da morte. Estes sinais ligavam o desaparecido com o existente, alimentando
uma unidade entre o mistério e o espanto primordial (humanidade conscientizando-
se da prépria existéncia). Relacionavam a estabilidade e a ordem planetéria (o céu
em cima, a terra debaixo dos pés), mas ao mesmo tempo nio se livrando dos erros e
percepgdes falsas, das vertigens, vicios e confusées que se inscrevem no quotidiano.
Se o0 ato de desenhar é a pré-histéria da escrita, e o desenho é uma lista de verbos
(parafraseando Richard Serra e o seu Verb List, de 1967-1968), uma lista de como
dizer as coisas sem separar-se do ato de fazer essas mesmas coisas, podemos imaginar
que o valor preciso - comunicante de simples atos como arrastarmos um pedaco de

pau numa praia - ndo s6 inaugura uma relacio diferente, critica e grafico-expressiva
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da humanidade com o mundo, como também estabelece a premissa de que o espaco
¢ percorrido tanto pela cinética do corpo quanto através das ideias e imagens que
fazemos dele. Temos na geometria euclidiana, nascente da migracido do desenho do
territdrio e da densidade dos seus conteidos para o célculo da drea da propriedade

agricola ou do volume das matérias primas, como um exemplo decisivo.

O desenho foi, é, e serd esse recipiente de alteridade onde as ideias se organizam
e criam convencdes, construgdes ficticias ou concretas, duradouras ou efémeras. O
desenho é a compressio do espaco, da emocio, do desejo, num conjunto vulneravel
de forgcas que é posto a prova e se redefine através do fenémeno, do acidente, do
imprevisto. E esse o lugar foragido, migrante, intersticial do desenho, entre a

representacio do mundo e o regresso ao mundo, que desejo investigar.

No capitulo seguinte apresento uma parte de minha producio artistica, entre os
anos de 2013 e 2016, em um conjunto composto por seis trabalhos. Morada, Ver
Lonjuras, Jacarandd, Porta e Pdtio/Janela e Lonjuras, esta ultima, entra aqui como a
conclusdo do componente pritico desta investigacdo. Sdo obras que advém de um
mesmo ponto, apesar de serem formadas por meios diferentes. A sua apresentacio
é cronoldgica, corresponde a sequéncia na qual as obras foram produzidas, e, dessa
maneira, reflete sobre o movimento da ac¢do criadora e o modo como ela se desdobra
por entre mecanismos diversos. As obras e o processo de realiza¢io de cada uma, bem
como as exposi¢des em que foram apresentadas, estio documentadas aqui através de

reprodugdes fotograficas.

E no terceiro capitulo, busco referéncias com outros artistas contemporaneos, minha
filiacdo artistica afim de criar didlogos e paralelismos para confrontar ideias e ampliar
conceitos, me aproximando de caracteristicas que envolvem a minha pesquisa. Analiso
obras de arte que a partir dos anos 1960 abrigam no¢des de medidas se ocupando da

reflexdo, construgio e articulacdo com os espagos.
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O lugar do desenho.

O desenho ocupa algum espago.

Qual o espaco que o desenho ocupa?

Ocupa uma sala. Uma parede de uma sala. Uma parede de uma sala de uma casa.
Uma parede de uma sala de um prédio. O prédio de um quarteirio.

Ocupa a mesa. Ocupa o que esta debaixo da cadeira.

21
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Figura 1. Da Série: De quatorze a trinta, 2003. Tinta da china s/ papel manteiga, 100 x 70 cm.



1. PERCURSO ANTECEDENTE

As obras e processos descritos a seguir foram realizadas de 2002 a 2007, no Brasil.
Caracterizo-as como o trabalho desenvolvido antes do doutoramento, e que escolho
aqui expor por perceber como este percurso forma o alicerce das questdes que

conduziram a pesquisa atual.

1.1 Faxinal

Em 2002, fui convidada a participar do Programa de Arte Residéncia “Faxinal
das Artes”, em Faxinal do Céu, Parand, uma antiga vila projetada para abrigar os
funcionérios que construiram a Hidroelétrica da Foz do Areia, a 400 quilémetros de
Curitiba, capital do Parana. Cem (100) artistas de todo o Brasil ali se reuniram durante
quinze dias, produzindo obras individuais e coletivas. Hospedados em pequenas casas
moduladas de madeira, com um quarto, sala e cozinha, que haviam sido moradias de

operdarios que trabalharam no local durante a constru¢io de uma usina hidroelétrica.

Atnicaideia que me motivava era iniciar um processo de trabalho, através da repeticio
de um procedimento de construgdo partindo de um gesto tnico e simples. Dispondo
de papel manteiga, pincel e tinta da china, comecei a experimentar movimentos com
a mio. Intuitivamente, cheguei ao circulo, uma forma organica préxima a escrita. A
partir do primeiro, entdo outro circulo negro de tinta-da-china, e outro, e mais outro.
Primeiro dia, um circulo. No segundo dia, dois circulos. E assim sucessivamente até o
décimo terceiro dia. Através dos circulos negros de nanquim, o registro e a marca¢io
correspondentes a passagem do tempo. Treze dias, treze circulos — os dias a se

contarem.

Muitas questdes apareceram no desenvolvimento desse trabalho: a necessidade de
estabelecer o tamanho do circulo negro de nanquim em relagio ao espago do papel;
estabelecer medidas, e realizar calculos matematicos, tendo em conta a rela¢io do

papel com os circulos. Muitas operac¢des realizadas: somar, dividir, subtrair. Dentre
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as muitas escolhas a serem feitas, permaneci na procura de uma organiza¢io, de
uma ordenacio e de uma disciplina didria através da repeti¢do. Nao apenas um jogo
de composicdo visual, mas um planejamento de tempo para a execu¢dao da obra,
respeitando sua l6gica, foi um dado importante que veio a tona durante o processo.

A obra De um a treze, que representa cada um dos treze dias de permanéncia e o
passar do tempo no projeto Faxinal das Artes, foi descrita pelo curador do evento,

Agnaldo Farias:

Os circulos jogam com o campo retangular do papel, variam de
posicdo e, uma vez que o conjunto que redne todos eles é colocado
um ao lado do outro, o resultado funciona como uma série que obriga
nosso olhar a percorré-la horizontalmente, oscilando verticalmente
a cada passo.!

Farias descreve o espaco a percorrer e o deslocamento necesséario do olhar para uma
leitura da série. Um olhar frontal ndo era mais suficiente, era preciso percorrer o
conjunto horizontalmente e verticalmente cada um dos desenhos. A série De Um a Treze
foi seguida pela série De Quatorze a Trinta. Nessa série, de dezessete (17) desenhos, ao
deslocamento do olhar soma-se a necessidade de de percorré-la com o corpo. Andar
passa a fazer parte do jogo. Andar para os lados, para trds e para frente. De longe
tem-se uma vista geral do “todo” diferente de quando nos deslocamos lateralmente.
E assim descobre-se o deslocamento que se fazia necessario para a percep¢io do

trabalho. Andar faz parte do jogo. Um dado a mais.

1 FARIAS, 2003, p.3.

24



Figuras 2,3. De quatorze a trinta, 2003. 17 desenhos, tinta da china s/ papel manteiga, 100 x 70 cm (cada). Centro Cultural Sao Paulo, SP.
Fotos: Pedro Motta.
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Figura 4. Sem titulo, 2003. Tinta da china s/ parede, dimensdes varidveis e palha de aco s/ assoalho de madeira.
Torreio, Porto Alegre.
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1.2 Torreado

— Desenvolvi muito, ultimamente, minha
capacidade auditiva, nesta Torre.?

Torredo® ¢ o nome de um centro de arte que funcionou de 1993 a 2009 em Porto
Alegre, Brasil. Uma pequena torre no topo de um casario amarelo de quatro andares.

O acesso a torre se dava por dois lances de escada.

Fui convidada a fazer uma intervenc¢io no Torredo em 2003. Nio conhecia o local e
os primeiros contatos foram realizados através de correio eletronico. Assim, recebi
a planta baixa da torre do Torredo: uma pequena sala, quase cibica, medindo 4,12
metros por 3,96 metros, com pé-direito alto, assoalho de madeira corrida, com trés
janelas em cada uma das quatro paredes brancas, totalizando doze janelas. Uma
estreita escada de dois lances dava acesso a torre e ao espaco expositivo, composto

pelo corrimio que invadia uma das paredes e por uma pequena pia no canto oposto.

Todos esses numeros e medidas recebidos no inicio do processo se tornaram
elementos da proposta de trabalho, que consistiu em uma série de retingulos de

tamanhos diferentes, mas sempre proporcionais as medidas da drea da sala.

O encontro com a realidade concreta do espaco reforcou e alterou sentidos propostos
no trabalho. Foi preciso recalcular a rota ao entrar na casa, ao subir as escadas e chegar
na torre. O “corpo-olho” percebia o espago visto-imaginado antes em desenho, no
papel, através de medidas. Foi preciso sair do papel e entrar no espaco e entio tomar

uma série de novas decisoes.

O primeiro retdngulo foi posicionado na intersecido de duas diagonais tragcadas dos

vértices do retangulo no assoalho de madeira. O seu entorno foi lixado com palha de

2 COSTA, 2004, p. 18.

Horéacio Costa (1954), atualmente é professor de Literatura Portuguesa na Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo (USP).

3 Torredo, centro de arte independente, criado em 1993 pelos artistas Elida Tessler e Jailton Moreira.
Atelié de artistas conjugado com sala de aula, um centro de estudos. A torre do Torredo recebeu
intervenc¢des, uma série de experiéncias de mais de 80 artistas convidados nacionais e internacionais
até 2009.
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aco, deixando uma mancha retangular no centro do assoalho. A obra se iniciou como
uma faxina; uma limpeza para apagar as camadas estratificadas, as marcas de outras
tantas exposi¢Oes anteriores naquele espaco. Ao mesmo tempo, com esse apagamento
eu produzia a minha marca, resultante do contraste entre o que foilimpo e o pequeno
espaco retangular no centro, conservado como um depositario de todas as inscri¢cdes
e vestigios deixados ao longo do tempo. Um desenho feito pela retirada, e nio pela

adicio de matéria.

O retangulo no centro do chéo, na intersecdo de duas diagonais, revelou o contetdo
do que é e do que foi. Mostrou o assoalho antes da limpeza, o que ficou gravado, o
que ficou agarrado, o que ficou marcado. Rastros de outras tantas exposi¢des, como
se essa forma- lugar “preservasse algo da presenca de quem os usou.” Ali, no meio,

reclamava um olhar voltado para o chio.

Os outros retangulos, de diferentes tamanhos, foram desenhados com tinta da china
sobre as quatro paredes. Alocalizagdo e a escala dos retingulos negros sobre as paredes
brancas foram determinados durante o fazer. O maior retingulo que coubesse entre

as janelas e 0 menor que pudesse desenhar.

O procedimento de desenhar os retdngulos diretamente na superficie branca da
parede, entre as 12 janelas e quinas da pequena sala de 16,32 metros quadrados,
salientava as janelas e as quinas e evidenciava a arquitetura. J4 em 1968, quando Sol
LeWitt comecou a executar desenhos de parede, Archer escreveu que “colar na parede
um desenho de papel era bom, mas desenhar diretamente sobre o tijolo ou o gesso
da superficie disponivel tornava o desenho, de forma mais completa, uma parte da

arquitetura do espago.”™

Em uma torre, o espago interior é uma circunstincia de olhar para fora, controlar
o exterior, o entorno, de observar o mundo a acontecer. No diciondrio Priberam

da Lingua Portuguesa® torre significa construcio elevada, geralmente de pedra ou

4 UMBELING, 2015, p.11.

5 ARCHER, 2001, p. 71.
6 TORRE. In: DICIONARIO da lingua portuguesa. Lisboa: Priberam Informatica, 2015. Disponivel
em: <https://www.priberam.pt/dlpo/torre>. (Acesso em: 25 janeiro 2015).
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Figura 5. S/ titulo, 2003. Tinta da china s/ parede, dimensdes variaveis e palha de aco s/ assoalho de madeira. Torredo, Porto Alegre.
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de tijolo, redonda ou angular. Daquela torre podia-se avistar 360°, norte, sul, leste,
oeste. Da torre cuidava-se da seguranca do castelo. Via-se ao longe todo o arredor. A
sala de exposicdo do Torredo, com todas asl2 janelas é um espago criado para olhar

o exterior.

Nesse espa¢o, o retangulo negro como se fosse um buraco, remeteu a um ecri, a uma
interrupgédo na prépria légica da parede, no sentido utilitario da parede. Estabeleceu-
se situacdo plastica em que a ideia de perspectiva panoramica, prépria a essa estrutura
simbdlica da torre, foi interrompida pelos elementos plasticos (retingulos negros)
que fizeram com que a aten¢io do espectador voltasse para o espago interior. O
retangulo negro e opaco interrompeu a ideia de uma imagem do mundo. Tornou-se
um antagonismo ao visivel, algo que é da ordem do invisivel e como um contraponto

a luz exterior, reteve o olhar dentro da sala.

Retangulos proporcionais de diferentes escalas guardam em si uma mesma matriz.
Um caberia dentro do outro. Preservam em si uma mesma ordem, mesmo se feitos
de substancias diferentes. Maiores ou menores, acima ou abaixo, na parede ou no
chéo, entre o teto e o chio, estes retingulos insinuam sensa¢des diferentes, induzem
a outras aprecia¢des. Entendo, agora, que naquele momento eu estava a lidar com um
estado de nio-peso: retingulos-quase-quadrados em estado de ndo-peso. Flutuantes
em uma expressdo de nio existéncia. “O corpo em movimento faz o mapeamento do

espaco do corpo e das relagdes espaco-temporais do corpo com o mundo”.”

O espago era percebido, por mim, em deslocamentos, o olhar desviava-se da parede
para o chio, e dai para a parede e de volta para o chio; deslocava-se do quadrado preto
para as paredes brancas e das janelas para o centro. O meio da sala era o centro de

gravidade de todo o espago.

Mais uma vez, me percebi procurando estabelecer relacdes sensiveis e poéticas
através de medidas, e analogias entre as dimensées dos elementos presentes na

sala. Enquanto no trabalho De um a treze, essas relacdes se referiam ao desenho, ao

7 GIL, 2010, p. 50.
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Figura 6, 7. S/ titulo, 2003. Tinta da china s/ parede,
dimensdes variaveis e palha de aco s/ assoalho de madeira.

Torredo, Porto Alegre.

papel e ao tempo, no Torredo, instituiu-se uma outra relacio, com o espaco fisico de

exposicdo, seu tamanho e medidas, tornando-se parte da obra.

Trabalhar para um local especifico me fez considerar os componentes do espago: a
escala e o tamanho. A série De um a treze ja era uma instala¢io em si, na medida
em que o espa¢o participava da leitura dos desenhos, quando experimentada em seu
conjunto, mas a especificidade da obra produzida para o Torredo ¢ que ali o desenho
se evidencia através de uma série de relagbes com o espago, tornando a obra a prépria

interferéncia no espago arquiteténico.
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Figura 8. S/ titulo, 1999. Tinta da china s/ papel, 4 desenhos, 100 x 150 cm (cada). Instituto Tomie Ohtake.
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1.3 Mesas

Ainstalacio Mesas, realizada em 2004 para a Galeria Gesto Grafico, em Belo Horizonte,
partiu de uma série de desenhos em tinta da china sobre papel, produzidos alguns
anos antes, em 1999. A mesa, um signo tridimensional, foi trabalhada graficamente
por meio de inversdes, explorando o seu espaco de-baixo sob a superficie funcional
da mesa. Me interessei pelo espaco existente entre as pernas da mesa para que as
nossas pernas possam ter lugar: “esse intervalo invisivel e silencioso que ha entre
as coisas, ou que envolve cada uma das coisas, e que também é espaco, mas que
chamamos de vazio ou de ar”®. A forma da mesa invertida nos desenhos sugeriu outras
conformagdes e convocou novas utilidades/funcionalidades para aquele espago vazio.
Uma confirmacio de que o vazio precisa de algo em volta para se configurar como tal,

diferindo do nada que nio tem sequer conformacio.

Partindo da série de desenhos produzida em 1999, com a premissa de revelar/ocupar
espacos vazios e desafiada pelas colunas existentes no espaco da galeria, iniciei
a procura de uma mesa antiga de madeira, um exemplar do tradicional mobilidrio
mineiro. Sua entrepernas, entretanto, deveria ter uma medida exata para que a mesa
fosse encaixada em uma determinada parede da galeria, com 1,65 cm de extenséo. Eu
buscava uma nova fungdo para o espago vazio da mesa, (sua entrepernas) que seria,
entio, preenchido pela parede. “E o inexistente nas coisas que lhes da utilidade”,
lembra-nos Lao-Tsé, “modela-se o barro, fazendo um vaso; a utilidade do vaso

depende do seu interior oco.”

O historiador e critico, Stéphane Huchet observou em Inten¢ées Espaciais que o artista
americano Bruce Nauman materializou em algumas obras o vazio debaixo de uma
cadeira. Mais recentemente a artista colombiana Doris Salcedo preencheu o espago
vazio de méveis com concreto, e a artista inglesa Rachel Whiteread monumentalizou
o vazio moldando o interior de uma casa. Trés artistas que operam em situacdes,
contextos e escalas diferentes, mas que “fazem da moldagem literal do vazio um ato

que lhe revela sua dimensio negativa”

8 FARIAS. 2006, p.123.
9 LAO-TSE apud PEDROSA. 1996, p. 124.
10 HUCHET, 2012 p. 154.
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O termo “dimenséo negativa” pressupde que o vazio, como descri¢do do espago, negue
as qualidades do possivel, do que pode vir a ser, do que poderia existir ali. Como se a
negacdo implicasse uma valoriza¢do do cheio em detrimento do vazio. Imagino que
os espacos do vazio nio sejam negativos no sentido de negarem possibilidades. Vejo
no vazio uma possibilidade de acdo-ocupacio, preferindo a qualidade do vazio de Lao-

Tsé'! na qual as dimensdes do nada sdo possibilidades latentes.

“A mesa e a cama”, descritas por Arthur Danto:

sao usadas de forma regular e recorrente em obediéncia aos ritmos do
corpo. Nos comemos e dormimos em horéarios regulares simbolizando
a nossa unidade com a ordem material natural do mundo. A cama e
a mesa estdo vazias quando ndo estio em uso - com a doenca e o
amor sendo estados da mesma ordem que dormindo, em termos de
autonomia ou liberdade. [traducido minha]

Esse vazio de Danto ndo € o mesmo vazio de Nauman, Salcedo e Whiteread. Danto fala
do espaco vago da superficie de objetos em relagdo a uma funcionalidade consensual,
enquanto os outros tratam do espago vago ocupavel que subverte a funcionalidade
original dos objetos, materializando o vazio como espaco, tornando-o visivel, numa

w1 » o .
funcionalidade” nova, numa situagio que serve 2 arte.

Na procura da mesa, durante trés meses visitei varios antiquarios em Belo Horizonte,
medindo muitas e muitas mesas, conhecendo pessoas e construindo novas relagdes.
Foi realmente surpreendente encontrar uma mesa exatamente do tamanho que eu
procurava. Mesa com alma de um objeto comum, elemento da cultura humana da
casa e do habitar, suspensa no tempo, aguardando nova oportunidade. Encontrei uma
mesa antiga, com idade, que certamente foi usada por muitas pessoas, de gera¢des
diferentes; encontrei-a num galpdo de um comerciante de méveis antigos. Estava la

dignamente a espera, a minha espera.

A expectativa do seu valor de uso foi cancelada no trabalho. A mesa foi
recontextualizada, dando uma nova dimensio a problematizagdo de seu uso comum,

ganhando uma nova presenca na exposi¢ao.

11 LAO-TSE apud PEDROSA. 1996, p. 124.
12 DANTO, 1988, p. 9.
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Os moveis, habitualmente empenhados no uso cotidiano — uma
cadeira é para se sentar e ser usada, sem que interroguemos sua
funcio e sua destinacio, senio deixaria de servir —, sdo submetidas a
sempre feliz operacdo fenomenolégica da epoché, a “colocagdo entre
parénteses” ou suspensio da func¢do natural do objeto permitindo
que ele apareca enquanto tal, adquirindo uma presenca consistente e
resistente a nossa apropriacdo, deixando de desaparecer no seu uso,
isto é, na transferéncia de sua func¢io, quando um objeto torna-se
sua propria imagem."

Havia uma estranheza na proposta de colocar uma meta, de nio fugir dela por mais
improvavel que fosse, e continuar até que fosse alcancada. Estranha persisténcia
em procurar algo que parecia impossivel, com uma certa dose de provocagio de

coincidéncias.

A mesa, suspensa da sua fun¢ido consensual, foi deitada lateralmente com as suas
quatro pernas paralelas ao chdo e com o plano de madeira na vertical. Ao modificar o
plano horizontal da mesa, antes desenhada e instala-la verticalmente, experimentei
uma opera¢io completamente nova na minha produgio. A galeria adquiriu aspectos
que antes eram proprios das folhas de papel, e a mesa inserida no espaco assumiu
os aspectos das manchas de tinta da china, trazendo novas texturas: as da madeira,
acrescidas da memoria e das marcas do tempo registradas nas suas ranhuras.
Intuitivamente trabalhei o ato de virar a mesa como um ato rebelde, como uma

transposicdo da funcio da mesa, através de sua desfuncionalizagdo.

A mudanca de posicdo e o virar ao contrario perturbam a leitura original do que é
esperado da leitura de uma mesa, criando um novo contexto para que esse objeto
exista como produtor de obstaculos e constrangimentos, transformando-o naquilo

que ndo é. Trata-se de uma metamorfose, da migracdo de um estado para outro.

“Pode-se constatar um aspecto de significacdo de uma mudanca de noventa graus
em relagdo a postura humana”, como lembra Steinberg. E exemplifica com o Cabide

Pregado no Chéo e o famoso Urinol inclinado para cima como um monumento de

13 HUCHET. 2012, p. 184.
14 STEINBERG, 2008, p. 20.
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Figura 9, 10. Mesas, 2004. Dimensoées variaveis, Galeria Gesto Gréfico, Belo Horizonte.

Fotos: Cristiano Quintino.
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Duchamp, “que outrora pareciam apenas gestos provocativos”*®. Sobre a mudanca
de posicdo, do horizontal para o vertical, em estado de ambiguidade simbdlica,
podemos resgatar ainda a Cama'® de Rauschenberg (1925-2008), ainda sob a andlise

de Steinberg:

Talvez o mais radical gesto simbdlico de Rauschenberg tenha se
produzido em 1955, quando pegou sua prépria cama, besuntou de
tinta o travesseiro e a colcha, e a encostou de pé contra a parede.
Ali, na posi¢do vertical da “arte”, ela continua a evocar a eterna
companheira de nossa horizontalidade, essa outra maneira de nosso
ser, o leito plano em que procriamos, concebemos e sonhamos. A

horizontalidade da cama esta relacionada ao ‘fazer’, como o plano

vertical da pintura renascentista esta relacionado ao ‘ver’.'’

Ao se alterar o uso de alguma coisa, surge uma nova escuta dos objetos para um novo
aproveitamento das suas propriedades fisicas e plasticas, para a maleabilidade de
sua existéncia no mundo. O objeto concebido é reapropriado, recontextualizado,
e deslocado da sua funcionalidade. Sua posi¢do “natural” é aquela onde os quatro
pés estdo apoiados no chio sustentando o tampo da mesa no plano horizontal. Na
adequa¢io da montagem desse objeto desfuncionalizado, ao mesmo tempo que ha
uma reorganizacdo, hd um contrariar (o fatalismo) dos materiais. Na insisténcia e no
empenho em procurar uma mesa que caberia com precisio naquele vio da parede, e
contrariando o fato de que mesas nao foram pensadas para caber ali, a minha maior
preocupacio foi ajustd-la no espago, promovendo um abraco da mesa com a parede
da galeria. Procura-se que aconteca uma coincidéncia entre formas estranhas: uma
parede feita com uma técnica moderna, ortogonal, lisa, plana, com angulos retos, e
uma mesa de matéria orginica de madeira trabalhada artesanalmente. O contraponto
entre uma constru¢do manufaturada e um objeto artesanal sdo aspectos que surgem
na leitura que podemos fazer dessas pecas. A partir da primeira mesa que gerou o
“problema original”, outras trés mesas foram incorporadas a instala¢do. Dessa
primeira situa¢do criaram-se outros “problemas”, outras mesas em outras paredes,

ocupando e interagindo com/em outros espagos da galeria.

15 Idem, 2008, p. 20.
16 Bed, 1955, oil and pencil on pillow, quilt, and sheet on wood supports, 191.1 x 80 x 20.3 cm.
17 STEINBERG, 2008, p. 22.
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Se de um lado a instala¢io parece apresentar-se, neste abraco da mesa a parede, como
arevelacdo de um “encontro fortuito”, de um modo que poderia remeter ao “encontro
entre uma maquina de costura e um guarda-chuva em uma mesa de autépsia”, como
escreveu Lautréamont (1869), ou ainda, uma méquina de costura, coberta por feltro
que nos remete a frase do poeta, e inspirou muitos surrealistas'®. Por outro lado,
entre mesa e parede ndo se estabelece um encontro puramente casual, mas sim uma
reflexdo sobre os objetos criados em temporalidades diferentes, sobre normas e
métricas de vida diferentes, mas situados em um mesmo espaco e ai colocados em
relacdo. O trabalho é uma reflexdo sobre a materialidade que carrega significados, um
objeto e a percep¢ido de sua poténcia sensivel no momento que se propde estabelecer
uma relacio de um objeto (mesa) com outras coisas (parede e outros objetos), que

também carregam significados - produtos de uma sociedade industrializada.

Nesse trabalho fiz uso de procedimentos semelhantes aos descritos anteriormente,
no trabalho realizado no Torredo. Ambos, t€ém nas medidas da galeria e nas relacdes
criadas, um ponto de partida de interesse e de chegada. O resultado da instalagdo
Mesas foi muito importante para a minha compreensio. Houve, naquele momento,
uma transicdo do espaco bidimensional, do plano e da superficie, com as quais eu
vinha trabalhando, para o espaco tridimensional: da verticalidade do papel, da parede,
da horizontalidade do chio para o deslocamento do tampo da mesa. Uma conquista
de consciéncia do espago como elemento ativo, a ser ocupado pelos volumes em
medidas distintas; uma mudanca estrutural da concep¢io do pensamento em relacio

ao desenho e a escultura.

Trabalhar na tridimensionalidade exigiu movimento, subversio e o estabelecimento
de uma nova relagdo com o ambiente. A migracido do desenho para o espago, mais que
um desejo, foi uma necessidade investigativa e me permitiu experimentar e atestar a

fluidez dos meios e linguagens artisticos.

18 Man Ray reconstruiu o multiplo O Enigma de Isidore Ducasse, no ano de 1972.
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Figura 11, 12. Mesas, 2004. Dimensoées variaveis, Galeria Gesto Gréfico, Belo Horizonte. Fotos: Cristiano Quintino.
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Figura 13. Vista Panoramica expsoi¢do no Museu da Pampulha; dir: Pilha; centro: Série dos Seis. 2007, Belo Horizonte.

Foto: Miguel Aun.

40



1.4 Pampulha

No inicio de 2007, fui convidada por Marconi Drummond, curador do Museu de Arte
da Pampulha, em Belo Horizonte, a realizar uma exposi¢ido dentro da programacio
do Museu. O Museu de Arte da Pampulha, inaugurado em 1943, é um referencial da
arquitetura moderna brasileira. Situado no complexo arquiteténico da Pampulha e
ocupando um prédio projetado pelo arquiteto brasileiro Oscar Niemeyer para ser um
cassino, o museu tem um vio aberto, com as paredes externas todas envidra¢adas, do
chéo ao teto, e a sua Unica parede interna é revestida por espelhos. O espaco destinado

ao meu trabalho foi o grande saldo em L, situado no mezanino.

Como nos trabalhos anteriores ja descritos, busquei no espago expositivo encontrar
elementos que se relacionassem de alguma maneira com aquele lugar. Visualmente
aberto paraa Lagoa da Pampulha o ambiente do museu permite que a paisagem invada
seu interior, tornando a relagdo dentro/fora parte significativa e inevitavel do espaco
expositivo. A grande parede revestida de quadrados de espelho, nolado oposto, criaum
caleidoscépio, multiplicador de imagens. Consciente do lugar do projeto de Niemeyer
na histéria de Belo Horizonte e da arquitetura moderna brasileira, considerei dificil
a tarefa de intervir em um espaco tio carregado de valores estéticos, além de ser um
ambiente conhecido e do qual eu incorporara varias referéncias, trajetdrias, inclusive

afetivas.

A exposi¢do comecou a se materializar no momento em que me dirigi ao museu,
com uma trena e um caderno de anotac¢bes, preparada para me relacionar com a
arquitetura e com o espa¢o metrificado. Realizei um levantamento minucioso das
condi¢bes espaciais da area reservada a exposicdo, fazendo medi¢bes e tomando
nota de todas as suas superficies, horizontais e verticais. Contei o nimero de janelas
que se abriam e as que eram fixas; percebi um padrio entre abertas e fechadas. Em
seguida, transformei estas anotacdes em estudos para futuros desenhos. Outra vez,
amedicgio e a investigacdo meticulosa de um espago revelaram-me nimeros e ritmos,

dando inicio a uma série de trabalhos.
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1.4.1. Seis desenhos

Seis desenhos. “Longas aguadas sio aplicadas sobre o papel num exercicio persistente

e continuo de sobreposicdo de linhas e gestos™?

, como registraram os curadores da
exposicao. O primeiro desenho foi realizado com uma camada de aguada de tinta da
china; o segundo com duas camadas de tinta da china; o terceiro com trés camadas;
o quarto com trés mais dois ou cinco camadas; o quinto com trés mais cinco ou oito
camadas; o sexto desenho com cinco mais oito ou treze camadas de aguadas de tinta da
china. Decidi utilizar a Sequéncia de Fibonacci, que consiste em uma série de nimeros,
que, definindo-se os dois primeiros nimeros como sendo O e 1, se obtém os seguintes,
através da soma dos seus dois antecessores. Portanto: 0, 1, 2, 3, 5, 8,13, 21, 34, 55, 89,
144, 233... e assim sucessivamente. Uma sequencia de nimeros, medidas e propor¢des
encontrada na natureza e que na arte levou a definicdo do ntumero transcendental,

conhecido como niimero de ouro. A propésito da Sequéncia de Fibonacci e a respeito da

sua utilizacdo pelos artistas contemporaneos Archer assinala que:

LeWitt (1928-2007), no entanto, insistia que “a arte conceitual
nio tem, na verdade, muito a ver com a matematica, a filosofia ou
qualquer outra disciplina mental. A matematica utilizada pela maioria
dos artistas é simples aritmética ou simples sistemas numeéricos. A
filosofia da obra estd implicita na obra, no sendo ilustragio de

nenhum sistema filoséfico”.?°

A partir dessa afirmac¢io de LeWitt, o historiador reconhece um eco na utilizagdo
por Mario Merz (1925-2003), artista italiano e um dos protagonistas do movimento
Arte Povera, que desde os anos de 1970 também faz referéncia aos principios da série

Fibonacci em muitos de seus trabalhos:

Isto faz eco a fundamentagio légica por trads do uso que Mario Merz
fazia, desde 1970, da sequéncia numérica de Fibonacci, na qual cada
nuimero é a soma dos dois precedentes. O come¢o da sequéncia - 1, 1,
2, 3, 5, - é o que Merz chamava de biologicamente pensavel. (...) Por
exemplo, temos um nariz, dois olhos, cinco dedos, precisamente de
acordo com a série”. A partir desta raiz no corpo do individuo, a “rapida

e controldvel expansdo” da sequéncia espalha-se para abranger tudo.”*

19 DRUMMOND; MOULIN, 2007, p. 3.

20 ARCHER, 2001, p. 71.
21 ARCHER, 2001, p. 71.
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Em 1970, Merz iniciou um conjunto de trabalhos baseados na interpreta¢io da teoria
matemadtica de Fibonacci, combinando principios organizativos e compositivos.
Alguns desses trabalhos exemplificam a abordagem de Merz: Fibonacci Ndpoles
(1970) que consiste de dez fotografias que jogam com composi¢des de trabalhadores
em refeitérios de fabricas, progressivamente de uma pessoa solitdria a um grupo
de cinquenta e cinco pessoas. Entre 1974 e 1976 Merz produziu, Fibonacci Tables,
tela em que, ligadas por uma espiral e acompanhadas por nimeros em neon, em
consonancia com o sistema do matemadtico italiano, mesas eram representadas com
volumes gradativamente maiores. Copos sobre as mesas correspondem aos nimeros,

numa sugestio de uma quantidade infinitamente crescente de refei¢des.”

Em entrevista a Caroline Tisdall (1976), Merz afirmou:

Eu rejeito a fabricacdo de espagos lineares, um por um, ou em
linhas de produgéo. Eu rejeito a ideia de que possa haver um
numero fixo de pessoas em um espago.

Mesas que pertencem a realidade da vida cotidiana devem ser
feitas ou para um espaco cheio ou para um espaco vazio...

Por uma pessoa.

Para outra pessoa.

Para duas pessoas ent3o.

Para trés pessoas.

Para cinco pessoas.

Para oito pessoas.

Para treze pessoas.

Para vinte e uma pessoas.
Para trinta e quatro pessoas.?

22 FIBONACCI TABLES. In: Tate. Disponivel em < http://www.tate.org.uk/art/artworks/merz-fibo-
nacci-tables-t03673>. Acesso em: 22 out. 2017.

23 FIBONACCI TABLES. In: Tate. Disponivel em < http://www.tate.org.uk/art/artworks/merz-fibo-
nacci-tables-t03673>. Acesso em: 22 out. 2017.

“I reject linear, one by one, or assembly-line fabrication of spaces. I reject the idea that there can be a
fixed number of people in a space.

Tables which belong to the reality of daily life have to be made either for a full space or for an empty
space...

For one person.

For another person.

For two people then.

For three people.

For five people.

For eight people.

For thirteen people.

For twenty-one people.

For thirty-four people.
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P 38, figuras 14 e 15, p. 39 figuras 16 e 17, p. 40 figura 18, p. 41 figura 19. Série dos Seis, 2007. Tinta da China s/ papel, 6 desenhos,
100 x 145 cm (cada). Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte. Fotos: Miguel Aun.
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Nos seis trabalhos que compdem a série para a exposicio no Museu da Pampulha
utilizei uma combinagdo de treze camadas em dilui¢des de tinta da china, do cinza
mais claro ao preto profundo. A primeira camada, (a mais clara), foi aplicada em
todos os seis papéis preparados. A segunda camada, em cinco papéis, sobre a camada
ja existente. Desse modo um papel recebeu apenas uma camada. A terceira camada
foi aplicada nos quatro papéis seguintes, partindo do terceiro. A quarta camada de
aguada de tinta foi aplicada sobre o quarto, o quinto e o sexto papéis. Uma quinta
camada sobrepds-se as demais ja existentes nestas mesmas trés superficies. A sexta,
apenas foi aplicada no quinto e no sexto papéis, que também receberam a sétima
e a oitava camadas. O sexto papel, a partir da oitava, recebeu a nona, a décima, a
décima primeira, a décima segunda e, finalmente, a décima terceira camada de
tinta, a mais escura. O sexto papel recebeu treze camadas sobrepostas. O tamanho
de cada camada, as subdivisées do espa¢o do papel, foram calculados para que a
intencdo do ritmo aparecesse. A largura de cada faixa de tinta foi pensada em funcéo
das dimensdes do papel, calculada de tal maneira que, mesmo sobrepostas, se
mantivessem visiveis e inter-relacionadas, como ondas formadas em uma superficie
liquida cuja reverberacio tem ritmo constante e suave. Cada camada responde a uma
decisdo, a uma temperatura do ar, a um tempo de espera. “Os longos espacos entre
uma operac¢do e outra, marcam o tempo de cada trabalho. Aqui tempo e espaco se
fundem.”* O tempo da rea¢io do papel a matéria que é aplicada sobre ele. O tempo da
natureza, do passar do dia, do recomeco diario, da construgdo do relevo. Um tempo

geoldgico foi sendo apreendido.

A série inteira, os seis desenhos de 100 x 145 centimetros cada, colocados lado a lado,
propunha uma horizontalidade que dialogava com a superficie da lagoa, vista pelo vio
aberto dasjanelas e espelhada pelas superficies reflexivas dos revestimentos internos
do museu. Os desenhos com tons de cinzas nas faixas monocromaticas solicitavam
uma aproximacio para a sua plena fruicdo, mas também o olhar voltava-se para o

entorno buscando rela¢des.

Toda a metodologia adotada refere-se a um ordenamento, a uma organiza¢io nao s
espacial, mas também de acdes, assemelhando-se a fala de Donald Judd sobre a ordem
nas pinturas negras de Frank Stella, ao dizer que “nio é racionalista ou subjacente,

mas simplesmente uma ordem, como a da continuidade, uma coisa depois da outra®.

24 DRUMMOND; MOULIN, 2007, p. 3.
25 ARCHER, 2001, p. 46.
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1.4.2 Pilha

Na obra Pilha, também criada para a exposi¢io no Museu de Arte da Pampulha, um
mesmo desenho foi impresso em varias folhas de papel, dispostas umas sobre as
outras. Esse conjunto de papéis conformou um volume vertical, e o desenho impresso
em cada folha criou uma linha lateral em duas faces do sélido, formando um novo
desenho e uma nova investida na tridimensionalidade. (A folha de papel como
suporte e como matéria simultaneamente). Um macico de 11.500 folhas empilhadas,

“que tangencia a escultura” correspondia a medida de minha altura, 1,66 metros.

A consciéncia sobre as medidas do meu corpo remonta a uma histéria familiar. Filha
de mae costureira, e neta de um casal de alfaiate e costureira, me acostumei a ler
em seus cadernos de notas minhas dimensdées — distadncias do pescoco a cintura, do
umbigo ao pé, do cotovelo ao punho - registradas com exatidio para a concepg¢io e a
confeccdo de pecas de vestudrio, muito embora eles se gabassem de seus olhémetros,
que reiteradamente anunciavam ser infaliveis. Com muito critério, os dados eram
convertidos em desenhos para os moldes que seriam cortados num papel cor de rosa.
O tecido, comprado de acordo com a quantidade necessaria para a feitura das pecas,
era aberto sobre uma grande mesa antes de receber os moldes que eram espalhados
sobre a superficie para, em seguida, se organizarem em encaixes que otimizavam seu
aproveitamento. Com engenhosidade e cuidado, aquela matéria fina e plana do tecido
se tornava, apds recortada, objeto tridimensional. Vejo uma qualidade de mediadores
desenvolvida por minha mie, avé e avo, estabelecendo uma ponte entre a abstragdo

métrica e o potencial dos materiais que manipulavam.

Tem-se aqui a tradugdo do corpo em medidas que configuraram moldes planos e, a
partir deles, recortes em bases igualmente bidimensionais, que readquirem volume
para retornar ao mesmo corpo cujas dimensdes constituem a base dessa operagio.

Materializadas, as medidas voltam ao corpo em forma de vestimenta, carregada de

significados que vao do abrigo a distin¢io social.

Um precedente na histdria recente da arte que relaciona a pilha de papel ao corpo

humano, ¢ a série de papéis empilhados de Gonzélez-Torres; porém, ele parte de uma

26 RIBEIRO, 2008, p.2.
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operagéo distinta, na qual o publico tinha uma certa participagdo ao levar as folhas

de papel para consigo:

Suas pilhas de papel, igualmente minimalistas em sua derivacio

formal, induzem maior tensdo. “Sem titulo” (Lover Boy) (1990) é em

papel azul — azul de menino, de céu azul, azul-celeste; a arte ainda se

ocupa da beleza, da expectativa e da transcendéncia. Se quiser, vocé

pode pegar uma folha do topo da pilha, para consumir ndo apenas

o corpo da arte, mas também o corpo do artista. As implicacdes sdo

religiosas e sacramentais, pois a pilha, constantemente completada,

nio vai se esgotar. Mas o que fazer com o pedaco de papel, depois

de chegar em casa, para conserva-lo aberto e cheio de possibilidades

como quando estava na pilha? %’

Mais tarde em 2010 quando participei de uma exposi¢io coletiva Geometria Impura no

Centro Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro, Gléria Ferreira, em seu texto de apresenta¢io

para o catdlogo da exposi¢do, menciona a relagdo do corpo como medida em Pilha:

[Isaura] parte de outros pardmetros em exemplar embate com os
desdobramentos contemporaneos do desenho. Transgride seus
limites convencionais, experimentando outras bidimensionalidades
e modalidades de inscricio no espago. Composto de 11.500
exemplares de folhas medindo 94 x 64 cm, impressas em offset e
empilhadas, totalizando 166 cm de altura, Pilha, apresenta volume
e peso, com imponente presen¢a tridimensional no espacgo e
assim, remetendo 2 tradigdo escultérica. Seu corpo é a referéncia
de escala. O desenho, formado por duas linhas que delimitam
uma quarta parte do papel, posteriormente impresso, nio se
expde a visio, tracando, no entanto, outras duas linhas, verticais,
pela superposicio das folhas. Nesse processo de experimentacio,
distinto daideologia de expressio que desvela, revela e formula uma
ideia imaterial, constréi, desprovida de qualquer transcendéncia,
uma fenomenologia da inscri¢do, ampliando escala e relagdes
singulares com o espaco, com as imagens de reprodugio técnica e
com o corpo.?®

Este trabalho experimental com objetos tridimensionais se deu a partir de planos.

O plano horizontal da mesa se verticalizou, e o plano do papel, estendido no chio,

cresceu e se avolumou verticalmente, pelo acimulo de planos deitados: a Pilha.

Actmulo ndo de camadas de tinta, como anteriormente se poderia ver nos desenhos,

27 ARCHER, 2001, p. 233.
28 FERREIRA, 2010, p. 8.
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Figura 20, 21. Pilha, 2007. Impressio offset, 11.500 folhas, 166 x 94 x 64 cm.
Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte. Fotos: Miguel Aun.

mas de camadas do que antes era suporte, camadas de uma nova matéria que ganha
volume por meio de uma a¢io. Estabeleco também uma relagio com a estatura do
publico, uma vez que, pessoas mais baixas que eu, como o caso de Gléria Ferreira, ndo
chegam a ver a folha impressa, se relacionando apenas com as linhas que se formam

nas duas laterais.

A consciéncia dos conceitos e estratégias do trabalho, evidentemente, se tornou mais

clara nesta reflexdo em retrospecto.

As obras para um local especifico enfatizam uma compara¢io, um embate positivo,
entre diferentes linguagens: a sua propria gramatica e a do ambiente em que se
encontra, um jogo que surge de um cddigo hibrido. A especificidade em relagdo ao
local é um valor em si, pois é preciso entender que local é este; compreensio possivel

apenas com o trabalho e no préprio ato de trabalhar.
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2. NA EXPERIENCIA DO ESPACO

As obras e processos descritos a seguir foram realizados de 2013 a 2017, em Coimbra.

Caracterizo-os como o trabalho desenvolvido durante o doutoramento.

2.1 Morada

Nonadaqueaindanio conhe¢o,uma Coimbra que percorroapé. Experimento a cidade,
aprendo o percurso de onde moro até a universidade. Caminhar foi o instrumento
para conhecer a cidade. Percorro com a vista com uma estranha sensacio de estar
caminhando dentro de um filme. No caminho encontro casas abandonadas. Casas
que me transmitem uma ideia de mortalidade do abrigo. Amnésia e ruina. Nao é s6 a
for¢a da gravidade, a conservagao de energia a transformar-se em queda, em perda que
eu observo, mas também uma auséncia orginica - ja ninguém ali vive, aquilo cessou
de ser. Como diria Michel de Certeau, um “espago praticado”®. Aquilo perdeu a sua

qualidade biografica.

Casa abandonada. Morada vazia. Um vazio ocupado pela amnésia. O abandono é da
ordem do esquecimento. H4 um sentimento de angustia ao ver uma casa esvaziada,
destituida da sua fun¢io. O abandono causa um incémodo. Olhei a casa, ou olhei o que
aconteceu ali? Experiéncia do significado de desabitado. Fantasmagérico. A caminho
de ser ruina. O estado atual e a memoéria passada. Aquilo que é agora e o aquilo que
foi. “Uma casa abandonada entra na categoria dos objetos, e as nossas lembrancas
mais pessoais podem vir habitar aqui”® . Uma casa fechada nem sempre é uma casa
abandonada. Na sequéncia de fotografias de familia, fotomontagens e epigramas
poéticos que o fotégrafo Duanne Michals publicou em 2003 com o titulo The House I
once called Home, reencontramos a dimensio espectral que a casa possui em poténcia,
sentida por mim na errancia e reconhecimento que fazia de Coimbra. Michals prop&e
uma memdria materializada em versos e imagens fotogrificas da casa onde nasceu

e preenche, sobrepde a situagdo contemporanea com os mesmos enquadramentos

29 DE CERTEAU, 1998, p. 217.
30 BACHELARD, 2003, p. 56.
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fotograficos com que a sua familia retratava-se a usufruir, a tornar esse espago, agora
para, numa realidade vivida. Ndo é s6 a fotografia, como o observou Susan Sontag,

no seu livro Sobre Fotografia, que se constitui como um “inventario da mortalidade™".

Michals acentua uma alegoria muito préxima da que Robert Smithson usou para
descrever a ideia de entropia ou, antes disso, o quimico Lavoisier descrevia como a
metamorfose da matéria em energia, ou da energia em matéria, e mais longe ainda, o
pré-socratico Heraclito descrevia como ¢ a impossibilidade do retorno. A perda é uma
transformacio, o espago funciona como uma qualidade do tempo e ndo o inverso e a

passagem do tempo é como a travessia do Hades.

A arquitetura possui essa natureza fantasmagoérica e pretérita. Cada habitacio,
dissolvendo-se na sua perda de energia, na decomposi¢io das suas for¢as tectdnicas,
na finitude das suas paredes, vaos e frestas, é o regresso do vazio, das multiplicidades
que se encerram nesse vazio, a um grau zero que ja ndo é uma origem nem um fim. E
a negacdo secular, mundana e histérica do espago e a sua ressignificagdo como ideia,
como memoria. Esta qualidade imaterial do espaco, como combinacdo do obsoleto
com os elementos que em Morada foram constituintes decisivos e necessérios,
reencontra-se, em outro momento, no processo de criacdo e de conceitualizagio da
obra Ver Lonjuras, apresentada na exposi¢io Homeless Monalisa em 2015, que sera

objeto de anélise mais adiante.

Procuro uma casa para morar em Coimbra. Migragdo. Deslocamento. Movimentos.
Necessidade de mudanca, de deslocamento, de ir-se embora. Decisio dificil de ser
tomada. Conjunturas e momentos que se alinham para se poder afastar de um lugar,

tracar um percurso, desenhar um mapa. Necessidade e desejo.

H4 nessas casas algo de alguém. Fa¢o conjecturas sobre o que pode ter acontecido, a
vida que passou por ali. Quem eram os moradores? O que faziam? O que cozinhavam
e o que comiam? Que cheiros haviam ali? Por que terdo dali saido? O que deixaram

para tras? Certamente, em alguns casos, terdo deixado a prépria vida, numa casa

31 SONTAG, 2004, p. 85.
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que muitas vezes é o Unico lugar onde, pelo menos temporariamente, o seu rastro
permanece, dura pelo menos o tempo até que a casa tenha uma outra ocupagio. “O
corpo, ausente explicito, comparece de modo fantasmal, obliquo, potencializando a
memdria do cotidiano de uma casa, entendida como cédigo decifrador das existéncias
que a habitam ou habitaram”.?? E é assim que as casas carregam uma demasiada
temporalidade, sobrevivendo aos donos, duram mais que eles e permanecem na
lembranca de um alguém que por 14 morou. Uma existéncia comparivel com as vidas
das pessoas que 14 moraram. Nem sempre o abandono se transforma em ruina. “A
casa é nosso canto do mundo. Ela é, como se diz amiide, o nosso primeiro universo”.**
Carrega em si um carater simultaneamente micro e macro, representando um micro-
monumento a nossa prépria narrativa e memoria, abriga tanto o presente quanto o
retroativamente vivido. Durante a presenca do morador na casa, suas experiéncias
passadas se revelam nos objetos e na forma de organizar o espa¢o. Enquanto estamos

14, o vivido, o experienciado reaparece nos objetos, na nossa forma de reorganizar o

espaco interior.

As coisas e a temporalidade das coisas.
As coisas tem idade.
Tempo de vida.

Nunca me esqueco da casa que nasci, ainda aparece nos meus sonhos com sua
torrezinha redonda. Do jardim frontal, por uma escada de cerdmica avermelhada,
se tinha acesso a pequena varanda pela qual se entrava na sala. Da sala de visitas
passava-se a de jantar, seguida pela copa e pela cozinha; atras, o quintal, onde havia
muitas arvores. Saia da sala de jantar a escada que levava ao segundo andar, com
seus trés quartos e a torre. Morei nesta casa até os meus 5 anos de idade, quando me
mudei para o 17° andar de um prédio de pilastras negras e arquitetura modernista.
Por permanecer viva em mim, a percep¢io que tenho desta primeira casa é que durara
para sempre. Este “sempre”, para mim, o sera de fato, porque é no espaco da minha

vida que ele existe. “Mas nem sempre a casa onde se nasce é a casa de onde se vem.”**

32 MORAES, 2013 apud BETHONICO, 2015, p. 226.
33 BACHELARD, 2003. p. 24.
34 CABRITA, 2011, p.322.
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Outra vida continua ld agora. “A casa esvaziou-se para, em breve, voltar a ser habitada
por animais, estrelas, aves... Ninguém sabe se haverd regresso..” As plantas
tomaram conta de tudo, habitam a casa, cresceram e ganharam espa¢o, subiram
pelas paredes, chegaram ao telhado, entraram pelos vidros quebrados das janelas e
invadiram a construcio. Fecharam e obstruiram as entradas. E uma vida, que sendo
assim invasora, materializa o préprio espaco e nos di a ver uma materialidade do
vazio. Como se o espac¢o pudesse ser uma expectativa de preenchimento. Porque
percepcionamos os lugares que o ar preenche como se fossem vazios. O ar que enche
os espacos flui, invisivel, discreto como se nio ocupasse nada, como se o espaco (as)

atravessasse em seus vazios.>®

Euolho a casa, ou serd a casa que me olha? Seriam talvez os fantasmas que nos olham?
H4 fantasmas no andar de cima, fechado hd anos. Incomoda ndo saber ha quantos
anos e saber que ha coisas que possam existir sem nés sabermos, existir para além de
noés, eventualmente, e apesar de nds. Como escreveu José Ortega y Gasset “ao olha-
las, perturba-nos suspeitar que sio elas quem nos olham.”®’

A casa, o lugar seguro. Abrigo. A casa ndo é s6 um lugar de afetos e de estabilidade

e de seguranca mas também pode ser o lugar do trauma, do recalque, do ficcionado.

Nao ¢ um lugar onde somos sempre felizes. E, também, o lugar da tragédia.

Pessoas que se foram. Portaslacradas, janelas cegas, portdes trancados e correntes com
cadeados evidenciam a intransponibilidade. O portdo mudo e enferrujado demarca o
dentro e o fora, o interior da casa, ndo nos é dado ver. Na incomunicabilidade, estamos
diante de uma impossibilidade: “casas imobilizadas em sua rigidez.”*® O que esta
revelado é o que estd escondido, tropos de uma arquitetura do constrangimento e de
controle do espago. A arquitetura constrdi dispositivos e contentores que garantem
a sobrevivéncia, a seguranca daquilo que se quer preservar, a propriedade, uma
relacdo familiar, um processo de afetos e de sociabilidade que nido se quer dissipado

no exterior.

35 BERTO, 1996, p.5.
36 DUARTE, 2012 apud BETHONICO, 2015, p.212.

37 ORTEGA Y GASSET, 2008, p.93.

38 MINKOWISKA, 1949, apud BACHELARD, 2003, p. 85.
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Me lembro das casas abandonadas do artista e arquiteto norte-americano Gordon
Matta-Clark (1943-1978), algumas de suas obras mais iconicas, datadas da década de
1970. Além de casas, armazéns vazios também foram por ele divididos ao meio com
uma serra elétrica, analogamente a blocos maci¢os nos quais se encavam esculturas,

evidenciando o carater de ruina e a desintegra¢io fisica das constru¢des conectada a

decadéncia das cidades e do famigerado sonho americano.

Em Splitting, trabalho de Matta-Clark de 1974, a fenda que atravessalatitudinalmente
uma casa suburbana americana, divide-a em duas; a rachadura semelhante a um corte
cirargico revela as entranhas do que um dia foi um lar, habitada somente pelo vazio.
Curiosamente, é por meio da incisdo, que surge quando um lado da casa recortada se
torna levemente rebaixado, que a casa parece de alguma forma voltar a vida, respirar,
invadida pelo ar e pela luminosidade que vém de fora. A ideia de desintegra¢io dos

valores tradicionais e do ideal de “familia modelo”, bastante difundidos nos Estados

Unidos, também estio presentes, remetendo a prépria biografia do artista.

A perplexidade diante de casas vazias em um mundo superpovoado.

Estima-se que ja existam cerca de mais de 735 mil casas abandonadas ounio habitadas
em Portugal, segundo o Instituto Nacional de Estatistica (INE)*, enquanto existem
4,1 milhdes de sem-teto em toda a Europa, dados oficiais da Unido Europeia.*® No
texto do pesquisador portugués Manuel Bivar*', publicado em 2015 na Revista
Piseagrama h4 esclarecimentos sobre esse panorama da migracdo portuguesa que

vale a pena ressaltar:

O Instituto Nacional de Estatistica (INE) anunciou proje¢des
demogrificas: Em 2060 os atuais 10,5 milhées de habitantes de
Portugal serdo 6,3 milhdes, o pais perderd 40% da populagio em 46
anos, o atual indice de 131 idosos por cada 100 jovens sera de 464
por 100, a popula¢do ativa, com idades entre os 15 e os 64 anos,
passard de 6,9 para 3 milhées, os 1,5 milhées de jovens com menos

de 15 anos serdo apenas 587 mil. *?

39 http://greensavers.sapo.pt/2014/03/01/portugal-tem-735-mil-casas-abandonadas/ (Acesso em:
5 dezembro 2015).

40 https://www.theguardian.com/society/2014/feb/23/europe-11m-empty-properties-enough-
-house-homeless -twice? CMP=twt_gu (Acesso em: 5 dezembro 2015).

41 Manuel Bivar, Doutorando em histéria social na UNICAMP, desde 2008 faz pesquisa sobre agri-
cultura e histéria da floresta na Guiné-Bissau.

42 BIVAR, 2015, p.04.
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Crise planetaria. O éxodo e todas as suas implica¢ées.

Direito fundamental previsto constitucionalmente no Brasil, o acesso & moradia é
ainda questido longe de ser solucionada em razdo do conflito entre sua protecio legal
e a logica econdmica vigente cuja manutencdo atende a interesses dos que detém
o capital e o poder. A especulagio imobilidria, que causa maiores estragos em um
contexto de crise econdémica como o atual, diminui as possibilidades de grande
parte da populagio conseguir manter-se em suas casas ou obter habita¢ées dignas,
especialmente nas proximidades das dreas urbanas onde se multiplicam as ocupacées

habitacionais.

« . ”» ~ A . \ Y . ~
Ter onde cair morto”, expressdo que faz referéncia a casa, a terra, ao quinhio, lugar
que ird nos abrigar mesmo depois do padecimento do corpo e de finda a vida como a

conhecemos.

No Brasil h4 atualmente cidades pequenas inteiramente vazias, no meio do nada, por
exemplo, Biribiri, em Minas Gerais, resquicio de uma extinta fibrica téxtil do século
XIX. Fordlandia no Par4, desaparecida em meio da Floresta Amazénica. Airdo Velho,
no Amazonas, que foi abandonada na década de 1950. S&o oito cidades brasileiras

que deixaram de existir entre os séculos XIX e XX.

O fim de um império.

O fim de uma dinastia.

O fim do mundo.

Esse fim que nos amedronta revela-se em casas abandonadas.

Expectativa antediluviana de que o futuro ji se denota na irreversibilidade do

presente.

O vazio fechado incomoda, vazio impenetravel, vazio insistente, com cheiro de ruina.
Cheiro de melancolia. Melancolia é uma tristeza que se torna leve. A experiéncia
de esvaziar a casa da minha mie, um ano depois da sua morte, foi das coisas mais
dolorosas da minha vida. Sentimento pesado, mas que tem uma certa beleza. A casa
da minha mae permaneceu intacta por um ano com todas as coisas no seu devido

lugar, o que potencializava a auséncia. Podia-se ir 14, ficar ali silenciosamente, e de
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certa maneira, como Barthes, a perscrutar, ndo a foto da mie, mas ali, perscrutar
o proprio lugar, o espago vivido de uma forma cotidiana. Entrar na profundidade
daquilo que temos mais medo: “olho, perscruto, como se quisesse saber mais sobre.
Infelizmente, por muito que perscrute, nio encontro nada (...).”** Estar diante de
um lugar intensamente marcado por memorias a decifrar o vazio manifesto em uma

presenca da auséncia. O vazio revela uma for¢a significativa.

De certa forma, essas casas vazias que registro, as quais dou uma existéncia como
um corpo comum feito de todas as casas vazias como uma coisa s6, unidas por
alguma coisa como a melancolia, talvez sejam, desde logo, uma forma de reviver este
momento triste da minha vida, talvez a materializacio de um daqueles momentos que
permanecem, instantes que contrariam a sua condi¢io e se estendem indefinidamente
no tempo. Como artista, terei certamente consciéncia de que essas experiéncias
pessoais mostram algo que esta para além da mera experiéncia individual, refletirdo
certamente a forma como a vida de cada um se manifestard como uma particular
formulacido de metaforas, que remete para tudo que estd para além da existéncia
de cada um, vista por si s6. Talvez, artistas, em rela¢io aos outros, comuniquem a

semelhanca, mais do que a diferenca.

Antes de vir para Portugal, embalei todas as minhas coisas, esvaziei meu apartamento,
guardei tudo em um container no Jardim Canad4, um bairro em Nova Lima,
Regidao Metropolitana de Belo Horizonte, onde funciona o JA.CA — Centro de Arte
e Tecnologia.** Ao esvaziar a casa de minha mie e, anos depois, a minha prépria,
vivenciei duas experiéncias diferentes de esvaziamentos, com expectativas distintas.
Quando esvaziava a minha casa, aquela experiéncia anterior de dor do esvaziamento
da casa da minha maie era revivida, mas sabia que a minha casa nio estava acabando,

era uma situacdo de suspensdo tempordaria, ndo representando um fim.

Cheguei entdo a Coimbra sem casa. Desenhar essas moradas vazias foi uma maneira

intuitiva de ocupa-las. Presenciei e registrei até uma casa arder em fogo. A superficie

43 BARTHES, 1998, P.138.
44 JA.CA - Centro de Arte e Tecnologia, uma associagdo sem fins lucrativos atuante desde 2010
como uma plataforma para o aprendizado e o intercAmbio de experiéncias artisticas.
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e o contorno das coisas ficam em evidéncia porque tém um interior e um invisivel

percebivel; um contorno do siléncio. O desenho é o vazio que vi.

As janelas e as portas sdo importantes para a definicio da fachada principal de
uma casa. O olho percorre a linha que a contorna. Vicio do desenho. Vejo a forma.
Crio relagbes espaciais. Reconheco a geometria da casa: o quadrado, o retangulo e o
tridngulo. A casa é, a primeira vista, um objeto rigidamente geométrico. Sua realidade
inicial é visivel e tangivel. E feita de sélidos bem talhados, de vigas bem encaixadas.
A linha reta predomina. “O fio de prumo deixou-lhe a marca de sua sabedoria, de

seu equilibrio,”*

a sabedoria como ciéncia e tecnologia através do instrumento
do pedreiro. O espag¢o habitado transcende o espago geométrico. Eis que vejo uma
geometria desabitada. Em Coimbra, convive-se com a solidez dos telhados e participa-

se da sélida geometria do carpinteiro, do pedreiro, do obreiro.

45 BACHELARD. 2003. p.63.
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P. 54 - 61, figuras 22 - 36. Livro Morada, 2014. Publicado para The International Conference

Mapping Culture: Communites, Sites and Stories, Colégio das Artes, Coimbra.
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2.2 Ver Lonjuras

Quando convidada a participar da exposi¢do Homeless Monalisa * na Galeria do Colégio
das Artes da Universidade de Coimbra, de abril a maio de 2015, cinco cadeiras antigas
encontradas no préprio Colégio das Artes foram o ponto de partida para o trabalho.
Marcadas pelo tempo, umas mais danificadas do que as outras, guardids da fung¢io
cadeira a que foram predestinadas, essas cadeiras tinham idade, “seu empenamento

" Representantes silenciosas do tempo, que ao

empresta-lhe uma histéria.”
atravessarem o século XX, carregaram o elemento memoria. Tém agora em si o cheiro
do obsoleto, do desuso, do abandono, do esquecimento, do declinio. Permaneceram
ali por anos. Ndo foram jogadas fora, alguém lhes deu a amizade que as poupou de
outro destino, talvez de destruicido. Ou entio, pelo contrario, terdo sido esquecidas,
injustamente abandonadas, e assim também poupadas da destruicio. Quase
mumificadas, o fato é que, ao contréirio de outras cadeiras que se encontravam nos
mesmos espagos, acabaram por ser preservadas. Initeis na sua extrema fragilidade,
no caruncho que invadiu as suas formas ja por si delicadas. Poupadas por serem belas,
cujo desenho terd sido a principal razdo dessa misericoérdia. Cadeiras resistentes pela

sua beleza reconhecida, pela qualidade do seu desenho, que provoca a persisténcia do

olhar, que atribui valor as coisas. Foi o desenho que as salvou.

Por outro lado estas cadeiras também sio testemunhas do consumismo, da
industrializacido em série, de um design que permite a reprodugio, a multiplicagdo das
formas para o consumo e impede sua delicadeza quase individual. Ao que tudo indica
sdo “representantes” das cadeiras n° 14 do austriaco Michael Thonet (1796-1871)
que investigou a simplificacdo do processo de corte e montagem, e desenvolveu um
processo de arquear madeira a vapor, produzindo uma série de cadeiras inovadoras.
O modelo 14 criado em 1859, tornou-se um simbolo do design moderno, composto

por apenas 6 pecas de madeira, facilmente desmontaveis. Com isso, em um metro

46 Homeless Monalisa, exposi¢io coletiva, realizada na Galeria do Colégio das Artes, de 17 de abril a
30 de maio de 2015, com a participagdo dos artistas: Ana Catarina Pinho, Ana Pérez-Quiroga, Baltazar
Torres, Cristina Mateus, David Maranha, Jodo Vasco, Jorge Santos, Marcia Vaitsman, Marco Pires,
Miguel Angelo Rocha, Miguel Leal, Miguel Palma, Nuno Souza Vieira, Pedro Loureiro, Pedro Tudela,
Rodrigo Oliveira, Vasco Araujo.

47 FOSTER, 2015, p. 226.
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cibico era possivel abrigar 36 cadeiras desmontadas que poderiam ser facilmente
transportadas. Impulsionada pela producido industrial, a producio passou de
7.300.000 unidades em 1891 para 50.000.000 em 1930. Portanto, falamos aqui
de icones da histéria do mobiliario do inicio da industrializag¢do, da fabricacdo em
série, desenhadas por um operario. E possivel que essas cadeiras tenham sido parte
do mobilidrio do Hospital da Universidade de Coimbra que funcionou no edificio do
Colégio das Artes no periodo entre 1853 e 1985, datas esclarecidas nos estudos do
arquiteto portugués Rui Lobo, sobre a evolugido histérica de alguns edificios da Alta

de Coimbra:

‘Aportaria de 22 de Agosto de 1853, autorizou a mudanca definitiva
do Hospital da Conceigdo para o Colégio das Artes, que se efetuou
nos meses de Setembro a Novembro desse mesmo ano.*® A partir
dessa data, os dois edificios, do Colégio das Artes e de Sdo Jerénimo,
iriam constituir o nicleo principal dos entéo criados Hospitais da
Universidade de Coimbra.*

*k3kk

Casualmente eram cinco cadeiras, em niumero impar, colocadas lado alado formando
um conjunto, como uma sala de espera ou um pequeno auditdrio. Vendo-as assim,
momentaneamente, veio-me 4 memoria uma frase dita em uma conversa informal no
Colégio das Artes: “o juri fica acima das nossas cabegas”, descrigdo de uma situagio de
ordem pré-estabelecida na tradi¢io das defesas de doutoramento, na Sala dos Capelos
da Universidade de Coimbra. Uma hierarquiza¢io de lugares: acima e abaixo. “Acima
dos nossos olhos” define a hierarquia na academia, através de uma acumulacio de
saberes ou através da legitimacdo do julgamento de valores do superior ao inferior, do
que esta acima ao que estd abaixo, do mais ao menos, do maior ao menor. Acima das

nossas cabecas estabelece uma unidade de medida, de hierarquia.

A hierarquia na academia, ¢ um espelho do conhecimento como forma de poder, um

dos exemplos de como a autoridade manifesta-se, lembrando-nos das rela¢cées de

48 SIMOES, 1869, p.3 apud LOBO, 1999, p.109.
49 LOBO. 1999. p. 109.
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subalternidade e igualdade nas sociedades em geral, em qualquer regime.*® Temos
ouvido falar da palavra ideal; esse “idealmente” sera suficiente para questionar a
igualdade? Condi¢do do poder e da fortuna da cultura, quem pergunta e quem
responde? Cada um de nés, em qualquer momento, encontra-se na presenca de um
juiz, de um avaliador. O discurso, aqui, é uma frase, um sentimento de elogio ou de
aversdo. Todo discurso é violéncia, até porque a cada palavra de um membro de um
juri antecede a expectativa de quem estd a ser julgado, numa posi¢do de permanente
sobressalto, em permanente alerta. Uma segunda questéo além da possivel violéncia
latente do discurso, é a avaliagdo e o julgamento do trabalho exposto, por néds
mesmos, que escrevemos, e por quem mais seja, o que 1é. Isso ndo é necessariamente
ruim. Gostamos da interlocug¢do, gostamos também da flexibilidade e transmissio do
poder. Partindo destes questionamentos, decidi colocar as cadeiras acima das nossas

cabecas. Acima de 1,50 cm do chéo, em cima de algo, que ainda néo sabia o que seria.

As cadeiras remeteram-me ao trabalho das Mesas (ver capitulo 1.3) Se nele eu
buscava por mesas ji existentes que se adequariam as paredes do espago expositivo,
as cadeiras levaram-me a busca da coincidéncia de “relagdes métricas precisas entre
dois ou mais objetos produzidos com materiais diferentes, para finalidades diferentes
e que, curiosamente, possuem entre si uma medida em comum”™?, de forma que,
desse encontro por mim promovido, a obra seria estruturada. O segundo desafio de
Ver Lonjuras foi procurar e achar o que encaixar nas entrepernas das cadeiras. O que
cabe embaixo de uma cadeira? O que cabe no vazio aparentemente inutil entre as
pernas da cadeira, um espaco entre? Um mostrador de vazios? Como fazer desse ato
uma forma? Irrupcdes, incompletudes, espacos-entre, ndo espaco, hiato de sentidos.
Faco comparagdes visuais. O espago entre é um lugar e nesse lugar cabem coisas.
Vejo o ar, vejo a forma do vazio, vejo um espaco a ser utilizado. O invisivel torna-se
presenca inquietante. Um objeto potencializa o outro objeto como se tivesse gravado
amemdria do outro. Procuro algo de uma certa medida, de uma certa altura e largura.

Algo que caiba em um determinado espago. Procuro pecas para o encaixe como num

50 Sobre esta questio (a do carater expressivo e mesmo normativo que a distribuicio dos lugares
possui na explicitacdo do poder - e que se manifesta fortemente na dimensao relativa as alturas),
questio ja bastante estudada em diversas dreas do conhecimento, merece destaque o pensamento de
Foucault, sobretudo a obra Microfisica do Poder (1979).

51 LACAZ, 2011, p. 62 apud CANCADO; MARQUEZ, 2011, p. 62.
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jogo de associag¢bes e relagdes métricas ou uma procura espacial. Olho para o mundo
e tiro os pedagos. Busco esclarecer o significado dos objetos, suas propriedades e suas
relagdes através do ponto de vista da geografia, na visdo do gedgrafo brasileiro Milton

Santos:*?

Sdo as propriedades fundadoras de uma coisa que dizem como ela
se relacionard com outras coisas. Lembremo-nos do pensamento de
Hegel, para quem “[...] uma coisa tem propriedades; estas sdo, antes
de tudo, suas relacdes com outras coisas” (Hegel, Ciéncia da Légica, T.
1, Livro 2, pp. 148-149).

Esta é a base em que os sistemas de objetos se constroem e obtém
um significado. E, como exprime Ernesto Laclau (1990, p. 109),
ler os objetos equivale a reinclui-los no conjunto das condi¢des
relacionais. Essas condi¢bes relacionais incluem o espaco e se dio
por intermédio do espaco. Nesse sentido é o espaco considerado em
seu conjunto que redefine os objetos que o formam.*?

Sob essa perspectiva, as cadeiras seriam objetos propulsores para novas redefini¢ées,
porém aqui ndo estavam destituidas daquela que é a sua funcio inicial, que é de servir
de assento. Elas apresentavam-se como cadeira-assento mesmo sendo um lugar
onde ninguém jamais poderia novamente se assentar, como se tivessem atingido a
condicio de assentarem-se sobre si proprias. J4 ndo eram cadeiras, mas ainda eram.
Eram cadeiras prescindindo de quem pudesse nelas querer assentar-se, mantendo a

funcdo de sempre: um trono, uma catedra - variacdes cheias de projecdes.

Na Europa do século XIX as pessoas frequentavam os cafés também para ler osjornais,
. . . « ”» . . .

que tinham assinaturas muito caras, uma forma de “alugar” os jornais. Ler o jornal

sentado era mais caro do que em pé, aqui também, havia niveis distintos do poder-

fazer. As pessoas iam ao café e nem todas sentavam-se, caracterizando diferentes

relagdes de poder no uso do espaco e da cadeira. Os precos das cadeiras de eventos de

esporte, pecas de teatro, concertos, viagens de avido e comboio, ainda mostram, hoje,

em 2017, as diferentes hierarquias do sentar.

52 Milton Santos (1926-2001) gedgrafo brasileiro. Destacou-se internacionalmente por seus traba-
lhos em diversas 4reas da geografia, em especial nos estudos de urbaniza¢io do Terceiro Mundo.
53 SANTOS, 2006. p. 62.
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Encontrei quatro caixas grandes de papeldo descartadas no Colégio das Artes. Dois
pares de caixas, aproximadamente de um metro e meio de largura por um metro de
altura por quatorze centimetros de espessura. A medida das caixas, duas a duas, em
pé, coincide com a medida da linha formada pelas cinco cadeiras colocadas lado a
lado. As caixas sdo retangulares. Magras, assim um pouco esbeltas. Podiam ficar em
pé ou deitadas. Provavelmente eram embalagens de papel. Caixas de papelido em
cor castanho. Ficaram fechadas, sem nada dentro. Achei-as assim, vazias. Foram
encontradas atrds da sala de exposi¢do dos alunos de arquitetura, que fica perto de
um corredor que leva a loja de impressdes e cépias. Desde logo, o lugar onde foram
encontradas confere-lhes a possibilidade de serem arquitetura, ou de a poder evocar.
A altura ainda nio era suficiente para elevar as cadeiras acima das cabecas, o que

exigiu algum outro elemento para chegar a altura pretendida. Continuei a procura.

*kk

Alguns meses antes vi, no gabinete de um professor, trabalhos de alunos do curso
de arquitetura, guardados empilhados em um canto. Pastas com blocos de desenhos,
que ali esperavam por varios anos, sem serem reclamados pelos seus autores.
Desenhos que exploravam, com maior ou menor éxito a representacdo isomorfica,
o registro do natural, visando signos abstratos (grafos) para traduzir o organico, o
visivel, o atmosférico. Desenhos que ainda eram desenhos, mas que poderiam ter
sido diminuidos da sua condi¢io de desenho ao serem assim desprezados pelos
seus préprios autores, como se nio passassem de uma tarefa a ser cumprida para
acabar uma disciplina de um curso de arquitetura e que, atingido esse objetivo, ja ndo
tivessem qualquer outro destino. Desenhos deixados a si préprios, libertos dos seus
autores, ganhando autonomia, como se ganhassem o direito a uma existéncia prépria.
Ou, talvez, quem os fez tivesse encarado o desenho na efemeridade do seu ato, o de
fazer. Serd o desenho de fato mais o resultado do ato? Ou o processo de desenhar
que gera um registro? O desenho é o desenho ou é o saber desenhar? Desaparecera o
desenho, na sua esséncia, quando o desenhador para de desenhar? E o que fica, nio

passara de um residuo de uma a¢io que, de fato, constitui o desenho?
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Figura 37, 38, 39. Montagem do trabalho Ver Lonjuras, 2015. Cadeiras Thonet, desenhos nio reclamados de

alunos de arquitetura, caixas de papeldo e grampos. Colégio das Artes - UC, Coimbra.
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Coloquei-me na condi¢ido de desenhadora e resgatei essa colecio de pastas e blocos
de desenhos anénimos do gabinete. E assim, ja de volta a galeria, iniciou-se um
longo labor. As pastas, capas e espirais foram retiradas. Revelaram-se registros de
aulas, um universo familiar para mim. Reconheci um universo onde habito ha mais
de vinte anos, as minhas salas de aula, com os meus alunos, lecionando desenho
na universidade. Reconheci assim também, o meu préprio trabalho de desenho, no

interesse e aprec¢o por esses desenhos abandonados pelos alunos.

No manuseio desse material percebi os diferentes tipos de papéis, gramaturas e
tonalidades. “Isso passa por um trabalho profilatico, de separa¢io das folhas finas,
quase grudadas umas nas outras, como se sé pudéssemos comer um doce de mil
folhas depois de provar cada uma de suas camadas, buscando o perigoso veneno em
cada uma delas.”* Apesar do texto do artista e escritor Nuno Ramos *° descrever
uma situacio muito parecida com o processo do trabalho Ver Lonjuras, essa sua
descri¢do é uma metédfora a montagem de um trabalho seu, em metal pesado, uma
grande estrutura de andaimes de 106 tubos, para uma instalacio de um o6rgao-
andaime, oposto as finas folhas dos desenhos que utilizei. Na minha obra, foram
inimeros desenhos manuseados um a um, num tipo de triagem, as folhas separadas
por gramatura, tamanho e tonalidade, empilhadas, contadas e medidas. O papel
empilhado ganhou mais uma dimens&o e as pilhas ganharam propor¢io. As folhas
condensadas, anexadas, agregadas umas as outras, tornam-se volumes. Tornam-
se massa. Percebo a natureza das diversas camadas, sua espessura e a ordem da
superposicdo. Aquilo que aparentemente é leve, as finas folhas de papel, tornou-se

pesado em seu conjunto, e o plano bidimensional transformou-se um volume.

As entrepernas das cadeiras encaixaram-se perfeitamente nas pilhas de desenhos.
Uma rela¢io imediata fez-se com dois trabalhos de anos anteriores. Mesas, de 2004
(ver capitulo 1.3) e Pilha de 2007 (ver capitulo 1.4.2) que lidam com atividades de

encaixe e empilhamento.

54 RAMOS, 2016, Fooquedeu. Revista Piaui, Edi¢do 118, julho 2016. Disponivel em: http://piaui.folha.
uol.com.br/materia/fooquedeu/ (Acesso em 28 de setembro de 2016)

55 Nuno Ramos (S4o Paulo, 1960), artista plastico e escritor brasileiro escreveu um diario durante a
montagem da sua exposi¢io Direito d preguica em 2016, no Centro Cultural Banco do Brasil em Belo
Horizonte.
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Todos os materiais usados na composicdo do trabalho Ver Lonjuras tém uma certa
precariedade, foram produzidos industrialmente, estavam destinados ao descarte,
ao abandono, e eventualmente ao lixo; estavam também disponiveis para uma

ressignificacdo.

*kkk

Cinco cadeiras em cima de cinco volumes de desenhos empilhados sobre quatro caixas
de papeldo na vertical, formaram um todo com catorze partes, num equilibrio fragil

e incerto.

No plano da construcio ha problemas do fazer, do objeto se conformar e manter-se
estatico, funcionando como coluna ao manter a sua verticalidade e ao desafiar alei e
vencer a gravidade. “Empilhar é dentre as formas da constru¢io a mais primordial e
ainda assim, ou justamente por isso, carregada de simbolismo. Um gesto simples de
dispor uma coisa sobre a outra, buscando uma acomodacio estavel e firme”* Esses
sd0 processos empiricos nas tentativas de erro e acerto de uma experimentagio sem
antecipa¢do. Busquei o centro de gravidade, o ponto de equilibrio, a capacidade da
matériando animada de manter-se em pé, acordada, vigilante “como umahomenagem
ao empirismo, cuja verdade é encontrada no corpo da experiéncia, por tentativa e

iy 757
erro, sem nenhum a priori.

Com um certo controle, necessario para que as variaveis do todo pudessem funcionar,
lidei com questdes fisicas de sustenta¢io, equilibrio e massa. Distribuindo peso e
buscando o ponto de equilibrio do corpo da montagem, parti de decisdes que sido

estabelecidas no instante, passo a passo.

Pensem na delicadeza, na estética do equilibrio precario, aquele que
as vezes experimentamos em nossa existéncia. Essas esculturas se
mantém assim, como qualquer sujeito que nio é idiota o bastante

56 BORGES, 2015 p. 51.
57 DUARTE, 2013 apud BETHONICO, 2015, p. 212.
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para viver cheio de certezas. Sio duvidas que as constituem e, no
entanto, as constroem. Vao para la, vém para cd e acabam num esforco
cuidadoso por se erguerem; ai reside sua vontade: estar de pé.*®

O peso das pilhas de folhas de desenho em cima das caixas de papeldo comprimia os
espacos ocos. A estrutura é frigil, desestabilizava-se. A realidade da lei da gravidade
é fatal. Havia o risco eminente de que a torre caisse. E a torre caiu. Se fez necessario
reergue-la. Lidei novamente com peso, contrapeso e sua distribuicdo. As caixas
ganharam estruturas internas para sustentar o equilibrio. O contrapeso guardado
dentro das caixas, sustentou a estrutura, cumprindo o papel de suportar o peso da
constru¢do como um todo: incluindo os desenhos empilhados e as cadeiras. Um

equilibrio, enfim.

A estabilidade da estrutura s6 foi possivel com utilizagdo de grampos industriais. Eles
apareceram para segurar, para ajudar a estabilizar as caixas, para que nao abrissem.
Assumiram uma func¢do muito bem definida, grampos que normalmente sdo usados
na carpintaria para fixar madeiras. Solu¢ido pragmatica que nio deixa de criar uma
tensdo interessante, pelo seu ébvio utilitarismo, numa peca que é escultura e que
se apresenta com uma expectativa de que seja para sempre escultura. A estabilidade
é uma operac¢io determinada pela exatiddo dos pesos e contrapesos, um jogo entre
forcas no qual “o equilibrio e a precisdo resultam de opera¢ées nas quais a estabilidade

e a instabilidade sdo transitdrias e criadas a partir do peso fisico do conjunto.” >

Temos a experiéncia do peso das coisas e do peso do nosso corpo. Penso sobre a lei
da gravidade. Onde esta o centro de gravidade em mim? Na cabe¢a? No coragido? Ou
o centro é no centro do corpo? Buscamos a leveza como uma rea¢io ao peso de viver.
O peso do trabalhado por Richard Serra revela uma nog¢do fundamental da acio da

gravidade sobre a matéria que me interessa. Ele descreve:

[...] O peso é para mim um valor. Nio que seja mais premente que a
leveza: é que sei mais sobre o peso do que sobre a leveza, e portanto
tenho mais a dizer a seu respeito, a respeito do modo de equilibrar
peso, diminuir peso, adicionar peso e subtrair peso, concentrar peso,

58 Idem.
59 KIRYAKAKIS, 2006, p.114.
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dispor peso, apoiar peso, localizar peso, trancar peso; dos efeitos
psicolégicos do peso, a desorientagido do peso, o desequilibrio do
peso, a rotacio do peso, o movimento do peso, a direcionalidade do
peso, a forma do peso. Tenho mais a dizer sobre os perpétuos ajustes
meticulosos do peso, mais a dizer sobre o prazer proporcionado pela
exatiddo das leis de gravidade.®

As caixas, as folhas de desenhos e as cadeiras estavam ali para cumprir um
determinado objetivo. A estrutura evidenciou que aquilo iria eminentemente cair e
o projeto baseava-se em mostrar que aquilo suportaria ficar em pé. Estar erguido,
de pé, mostra que uma forca ativa estad presente, e é dessa luta entre os materiais e
a gravidade que aproveito as propriedades plasticas, através da adequagdo de uma

montagem e de uma organizacio que contraria o fatalismo dos materiais.

Foi complicado assegurar a estabilidade vertical daquela estrutura: durante o ensaio
a peca caiu, espalhando pela sala as cadeiras, as folhas A3 que estavam no seu topo, e
ao longo da exposic¢io foi necessario reforcar as partes que lhe davam firmeza. Pedro
Pousada no texto escrito para o catdlogo exposicio Homeless Monalisa destaca que
todo o processo acentuou a natureza precéria da ideia de objeto e da ideia do espago
apenas como o lugar onde vivificam as obras humanas; ou o lugar onde ha a nostalgia
dessas obras. Acentuou também como lugar o espago onde a luta contra a gravidade,
queda, colapso e fratura, chega ao seu fim. Transcrevo o mencionado texto de Pedro

Pousada:

Na mesma sala a instalacdo “Ver Lonjuras” (2015), de Isaura Pena,
apresentava-se como um teste as afinidades entre o intuitivo e o
logocéntrico, ampliando a dissociagdo semantica e estrutural entre
o0 estético e permanente; um observador atento compreenderd que
a artista brasileira procurou contrariar as baixas expectativas de
duracio daquele compésito dissonante — cadeiras Thonet cujos pés
delimitam e constrangem pilhas de folhas A3, ambas erguidas e
assentes no topo de duas caixas longitudinais de cartdo prensado.
Numa entrevista a Marcia Vaitsman, outra das artistas presentes
nesta exposicdo, Isaura explica que existem duas gravidades que sdo
problematizadas naquele assemblage escultérico, uma é a for¢a fisica
da atragdo gravidica, essa for¢a ensina-nos que o que esta vivo e o que
estd inerte sdo corpos infinitesimal cinematicos; a paragem é uma
ilusdo e a finitude de tudo o que ergue é que algures no tempo caird,

60 SERRA, 1997, p. 52.
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cessard de estar, mudara de posi¢io por forgas externas ou internas;
outra é a gravidade simbdlica do ato solene, do exame académico e
das diferencas hierarquicas que se pressentem na arquitetura. ¢

Em um paralelo com a obra Morada, a fragilidade da acumulacdo subversiva nesse
trabalho, anula a mesma ideia do espa¢o vazio, que contém, aguenta e define os
objetos. A impermanéncia e todas as proposi¢des estruturais que o trabalho humano

coloca, dinamiza-se no seu interior como motor.

Percebo novos aspectos dessa materialidade e aprendo na pratica questdes novas,
como problemas a serem resolvidos pelo meu trabalho. Compreendo a necessidade
de estabilidade e equilibrio. No plano bidimensional do desenho, no qual trabalho
ha muitos anos, existem tensdes espaciais, a no¢do de equilibrio e a composi¢ido. Em
relacio a instalagdo, sdo as mesmas questdes confrontadas com uma concretude da

matéria e do espaco fisico.

Na construgio dos meus trabalhos, hd alguns procedimentos que podem ser
comparados aos procedimentos dos artistas minimalistas. Hal Foster refere-se as
obras minimalistas dizendo que os artistas afirmam os valores de totalidade, unicidade
e individualidade — de um trabalho que seja, tanto quanto possivel, ‘uma coisa’,
um unico “Objeto especifico”.®* Ocupo-me com as no¢des de totalidade, unicidade e

individualidade das formas como procedimentos dos meus trabalhos.

H4 aqui uma atragio pela funcionalidade das coisas e por seus reaproveitamentos
e também pela sua desfuncionalizagdo. Transplanta-se do territério do cotidiano
para o da arte ao deslocar materiais do seu habitat normal, reaproveitd-los e dar-
lhes novas fun¢ées. Muda-se a posi¢io, vira-se ao contrario, ou seja, perturba-se a
leitura original do que é esperado dos objetos e institui-se um novo contexto para que
eles existam de outra maneira. Cria-se constrangimentos e obsticulos para que esses
objetos-personagens transformem-se naquilo que nio sio e nunca seriam, migracio

de um estado para outro. Ideia da metamorfose em estado de ambiguidade simbdlica.

61 POUSADA, 2016, p. 90.
62 FOSTER, 2014, p. 132.
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A constituicio material do objeto contrasta-se com seu valor como dado social,
decorrente do contexto em que se insere, “objeto tem uma realidade de per se, que
vem da sua constituicdo material. Um objeto tomado isoladamente tem um valor

como coisa, mas o seu valor como dado social vem de sua existéncia relacional.” ¢

Nas séries de desenhos De Um A Treze e De Quatorze a Trinta, realizadas em 2002,
séries de nimeros que sdo circulos feitos com tinta da china, hd por um lado uma
grande manualidade e, por outro lado, uma proximidade ao abstrato, ao racional, ao
célculo mental. Essas manchas-circulos potencializam outras leituras e outras forgas
sempre prontas a agirem. Ao mesmo tempo ha também uma espécie de ruido nos
circulos. Esses e outros trabalhos comunicam a poténcia que as coisas tém, prontas
para se transformarem em outras coisas, um movimento, uma a¢io, para que as
coisas sejam outras coisas, para se transformarem, e simbolicamente passarem a ser

algo novo sem deixar de ser o que ji sdo.

k%%

Contradi¢oes e estranhamentos das folhas de papel entio deitadas, condensadas,
anexadas, agregadas umas as outras tornaram-se volumes, tornaram-se massa.
Aquilo que aparentemente era leve tornou-se pesado, e aquilo que aparentemente

era bidimensional passou a ser tridimensional.

Desenhos que nio se deixavam ver e cadeiras sem acesso, com assentos inatingiveis,
permitiram que a falta e a auséncia tomassem o seu lugar. Caixas nada sdlidas
sustentavam pesos, que nio se deixavam ver, camuflados, latentes, numa regéncia de

objetos que se apresentavam sobre outros objetos.

k%%

Imagino as quatro caixas em cima das cinco pilhas de desenhos, e as cinco cadeiras
encaixadas nas pilhas de desenhos como eventos-arranjos que seguem as quatro

modalidades a que se refere Milton Santos: “a direita e a esquerda, adiante (na frente)

63 SANTOS, 1990, p. 119.
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e atras, em cima e em baixo, antes e depois” ¢ Acrescento ainda o tamanho, a altura, e
a relacdo com o tamanho do meu corpo, que funciona como unidade de medida para
se aproximar da escala humana considerando que “a consciéncia da escala é fun¢io
da comparacio entre uma constante, que é o tamanho do corpo do espectador, e o
objeto. O espago entre o sujeito e o objeto esta incluido nessa comparagdo”.®® George
Didi-Huberman destaca na no¢io de escala humana o estado de manter-se de pé

como caracteristica que difere os homens vivos das demais criaturas:

A estatura, carater essencial das estatuas, é o estado de manter-se de
pé (stare), e é algo que se diz primeiramente dos homens vivos, para
distingui-los do resto da criagdo — animais, coisas — que se move, que
rasteja ou simplesmente é colocado diante de nés. A estatura se diz
dos homens vivos, aprumados, e designa, ja em latim, seu tamanho
de homens: ela se refere portanto, fundamentalmente, 4 escala ou a
dimensdo humana.®®

Cria-se um antropomorfismo por insisténcia, nio apenas a partir da escala humana,
mas também a partir da fun¢io dos objetos que servem ao corpo humano e dele

esperam uma certa atencao.

k%%

Certamente, nesse caso nao foi feito um monumento, mas talvez um memorial,
« Y . . By

enquanto o monumento serve a autoridade do Estado, o memorial as vezes
evidencia um tipo diferente de lembranca e marco coletivo”. ®” Talvez essa possa ter
sido uma homenagem a Thonet, sua criagdo em série e sua origem operdria. Ou uma

homenagem aos alunos que nio reclamaram seus desenhos. Ou aos professores que

guardaram os desenhos.

*kk

64 SANTOS, 2006, p. 101.
65 FOSTER, 2015, p.135.
66 DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 122.
67 FOSTER, 2015, p.182.
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Figura 40. Ver Lonjuras, 2015. Cadeiras Thonet, desenhos nio reclamados de alunos de arquitetura, caixas de papeldo e grampos.

Colégio das Artes - UC, Coimbra.
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Figura 41. Ver Lonjuras, 2015. Cadeiras Thonet, desenhos nio reclamados de alunos de arquitetura, caixas de papeldo e

grampos. Colégio das Artes - UC, Coimbra.
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Um volume geometricamente organizado, retém verticalidades e horizontalidades
ritmicas. E simplesmente ordem: um desenho em cima do outro e uma pilha de
desenhos do lado da outra, um ntumero impar de pilhas, cinco. Pontuando o centro, a
pilha do meio com folhas de tonalidades diferentes. Pilhas de desenhos divididas em
alturas iguais, com ritmo e simetria. H4 uma horizontalidade imposta pelos desenhos
deitados, uns sobre os outros sem se deixarem ser vistos. Desenhos em poténcia, em

um acimulo sedimentar.

A repeti¢io e sobreposicio formam um conjunto, a partir de um tipo de totalidade
que pode ser obtida por meio da repeticdo de unidades idénticas, resultando mais
em uma insisténcia do fato, ou evento de insisténcia, do que na sua pressuposicdo e

pré-existéncia.

*kkk

Ver Lonjuras, como se de uma certa altura se pudesse ver a distdncia. Um convite a
contemplagio e a paisagem implicita. “Chédo vejo, pensa entdo em distincia, perto,
longe, chio vejo”. ® O horizonte é a visdo sem fim, “um elemento nio mensuravel
de um afastamento reciproco, de um espacamento, de uma soliddo”.®® Nada mais
ha para ver, mas a obra continua insistindo e apontando para um lugar distante. Da
cadeira elevada olha-se o mundo a partir de uma outra perspectiva, de um ponto mais
alto, para enxergar o longe, o longinquo. Na condi¢ido de estar distante, pergunto-me:

qual a medida da Lonjura?

k%%

As pilhas de desenhos testemunham de onde venho. Eu desenho.

68 JOYCE, 1922, apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 31.
69 DIDI-HUBERMAN. 1998, p. 166.
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Interessa-me, particularmente numa sociedade to tecnoldgica e tdo complexa como

essana qual vivemos, recuperar um lado de manualidade, do registro da mao e do corpo.

*kkk

Cadeiras Thonet, as folhas de papel em formato A3 dos desenhos, os contentores-
caixas, os grampos e as ferramentas sdo materiais industrializados, feitos em série.
Nao se sabe que maos fizeram e montaram esses objetos. H4 uma relagdo com o nosso
cotidiano, no convivio com objetos que nio tém autores originais — ou sdo autores
an6nimos. No nosso dia a dia ndo sabemos quem fez a cadeira ou a ferramenta. A
dimensio desses momentos sem autores originais cria uma obra original, que mostra
a ruptura com aquilo que esperamos da “natureza” dos objetos e no nosso convivio
rotineiros com eles: a cadeira estad no chio, as pilhas de folhas estdo organizadas por

blocos e as caixas sdo para transportar coisas e descartadas depois.

Vincula-se e combina-se. Antes a visdo da arte como articula¢io, combinacio de
formas, instituindo ligacdo ou estabelecendo uma relagido entre os objetos e suas
formas. Depois, a hierarquia de uma situacdo que cria um estranhamento desses
objetos e suas formas, no caso as cadeiras, que ndo estido no chido, mas estio por
cima de pilhas de folhas. Marcia Vaitsman’ indaga sobre a natureza da lonjura como

unidade de medida.

A artista ndo comecou a obra a partir de uma linguagem mental
fixa. Tampouco vinha de uma posicdo de querer dizer, ensinar ou
demonstrar algo. Aos poucos, para a materializacdo “maégica” da
obra, associou-se esse lugar interno ao que estava disponivel no
mundo de fora: papel e cadeira.

Dentro da imensiddo de outras escolhas possiveis, resgatou, em

seguida, alembranca de que havia um “gabinete de coisas esquecidas”
“« ~ A . » . . . . z

e “uma colecdo de desenhos andnimos”, decidiu investigi-los,

motivada por uma paixdo de longo tempo pelo papel, pra 14 de

30 anos. Outras decisdes foram tomadas durante as semanas que

seguiram.

70 Marcia Vaitsman, artista brasileira, doutoranda do Colégio das Artes da Universidade de Coimbra,
no periodo de 2014 a 2017.
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Ao trabalhar dessa forma, a obra final surpreendeu a prépria
artista. Como se no lado de fora materializara-se um todo, que ndo
teve espaco para ser construido no lado de dentro. O método de
trabalho vem de uma matemadtica intima de medidas, verificacdo
da forma, agrupamento, posicionamento, estruturas, propriedades,
resultantes etc.

Da obra finalizada criou-se o titulo, Ver Lonjuras. No titulo da obra
criou-se uma unidade de medida de saudade, a que Isaura sente de
sua casa no Brasil, de sua familia: a lonjura.

E a lonjura uma unidade de medida do tempo de auséncia?

E a lonjura uma unidade de medida da distancia fisica?

E a lonjura uma medida de amor? ™*

Criou-se um auditério para Ver Lonjuras, que poderia ser também um palco de

encenacdes estranhas. Estamos sentados porque estamos expectantes.

71 VAITSMAN, 2016, p. 9. Revista Homeless Monalisa; revista on line Homeless Monalisa, Coim-
bra, 2016. Disponivel em: http://homelessmonalisa.com/obra/ver-lonjuras/
(Acesso em 30 novembro 2016).
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Figura 42. Jacarandd, 2015. Tinta da china s/ papel, 5 desenhos de 300 x 150 cm (cada). Museu Botanico da Universidade de
Coimbra. Foto: Jorge Neves.
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2.3 Jacaranda

Jacarandd foi realizado para a Exposi¢do Link/Coletiva no Museu Botinico da

Universidade de Coimbra, Anozero, Bienal de Coimbra 2015.7

Desenho em escala real

Verticalidade

Régua

Secbes

Fragmentacao

Inversio de posi¢do — cabeca para baixo

O que pode uma &rvore? Penso sobre o apelo das drvores de madeira dura. Penso

sobre o apelo das drvores de madeira mole.

Tenho apreco pelas drvores de madeira de lei. Em Belo Horizonte frequentei por
muito tempo, durante dez anos, o atelier de um escultor que trabalhava com madeiras
nobres da regido da Mata Atlantica em Minas Gerais: jacarandd, peroba-rosa, pau-
ferro, brauna, angelim, ipé. Conhe¢o o cheiro de madeira dessas arvores. Encontrar
um Jacaranda no Jardim Bot4nico da Universidade de Coimbra foi como encontrar
um velho conterrineo que nio se via a muito em terras distantes. Uma arvore bonita,
de madeira resistente, de cor rosada, dura e compacta muito usada na fabrica¢io de

instrumentos musicais e de moveis.

Sao arvores de outras paragens. Tém um nome de origem indigena
— “jacarandd” é palavra da lingua tupi-guarani. Chegaram a Lisboa
pela mio de Félix de Avelar Brotero, director do Jardim Botanico
da Ajuda no inicio do século XIX. Deram-se bem por aqui e, como
noutras cidades do mundo, foram plantadas em muitos locais
precisamente por causa dessa explosio de azul e roxo que todos os
anos anuncia a chegada do Verdo.”

72 A exposicio Link / Coletiva com curadoria de Luisa Santos, foi realizada dentro da programacio
de Anozero Bienal de Arte Contemporanea de Coimbra, de 31 de outubro a 29 novembro de 2015. A
narrativa da exposi¢do desenrolou-se ao longo dos espacos do Jardim e Museu Boténico,
do Aqueduto de S. Sebastido, e junto ao Rio Mondego, a partir de trabalhos cujo
protagonista foi o eixo verde que atravessa Coimbra, do Jardim da Sereia & Quinta das
Ligrimas. Artistas participantes: Anténio Olaio, Gabriela Albergaria, Moirika Reker,
Gilberto Reis, Isaura Pena, Jodo Queiroz, Pedro Valdez Cardoso, Pedro Vaz, Haarvél.

73 Site oficial do Jardim Botinico D’Ajuda, Instituto Superior de Agricultura,
Universidade de Lisboa. https://www.isa.ulisboa.pt/jba/apresentacao/historia-do-jba
(Acesso em 05 junho de 2016).
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O Museu Botédnico da Universidade de Coimbra acolheu a exposicio coletiva.
Localizado no Jardim Botanico da Universidade de Coimbra, conta com uma exposi¢ao
permanente de plantas, sementes e colecdo de frutos. Um conjunto didatico de
coisas, flores e frutos gigantes feitos em cera e madeiras originarias do Brasil e das

ex-coldnias portuguesas.

Por morte de Francisco Xavier de Carvalho, foi o inspector-geral
do jardim, Martinho de Mello, que mandou construir duas estufas
destinadas a plantas exdticas, promoveu a cultura de plantas
uteis, mandou vir do Brasil, Angola e Cabo Verde muitas plantas e
remeteu para o Jardim Botanico da Universidade de Coimbra muitas

sementes.”

Penso sobre o fluxo migratdrio das arvores que desenraizadas podem ter também
a possibilidade de enraizarem-se em outros lugares, com outros movimentos,

deslocamentos e migrag¢oes.

Nio teria sido uma situa¢do anadloga a essa da rvore a minha prépria situagio durante
o periodo em que estava em Portugal? Ser que migrou, teve que de alguma forma
romper com suas raizes e conseguir criar um vinculo novo com o local para onde foi.
Nao um rompimento total, claro, mas ha que estar aberta e um tanto quanto liberta para
conseguir viver bem num local diverso daquele ao qual pertencemos. E, ainda que

tenha retornado ao Brasil, minha passagem por Portugal rendeu frutos, sem davidas.

As nossas convic¢des mais arraigadas, mais indubitaveis, sdo as mais
suspeitas. Elas constituem o nosso limite, os nossos confins, a nossa
prisdo. Pouca coisa é a vida se nio existir nela um anseio enorme de
ampliar as suas fronteiras. Vive-se na mesma propor¢io em que se
anseia mais.”

Uma arvore que nido estd mais na terra, mostra sua raiz como uma raiz despenteada
de uma vasta cabeleira, e mostra uma copa desfolhada. A drvore que levita juntou-se

a colecdo do acervo do Museu Botanico da Universidade de Coimbra, suspensa de

74 Site oficial do Jardim Botanico D’Ajuda, Instituto Superior de Agricultura,
Universidade de Lisboa. https://www.isa.ulisboa.pt/jba/apresentacao/historia-do-jba
(Acesso em 05 junho de 2016).

75 ORTEGAY GASSET, José. A desumanizac¢io da arte. Lisboa: Nova Vega, 2008. (P.88).
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ponta a cabeca, sem tocar o chio. Isso emprestou-lhe uma certa dignidade, como se
assim pudesse apontar de onde veio. Em meu desenho, colocar a drvore invertida,
suspensa, virada de cabeca para baixo “produz uma mudanca de sentido””® invertendo
o eixo de coordenadas, quase como invertendo o Hemisfério Sul e o Hemisfério Norte;
tal operagdo quase propde uma outra vida, criando para ela, novos referenciais.
Esse expediente “opera uma transgressdo simbolica na cartogrfafia cldssica e, em
consequéncia, na nossa imagem de mundo.””” O artista uruguaio Joaquin Torres-
Garcia™ (1874-1949) promoveu uma célebre inversdo em Nuestro Norte es el Sur.
Depois de quarenta anos fora de seu pais natal, Garcia retorna a Montevideu em
1943, quando o desenho é tragado. Segundo Melendi, o Mapa Invertido ou Nuestro

Norte es el Sur é uma imagem-manifesto de forca singular. Torres Garcia escreveu:

Nuestronorteesel Sur. Nodebe habernorte paranosotros, sino

: s 3 en oposicién al Sur. Por eso ahora ponemos el mapa al revés

8 Fs | y entonces ya tenemos la justa idea de nuestra posicion]...].
. B o Desde ahora, el extremo alongado de Sudamérica apuntara
insistentemente para el Sur, nuestro Norte.”

Ao inverter cartograficamente a relacdo centro-preriferia,
Rauschenberg aponta para a natureza relativa da nogdo

3 de identidade. Um artista, um individuo ou um grupo pode

T8 - 30,

construir sua identidade cultural recortando elementos que

Figura 43. Torres-Garcia. correspondem as suas experiéncias e as suas necessidades.®
Nuestro norte es el Sur,

1943. Disponivel em:

http://web.cortland.edu/fiteach/wksp/

Heller/Visual6a-2_files/image002.jpg

(Acesso em 05 de outubro de 2016).

76 MELENDI, 2004. p.17.

77 Idem.

78 Joaquin Torres-Garcia (Montevidéu/Uruguai, 28/07/1874 - 08/081949) foi desenhista, pintor,
escultor, designer, tedrico e pedagogo. Sua vida, carreira e trabalho foram-se abrindo e solidificando
através da vivéncia de experiéncias de riqueza diversa, enfeixadas pela conceituagio do Universalismo
Constructivo (e reconduzidos pela Escuela del Sur), que se sustenta pela sua producio artistica e seus
ideais. (...) Aos 16 anos, sua familia se transfere para a Catalunha, onde inicia seus estudos de arte,
abracando a causa artistica até voltar para sua terra definitivamente, aos 60 anos de idade, no auge de
seu trabalho de criacdo. Nesse intervalo, além da Espanha (onde viveu ainda em Madrid e em alguns
povoados ao redor de Barcelona), reside e trabalha nos Estados Unidos (Nova lorque), na Itilia (Fiesole
e Livorno) e na Franca (Villefranche-sur-mer e Paris). Viveu mais de 43 anos pelo mundo e menos
de 32 em seu pais natal, onde se tornou uma espécie de pilar para a arte local e, em seguida, uma
referéncia fundamental para o Modernismo latinoamericano. Conforme AZEVEDO, Mario, “A obra-
texto de Joaquin Torres-Garcia”. Tese de Doutorado, Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais
- Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2005/2010).

79 RAMIREZ, 1992 apud MELENDI, 2004, p. 17.

80 MELENDI, 2004. p. 17.
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No que diz respeito a relagio da arte com a natureza, cabe evocar o trabalho de
Frans Krajcberg (1921-2017)% e seu envolvimento com questdes ambientais.
Utilizando materiais organicos remanescentes de dreas desmatadas como matérias-
primas e referéncias declaradas, criou estruturas que remetem a seres Vivos
ainda desconhecidos e para os quais ainda ndo ha classificagdo adequada. A coleta
cuidadosa de elementos naturais realizada sistematicamente pelo artista distancia-se
daquela realizada pelos colonizadores ao ocuparem novos territérios e apropriarem-
se de exemplares de espécies nativas com vistas a manté-las para fins de estudo e
exposi¢do em jardins botanicos, antes que desaparecam por total uma vez iniciada
a explora¢io e promovido o “desenvolvimento” da drea dominada. Jacarandd pode
remeter ao desejo humano de alterar e domesticar o mundo natural, tornando-o um
espaco utdpico, controlado, domado, subserviente a nossas pretensas necessidades
e vontades. Porém, assim como os trabalhos de Karjcberg, o desenho suspenso
tem como ponto de partida o desejo de que, por meio de uma poética visual, seja
dada visibilidade ao orgénico ali representado. Enquanto os objetos do artista estido
envolvidos numa aura de entrega e impoténcia, formados por fragmentos sem vida, o
desenho de ponta cabeca apresenta uma arvore integra, corajosa: a subversdo de sua
posicdo natural — que pode aludir a proximidade da copa (que dista sempre mais do
solo) com as profundas raizes que a sustentam e com a terra que a nutre — funciona
ainda como metéafora sobre ciclos vitais bem como sobre um possivel rompimento

com o implacédvel permitido pela arte.

81 Frans Krajcberg (Kozienice, Polénia, 1921 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017). Escultor, pintor,
gravador, fotdgrafo. Chega ao Brasil em 1948 apés perder sua familia em um campo de concentracio
durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Participa da 12 Bienal Internacional de Sdo Paulo,
em 1951 com duas pinturas. Ap6s passagens pelo Parand e pelo Rio de Janeiro, no inicio da década de
1970, instala-se no sul da Bahia, no municipio de Nova Vicosa, onde passa a coletar sistematicamente
troncos e raizes, fundamentos para suas esculturas. Em constantes viagens & Amazoénia e ao Mato
Grosso, faz registros fotograficos de regides desmatadas e queimadas, denunciando crimes ambientais
com veeméncia a partir de 1978, também por meio de sua producio. “O artista, ao longo de sua
carreira, mantém-se fiel a uma concepcio de arte relacionada diretamente & pesquisa e utiliza¢io de
elementos da natureza. A paisagem brasileira, em especial a floresta amazonica, e a defesa do meio
ambiente marcam toda a sua obra”.

FRANS KRAJCBERG. In: Enciclopédia Itau Cultural. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.
org.br/pessoal0730/frans-krajcberg>. (Acesso em: 25 nov. 2017).
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Figura 44, 45, 46. Desenvolvimento da obra Jacarandd, 2015.
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Arvore-madeira.

Arvore—régua

que mede a distincia entre o chio e o céu.
Arvore—ponte

que liga céu e terra.

Terra e ar.

Marron e azul.

Arvores, seres em pé, exibem verticalidades em prontidio. “Conduz o olhar rumo
ao céu, transformam o sentido de céu e terra, chio e copa das arvores ao tratar a
paisagem como uma experiéncia de espagamento e intervalo.”

Qual o tempo de crescimento de um jacarandi? Giuseppe Penone (1947- ), um dos
principais expoentes do grupo de artistas italianos que se destacou a partir do final
dos anos 1960, reunidos no movimento arte povera, associa suas interveng¢des ao
processo de crescimento de arvores. Penone “trabalha com a no¢do de que para se
observar as arvores precisamos de um tipo de percep¢io da realidade e de um conceito

de tempo diferentes daqueles usados pela cultura ocidental.”

Quantos anos vive um jacaranda? H4 alguma maneira de captar o tempo de crescimento
das arvores, dos troncos, dos galhos, das folhas e da seiva? “Arvores sdo elementos de
regeneragao que em si mesmas contém o conceito de tempo”, afirmou Beuys (1982).)%*
E possivel refletir sobre a transitoriedade da nossa vida, que tem limites e um conceito
de tempo diferente do tempo de uma arvore. Quinze metros diz respeito & uma arvore

adulta, quantos anos leva um jacarandd para atingir esse tamanho?

Na escala do real relaciono o meu tamanho ao tamanho do jacarandd; “Trabalhar
com a escala estd relacionado, de certa maneira, também com trabalhar com o real,
buscar uma relacdo com o real. N3o apenas com o real do que esta fora, mas com o
nosso corpo,” esclarece Gléria Ferreira.®> Quinze metros de jacarandd, um desenho
de quinze metros e eu, sd0 nove vezes o meu tamanho. “Uma arvore tem sempre

um destino de grandeza.”®® Quis captar o sentido dessa verticalidade. Fiz entdo cinco

82 FATORELLI, 2015, p. 6.

83 CAMARA, 2015, p.1.

84 BEUYS, 1982 apud GANZ, 2015, p.67.
85 FERREIRA, 2012, p. 46.

86 BACHELARD, 2003, p.205.
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desenhos de trés metros de altura por um metro e meio de largura, cinco se¢bes em
pequenas verticalidades. Um tamanho possivel de ser realizado. Preparei o papel
em rolo que media 10 por 1,50 metros, cortado em cinco pedacgos de 3 por 1,50
metros. Preparei também o lugar para o desenho com mesas e cadeiras. A sala de
conferéncias do Colégio das Artes foi ocupada e transformada em atelié. De novo,
visitaram-me mesas e cadeiras, objetos de trabalhos anteriores. Montei e desmontei
a sala-atelié diariamente. As mesas e cadeiras de aula agrupadas e logo desagrupadas,
em constantes arranjos e combinac¢des para acompanhar o crescimento do desenho,
o tamanho da arvore sobre a mesa horizontal. A 4rvore deitada mostrou uma

verticalidade-horizontalizada.

Geralmente pensa-se que uma drvore na horizontal sé acontece quando morre; nesse
caso essa foi a forma como ela surgiu. Desenhei o jacarandd em escala real, uma
arvore deitada sobre as mesas. Um desenho que demandou tempo, feito em pequenas
pinceladas, de uma maneira que nunca tinha feito, com o pincel mesmo. O desenho
foi tomando forma em camadas de aguadas de tinta da china em vérias dilui¢des. E
foi muita 4gua como se a regar a terra. A dgua facilita o gesto e o gosto de ver o pincel
com a aguada a tocar o papel com a tinta a sumir dentro dele. Na textura do tronco

viam-se mapas, geografia de casca.

O desenho da arvore de jacaranda nao foi um desenho de observagdo. Foi um desenho
de memoria, do que eu sei de drvore. Comeco sempre o desenho sem saber o resultado
final. “Essas drvores sio magnificas, mas mais magnifico ainda é o espa¢o sublime
patético entre elas, como se, com o seu crescimento, ele aumentasse também”
escreveu o poeta Rilke em uma carta reproduzida em um livro de Claire Goll.?” Foi a
raiz, depois o tronco e galhos e folhas. A drvore em pé na memoria, a drvore deitada na

mesa e a arvore dependurada de cabeca para baixo, verticalidades-horizontalizadas.

Para o catadlogo da Bienal Anozero, a curadora Luisa Santos, escreveu sobre este

trabalho. Transcrevo o texto:

87 GOLL, 1955, p.63 apud BACHELARD. 2005 p. 205.
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Figura 47. Jacarandd, 2015. Tinta da china s/ papel, 5 desenhos de 300 x 150 cm (cada).
Museu Boténico da Universidade de Coimbra. Foto: Jorge Neves.
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15 metros de Jacarandd (2015), de Isaura Pena (1958, Brasil), é
um conjunto de cinco desenhos, a nanquim sobre papel, com trés
metros de altura cada um. Estes desenhos transbordam as fronteiras
do que usualmente entendemos por desenho numa ocupagido
tridimensional, escultérica, do espaco do Museu Boténico.

O titulo refere-se a um dos espécimes de arvores vindas do Brasil
para o Museu Botanico de Coimbra. O nome da drvore tem, segundo
se acredita, origem Guarani, um idioma indigena da América do
Sul. A palavra foi descrita na primeira edicdo de “A supplement
to Mr. Chambres’s Cyclopedia” (1753) enquanto nome de origem
portuguesa atribuido por alguns autores as arvores com madeira
de campeche com usos medicinais e tintos. O objetivo de trazer esta
arvore do Brasil para Portugal prende-se com a preservacao, analise,
estudo e classificagdo da arvore. Com esse processo, esta arvore,
como todas as outras de origem exoética que podemos encontrar em
jardins botanicos, sofreu uma transferéncia do seu lugar de origem
para outro.

Isaura Pena interpreta precisamente o processo de transferéncia,
de uma destas arvores — o Jacaranda — por meio de um desenho
que, partido em cinco partes, nos deixa ver tanto a copa, como o
tronco e as raizes. Esta fragmentacio é também visivel na escultura
de Gabriela Albergaria que encontramos no Patio do Museu, com
as vérias partes do tronco da drvore morta unidas por parafusos.
Em 15 metros de Jacarandd comecamos por ver a copa invertida,
seguimos para o tronco, ao longo de trés segmentos, e acabamos
com as raizes no lugar onde esperaiamos ver o topo da arvore.
Este procedimento para retratar o Jacarandd cria-nos alguma
estranhenza: uma imagem de uma drvore ser-nos-4 sempre familiar
mas nunca nesta posi¢do desenraizada e invertida. Neste processo,
Isaura Pena faz muito mais do que um simples retrato, desenho e
instalacéo.

O mais interessante deste trabalho reside precisamente na
estranheza, naquilo que ndo se vé ou entende num primeiro olhar. A
escolha de uma espécie brasileira para este desenho nio é inocente.
O Brasil foi alvo dos Descobrimentos Portugueses com tudo o que
esse tempo implica na Histéria do Colonialismo no Brasil e em
Portugal. A curiosidade pelo Outro existiu e perpetua-se ao longo
dos tempos de varios modos, uns mais interessantes e dignos que
outros. A curiosidade pelo Outro implicita num jardim botanico
relaciona-se, em ultima andlise, com a tentativa de entender e
preservar o mundo na sua globalidade dentro de um espago tnico
e ordenado.

Ao representar a 4rvore de cabeca para baixo, [saura Pena coloca
o foco nos possiveis efeitos da deslocacio da arvore e questiona a
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ordem imposta pelo jardim que é a sua nova casa. Ao mostrar as
raizes da 4rvore, revela o seu processo de crescimento simétrico: as
arvores crescem na mesma medida e forma para cima — em direcéo
ao céu — e para baixo — em dire¢do ao centro da terra. Aquilo que
ndo vemos das arvores, e talvez o que suscite mais curiosidade aos
menos atentos, é um reflexo daquilo que vemos, num equilibrio
que s6 a natureza consegue na sua ordem propria.

Estainstala¢do de quinze metros de desenho, ananquim sobre papel,
é muito mais do que uma ocupacdo de um espaco e uma observagdo
passiva de uma espécie exdtica num jardim botinico europeu.
Trata-se de uma interpretacio irénica, com recurso a uma metafora
de uma arvore cuja origem portuguesa existe apenas no nome, a
metafora da curiosidade humana, do absurdo da necessidade de
prover a natureza de ordem humana, da deslocacéo, e, finalmente,
da migracdo que serd, para muitas espécies, inevitavel.®®

A integra do texto da curadora desta exposi¢do poderd também ter um sentido de

como um olhar sobre um Outro que se replica aqui. Nio ja o exotismo de uma arvore

que vem do Brasil, mas a obra de uma artista brasileira que, ao representar uma

arvore que tem origem no seu pais, vé sublinhada a sua prépria nacionalidade, num

olhar da curadora que olha a obra e a artista que, partilhando o Brasil como territério

originario com aquela arvore, tornando-a ela prépria objeto, funde-se no espaco de

especulacio daquela drvore e da sua representagio.

88 SANTOS, 2015, p.72.
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Figura 48. Porta, 2016. Desenhos nio reclamdos de estudantes de arquitetura e cola, 228 x 168 cm.
Foto: Vitor Garcia.

2.4 Porta

Porta foi parte da exposi¢io Motel Coimbra MMXVI: Biblias de cabeceira,® realizada
no Colégio das Artes de abril a junho de 2016.

Na parede oposta ao vdo de entrada de uma das salas da galeria, exatamente em
frente, desenhei um retangulo vertical com as mesmas medidas do vao (228 x 168
cm). Projecdo de uma passagem que, com este gesto, reforca a possibilidade de ser
uma outra entrada, cumprindo essa func¢ido de porta, mesmo sem ser o objeto
porta. A materialidade da porta surge na materialidade que a sua proje¢io acabou

por assumir.

89 A mostra reuniu trabalhos dos doutorandos do Doutoramento em Arte Contemporinea da
Unidade Organica da Universidade de Coimbra com especial enfoque no livro/objeto. A coordenacéo
da exposi¢io esteve a cargo de Anténio Olaio e Pedro Pousada. A exposi¢io inseriu-se na programacio
da 182 Semana Cultural da Universidade de Coimbra, com o tema O Livro | No Principio era o
Conhecimento.
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Dentro desse retangulo desenhado na parede, colei folhas de papel, horizontais.
Como na peca Ver Lonjuras foram usados os mesmos desenhos ndo reclamados
pelos alunos do curso de arquitetura. Prosseguindo aqueles trabalhos, de uma
certa maneira nova, com a intencdo de dar vida a esses desenhos. Colei as folhas
com o desenho voltado para a parede, por decoro, para evidenciar que a autoria dos
desenhos nio é minha, para ndo usurpar o gesto de quem os fez, e para prosseguir
meu fim que é o de chegar na volumetria de um livro. Colei em camadas superpostas,
ordenadamente, calculadamente, folha sobre folha, respeitosamente. Foi um trabalho
diario e persistente: uma camada colada, outra camada superposta. A umidade da
cola no papel, de um dia para o outro, revelava a migragdo, por transparéncia, de
alguns desenhos para o plano mais exterior da superficie, iluminando a matéria do
retingulo. Olhava, registrava mentalmente e continuava sucessivamente. A fun¢io
de colar sedimentava a espessura da matéria, pelo acimulo de camadas de desenhos
superpostos, potencializando a superficie do papel como um elemento arquiteténico.
Sedimentava também a intenc¢do de obter uma porta ao contrario, que se projetava
da parede e onde, como num livro, a entrada era subjetiva. Como nos trabalhos
anteriores, o fazer manual, didrio, persistente, é uma necessidade de ocupar as
maios e consequentemente o tempo. Aceitei a inesgotabilidade do uso do papel e do
desenho, acreditando que existem outros usos possiveis além de todos que eu ja havia

experimentado. Desenhei o tempo enquanto houve desenhos nao reclamados.

Estados do desenho, desenhos em potencia: tornei-me fiel guardadora de desenhos

nio reclamados dos alunos de arquitetura. Os desenhos perdurario.

Coloquei em evidéncia a minha obsessio por papéis. Gosto mais do papel do que
da tela que sdo suportes muito diferentes. Nao ¢ uma escolha racional. Comovi-me
com os desenhos nio reclamados porque convivo com desenho no meu trabalho e no
ensino. Fazem parte da minha vida e despertam vivéncias passadas, numa geometria

montada de afeto e memoria.
A porta também é uma forma emblemadtica de passagem e de opostos: entrar e sair;

abrir e fechar; trancar e destrancar. A porta é um lugar geométrico das chegadas e das

partidas e o desenho-porta, ou a porta-desenho, torna-se um ponto de encontro, um
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limiar entre o c4 e 0 14. E os desenhos, que estavam virados para a parede, o outro lado,

indicam outra dire¢do para onde ir, mesmo que fisicamente impossivel. Este ¢ um gesto

simbdlico, essencial, como alids poderemos considerar tudo o que a substancia da arte

faz. Mesmo que visiveis na transparéncia que o papel adquire com a cola, os desenhos

mostram-se como se fossem para serem vistos do outro lado, lado onde estaria o

seu espectador, barrado pela parede. Ou mostram-se como a possibilidade de uma

existéncia metafisica de um espectador sem corpo, sugestdo de coisas cuja visualidade

podera existir para além da possibilidade de as vermos. O “avesso do visivel” * ndo tem

valores visuais muito intensos, esta atras ou dentro do visivel.

Georg Simmel, em Ponte e Porta texto de 1909, descreve:

A porta representa de maneira decisiva como o separar e o ligar sdo
dois aspectos de um mesmo e tnico ato. O homem que primeiro
erigiu a porta, como o primeiro que construiu uma estrada, ampliou
o poder especificadamente humano ante a natureza, recortando da
continuidade e infinitude do espago uma parte e conformando-a
numa determinada unidade segundo um sentido.”

Pedro Pousada busca a referéncia desse ensaio para falar de uma obra que também é

uma porta, intitulada Estudo para Fuga (2008), do artista portugués Nuno Sousa Vieira

(196 -), apresentada na Exposi¢ao Homeless Monalisa®, no Colégio das Artes em 2015:

90 GIL, 1996, p. 27.

Georg Simmel conseguiu relevar nesse texto duas decisdes
humanas (separar e ligar, divisdo e unidade) que fazem ‘existir a
forma’. Consegue-o com grande eficcia através da descri¢io que
faz da porta como a invenc¢do de uma tecnologia que trabalha a
descontinuidade espacial; a porta é o ecrd, a superficie que define
um “lado de cd e um de 14.%

91 CONTARDI, 1998 apud ARGAN, 1998, p.1.

92 Homeless Monalisa, exposi¢do coletiva, realizada na Galeria do Colégio das Artes, de 17 de abril a
30 de maio de 2015, com a participagdo dos artistas: Ana Catarina Pinho, Ana Pérez-Quiroga, Baltazar
Torres, Cristina Mateus, David Maranha, Jodo Vasco, Jorge Santos, Marcia Vaitsman, Marco Pires,
Miguel Angelo Rocha, Miguel Leal, Miguel Palma, Nuno Souza Vieira, Pedro Loureiro, Pedro Tudela,
Rodrigo Oliveira, Vasco Araujo.

93 POUSADA, 2016, p. 91.
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Figura 49, 50. Desenvolvimento da obra Porta, 2016 na Galeria do Colégio das Artes, Universidade de Coimbra.
Foto: M. Vaitsman.
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A medida 230 x 170 centimetros de obra, a mesma medida do vio, completou uma
volumetria com exatiddo milimétrica. D4-se um estado de profundidade que é real ou

verdadeiro. Ha camadas de papel e ha camadas de desenhos.

A citacio de Joyce, feita por Didi-Huberman, traz uma estranheza entre a grade e a
porta, principalmente quando a grade fechada permite a visibilidade do lado de 14, e a
porta ndo. E quando estio abertas, tornam-se iguais. “Se se pode por os cinco dedos
através é porque é uma grade, se ndo uma porta.”? Isso indica rela¢ées do objeto com
o corpo humano, a possibilidade do corpo entrar num espago-entre do objeto, e a

maio como medida de defini¢do do objeto.

Denomino inesgotabilidade a caracteristica da minha pratica que ndo descarta o material
do trabalho anterior. Uso pela terceira vez os desenhos abandonados: em Ver Lonjuras,
Motel Coimbra e agora em Porta. Reutilizo, construo a partir do que ja existe, uma nova
circunstancia. A inesgotabilidade aparece também na reutilizagdo de opera¢des, empilho,
superponho, colo, encaixo e administro um mundo no Mundo, organizo o que posso.

Sinto-me util na tentativa de construir algo do nada ou quase nada.

A partir da inesgotabilidade, também construo algo a partir do que ja existe, do que j4
tem uma carga, significados, mas segue sendo passivel de ser explorado e descoberto

em novos trabalhos.

94 JOYCE, 1992, apud DIDI-HUBERMAN, 1966, p. 29.
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Figura 51. Pdtio, Colégio das Artes, 2016.
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2.5 LONJURAS

As obras descritas nositens 2.5.1 Pdtio e 2.5.2 Janelas, foram processos de observacio,
pensamentos exploratdrios, que antecederam a exposicdo Lonjuras, realizada no

Circulo de Arte Contemporanea de Coimbra em 2017, que sera descrita logo a seguir.

2.5.1 Patio

Dentro do Colégio das Artes, uma edificagio carregada de histéria, um pétio oferece

duas experiéncias: andar sobre ele e observa-lo do segundo andar na sua totalidade.

Entregue a Companhia de Jesus em 1555, foi transferido para a Alta
em 1565, perto dos pagos reais, onde se instalara a Universidade em
1544. Havia de erguer-se junto do Colégio de Jesus. Despos-se de
modo que a porta principal abrisse para um terreiro de 302 palmos de
comprido por 92 de largo sobre a Praca da Terra. [...] vindo a formar
o edificio por fora um quadrado de 302 palmos cada parede, e o patio
uma quadra de 144 palmos por lado. [...] Em 1616, apesar de nio
estar completa a obra, foram inauguradas as aulas do novo edificio.
A arquitetura do edificio, muito regular e majestosa, formava uma
grandiosa quadra. No centro de toda ela estendia-se ao livre o atrio
ou patio das escolas. O vio media na dire¢do de norte a sul, cerca de
quarenta metros, e de leste a oeste, quarenta e quatro.”

As treze horas e vinte e um minutos do dia 21 de novembro de 2016, uma terca-
feira, no quadrado verde do Patio do Colégio das Artes o tempo e o espaco coincidem
na indivisibilidade da luz e da sombra. O meio do dia coincide com o meio do patio.
Presenciei o desenho da sombra e o desenho da luz. “Luz que traz a materialidade
do conceito de hora, de passagem do tempo”. O instante percebido e registrado
em fotografias deixa de lado o sentido da impermanéncia, o aqui e agora no chio

gramado. Captei a “Imagem do Tempo”.

95 LOBO, 1999, p. 45.
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Quando

enfim

fechdssemos o mapa

0 mundo se dobraria sobre si mesmo
e o meio dia

recostado sobre a meia-noite
iluminaria os lugares mais secretos. *°

Uma linha divide o espago do Colégio das Artes. A luz do sol projetada no prédio
provoca e desenhauma linha reta e diagonal que passa pelas paredes e pelo chio. Uma
dicotomia é revelada no interior do prédio. O claro-escuro materializa 0 momento,
no meio exato do patio, precisio indiscutivel. O risco na grama verde do péatio
provoca uma experiéncia singular para a percep¢ao do tempo cronoldgico, levando a
uma experiéncia espacial da temporalidade. Seria possivel, a partir dessa percepcio,
visualizar e metrificar o passar do tempo, por exemplo, calculando quantos metros a

sombra avanca em determinada quantidade de minutos.

2.5.2 Janela

O desenho foi colocado na parede perto da janela, em frente a porta de entrada da
pequena sala do atelié do Colégio das Artes. Em um fim de tarde de um comeco de
outono durante a montagem da exposi¢do Atelier Aberto, a luz do sol que entrava
pela janela incidiu diagonalmente na mancha de tinta da china, a linha exata, em
perfeito foco: luz e sombra coincidiram com exatidio no canto superior esquerdo do
retangulo preto. Criou-se nesse momento um volume. No quadrado desenhado via-

se um cubo em cinzas claros, cinzas escuros e negros.

O acaso feliz de estar no momento certo, no lugar certo, fez-me enxergar o desenho
da luz e da sombra projetados no gramado e no papel desenhado. Percebi como essa

luz influencia o espago, provocando cortes na volumetria dos planos, envolvendo-me.

Esses dois trabalhos, Janela e Pdtio foram importantes para o desenvolvimento dos

trabalhos que seguiram, por estimularem o interesse pela percep¢ido da incidéncia da

96 MARQUES, 2015, p.47.
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Figura 52. Janela, 2016. Tinta da china, s/ papel, 180 x 150 cm.
Atelier Aberto 2016, Colégio das Artes.

luz do sol na exatidio do momento. E importante observar que essas duas ocorréncias

aconteceram em uma cronologia convergida o que intensificou a vivéncia delas.

Ja pensando nessa questio da luz do sol incidindo no desenho coloquei a outra série

de desenhos menores sobre as mesas da sala perto da janela.
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Figura 53. Hd Indicios, 2017. Guache e tinta da china, s/ parede, 200 x 220 cm; projegio e luz, 60 x 80 cm. Foto: Jorge Neves.
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2.5.3 Lonjuras, A Exposi¢cao no CAPC

Lonjuras foi a exposi¢io individual por mim realizada em maio de 2017 no Circulo
de Artes Plasticas de Coimbra. Institui¢io independente fundada em 1958 e voltada
para a difusédo e producio da arte contemporanea e de vanguarda, é considerada das
mais importantes de Portugal. O espaco a ser ocupado era o do Circulo Sede, uma
casa — e novamente a casa — de dois pavimentos, situada a rua Castro Matoso, numero
18. E uma casa especial para mim, que ao contririo das outras as quais me referi
anteriormente, abandonadas e vazias, esta sempre esteve aberta e cheia de vida e
arte. Naturalmente foi umas das minhas casas de eleicido em Coimbra, o que acresce
o valor afetivo que me proporcionou essa realiza¢io. Todas as obras apresentadas
foram produzidas em Coimbra, durante o doutoramento, a maior parte em 2017, ja

em didlogo com a proépria casa. Sempre comigo, o desenho.

Entre tantas casas fechadas é chegado o momento em que tive uma casa aberta para
mim, em que eu podia transitar e eventualmente interferir com o meu trabalho.
Sempre gostei dessa casa e de suas cores claras, suas propor¢des, portas e janelas.
Intrigante a aparente adaptacdo que sofreu o prédio. Uma de suas janelas, junto a
escada, comec¢a num andar, vai dar no outro, uma janela rasgada na parede e cortada
pela viga que divide e sustenta os pavimentos, o que causa um efeito surpreendente.
Por questdes expograficas, algumas janelas foram tapadas no interior da casa para se

obter paredes largas para pendurar obras. Penso na casa e quero interagir com ela.

Entrei nesse espaco inumeras vezes e criei lagcos com ele, com o seu propédsito
institucional, com o que vi ali e com as pessoas que trabalham e habitam a casa.
Agora deixo-me impregnar por ele e posso escuta-lo, livre. Meco a luz que bate e entra
nele, o modo como o ar e as pessoas nele circulam, o risco do sol que varre o chio,
as aberturas das janelas e as janelas tapadas. Tudo é desenho e tudo sio medidas.
Respeito as caracteristicas formais e funcionais do projeto arquiteténico original,
concebido para ser uma residéncia, mas que continua visivel e participa de igual modo
dessa fungdo outra que nio a original, a de centro cultural, com as adaptag¢bes que se
fizeram necessérias. “A medida que nos movemos, vamos construindo também uma

leitura perceptiva da planta da casa, em sua geometria e organiza¢io espacial.”’

97 NOBRE, 2014 disponivel em: https://blogdoinms.com.br/serra-desenho-espago/ (Acesso em 27
setembro 2017).
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O convite para expor no CAPC e a produgido da exposi¢io coincidem com a etapa final
do meu doutoramento. Fecho as malas e entrego a senhoria a minha casa de Coimbra.
Penso no desenho da minha vida quando aqui cheguei e enxergo o que se desenha na

minha frente, consequéncia de vérios niveis e qualidades de aprendizado.

Percebo o que era para ser uma conclusio como um momento de novos experimentos,
aberturas, ainda que guarde o desenvolvimento das ideias que foram trabalhadas no

percurso.

As obras concebidas, embora devam ser consideradas auténomas, dependem do

modo como foram colocadas nesse espago especifico. Sio as seguintes.
a. Ha indicios

“[...] a obscuridade da sala necessdria a clareza do espetdculo...”

No corredor que se segue ao hall de entrada, sobe-se um pequeno lance de escada que
leva ao segundo andar. A direita, a sala que tem o nome de blackbox: uma sala escura,
sem luz natural. Uma janela foi tapada com madeira formando uma parede unica,
pintada de preto, como as outras. Abro nessa parede um desenho em tinta da china e
guache branco diretamente sobre a superficie preta, na mesma medida da janela que
foi coberta, uma nova janela. Sem anteparos: pele branca sobre a pele preta da parede.
A luz interessa a essa sala escura. Instalo um projetor de slide focado na parede
lateral, perpendicular aquela em que posicionei o desenho-janela. Sem fotos, um
retdngulo branco, de luz, na parede. Outro desenho e a ideia de um vago. “Fecharam-

se as janelas, fica de fora a luz diurna e seu ritmo ordenador.”

98 MERLEAU-PONTY, 2014, P.146.
99 BRANCO, 2015, p.123.
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Figura 54. Hd Indicios, 2017. Guache e tinta da china, s/ parede, 200 x 220 cm; projegio e luz, 60 x 80 cm.
Foto: Jorge Neves.
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Figura 55. Porta, 2016. Desenhos nio reclamados de estudantes de arquitetura e cola,
228 x 168 cm. Foto: Jorge Neves.
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b. Porta

“Fronteira e porta em vez de moldura.”®

Continuando o trajeto da casa, ainda no primeiro andar, a segunda sala, pequena e
com uma lareira. Chéo e paredes brancas e a janela, aberta. Para ali trouxe a Porta,
obra que fiz no Colégio das Artes em 2016 a que ja me referi anteriormente. Tem
a medida exata de uma das portas da galeria do Colégio das Artes, guarda nessa
medida a memdria arquiteténica de um outro espaco. Gosto da ideia de levar uma
porta do Colégio das Artes para a casa do CAPC. No entanto, aqui ela é outra, se
transforma. Transferida de um lugar para outro, colocada no chio, ndo pendurada
ou presa, mas encostada na parede, agora mostra a matéria de que é constituida. As
camadas sedimentadas de desenhos superpostos e colados tornaram-se um objeto
rigido, rugoso e autoportante. A casa interfere nela: a luz natural intensifica a sua
pele rugosa, a cor da matéria e a forma como é vista no espago. Mais uma vez os

desenhos, bidimensionais, saem do plano da parede para tomar o espaco.

c. Partituras I, II, III

Em Partituras utilizei experiéncias realizadas no Laboratdério de Desenho**

, proposicao
dos artistas portugueses Rita Gaspar Vieira e Nuno Sousa Vieira, promovido pelo
Colégio das Artes. Mais uma tentativa de explorar a utilizacdo dos desenhos ndo
reclamados, nos desenhos que estdo ali, mas nio estdo porque foram abandonados
e desligados de seus propdsitos. O fato de terem sido abandonados por seus autores
faz com que, de alguma forma, nio mais existam por nio terem propésito para quem
os criou. Foram matéria prima em aulas do curso de arquitetura, quem sabe quantos

deles deram origem a trabalhos finais valendo nota? Nio os utilizo, contudo, por esse

valor documental, mas fago deles, outra vez, matéria primeira do meu desenho.

100 SOUZA, 1997, p. 61.

101 O Laboratério de Desenho surge no Colégio das Artes onde, no contexto de cursos como o
Mestrado de Curadoria, concretamente o Laboratério de Curadoria e do Doutoramento em Arte
Contemporanea, decorre uma programacio regular de exposi¢cdes de arte contemporanea. Este contexto
associa-se a pratica experimental proposta no Laboratério de Desenho que, explorando competéncias
tecnolégicas, cientificas e artisticas, permite abrir possibilidades expressivas e especulativas pelo
desenho explorando a sua performatividade na relagdo com outras propostas artisticas. Periodo: 16
de mar¢o a 4 de maio de 2017.
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Figura 56. Partitura LILIII, 2017. Tinta
da china s/desenhos nio reclamados
de estudantes de arquitetura e chapa
de zinco, 33 x 30 cm. Foto: Jorge
Neves.

A minha ac¢do de recolhé-los e guarda-los — a minha mina — é uma tentativa de dar

sentido ao que nio tem mais sentido.

Assim como uma partitura s6 tém sentido, legibilidade e valor para aqueles que
possuem as ferramentas para acessi-la, estes desenhos poderiam nio passar de
rabiscos para outras pessoas. Para mim, porém, cuja intimidade com o desenho é
enorme, eles tém significado e sio valiosos. Com isso, atribuo a eles novo uso e valor,
mantendo-os, ainda assim integros, enquanto incorporo minha/outra histéria as

histérias de cada um deles, de maneira respeitosa.

Desenho nas costas, talvez por pudor, em respeito aos desenhos que ji estio.
Aproveito, reutilizo, mas também preservo. Ao mesmo tempo transforma-los e deix4-
los como sdo. Interessa-me instituir nessa série uma ideia de movimento nas finas
folhas de papel. A minha interferéncia direta sobre eles é minima: desenho tracos

continuos a pincel e aguada de tinta na extrema borda de cada folha.

Na casa essa experiéncia se concretiza quando acentuo a ideia de movimento pelo
modo como os desenhos sdo apresentados e iluminados: reunidos em objetos
tridimensionais a sair da parede branca em uma série de trés formatos provocando,
desta maneira, cada um, novo desenho na parede formado por sua prépria sombra.
A partir disso, compreendo a possibilidade de desenhar com a luz, criando a sombra e
manipulando-a, ao invés de testemunhar e significar algum desenho daluz que tenha

acontecido sem a minha interferéncia.

112



Figura 57. Cafundé, 2017. Tinta da china s/desenhos nio reclamados de estudantes de arquitetura,
parede e chapa de zinco, 17 x 30 cm. Foto: Jorge Neves.
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Figura 58, 59. Cafunds, 2017. Tinta da china s/desenhos nio reclamados de estudantes de
arquitetura, parede e chapa de zinco, 17 x 30 cm.
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d. Cafundé

Uso o sentido de “lugar muito distante” da palavra cafundé para dar titulo ao trabalho
seguinte. Recebo a noticia da morte de um amigo muito querido de Belo Horizonte,
o artista Francisco Magalhaes. Chico era natural de Mutum, cidade mineira distante
410 km da capital, situada no Vale do Rio Doce. Sua origem remonta a povoados de

indios botocudos, tidos como muito bravios.

Como uma india desterrada, perfuro a parede da sala, fazendo uma fresta. Para
entender o que tem dentro, o que tem do outro lado, como é e onde vai dar este
mundo. Nesta fenda coloco desenhos, como um caderno. Parte fica para dentro, parte

sai pra fora como um lingua que projeta uma sobra na parede.

Na desmontagem da exposi¢do, pedagos de desenhos ficam nessa fenda, dentro da
parede, que é entdo emassada, rebocada e pintada. Esta la. O néo visivel ainda existe.
Aquilo e aqueles que nio estdo mais ao alcance do olhar ainda permanecem conosco.
Nem tudo precisa estar escancarado, aparente; ha coisas que devem ser mantidas

protegidas, descansando. N&o se sabe ao certo por quanto tempo.

e. Terreiro

Em outra sala, desenho no chiao de madeira com uma lixadeira elétrica, ato fisico
explicito, um trapézio que enfatiza a distancia entre a porta e ajanela. Com 107 x 100
centimetros de largura, respectivamente, estes elementos arquiteténicos tornam-se
diretamente conectados pelo desenho feito no piso. Um territério raspado, clareado,
se constitui, por contraste, entre quatro pontos demarcados. A forma em perspectiva
cria um caminho entre a porta e ajanela, destaca a horizontalidade em ponto de fuga,
uma profundidade palpavel por onde posso caminhar, chegar até a janela aberta e
olhar para fora, para longe, de onde vim. Naquele momento, 7639 quilémetros ' e

quase quatro anos sdo as distancias que me separam de Belo Horizonte.

102 Calculo da distancia aérea a partir de Belo Horizonte até Coimbra. Disponivel em: < http://pt.thetimenow.
com/distance-calculator.php?city1=3470127&city2=2740637>. (Acesso em: 06 junho 2017).
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Figura 60, 61. Terreiro, 2017. Lixa s/soalho de madeira, 400 x 107 x 100 cm; projecio foto digital, 30 x 40 cm.
Foto: Jorge Neves.
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Figura 62, 63. Terreiro, 2017. Lixa s/soalho de madeira, 400 x 107 x 100 cm; projecio foto digital, 30 x 40 cm.
Foto: Jorge Neves.
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Estas vias de saida e de acesso — porta e janela —, objetos de pesquisa e elementos
arquiteténicos previamente abordados por mim em ocasides distintas, aparecem
agora simultaneamente e interconectados, fazendo refletir sobre o caminho
percorrido. Vejo o que hd dentro de mim e o que deixei para tras: percurso artistico,
docéncia, aprendizado, em um pais distante. Vivo o presente, com sua inerente dificil

apreensio, enquanto vislumbro o que ainda vira.

Projetada na parede ao lado da janela, bem baixa, logo acima do rodapé da sala
expositiva, estava a fotografia Pdtio, na qual se via o desenho formado no chio de
grama pelo encontro dos raios de sol com a construgio ao redor. Desenho operado
pela luz, que revela, assim como o criado pela lixadeira sobre o piso de madeira,

retirando dela camadas superficiais e trazendo a tona o que por muito tempo

permaneceu oculto.

f. Vasto

Ao caminhar pelo trajeto da exposi¢do, percebo que a planta da casa cria novas
possibilidades, portas emolduram novos cortes percebidos por frestas. O retdngulo/
trapézio do Terreiro é o mesmo, nas devidas propor¢des, do desenho Vasto que
mede 300 x 150 centimetros. Sdo retdngulos contrarios. Um claro, cor de madeira,
horizontal, no assoalho. E o outro, vertical, uma grande mancha retangular negra em
tinta da china sobre o papel na parede. Também aqui uma repeticio de procedimento,
uma mudanca de 90 graus, o que estava no chio é visto na parede da préxima sala.

Um visto de cima e outro visto de frente. Relagdes corporais diferentes.

g. Esquinado

Um desenho de frente para o outro na grande sala, os dois do mesmo tamanho,
ficamos entre eles. Em um trapézio meio desajeitado exploro a possibilidade de
desenhar angulos diferentes. A mera convivéncia entre dois elementos — duas formas,
duas a¢des — em um mesmo espago, gera contaminagdes no olhar e na percepg¢io de
quem adentra o ambiente e, invariavelmente, se torna parte da relagdo interferindo
ao tentar encontrar equilibrio, légica ou conexio entre o que lhe foi apresentado, a

arquitetura construida e si mesmo.
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Figura 64, 65. Vasto, 2017. Tinta da china s/ papel,150 x 320 cm. Foto: Jorge Neves.
Esquinado, 2017. Tinta da china s/ papel,150 x 320 cm. Foto: Jorge Neves.
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Figura 66, 67. Pouso, 2017. 8 desenhos, tinta da chima s/ papel, 50 x 65 cm (cada). Foto: Jorge Neves.
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h. Pouso

Na outra sala do segundo andar, uma série de pequenos desenhos, explora¢des
de variacbes de angulos retangulos/trapézios em estado de voo. Pistas de pouso
em diferentes perspectivas. Os suportes/papéis sem anteparos na parede presos
na extremidade superior, compreendem a vontade de voar, ficam meio soltos,
movimentam-se levemente, imperceptivelmente. Varia¢cdes de dngulos do trapézio.

Ligeiro basculamento das formas trapezoidais.

A fisicalidade n&o é barreira. Os papéis, eles mesmos, flutuam como as sélidas, porém
suaves, manchas de tinta da china que parecem movimentar-se no plano que deveria
conté-las. Ndo hé regras, leis da fisica ou bom senso capaz de cercear as possibilidades

dos desenhos.

Um trabalho remete e contribui para a existéncia do outro, assim como os elementos
de um projeto arquitetonico que se realizam, suportam e tomam corpo quando
em conjunto, tendo outras leituras separadamente. A construcio prescinde da
concatenacio dos itens para lhe dar corpo e permitir a existéncia do espaco que se

propde compor e no qual se pode adentrar por inteiro.

Transcrevo o texto de apresentacio de Pedro Pousada publicado no catdlogo da

exposicao:

Uma geografia do
inanimado

We make history in both

temporal directions, past and present.
What we do, or not do, creates the
present. What we know, or do not know

constructs the past.
Susan Buck-Mo

A obra de Isaura Pena desvela-se com o auxilio (mas também relapso)
da uniformiza¢io e conformismo dos suportes. A fun¢io estética
(esse entre-espac¢o infinitesimal entre o belo e o feio, a harmonia e
o desassossego, o protodtipo e o esteredtipo) é desarticulada na sua
relacdo monopolista com o singular (o Gnico, o raro, o irrepetivel,
o irreversivel: as condi¢es tnicas que fazem o vulgar tornar-se
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precioso e o precioso banal), mas também com o multiplo (com as
intmeras vezes com que [saura ensaia copiosamente o mesmo gesto,
a mesma pincelada, a mesma sobreposi¢io), e essa desarticulacio
serve para que a forma ndo seja apenas a ativacdo da matéria (a
promessa de uma depuracio da arte, de uma «sabedoria» da arte),
mas aquilo que ela ndo consegue compreender em si mesma (isto
é, que a arte frequente e seja a sua propria negacdo). A relacio
que Agamben estabelece entre a subjetividade contemporinea e
o tempo, em simultineo adesiva e descolante, «uma dissociacdo
e um anacronismo», encontro-a no prolongamento espacial do
desenho de Isaura (e do desenho dos outros de que se apropria
poeticamente), mas também nas suas opera¢des instalativas, onde
estruturas utilitdrias (mesas, soalhos, cadeiras, caixas de cartdo
prensado) sio exiladas do seu destino e vivem a tens3o e a fadiga do
incompreensivel, do hermético, ao mesmo tempo que sobrevivem ao
tédio da sua inutilidade.

As situacdes pldstico-performativas (em que o desenho, pela sua
dimenséo, pelas suas marca¢des e sequéncias tonais, participa na
apropriacdo do espaco tecténico e do claro-escuro do CAPC Sede)
enunciam outro tipo de vitalidade para o espaco do suporte em
papel (ele ndo é um recipiente ou uma parcela, nio é inclusio; nio
ha dialética entre figura e fundo — se acidentalmente isso acontecer,
deve ser ignorado, pois os desenhos de Isaura ndo procuram ser uma
colecdo de efeitos). O suporte (centenas de folhas A3 ou enormes
folhas de papel) cava na sua acumulacdo, na sua densidade, um
espaco outro, ficticio mas também intersticial e quotidiano, onde a
numeracio, o ritmo, a sequéncia, a multiplica¢io repousam sob a
forma de mancha, de gesto, de marcagio.

Um dos aspetos contraditérios (e inventivos) desta pratica é que a
lucidez criativa de Isaura Pena, a duracio pictdrica e sensorial dessa
lucidez, é um héspede imprevisto da cultura material fabricada pela
padronizacio da necessidade (de fazer, de resolver, de utilizar) e do
desejo (de se ser além da finitude, da caducidade do Eu-sempre-eu).
Isaura trabalha com formatos, desmonta-os, cola-os, associa-os,
estabelece interrup¢des nas suas ldgicas internas e na cristalizagdo
grafico-expressiva dos seus contetdos.

E uma subjetividade dificil, a sua, porque laconica (ndo observamos
nem a retdrica nem os desvios teatrais de uma pericia narcisica) e mais
proxima do impasse da tragédia (o problema ndo tem solugao) do que
da agonia (artificial) do drama (entregue a um final feliz— entregue a
deriva ornamental, ao perigo da irrelevancia da obra/operagdo).

A obra que Isaura desenvolve no espaco construido, calibra-se entio
entre a meta-imagem (o regresso ontolégico a gramdtica — aos
signos abstratos — da representacio, ndo para o exercicio diferido



da auséncia, do fantasmatico, mas para falar da sua forma negativa)
e a hiper-imagem (a imagem politico-coloquial quase maniaco-
depressiva do less is more, da serializagdo, da sucessdo e da analogia).

Ao observar o trabalho de Isaura, em particular as suas acumula¢ées
tonais remissivas, quase pautas de uma musica sem intérpretes,
interrogo-me se o desenho é um estado de alma irremediavelmente
perdido, o momento de uma mortalidade: o da experiéncia de uma
forca dividida entre «a posse do mundo» (a representacdo de que o
antropocentrismo e o antropomorfismo sio elementos fundadores)
e a imersdo no mundo (em que a nomea¢io — os demasiados nomes
das coisas do mundo — e a desorienta¢io — a alienacdo do espaco
nio sé pelo tempo mas pelas subjetividades que o habitam — apenas
acentuam a desorganiza¢io da experiéncia). Quando falamos do
desenho, falamos de um pensamento das imagens que ndo consegue
chegar até nés? Falamos de uma vizinhanca inane entre «a mao do
macaco» (mio domesticada, refinada, mas sempre pulsional e orgénica,
brutal mesmo na suavidade e determinacio do seu propoésito) e a
reflexividade do olho que nos faz (enquanto consciéncia) tocar, mesmo
que glauco, vazio, nado-morto, a pele do mundo?

Sobre o papel, presente desde o inicio da minha trajetéria, assim como Pedro Pousada
coloca, ele ndo é um recipiente, uma parcela, um suporte. Nio hd distin¢do hierdrquica
entre figura e fundo, entre vazio e preenchido, entre preto e branco. Assim como, no
desenvolvimento da minha produgdo ao longo do tempo, ndo ha nada que se submeta
a outra coisa que com ela se relacione. Nao hd em meus trabalhos elementos que
estdo a servi¢o de algo. Tudo o que constitui as obras tem importancia equivalente,
tudo é igualmente indispensavel e essencial. Nao ha sobras, arestas a serem aparadas,
pensamentos pela metade. Por isso nio vejo como se o olhar do outro viesse para
completar minha obra, mas para ativa-la, para nela se permitir entrar, como numa casa-
labirinto infinita que, paradoxalmente, convida e acolhe, da qual nio se deseja encontrar

a saida, mas sim as muitas janelas e portas que nos conduzem a novos espagos.
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3 Caderno
Figuras 68 a 87, p. 127 a 146.

Tinta china sobre desenhos nio reclamados de estudantes de arquitetura,

frente e verso, tamanho A4, 2017.
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4. DESENHO E MEDIDA NA ARTE CONTEMPORANEA

Como um método de constante interroga¢io, busco pontos de articulac¢do entre a
minha obra e a de outros artistas, com a inten¢do de apontar para rela¢des transversais
identificadas como afinidades de métodos e objetos de pesquisa. A escolha e o
meu interesse por determinados artistas parte, mas ndo se restringe, as questdes
do desenho, da medida, da métrica e da sistematiza¢io aplicada na concep¢io dos
seus trabalhos. A ocupa¢io de ambientes distintos em origens e escalas; o desenho
como forma de pensar; a medida como parte essencial da obra; o espa¢o natural
em contraposicdo ao espaco construido e conformado pelo homem; a explora¢io
incansavel e a ressignificagdo do plano bidimensional. Todas estas sdo indaga¢es que
foram elaboradas de formas diversas pelos artistas Walter De Maria, Bruce Nauman,
Mel Bochner, Amilcar de Castro, Richard Serra, Rachel Whiteread e Doris Salcedo.
Discorrerei a seguir a respeito desses setes artistas, suas ferramentas e percursos

tracando paralelos entre suas praticas e as minhas.

4.1 Amilcar de Castro

De todos os artistas convocados na presente reflexdo, Amilcar de Castro foi o tnico
que conheci pessoalmente e com o qual convivi. Foi meu professor, com ele apreendi
a esséncia e o fundamento do desenho: o preto no branco. O que nunca mais haveria

de me abandonar.

Nascido em Paraisépolis, Minas Gerais, em 1920, Amilcar morou na infincia em
Pitangui, acompanhando os deslocamentos da familia em fun¢io da carreira de
jurista de seu pai, mais tarde desembargador, presidente do Tribunal de Justica
de Minas Gerais e professor de Direito da Universidade Federal de Minas Gerais.
Formado em Direito em 1945, frequentou de 1944 a 1950 as aulas de desenho
ministradas por Alberto da Veiga Guignard (1896-1962) e de escultura ministradas
por Franz Weissmann (1911-2005) na “Escolinha do Parque” como era conhecido o
primeiro curso regular de arte em Belo Horizonte, embrido da Escola Guignard hoje

encampada pela Universidade do Estado de Minas Gerais.
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Aimportancia desse curso de arte em Belo Horizonte é destacada pela historiadora da
arte Cristina Avila no livro Um século de Histéria das Artes Pldsticas em Belo Horizonte,

edicdo comemorativa do centendrio da cidade em 1997:

A presenca de Guignard em Belo Horizonte inspira a subversdo da
ordem. Jovens — rapazes e moc¢as — sdo instigados a pintar e desenhar
com liberdade. Abandonam-se as cépias de quadros cldssicos, os
locais fechados, a luz artificial, o impressionismo e demais técnicas
e estilos hd muito superados na Europa, mas ainda correntes em
escolas tradicionais. O Parque Municipal é o pétio de discussdes
livres e de criacdo fora do isolamento onde o mestre transmite a
simplicidade da técnica do lapis duro, que se transforma em um
dos icones simbolicos da formacio artistica mineira, marcada pelo

desenho, pelo retrato, pela paisagem.'%?

Amilcar de Castro foi aluno da primeira turma na Escola do Parque, desde 1943, ainda
em cardter experimental, enquanto se elaborava o projeto da futura instituicido que
haveria de incorporar o curso de arquitetura e fundir-se no Instituto de Belas Artes,
criado por decreto municipal em 1944, pelo entéo prefeito Juscelino Kubitscheck!'*.
Aluno brilhante da Faculdade de Direito da Universidade Federal de Minas Gerais,
por vocagdo de cultura humanista, as aulas de Guignard haveriam de dar outro rumo

a sua vida.

Paralelamente ao curso de arte, Amilcar se interessa por filosofia e frequenta aulas
do Professor Alberto Wagner de Reyna, consul do Peru em Belo Horizonte. De Reyna
trabalhava com os estudantes um modelo aristotélico de investigacdo, marcado pelas
ideias de Heidegger, de quem fora discipulo por sete anos. O médico-psiquiatra,
psicanalista e escritor brasileiro Hélio Pellegrino, colega de Amilcar desde essa época

estudantil, lembra afetuosamente aqueles “tempos magicos”:

Nas conversas que tinhamos, sobre temas e problemas desse e
doutro mundo, Amilcar perseguia a intui¢io de que ha um estofo,
um substrato, que é comum a todas as coisas, a marca de um
fundamento origindrio que é fonte da inumeravel multiplicidade
de todos os entes. No coragdo da matéria hd um grito - e a
fulguracio de um relampago. Isso significa que, anteriormente
a tudo, existe um centro de energia infinita - Deus? - a partir de

103 AVILA, 1997, p.192.

104 Juscelino Kubitscheck (Diamantina, 1902-1976) foi Prefeito de Belo Horizonte de 1940 a 1945;
Governador de Minas Gerais de 1950 a 1955; e Presidente do Brasil 1956 a 1960. Foi o responsavel
pela construcio de Brasilia.
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cuja poténcia as coisas decorrem, assinaladas pela forca desse fogo
antecedente - sobre isso conversdvamos no frio das madrugadas
de Belo Horizonte, encharcados de cerveja e poesia. Amilcar de
Castro, fiel as suas intui¢ées inaugurais, procurava caminho pelo
qual pudesse ter acesso a esse plasma seminal e primigeno, que
atravessa todos os entes e lhes confere dignidade - e a beleza - que
possuem, fundamento do mundo, que estd presente na diversidade
inesgotavel dos seres que o povoam.'®

A década de 1950 marca os anos de consolida¢do de seu caminho préprio rumo a arte
abstrata de cunho geométrico, aproximando-se do construtivismo e do design. Ao
mesmo tempo, sente necessidade de uma formulagdo tedrica sobre suas investigacdes.
Neste mesmo ano entra em contato com a obra de Max Bill, artista e arquiteto suico,
diretor da Escola Superior da Forma, em Ulm, na Alemanha. Formado na escola de
artes aplicadas de Zurique onde empreendeu uma formacgio de ourives, Max Bill se
inscreve na Bauhaus nos finais da década de 1920, onde foi aluno de Josef Albers, Paul
Klee, Vassily Kandinsky, Lazlo Moholy-Nagy, e do arquiteto Hannes Meyer que tinha
sucedido Walter Gropius na dire¢do da escola. Bill foi um dos formuladores do principio
da arte concreta. Para ele arte concreta “é real e intelectual, a-naturalista e, no entanto,
proxima da natureza. Tende ao universal e cultiva, entretanto, o particular, rejeita a
individualidade, mas em beneficio do individuo.”**® Amilcar conhecia o escultor sui¢o
desde que leu, ainda na Escola Guignard, o ensaio “O pensamento matemdtico na arte
do nosso tempo™°” (1950), onde Bill desenvolve as ideias estruturantes de sua obra.
Em 1951 visita a primeira exposi¢io retrospectiva da obra de Max Bill no Museu de

Arte de S3o Paulo:

Amilcar visitou a exposicdo de Max Bill e se interessou pelo seu
discurso. A semelhanca de propésitos e a inteligéncia das colocagdes
de Bill funcionaram como uma espécie de gatilho para tudo que
ainda estava latente em seus projetos de arte, fazendo emergir
questdes que ainda nio haviam sido enunciadas com clareza.
O rigor de Bill inquietava Amilcar, mas suas obras em exposicdo
abriam uma fresta para que a sensibilidade e a emogdo ocupassem
um espaco no sistema demasiado racional de sua obra. Voltou a Belo

105 Apud: BARBARA, 2010, p.179 In: NAVES, 2010, p.179.

106 Publicado originalmente em 1936 no Catalogo Problémes actuels de la peinture de la sculpture suisse.
Apud: AMARAL, Aracy (org.). Projeto Construtivo Brasileiro na Arte. Rio de Janeiro: Museu de Arte
Moderna; Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977, p.48.

107 Publicado originalmente na Revista Very estimar, n® 17, Buenos Aires, maio 1950. Apud: AMARAL,
Aracy (org.). Projeto Construtivo Brasileiro na Arte. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sdo Paulo:
Pinacoteca do Estado, 1977, p.50-54.
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Horizonte com a certeza de que encontrara, na mostra e nas ideias
de Bill, algumas respostas para suas indaga¢des. Naquele ponto,
o artista mineiro ji realizara inimeras pesquisas em escultura,
experimentando os contra-relevos em gesso e as constru¢bes com

cabos de aco dobrados que emolduravam no espago um desenho

abstrato, organico e, mais tarde, voltado a geometria.'%

Em 1951 Max Bill ganhou o Grande Prémio Internacional de Escultura com a obra
Unidade tripartida na 1* Bienal Internacional de Arte de Sio Paulo, evento que

resultaria em amplas mudancas no cendrio das artes no Brasil.

No ano seguinte Amilcar de Castro muda-se para o Rio de Janeiro em busca de um
ambiente mais arejado e para onde se dirigira toda uma geracdo de intelectuais
mineiros. Ali participaria ativamente, ao lado de escritores, poetas e artistas
plasticos, do movimento neoconcretista que havia dominado a vanguarda da arte
brasileira. Vivia no pais uma nova realidade s6cio-politica, com o surto industrial de
S4o Paulo, estabilidade democrética e otimismo econémico, que culminaria com o
empreendimento da construgio de Brasilia. Havia em Sao Paulo, o grupo de artistas
concretos liderado por Waldemar Cordeiro, que submetia-se ao rigor dogmatico
dos pressupostos tedricos do concretismo, ao pensamento social e pretendiam
a uma especializacdo nas dreas do desenho industrial, da comunicag¢do visual e da

publicidade, visando intervir no desenvolvimento do espa¢o urbano.

O grupo neoconcreto que se formou no Rio de Janeiro, tinha orienta¢io diversa, mais
voltada para a arte enquanto pratica experimental auténoma, com maior liberdade de
criagdo e menos vinculada ao racionalismo. Amilcar se identifica com o grupo do Rio
formado por Franz Weissmann, seu antigo professor em Belo Horizonte, Lygia Clark,
Lygia Pape, os poetas Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim, Théon Spanudis e, mais tarde,
Willys de Castro e Hélio Oiticica. Segundo Amilcar de Castro a importante descoberta

do momento neoconcreto é que a sensibilidade funda tudo:

O Neoconcreto surgiu como surgem outras coisas, ndo havia nada
previsto, nada premeditado. Eu participei do movimento e acho
que foi um acontecimento da arte brasileira, muito mais forte e

108 BARBARA, 2010, p. 184.
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importante que a Semana 22. O Neoconcreto aconteceu quando
eu trabalhava no Rio de Janeiro, junto com Gullar, Reynaldo
Jardim e outros. Esse negécio do Neoconcreto surgiu por causa
do Max Bill, que fez uma conferéncia e os paulistas aceitaram sem
discutir o problema concreto. No Rio de Janeiro nés protestamos,
pois acreditamos que arte é fundamentalmente emog¢io. Arte sem
emocio é precaria. '

Essa diferenca de enfoque geraria uma ruptura entre o grupo de Sio Paulo e o do Rio
de Janeiro. Ferreira Gullar, poeta e tedrico do movimento neoconcreto, explica o que
seria uma das diferencas fundamentais entre os dois movimentos. Transcender essa

percepgio 6tica em direcio a percep¢io fenomenolédgica pautada pelo nio-objeto:

A expressdo ndo-objeto nao pretende designar um objeto negativo
ou qualquer coisa que seja o oposto dos materiais com propriedades
exatamente contririas desses objetos. O ndo-objeto nio é um
antiobjeto mas um objeto especial em que se pretende realizada a
sintese de experiéncias sensoriais e mentais: um corpo transparente

ao conhecimento fenomenoldgico, integralmente perceptivel, que se

dé a percepc¢io sem deixar rasto. Uma pura aparéncia.'*®

A partir de 1953, Amilcar inicia sua carreira de designer grifico trabalhando nas
revistas Manchete e A Cigarra. Sua atuagio é tida com um marco na histéria do design
no Brasil. Naquela altura o design nio era considerado uma disciplina auténoma.
Foi responsavel pela reforma grafica do Jornal do Brasil - que ele havia de deixar
conhecido como JB - depois do Correio da Manhd e Ultima Hora. Foi o autor do
planejamento grafico da Enciclopédia Barsa, de publica¢des da Editora Vozes e ainda
fez a reforma visual de outros jornais: Jornal da Tarde, Provincia do Pard, Estado de
Minas e Suplemento Literdrio do Didrio Oficial de Minas Gerais. O sucesso — a eficicia
mercadolégicadonovo desenho das paginas dessesjornais foiauferida pelosaumentos
de tiragem, configurando assim, uma renovagdo do préprio jornalismo, implantando
um “jornalismo moderno no Brasil do pés - guerra”, segundo Washington Lessa''?,
estudioso desta reforma. A atua¢do de Amilcar tornou-se um marco do jornalismo
brasileiro e seu prestigio como artista grafico foi crescendo na mesma propor¢io que

sua atividade de escultor.

109 RIBEIRO, 2002, p.16.
110 GULLAR, In: AMARAL, 1977, p.85.
111 LESSA, 2010, p. 234. In: NAVES, 2010, p. 234.
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- JORNAL DO BRASIL -
E __..-.

Figura 88. Jornal do Brasil, 1 de janeiro 1956.

JORN, ALDOBRA&H.. .

Disponivel em: https://caminhosdojornalismo.files.wordpress.com/2011/05/jb-velho.jpg

(Acesso em: 4 outubro 2017).
Figura 89. Jornal do Brasil, 10 de fevereiro 1961.

Disponivel em:http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50101-33002007000200012

(Acesso em: 4 outubro 2017).

Figura 90. Espelho comparativo do jornal antes e depois da reforma.
Disponivel em: http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/06.064/427

(Acesso em: 4 outubro 2017).
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Amilcar ndo teve nenhum preparo formal, académico ou prético, nas artes graficas,

diagramacio ou design, como entendemos hoje. O seu procedimento era o mesmo

de um trabalho de arte. A reforma empreendida nos jornais foi concebida junto

e durante o movimento neoconcreto na arte brasileira. D. Dorcilia, sua esposa,

deixou depoimento sobre o processo de criagdo, daquilo que seus colegas do jornal

chamavam, vagamente, “estilo Mondrian”:

Chegava em casa, no Leblon, carregado de jornais, revistas, folhas de
papel jornal, réguas, esquadros. Cobria a mesa com o papel e passava a
noite desenhando, fazendo marcagdes, recortando fotografias e textos,
colando. Fazia e desfazia, até ter a certeza de que tinha encontrado
a melhor solu¢do. Toda a estratégia da famosa revolu¢io grifica do

Jornal do Brasil foi armada na mesa de jantar da nossa sala.'*?

Nas palavras do proéprio artista, em depoimento prestado, a narrativa da sua

estratégia:

O JB era escrito a mio, com pena Mallat 12 e tinta Sardinha. Isso
quando, a convite de Odylo Costa Filho, comecei a trabalhar 14, em
1957.

A primeira pagina se limitava a uma pilha de manchetizinhas; o resto,
s6 anuncios pequenos e grandes. A terceira pagina, a de editoriais,
constituia reino e dominio do ministro do Supremo Tribunal Federal,
Anibal Freire.

Na primeira, entretanto, ja haviam publicado charges de Raul
Pederneras. Foi o que me levou a publicar uma grande foto. E, depois,
mais de uma.

A pagina de jornal, naquele tempo, era dividida em 8 colunas. E o
numero 8 — eu me lembrava do Guignard, de quem havia sido aluno
desde 1942 - faz parte de uma tabela muito antiga, em que os
numeros tem perfeita relagdo de proporgio.

Assim: 1+2=3, 2+3=5, 3+5=8.
Lembrando dessa tabela, desenhei a pagina de editoriais com o
seguinte ritmo: 1-2-1-3-1 (os numeros ai se referem a colunas).

Comec¢ou uma batalha com o ministro.

Esse ritmo, levado ao extremo de 8, ditou a estrutura béasica e sem
mistério da reforma do JB, plenamente aplicada em 1959.

112 SAMPAIO, 2001, p. 214. In: BRITO, 2001, p.214.
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Depois, a severidade das verticais e horizontais somente quebrada —
para chamar a aten¢io — pelo deslocamento dos textos da manchete
em rela¢do ao titulo, e das legendas em rela¢do as fotos.

Também ostituloscontadoseasmatériasdetamanhospredeterminados
caracterizavam o jornal como bem feito — ele era. E era também severo,
claro, leve, mas sério — mesmo pela sua estrutura grafica.

Ao mesmo tempo, eliminei os fios, os grisés, os negativos e tudo o
mais que nio foi exclusivo da leitura. Entéo, o cariter do jornal era
a sua estrutura gréifica. Direto, preto no branco. Qualquer pedago,
rasgado que fosse, guardava o carater do todo o JB.**?

Do ponto de vista grafico, Amilcar recomendou a aquisi¢io de umanova fonte tipografica
(Bodoni) e introduziu a lauda como medida para contagem do texto. Inicia entdo uma
limpeza da pagina, uma “limpeza de inspira¢io concretista”!*. Ele retira titulos em
negativo e grisé, vinhetas e fios, elementos que eram considerados pelos técnicos das
oficinas como prova de competéncia. A limpeza da pagina contribuia para uma maior
funcionalidade de leitura e também uma simplifica¢io na producio do jornal. Enfrentou
o problema da questio dos classificados (anincios) - que eram a marca do jornal — e em
anos anteriores ocupavam cerca de 80% do espago, inclusive na primeira pagina, lhe
valendo a alcunha de “o jornal das cozinheiras”, que nele procuravam empregos. Como
alternativa, Amilcar agrupou-os num “L” formado pela coluna vertical externa a direita
e pela parte baixa da folha. Criava assim, um layout assimétrico. Do ponto de vista
editorial, com o tempo as matérias foram se adaptando a esses novos espagos. Amilcar
buscava a essencialidade da informagdo estampada na “paginac¢io vertical” tornando-a
mais funcional. Nas oficinas e reda¢io do jornal ficaram conhecidos os seus axiomas:
“jornal é preto no branco,” “fio nio se 1&,” “da esquerda para a direita e de cima para
baixo.” A retirada dos fios, que cumpriam a fun¢io de conter e separar as matérias,
destacou a importincia do espago em branco como elemento eficiente de separacio
entre colunas e matérias, agindo de modo dindmico na visualidade da pagina vertical.
Essa dinimica era reforcada pela interdependéncia das massas de textos e fotos
na composi¢io da pagina de equilibrio assimétrico. Fotos em posi¢des pouco usuais

funcionavam como elementos de balan¢o.™*”

113 CASTRO, 1991, p.9. In: RIBEIRO, 2002, p.16.
114 LESSA, 2010, p. 240. In: NAVES, 2010, p.240.
115 LESSA, 2010, p.239 - 240. In: NAVES, 2010, p. 239-240.

154



Todos esses calculos e operagdes seguiam conceitos previamente estudados nas
experiéncias realizadas na mesa da sala de jantar, como lembra sua esposa, e também
ao longo das etapas que teve de vencer as resisténcias para que sua obra fosse
concluida. Amilcar pensava o projeto do jornal como o de uma escultura. Ferreira
Gullar, seu colega no jornal e parceiro na reforma, critico de arte, também autor do
Manifesto Neoconcreto, registra em texto publicado no Suplemento Dominical, em

outubro de 1960:

O artista estd entregue a si mesmo e a sua linguagem potencial
que, antes da obra nascer, é apenas um numero indeterminado de
possibilidades formais. E a prépria ordem nio é entio mais que
uma possibilidade — e estariamos no caos nio fosse a vontade de
significacdo que é a origem e o termo do trabalho criador. Mas
essa significagdo, por sua vez, ndo é passivel de formulagio - de
existéncia — sendo ai, de modo que ela e a obra se fundam mutua e
simultaneamente . A obra é o lugar da obra. Por isso mesmo, as obras
de Amilcar de Castro sdo nio-objetos, nio tém base, suporte, nem
precisam ter, uma vez que na sua origem mesma esta esse desamparo
essencial que é a combinacdo da experiéncia estética. Para o artista

e para o espectador.'®

Destaco a reforma grafica do Jornal do Brasil por ver nela, de modo mais evidente,
ressondncias com o meu trabalho. A necessidade e o desafio da medida como
fundamento para a cria¢do. Sob a responsabilidade de Amilcar, a reforma torna-se
uma pratica artistica e pesquisa conceitual, antes mesmo de o termo ser utilizado
neste contexto. Sua atua¢ido com vistas a ocupagdo harménica das paginas do jornal
evidencia a poténcia da arte como possivel norteadora de campos diversos, sem
prejuizo a sua autonomia, operando com método e estrutura rigidos, muitas vezes
pautados por nog¢oes légico-matematicas. Nesse trabalho da reforma grafica Amilcar
antecipa a linguagem conceitual de arte, usando sistemas racionais — ndmeros,

medidas, seria¢des, cdlculos matematicos. Experiéncias pautadas no calculo.

116 GULLAR, 1960. Apud NAVES, 1991, p. 157.
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4.2 Walter De Maria

Walter De Maria (EUA, 1935-2013) artista de inegivel reconhecimento, situa-se
na transicio do Minimalismo para o Pés-Minimalismo. Considerado pela ensaista
e historiadora Rosalind Krauss um dos artistas que expandiu o campo da escultura,
e também, um dos primeiros artistas que no final da década de 1960 explora as
possibilidades da “arquitetura mais nio-arquitetura”, promovendo “uma espécie de
intervencio no espago real da arquitetura”, e a ressignificacio da escultura, que “nio

é uma categoria universal, mas uma categoria ligada a hist6ria”.*7/ 8

Walter De Maria atribui um sistema de criacdo sobre a base da geometria e da
matemdtica como ordens logicas. De Maria concebeu um sistema, que segundo o
historiador Archer, “nunca foi caético, sempre preciso.”''® Compreender o interesse
deste artista em jogar com a dicotomia incémoda entre apreensio e compreensao,
ofertando algo acessivel por meio dos sentidos, mas cujo entendimento muitas vezes

nos foge, auxilia no estudo de sua pratica, conceitual e formalmente minimalista.

Descrevo seis trabalhos realizados por De Maria, entre os anos 1968 e 1979, onde as

relagbes entre medida, pardmetros e percepc¢io sio colocadas de forma clara.

Mile Long Drawing, 1968, ¢ um trabalho efémero. Duas longas linhas de 1 milha'*
cada, paralelas entre si, foram tracadas a uma distincia de 12 pés entre elas, formando
um desenho de giz sobre o Deserto de Mojave, na Califérnia. De Maria, no comeco
da década de 1960, concebeu outros desenhos com o intuito de agucar os sentidos
do expectador. Quase imperceptiveis pelos olhos, finas linhas de grafite compunham
“desenhos invisiveis” contrapondo o que é visto ao que é conhecido ou existente por

outras vias que nio as da visio.

Outra dentre suas mais iconicas obras é The Lightning Field, uma obra de land art

permanente, realizada em 1977, no deserto no Novo México, perto de Quemados.

117 KRAUSS, 1984. p. 88-92.

118 O texto iconico de Krauss, A escultura no campo ampliado, foi publicado originalmente em 1979,
nos Estados Unidos.

119 ARCHER, 2001, p.196.

120 1 milha equivale a 1,61 quilémetros.
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Figura 91. Walter De Maria Figura 92. Walter De Maria

Mile Long Drawing, 1968. Mile Long Drawing, 1968.

Disponivel em: Disponivel em:
http://www.iynf.org/2016/04/walter-de-maria-the-immensity- http://www.rolublog.com/2009/10/in-1968-walter-de-maria-
of-nature/ (Acesso em: 12 outubro 2017). made-a-land-drawing-called-mile-long-drawing-in-the-mojave-

desert-his-first-earthwork-de-marias-work-was-typically-
less-permanent-or-less-intrusive-on-the-landscape-than-m/
(Acesso em: 12 outubro 2017).

Figura 93. Walter De Maria

Lightning field, 1968.

Disponivel em:
https://www.theguardian.com/artanddesign/jonathanjonesblog/2013/jul/29/walter-de-maria-art-lightning
(Acesso em: 12 outubro 2017).
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Num platé a 2000 metros de altitude, estio fixadas 400 hastes de a¢o inoxidavel, com
alturas desiguais (em média 6 metros cada), plantadas a espagos regulares, dispostas
meticulosamente em fileiras — 25 fileiras no comprimento e 16 na largura — em uma
superficie de 1 milha por 1 quilémetro. O retidngulo formado pelo conjunto de hastes
com as extremidades pontiagudas funciona como uma espécie de para-raios, atraindo
descargas elétricas durante as tempestades (comuns na regido), criando efeitos
luminosos naturais e inesperados. A luz e o tempo sio utilizados como elementos do
trabalho. Toda a exatiddo das medidas foi concebida para “o espetacular receptaculo
simétrico da energia das tempestades de relampagos que ocorrem naregiio, sobretudo

121

nos meses de julho e agosto.” ** Sobre a obra, instalada e conservada pela DIA Art

Foundation, Archer discorre:

Campo relampejante ¢ permanente, porém isolado: “O isolamento”, disse De
Maria, “é¢ a esséncia da Land Art. Aqueles que desejam vé-la podem fazé-
lo em pequenos grupos, com pernoite na cabana préxima, que lhes dé o
tempo suficiente para fazer a caminhada necessaria pela area. O modo
como a obra é vista nio é extrinseco a sua condigio e significado, mas parte
destes. Em suas anotag¢des para o trabalho, De Maria salienta, por exemplo,
que observar Campo Relampejante do alto nio teria nenhum valor, uma vez
que a relagio entre céu e terra é muito importante; a centralidade dessa
relagdo é claramente visivel do solo, especialmente quando o relampago,

tdo comum naquela 4rea, vem se bifurcando pelo ar.'?

De Maria subverteu os sistemas de medidas lineares, nas suas obras The Vertical Earth

Kilometer, (1977) e The Broken Kilometer (1979).

The Vertical Earth Kilometer (1977) consiste em uma barra de cobre arredondada, com
1 quilémetro de comprimento e 5 centimetros (2 polegadas) de didmetro, colocada
verticalmente em um poc¢o furado na terra. O eixo atravessa seis camadas geolégicas
abaixo dos nossos pés. Na extremidade da escultura, na superficie aos nossos pés, um
quadrado de arenito vermelho de 2 metros quadrados, emoldura a ponta da barra,
o circulo de cobre de 5 centimetros no meio do quadrado é o que podemos ver. “O
quilémetro enterrado no Centro de Kassel é invisivel mesmo, podemos apenas pensar

7123

num quilémetro, embora ele esteja ali e possamos ver a sua ponta™?, comenta a critica e

121 AMADO, 2014, p. 73.
122 ARCHER, 2001, p. 99-100.
123 FERREIRA, 2011, p. 212.

158



historiadora de artebrasileira, Gléria Ferreira. Esta escultura permanente, esta situada
na interser¢io de um eixo de duas passagens que atravessam a Friedrichsplatz'®,
em Kassel, na Alemanha, em frente a entrada do Fridericianum, local reconhecido
internacionalmente como um centro de pesquisa em arte contemporidnea. A
instalacdo foi encomendada pela The DIA Art Foundation e executada na Documenta
de Kassel VI, ha trinta anos. Fica claro, neste trabalho, o interesse recorrente do
artista na oposi¢do entre o que se atesta a partir da visdo e o que se aceita e assimila
por meio de constru¢des mentais que ndo passam pelos sentidos. Coloca-nos entre
a invisibilidade e o objeto, que é imediatamente reconhecivel, o conceito de um
quilémetro. Nossa percepc¢do do que é um quilémetro é determinada pela ideia que
formamos a respeito dele. Reconhecemos que esta ¢ uma distancia percorrivel a pé,
conseguimos quantifica-la em uma média de dez quarteirées, e sabemos que é possivel
a visualizagdo do “fim do quilémetro”. Aqui é estabelecida uma comparagio e uma
tensdo entre o que vemos, 0 que N30 vemos, 0 que imaginamos ver, o que queremos

ver e o que sabemos do visto e do nio visto.

Dois anos depois, De Maria executou The Broken Kilometer (1979), uma outra versio

do quilémetro, permanentemente instalada no DIA Foundation. Nesta obra 500

124 Constructed in the late eighteenth century as a way to expand Kassel from the old medieval town
toward the flourishing Huguenot settlement nearby, Friedrichsplatz has often been employed as an
arena for the display of political and military power. The statue of Landgrave Friedrich II overlooks
his prized museum.

The Third Reich used the massive square for military parades, draping all the surrounding buildings
in the red and black of the swastika flag. After World War II, Friedrichsplatz became a centerpiece
of urban regeneration. It was cut in half by Frankfurter Strasse to accommodate the influx of cars—
and the attendant dream of modernity—and the square’s main cultural site, the Fridericianum,
hosted the first documenta in 1955, another powerful symbol of cultural restitution. Since then,
Friedrichsplatz has developed into a heterochronous marketplace. The square itself sits empty most
of the time, while the city’s cultural institutions on the north side, as well as the disappearing shops
that fostered the local economy in recent decades on the south, observe the steadfast progression on
the Obere Konigsstrasse of the chain stores that shape the global marketplace today. (http://www.
documental4.de/en/venues/21714/friedrichsplatz)

(Construida no final do século XVIII como uma maneira de distanciar Kassel da antiga cidade medieval
em direcdo ao florescente povoado de protestantes franceses nas proximidades, Friedrichsplatz foi
frequentemente palco de disputas por poder politico e militar. O terceiro Reich usava a enorme praca
para paradas militares, ornamentando todos os prédios ao seu redor com o preto e o vermelho da
bandeira com a sudstica. Apés a Segunda Guerra Mundial, a Friedrichsplatz tornou-se uma pega central
da regenerac¢do urbana. Ela foi dividida ao meio por uma passagem, a Frankfurter Strasse, a fim de
acomodar o fluxo de automoéveis — e o sonho da modernidade a eles atrelado — e o mais relevante ponto
cultural da praca, o Fridericianum, recebeu a primeira documenta em 1955, outro poderoso simbolo
do restabelecimento cultural. Desde entio, Friedrichsplatz tornou-se um espaco que carrega registros
de vérias épocas. A praca em si permanece vazia a maior parte do tempo, enquanto as institui¢des
culturais da cidade na 4rea norte, bem como os estabelecimentos ao sul, que fomentaram a economia
nas ultimas décadas e estio em vias de desaparecerem, observam na Obere Koénigsstrasse a firme
progressdo das grandes redes de lojas que dominam o mercado hoje.) [tradu¢ido minha]
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Figura 94. Walter De Maria
The Vertical Earth Kilometer, 1977.

Disponivel em:

https://www.diaart.org/visit/visit/walter-de-maria-the-vertical-earth-kilometer-

kassel-germany
Photo Nic Tenwiggenhorn (Acesso em: 12 outubro 2017).

160

—  —————— - ¥
—_———— —

————
—
———
e —
e —

Figura 95. Walter De Maria

The Vertical Earth Kilometer, 1977.
Disponivel em:
https://www.atlasobscura.com/places/vertical-
earth-kilometer

(Acesso em: 12 outubro 2017).

Figura 96. Walter De Maria

The Vertical Earth Kilometer, 1977.

Disponivel em:
https://documenta-historie.de/en/artworks/der-vertikale-
erdkilometer (Acesso em: 12 outubro 2017).

Figura 97. Walter De Maria

The Broken Kilometer, 1979.

Disponivel em:
https://www.diaart.org/visit/visit/walter-de-maria-the-
broken-kilometer-new-york-united-states

Photo: Jon Abbott (Acesso em: 12 outubro 2017).



hastes de cobre cada uma com dois metros, sdo dispostas no chio em 5 fileiras
paralelas, com rigor e exatidao. Novamente somos colocados em tensdo. O resultado
da soma das medidas destas hastes de latdo ¢ um quilometro. Em escala real, sabemos
que o quilémetro estd ali, mas ndo o vemos inteiro. De Maria fabrica um conflito
entre o visto, o perceptivel e o real: o que sabemos, o que vemos e o que podemos
imaginar. As hastes parecem estar espagadas uniformemente ao longo do chio, mas,
imperceptivelmente, a distincia entre elas aumenta em cinco milimetros a cada
uma. “Esta composi¢io resulta em um efeito paradoxal que torna a distincia métrica

visualmente obsoleta através de sua propria presenca fisica.” *°

A obra The New York Earth Room (1977) leva as questdes da medida e da escala para o
ambito do volume e da arquitetura. Um apartamento cheio de terra. Um apartamento
com paredes brancas cheio de terra até a altura dos nossos joelhos. A terra escura
organizada com uma planaridade exata contrasta com as paredes brancas. Uma placa
de vidro na entrada da sala contem a terra compactada e mostra a sua “espessura
geoldgica”. O siléncio e o cheiro da terra tomam o observador. O artista da Land
art levou terra de fora para dentro do espago arquitetonico. Emoldurou a terra. A
terra como matéria do trabalho e o recinto fazendo as vezes do suporte; o plano do
piso, bidimensional, recebe a terra. As paredes permitem que ela se avolume e ganhe
corpo, mas de forma limitada, ja que permanece confinada no cémodo, talvez num
esfor¢o de domesticagido do elemento natural a partir da geometria do espago criado
pelo homem. Cento e noventa e sete metros cibicos de terra ocupam trezentos e
trinta e cinco metros quadrados de espa¢o no chio, com altura de 56 centimetros'?,
de acordo com dados do DIA Art Foundation, institui¢ido para a qual o trabalho foi
comissionado e que o exibe ao publico desde 1980. Duas outras instalacdes com terra
foram executadas pelo artista: a primeira em 1968, na cidade de Munique, Alemanha;
a segunda, no mesmo pais, em Darmstadt, no ano de 1974. A tnica ainda existente é

The New York Earth Room, 1977.

125 DIA FOUNDATION. Walter De Maria: The broke kilometer. Disponivel em: https://www.diaart.
org/visit/visit/walter-de-maria-the-broken-kilometer-new-york-united-states/
(Acesso em 25 janeiro 2016).
126 250 cubic yards of earth (197 cubic meters)

3,600 square feet of floor space (335 square meters)

22 inch depth of material (56 centimeters)

Total weight of sculpture: 280,000 lbs. (127,300 kilos)
DIA FOUNDATION. Walter De Maria: the-new-york-earth-room-new-york. Disponivel em:
https://diaart.org/visit/visit/walter-de-maria-the-new-york-earth-room-new-york-united-states .
(Acesso em: 25 janeiro 2016).
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Figura 98. Walter De Maria

The New York Earth Room, 1977.

Disponivel em:
https://diaart.org/visit/visit/walter-de-maria-the-new-york-earth-room-new-york-united-states
Photo: John Cliett. (Acesso em: 12 outubro 2017).



The Broken Kilometer e The New York Earth Room foram obras que pude contemplar
pessoalmente. O fato de estar diante de uma obra altera a relagdo que se cria com ela
e, especialmente no caso de trabalhos em que a arquitetura e a escala sio elementos

importantes, a experiéncia do espa¢o deixa marcas mais profundas.

A tUltima obra aqui mencionada é I Ching, que estd alojada em um edificio anexo
ao Museu DIA Beacon projetado pelo arquiteto Peter Zumthor exclusivamente
para abriga-la. Nesta obra, De Maria estabelece uma relagdo pouco habitual com o
espago arquitetdnico criado e pensado para um trabalho. Esta obra atua invertendo
a rela¢do usual com a arquitetura; “ou seja, um edificio que é concebido em funcéo
da tnica escultura que ird conter, escultura essa, por sua vez, com caracteristicas
suficientemente especificas (nomeadamente ser circunferencial) capazes de

condicionar o préprio edificio em seu redor.” ¥’

[TITTTIETITrrd

Figura 99. Peter Zumthor, Edificio anexo ao Museu Dia:
Beacon, para a obra de Walter De Maria, 360° I Ching
(desenho de projeto mostrando a relagdo do edificio

com a obra), Dia Art Foundation. (SEQUERA. 2012, p.236).

| a2 Figura 100.. Peter Zumthor, Edificio anexo ao Museu Dia:
Beacon, para a obra de Walter De Maria, 360° I Ching
? (J_____L,, +—— (vista do interior), Dia Art Foundation.
NS ! (SEQUERA. 2012, p.236)
-

127 SEQUERA. 2013. p.218.
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A anilise das obras de De Maria levanta questdes referentes a percep¢do da ocupagio
de espacos naturais ou construidos pelo homem com base em pardmetros métricos e
conceituais tradicionalmente estabelecidos, por ele operados através de uma dindmica
de contraposi¢do entre o que é e o que nio é perceptivel visualmente. Segundo Gléria

Ferreira:

Essas diferentes obras guardam em comum, como diz Gilles
Tiberghien, uma espécie de ‘retragdo’ destinada a nos colocar em
presenca de ‘outra coisa’ que ndo a prépria obra. Segundo esse
autor, ‘o lugar revela a obra para melhor a esconder e a dissimula
ao mesmo tempo para melhor nos enredar no labirinto de signos
onde nds somos sem cessar remetidos das palavras as coisas, da
consciéncia aos objetos, da arte ao que nio é arte, para fazer até
o fim a experiéncia do visivel, quer dizer, para também verificar a

proposicao de Walter De Maria, segundo a qual o ‘invisivel é real’.'?®

128 FERREIRA, 2000, p. 185.
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4.3 Richard Serra

Richard Serra (1938) é considerado um dos mais significativos artistas associados a
geracdo dos norte-americanos dos anos 1960. Sua trajetéria de mais de cinquenta
anos é marcada por um procedimento rigoroso de reflexdo concebendo um trabalho

plastico que opera ultrapassando a tradicional formulac¢do da escultura.

Fixa-se em Nova York em 1966, depois de ter vivido por dois anos na Europa. Nessa
época Serra executa seus primeiros trabalhos, constru¢ées disformes, empregando
diversos materiais industriais maledveis como borracha, néon e chumbo. Nas obras
ja se fazem presentes questdes diversas do minimalismo rigoroso e, segundo a
historiadora e curadora brasileira Vanda Klabin'®, (1997), “prevalece uma estrutura
de a¢do que articula o procedimento escultérico com uma manipulagio direta do
espaco ao redor.”** Seus trabalhos pretendiam expressar as a¢cdes do processo. Sua
inten¢io ao fazé-los era ressaltar mais a acido do que o resultado final: “Aqueles moldes
de chumbo foram confeccionados com porca”??, disse Serra. “Foi uma colher contra
a parede, uma colher contra a parede, uma repeticdo continua para construir uma
tonelada de chumbo. Essas pecas foram construidas de forma incremental, as vezes
eles levaram dias para fazer”.’*? Os trabalhos do periodo demonstram a implantacio

de procedimentos bésicos que ativam as qualidades primérias das midias derivadas

da construcio e da fabrica¢do industrial.

Logo a seguir, na série denominada Props, em que a instabilidade é um dado presente
e o equilibrio entre a matéria empregada e as forcas que atuam sobre ela criam um
sistema fisicamente interdependente, ji ha indicios de um conjunto de indaga¢ées
acerca do objeto escultérico. Esses trabalhos ja nio se enquadram na defini¢io de
escultura processual dos anteriores. Serra “rompe com o cariter representativo,

narrativo ou composicional da escultura tradicional”.**?

129 Vanda Klabin, diretora do Centro de Arte Hélio Oiticica em 1997, quando foi realizada exposi¢io
de Richard Serra.

130 KLABIN, 1997, p.3.

131 MOMA. Richard Serra, sculpture forty years. Disponivel em: https://www.moma.org/documents/
moma_catalogue_14_300324579.pdf (Acesso em 28 julho 2017).

132 Idem.

133 Vanda Klabin, diretora do Centro de Arte Hélio Oiticica em 1997, quando foi realizada exposi¢ao
de Richard Serra. Essa obra pertence ao acervo The Museum of Modern Art em Nova York.
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A Verb List, 1967-68, lista feita em grafite sobre papel, elenca uma série de verbos
referentes as possibilidades praticas em relacdo aos materiais com os quais Serra
trabalhava. Torna visiveis as opera¢des realizadas pelo artista, bem como deixa
transparecer sua forma singular e sistematizada de pesquisa e agido. Cada verbo pode
ser visto como catalisador de uma operagio possivel dentro do processo escultérico,

que, neste momento, é sobreposto ao resultado.

Partindo de uma reflexdo sobre o peso, o apoio, a gravidade, e o equilibrio, realiza
One Ton Trop (House of Cards),** em 1969. Constituida de quatro chapas de chumbo,
medindo cada 122 x 122 x 2.5 cm e pesando cada 250 quilos, o conjunto totaliza o
peso de uma tonelada. Dispostas verticalmente, as chapas apoiavam-se suavemente
umas contra as outras sem ajuda de suporte externo, exercendo pressido nos pontos
de contato e, assim, deformando lentamente a matéria. Aqui o artista se deu conta
do peso e da implica¢do do comportamento da matéria e da atuacdo da gravidade no
trabalho. A compreensio dessas observacdes aponta para exploragdes das condi¢bes
e limitacdes fisicas dos materiais. “O equilibrio e o contrapeso se revelam ser mais
fortes do que os principios da gravidade e do desmantelamento.” *> A construcio
precaria dessas pecas, algumas acomodadas contra a parede e outras auténomas,

mostrava-se totalmente dependente da gravidade e do peso do material.

Ainda em 1969, na série Skullcracker: Stacked Steel Slabs,**® empilha placas de ago
laminado, medindo 610 x 244 x 305 cm. Ao empilhar as placas, Serra faz uso da
serialidade implicada no minimalismo, sem coloca-las ordenadamente no chio como
no minimalismo. Nessa estrutura de equilibrio precario, produz uma mudanca de
sentido, na énfase do horizontal para o vertical e coloca o conjunto susceptivel a
lei da gravidade, um procedimento determinante para suas préximas esculturas. O
trabalho articulado no eixo vertical ou no eixo horizontal remete & “concepg¢io de

nossa vida”'®” disse Serra.

Na sequéncia, realiza Skullcracker: Inverted House of cards, 1969. Quatro placas de aco

laminado, 244 x 305 cm'®, placas iguais as do trabalho anterior, se apoiam umas as

134 Trabalho faz parte do acervo do The Museum of Modern Art em Nova York.

135 HUCHET. 2012, p.123.

136 Instala¢io realizada na Kaiser Steel Corporation, Fontana, Califérnia. Obra destruida.
137 SERRA, 2014, p.238.

138 Instala¢io realizada na Kaiser Steel Corporation, Fontana, Califérnia. Obra destruida.
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Figura 101. Richard Serra Figura 102. Richard Serra

Stacked steel slabs, 1969. One-Ton Prop (House of Cards), 1969.

Disponivel em: Disponivel em:
https://foundation1060.wordpress.com/2016/01/11/week-1-3/ http://www.guggenheim-bilbao.eus/en/guia-educadores/
serra-r-stacksteel-1969/ weight-and-balance/

(Acesso em: 15 de abril de 2016). Photo: Peter Moore (Acesso em: 15 de abril de 2016).

Figura 103. Richard Serra
Inverted House of Cards, 1969.
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outras em um ponto central. Ao checar novas possibilidades de ordena¢des anteriores,

mostra sua persisténcia em testar as limitacdes dos materiais.

A partir dos anos 1970, quando comeca a realizar a série de desenhos com pigmento
negro, o que baseia a elaborac¢do de sua obra sio as pesadas e maiores chapas de aco.
« . ~ ~

A articulacdo do espago passou a prevalecer sobre outras preocupagdes. Tento usar
a forma escultural para tornar o espaco diferente”.’* A modificacio da compreensio
do observador aqui se construiu mais adiante dos limiares da no¢io da visibilidade
vigente, a forma, agora aberta foi definida de acordo com seu volume, massa, peso
e gravidade. A utilizac¢do de grandes e pesadas placas de ago, sem suporte, solda ou

qualquer fixacdo, abre novas possibilidades de linguagem para o seu trabalho.

Em Shift, realizada em 1970-72, umainterven¢do em um terreno em King City, Ontério,
Canad4, composta de seis se¢des retilineas de cimento de cinco pés (1,5 m) de altura
e oito polegadas (20 cm) de largura, o terreno determinou a direcio e o comprimento
de cada se¢do e os limites do trabalho foram definidos pela distincia maxima que
ainda permita a possibilidade de manutencio do contato visual entre duas pessoas. O
campo de visdo, a altura do corpo, o caminhar, configuraram uma importante relagio
antropomoérfica criada com o espaco e com as se¢des de concreto. Nesse trabalho
ressaltou-se a importincia da experiéncia do deslocamento e em consequéncia a

dimenséo temporal implicada nesse deambular. O corpo em movimento.

Eu queria uma dialética entre a percep¢io que se tem do lugar
em sua totalidade e a rela¢io que se estabelece com o campo ao
percorré-lo. O resultado é um modo de medir a si préprio perante a
indeterminacido do terreno.*°

O Circuito II, realizado em 1972-86, composto por quatro placas de aco colocadas
nos quatros cantos da galeria, conformou um novo ambiente onde o observador era
direcionado a se mover pelos espagos estabelecidos pelo trabalho. Em Delineator,
1974-75, duas grandes placas de a¢o de igual tamanho, uma instalada no teto e outra
deitada no chio, estabeleciam um campo entre o teto e o chio. “A medida que vocé

caminha em dire¢do ao seu centro, a peca funciona de forma centrifuga ou centripeta,

139 SERRA, 2014, p. 247.
140 SERRA. 2014, p. 25.
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Figura 104. Richard Serra

Shift, 1970-72.

Disponivel em:
https://findingforms.wordpress.com/2012/08/07/
shift-richard-serra/

(Acesso em: 17 de abril de 2016).

Figura 105. Richard Serra

Circuit, 1972-86.

Disponivel em:
https://www.moma.org/images/dynamic_content/exhi-
bition_page/24224.jpg

(Acesso em: 17 de abril de 2016).

Figura 106. Richard Serra

Delineator , 1974-75.

Disponivel em:
https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/originals/2d/04/
a5/2d04a5bb2d353c93ffa6c0fd06e6£4c5.jpg

(Acesso em: 20 de abril 2016).
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vocé é obrigado a reconhecer o espaco acima, abaixo, direita, esquerda, norte, leste,

sul, oeste, para cima, para baixo”**!, disse Serra.

Apesar de Serra sempre se opor ao termo monumento ligado a suas obras, a escala
de monumentalidade, elaborada em coopera¢io com equipes de engenheiros, em
canteiros navais ou siderurgicos, reivindica pelo peso e for¢a do seu impacto fisico
um espaco exclusivo e condi¢des proprias de observagio. Segundo ele, seu interesse
esteve sempre em testar os limites e implica¢des de preceitos estruturais: “tentei
levar as possibilidades e a prética da engenharia a extensdes absurdas.”**

Suas esculturas e seus desenhos nos reconduzem a contextos que oferecem resisténcia
anossos corpos. Alei da gravidade deixa de ser uma abstra¢io tedrica e converte-se em
uma experiéncia de risco corporal. Reagimos fisicamente, enfrentamos fisicamente.

E também de limitacées que falam suas obras.

Nos anos 1990, realiza uma mudanca de escala e seu trabalho expande-se para a
esfera publica, produzindo obras de grandes dimensdes. Curvas Relacionadas 1992-
98, Intersecgdo II, 1992-93 e Torqued Ellipse IV, 1998, sdo exemplos desse momento.
A experiéncia dos espagos criados pelas enormes placas de ago quase supera o objeto

escultérico.

Em Intersecgdo II, quatro sessdes curvas, duas inclinadas para a direita e duas para a
esquerda, sdo organizadas de forma a criar uma espécie de concha pela qual se pode
caminhar, visto que os espacos entre elas permitem a circula¢io. Embora formada
por pesadas placas de ago, suas dimensdes e disposi¢do foram pensadas em relacio a

escala e ao transito humanos, acolhendo ao invés de oprimir.

A sensacio de que as chapas de metal ndo passam de uma fita maleavel e facilmente
moldéavel impressiona na estrutura “torcida” em forma eliptica que compreende

Torqued Ellipse IV. A experiéncia de caminhar do lado externo e na parte interior

141 MOMA. Richard Serra, sculpture forty years. Disponivel em: https://www.moma.org/documents/
moma_catalogue_14_300324579.pdf (Acesso em 28 julho 2017).
142 SERRA. 2014, p. 118.
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promovem sensa¢des bastante distintas: enquanto nesta dltima a estrutura se revela
inteira a visdo, ao percorré-la pelo lado de fora ndo é possivel enxergar o que vird
adiante e a compreensio da obra é bastante distinta. Essa mudanca de perspectiva é
sentida pelo corpo durante a fruicio. Parte de uma série em que Serra repete a mesma
estrutura geométrica, a obra é fruto do desejo de proporcionar novas experiéncias

para si e para o publico.

A partir dos anos 2000, Serra expande sua experiéncia espacial com Sequéncia, Band

e Torqued Torus Inversion.

Em Sequence, 2006, duas espirais conectadas, que de uma vista aérea remetem ao
simbolo do infinito, criam uma espécie de labirinto acessivel por duas entradas e
percorridos nas adjacéncias das placas de ago em percursos que levam ao interior da
obra ou a sua parte externa. A impossibilidade da utiliza¢do de recursos de localizag¢ido
e orientacdo comumente utilizados por nés cotidianamente desafia o deslocamento
consciente e objetivo pelo espa¢o definido pela obra remetendo também a questdes

referentes A memdria.

Em Band, 2006, a ideia é explorar horizontalmente os volumes e o espa¢o delineados
pela escultura que, como uma serpente, se acomoda no espac¢o e de alguma forma
torna secundirio o ambiente arquiteténico que a abriga. E possivel caminhar
continuamente ao longo da estrutura, sendo naturalmente conduzido para dentro e

para fora dela, sem cessar, numa alternincia continua.

Torqued Torus Inversion, 2006, consiste em duas estruturas curvas que ocupam
espacos distintos e ndo sdo conectadas fisicamente. Com énfase no contorno, ambas
sdo similares no formato, mas diferem no movimento ao longo da extensdo e da
altura das placas que as compdem. Mais sutil do que as obras mencionadas, Torqued
Torus Inversion parece se transformar, desafiando o olhar e o senso de equilibrio do

expectador a cada pequeno movimento realizado por ele em seu interior.

Se o volume, as dimensdes e a presenca da obra no espago e em rela¢io ao corpo

sdo hoje as marcas de seu trabalho, é importante ressaltar que Richard Serra sempre
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Figura 107. Richard Serra

Intersection II, 1992.

Disponivel em:
http://www.artnet.com/Images/magazine/features/saltz/
saltz6-19-07-13.jpg

(Acesso em: 20 de abril de 2016).

Figura 108. Richard Serra

Torqued Ellipse IV, 1998.

Disponivel em:
https://www.moma.org/images/dynamic_content/
exhibition_page/24404.jpg

(Acesso em: 24 de abril de 2016).
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considerou o desenho uma parte importante e auténoma do seu trabalho, um campo
para experimenta¢do. O entendimento do desenho como forma de pensamento e
como pratica de estudo é claro na biografia de Serra e a ideia de reconfiguragio do
espaco pela escultura, propriedade primordial da sua obra, do mesmo modo aparece
nos seus desenhos. A historiadora e critica da arte, S6nia Salzstein, (2014) nos aponta

essa particularidade da produgio de Serra:

Atrajetériade mais de cinco décadas, na qual ganharam proeminéncia
as instalacdes que o artista realizou com trabalhos bidimensionais
de porte arquitetonico, ndo deixa dividas sobre o estatuto especial
que um pensamento fundado no desenho adquiriu em sua carreira,
e sobre o quanto, nela, desenho e escultura estio reciprocamente
implicados. *3

Serra tem uma compreensio propria do desenho. Seu desenho nio é um desenho
projetivo, ndo é uma antecipa¢do do que vem a ser feito, um ndo antever que pode
nos levar a pensar em cegueira. N3o a cegueira da adoragio, nem a cegueira da
perturbacio, mas talvez a cegueira da noite escura, do nevoeiro, do muro. Ronaldo
Brito* alude a cegueira no sentido de que Serra nio pode antever o que esta

fazendo, porque se ele, em algum momento, tiver uma visdo daquilo que esta
sendo feito, estard negando o préprio movimento do fazer. Por isso, os desenhos
sdo da ordem da factualidade, sdo fatos estéticos. Apelam para uma presenca fisica,
demandam um embate fisico. H4 no seu desenho uma importancia na construgio,
no raciocinio de formalizacdo que lida com volumetria, massa e com uma ideia de
circunavegac¢io. H4 a transferéncia de uma agéo corporal no tratamento da massa,
compactacio, dispersido, agregacio, leveza e peso, um conjunto ativo da a¢io e das

transformacées provocadas por ela. Desenho para ele é colocar algo no espaco.

“Podemos pensar no desenho de Serra como sendo gestual. Usando o termo gestual

nio como gesto expressionista, mas um gesto que carrega a presenc¢a do corpo, um
~ . ”145 T d 7z

corpo em agdo, um Corpo que movimenta. entar entender esse gesto é uma

questdo central para Sonia Salztein:

143 Debate sobre Richard Serra. Rio de Janeiro: Instituto Moreira Salles. 2014. 57’. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=987Z655XHmw (Acesso em: 14 agosto 2016).

144 Idem.

145 Idem.
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E um gesto procedente de um trabalho meticuloso, persistente.
Um gesto que tem uma auto disciplina, um carater reflexivo e
uma dimensio de auto compreensio. Um gesto que pode incorrer
em erros, que desfaz, que tem idas e vindas. Penso que ha nessa
questio um pressuposto ético.™®

Suas esculturas de chapas de ferro, sdo trabalhadas intensamente para produzir um
efeito de proximidade e de distancia. Essa proximidade e distincia, ndo sio da ordem da
perspectivac¢io, sio da ordem da fisicalidade, um embate do corpo com o material. Esse
embate do corpo com o material traz outras questdes, como o dentro e o fora. Também
o0 passar entre, ou trespassar. A partir do corpo como possibilidade de formaliza¢io e

intervencdo no ambiente, Sonia Salztein'*’ delineia a no¢ao de passagem.

Além de reagir ao que a ele se apresenta — seja espago, matéria, acdo — o corpo afeta
0 que a ele se expde. Assim, o corpo é veiculo de transformac¢des. Posicionar-se,
perceber-se em relacio a algo, poder ou nio adentrar determinado espago por inteiro,
ocupar apenas parte infima de um ambiente: tudo isso nos leva a reformular no¢ées

a partir da a¢io livre ou limitada.

Assim como nas obras de Serra, vejo esse corpo ativo em meus trabalhos. Ele se revela
em minhas a¢des: ao repetir um gesto; ao sugerir a aproximac¢io ou o afastamento
para melhor ajuste a um horizonte; ao traduzir uma de minhas dimensées corporais
em matéria e forma alheias ao meu corpo; ao induzir deslocamentos para ocultar
ou revelar novas perspectivas e olhares. Em resposta a elas, reacdes de terceiros,
como forgas regidas nido pelas leis da fisica, pois ndo retornam necessariamente em
intensidade e dire¢do opostas as minhas, mas por arranjos relacionais, sociais, criados

a cada instante, mutdaveis a cada contato estabelecido.

Passagem de concentrag¢io a dispersio, da gravidade a evanescéncia,
ou da gravidade a leveza e vice-versa. De alguma maneira, essas
experiéncias de passagem se ligam a importancia do corpo. Nao um
corpo da fenomenologia. Mas um corpo que é fulcro de multiplas
relagdes. Um corpo como figura de sociabilidade, um corpo com
possibilidade de sustentacdo, um corpo com possibilidade de
formalizacdo, um corpo com possibilidade de intervenc¢io no
ambiente. 148

146 Idem.
147 Idem.
148 Idem.

174



Figura 109. Richard Serra

Pacific Judson Murphy, 1978.
https://arthngs.files.wordpress.com/2011/08/j_richard-serra-drawing_met_pacific-judson-murphy_1978-560x396.jpg?w=6401
(Acesso em: 24 de abril de 2016).

Figura 110. Richard Serra

Untitle, 1968.

Disponivel em:
https://i0.wp.com/www.guggenheim.org/wp-content/uploads/1974/01/91.3874_ph_web.jpg?w=870
(Acesso em: 24 de abril de 2016).
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Serra é para mim uma espécie de interlocutor cujo pensamento sofisticado revela-se
sem pretensdes, ciente de que sua grandeza reside numa constru¢do que parte da
simplicidade. Ao abordar com franqueza o labor e as acdes cotidianas aplicadas ao
fazer artistico, e, a0 mesmo tempo, nutrir de poesia a abstragdo trazida ao mundo por
meio de densos e frios materiais, afeta com for¢a delicada a quem experimenta seus

trabalhos. Sobre a relevincia e a poténcia do trabalho de Serra, diz Ronaldo Brito:

Um trabalho emblematico. Um trabalho insistente, aonde podemos
ver uma devogio integral ao préprio trabalho, de onde emerge o
experimentalismo, colocando a arte no lugar da experiéncia. Nio

é o lugar do consumo, nio é o lugar do espetaculo. E o lugar da

experiéncia.'®®

4.4 Mel Bochner

O consagrado artista norte americano Mel Bochner (1940-) integrou o movimento
p6s-minimalista que emergiu nos anos 1960 e fez parte de uma geragdo de artistas

considerados como os fundadores da arte conceitual.

Desenvolveu sua pesquisa com interesse em sistemas racionais — numeros, medidas
e defini¢des. Entre 1960 e 1970, Bochner, engajado no experimentalismo conceitual,
direcionou sua investigagido para o questionamento do objeto tradicional da arte
através do uso de um sistema visual baseado em seria¢des, medi¢des, permutacdes,
repeticdes e procedimentos de base matemadtica, explorando ocupa¢des no espago
através desses sistemas. O espaco fisico, tratado como objeto das suas experiéncias,
marcou o surgimento de obras orientadas para a constitui¢do de um sistema visual de

natureza seriada e permutativa.

Ao contrério de outros artistas conceituais, Bochner ndo considera que uma obra de
arte possa existir apenas como uma ideia, sem qualquer tipo de materializagdo. Para
ele a obra de arte pode comecar com um pensamento, mas precisa ser expressa em

algum suporte fisico, mesmo que efémero.

149 Idem.
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Seus trabalhos permitem o acesso a aspectos invisiveis das medidas guardadas nos
objetos, convertendo-as em incertezas. Suas diferentes estratégias nos colocam na
fronteira do que pensamos enxergar, dando visibilidade ao que é ébvio, mas nao
explicito. Declarar as medidas dos espagos fisicos e dos objetos fez dessa sua a¢do seu

objeto de arte.

O que é experimentado e o que é antevisto substituem-se
mutuamente de modo constante. Nada se revela sem ao mesmo
tempo ocultar outra coisa. O que é ocultado é afonte do pensamento.

E o pensamento, que tinhamos esperanca de usar para ‘preencher

as lacunas, é ele préprio algo sem fundo ou... incompleto.™°

Mel Bochner enfatiza a questio da medida usando materiais industrializados. Os
padrdes normatizados dos itens produzidos em larga escala, as propor¢des guardadas
nos papéis, invisiveis, mas internalizadas, determinam nossas vivéncias e afetam
nossas sensac¢des. Na série 48” Standards (# 1, 9, 27), 1969), o artista utilizou o papel
pardo, segundo ele meramente por questdes praticas, pois era o que sempre tinha a
mao. A folha de papel pardo desencadeou uma série de questdes relativas as medidas.
O artista nesse trabalho, segundo Fatorelli, evidencia o nosso condicionamento

produzido pela métrica da padronizacio industrial.***

Embora consideradas como dados objetivos e facilmente perceptiveis na maior parte
das vezes, as medidas das coisas nem sempre sio de fato assimiladas durante nossa
relacio cotidiana com objetos que nos cercam. Sendo parte inerente e indissociavel
de tudo aquilo com o que convivemos, acabam por desaparecer na simplicidade
silenciosa e sutil com que se apresentam. Por isso o mero ato de indicar e evidenciar
as medidas do que quer que seja é uma pequena subversio que nos torna mais atentos
e perceptivos. Bochner fala sobre seu interesse pelo papel pardo — que ultrapassa
a estética — abrangendo caracteristicas e propriedades notadas apenas por meio de
uma investigacdo que s6 é possivel a partir do aprofundamento naquilo que nio é

inicialmente apreensivel:

150 BOCHNER, 1999, p.10. Disponivel em: https://issuu.com/danowskidesign/docs/ho_mel_pages
Acesso em: 16 dezembro 2016.
151 FATORELLI, 2011.
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O papel pardo comegou apenas como uma solugéo prética, era uma
coisa que sempre haviano estadio. Vinha em formatos-91,4x121,9
cm — que sdo as medidas padrio da maior parte dos materiais de
constru¢io. Lentamente fui me dando conta de que essas medidas
estdo tdo profundamente arraigadas na nossa experiéncia que elas
regulam nossa percep¢io, e, no entanto, permanecem totalmente
invisiveis. Foi assim que 36 e 48 polegadas (0 mesmo que 91,4 x
121,9 cm) se tornaram os fatores dados nas pegas 48” Standards.
O papel pardo em si nédo tinha interesse estético para mim como
material, mas & medida que fui trabalhando com ele constatei que
tinha propriedades muito interessantes. Por exemplo, descobri
que o papel de embrulho é vendido nio apenas em formatos, mas
também em gramaturas padronizadas: 270 g/m? 360 g/m?, 400
g/m’. Fiz algumas poucas pecas que parecem idénticas, mas que
contém uma diferenca imperceptivel: uma vem de um rolo de 270
g/m’ e a outra de um rolo de 400 g/m?. Além disso, a materialidade
do papel e levou a outras maneiras de pensar com ele... 0 modo
como ele dobra, amassa, enruga, enrola e desenrola. O que estou

tentando fazer é elevar esses processos ao nivel do pensamento.”

Procedimentos adotados pelo artista também revelam e ressaltam detalhes do
espaco arquiteténico, possibilitando que novas relacdes sejam estabelecidas. Em
Measurement Room, de 1969, apresentada na Gelerie Heiner Friedrich em Munique,
é a dimensio conceitual das questdes da medida e da escala que estio presentes.
Bochner explicita as medidas da arquitetura, adesivando letraset: fitas pretas e

numeros sobre as paredes, marcas residuais da a¢do de medir.

Investiga nossos mecanismos mentais ao colocar-nos em uma situacdo na qual nio
nos é permitido apenas saber tacitamente que um elemento construtivo - integrante
do receptaculo maior de corpos e objetos que com ele interagem — possui dimenséo
precisa e cartesiana, sem a qual seria impossivel manter-se como o vemos: somos
forcados a enfrenté-la e, com isso, mudar nossas concepg¢des. Sobre nossa percepgao,

Bochner explica:

A meu ver, nossa percep¢do das coisas é determinada pelas ideias
que formamos a respeito delas. Isso estd ligado a um certo espago
mental que temos tanto para ver quanto para pensar. Agrada-
nos a ideia de que sio coisas separadas, mas ndo sio — hd uma
superposicdo entre elas. Elas se sobrepdem no nosso conceito de
coisas, e por conseguinte no modo como as vivenciamos.>

152 BOCHNER, 1969, p.14. Disponivel em: https://issuu.com/danowskidesign/docs/ho_mel_pages
(Acesso em: 16 dezembro 2016).
153 Idem.
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Figura 111. Mel Bochner

48" Standart (#1, 9, 27), 1969.

Disponivel em:
http://http://www.melbochner.net/files/gimgs/th-43_1960s_49.jpg
Acesso em: (25 de junho de 2016).

Figura 112. Mel Bochner

Measurement Room, 1969.

Disponivel em:
http://http://www.melbochner.net/files/gimgs/th-43_1960s_49.jpp
(Acesso em: 25 de junho de 2016).

Figura 113. Mel Bochner

Measurement Room, Galeire Heiner Friedrich, 1969.
Disponivel em:
http://www.melbochner.net/files/gimgs/th-43_1960s_47 jpg
(Acesso em: 25 de junho de 2016).
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Seu empenho nido estava em revelar as medidas: “medicdo é uma operagio. A
banalidade de sua aplica¢io a torna praticamente invisivel.”*** Indo um pouco mais
além, afirma: “Sendo a medi¢io uma operagdo prética, mas orientada por uma
convencdo abstrata, Measurement propde, pela desnaturalizacio da convencio, a
consciéncia desta abstra¢ido.”**® Seu intuito estava na investigacao do carater abstrato

da medicdo: a medida e a atribui¢io da medida a coisa.

O que geralmente conhecemos através de uma planta baixa - as medidas dos vios
das salas, altura e largura de uma porta - é assinalado na galeria. Tomado por uma
sensacdo ambigua, o expectador parece andar em um desenho arquiteténico, uma

planta baixa em trés dimensdes.

Embora a tridimensionalidade esteja presente no espaco em que a obra é apresentada
e realizada, ela mesma nio é tida pelo artista como escultural, sendo a arquitetura
suporte para o trabalho. Tendo a arquitetura como suporte, Bochner ndo classifica
Measurements como escultura: “assinalar as medidas da sala diretamente nas paredes

engloba um conceito de volume, sem se tornar escultura.”**®

Sobre sua produgido, Bochner destaca a diferenca entre objeto portatil e ideia portatil,
sendo esta ultima, nio o primeiro, o que mais se identifica com seu trabalho; “o
importante néo é a arquitetura ou o lugar medido, mas a medida em si como suporte

de percepc¢bes.”**’

Ser confrontado com as propriedades do pensar e do fazer artistico é parte da
experiéncia proporcionada pela fruicio da obra Continuous/Dis/Continuous,1971 -
1972. Sendo necessaria sua recriagdo e reconstru¢io a cada vez que é exibida, ela
também compreende uma jornada temporal enfrentada por aqueles que a percorrem.
O primeiro ato de sua instalacio consiste na fixacio de uma fita adesiva que se

estende horizontalmente pelas paredes de todo o espago expositivo, seguido pelo

154 BOCHNER, 2008, p. 57 apud. RAYCK, 2016, p. 5.

155 BOCHNER, 2008, p. 57 apud RAYCK, 2016, p. 3.

156 BOCHNER, 1999, p.14. Disponivel em: https://issuu.com/danowskidesign/docs/ho_mel_pages
(Acesso em: 16 dezembro 2016).

157 FATORELLI, ano 2011, p. 3994.
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tracado de giz azul feito nas extremidades da fita. Ao longo dessa fita, nimeros sdo
escritos sequencialmente em sentido horario, na cor preta. Em vermelho, também
sdo escritos numeros, s6 que em sentido anti-horario, em espacos que se tornam
vagos mediante a retirada aleatéria de partes da fita. Em vista desse cenario, nos
vemos naturalmente em busca de uma continuidade, de algum significado que possa
sanar nossa procura por sentido e coesio e do desafio de permitirmos a coexisténcia

de duas descontinuidades ou légicas distintas, simultaneamente, em nossas mentes.

Para compreender o que é problematizado por Continuous/Dis/
Continuous, (1971-72), é necessario reconstruir o processo de
instalagdo da obra. Em primeiro lugar, uma linha de fita adesiva
é colada a parede, a altura dos meus olhos, ao longo de toda a
circunferéncia do espaco. Passa-se giz azul na borda superior e
inferior da fita, cobrindo parte da fita e da parede. Desse modo
cria-se um efeito de halo que registra a continuidade original,
ininterrupta da linha de fita. Primeiro escrevem-se os ntmeros
em preto, no sentido dos ponteiros do reldgio, ao longo de toda a
extensdo da fita. Em seguida, trechos aleatérios da fita, de extensio
aleatdria, sdo arrancados e jogados fora. Os espacgos “vazios” da
parede, de onde a fita foi retirada, ficam emoldurados pelo giz azul.
A partir da extremidade oposta da linha, escreve-se a sequéncia
de nimeros em vermelho, mas somente nos espagos “vazios”. A
sequéncia de numeros em vermelho salta sobre os pedacos de fita
que permanecem na parede, para recome¢ar no proximo espago
vazio, até que todas as lacunas tenham sido preenchidas.™®

Se nas décadas de 1960 e 1970 Bochner se debrucou sobre questdes relativas a
medida, a partir dos anos 80 vimos que ele retorna a pintura. Desde entdo o artista

tem buscado por meio de sua investiga¢ido contrapé-la a novos contetidos.

Aprofundar-me no pensamento e nas obras de Bochner trouxe a luz uma nova
compreensdo sobre processos meus. Também passei a estar mais atenta ao que se
manifesta de maneira velada, como a natureza dos rolos de papel que, como ele,
utilizo ha anos, alheia a varias de suas propriedades, subestimando potencial material

e tedrico.

158 BOCHNER, 1999, p. 23. Disponivel em: https://issuu.com/danowskidesign/docs/ho_mel_pages
(Acesso em: 16 dezembro 2016).
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Por muito tempo pensei a gramatura em fun¢io da aguada, ndo como medida.
Também a materialidade do papel — a forma com ele dobra, amassa, enrola, desenrola
— era de alguma forma subestimada enquanto travivamos batalhas nas quais admito

nem sempre ter saido vitoriosa.

4.5 Bruce Nauman

Bruce Nauman, artista norte americano, nascido em 1941, estudou artes e
matematica na universidade de Wisconsin. Nauman investiu em meios e materiais
diversos: escultura, instala¢io, video, performance, gravura e desenho. Sua produgéo
é extensa, marcada por premissas formais e por uma constante experimenta¢io. “O
trabalho de Nauman assumiu muitas formas, embora todas estivessem enraizadas
na prépria presenca corporal do artista.”**® Sua obra nutriu didlogo com principais

movimentos da arte norte-americana a partir dos anos de 1960.

Destaco seus trabalhos conceituais, parte de um conjunto de filmes e videos realizados
entre os anos 1960 e 1970, por meio dos quais investigou arduamente a intera¢io da
percepcio fisica e espacial. Nessas obras, Nauman utilizava o seu corpo em rela¢io

com o espa¢o mais imediato (o do seu estudio).

O artista explora a estratégia, recorrente em sua pesquisa, de estabelecimento de um
padrio e a sua repeti¢cdo. Muitas vezes esse padrdo tinha a ver com o seu corpo, sua
presenca fisica, sua estatura. Isso estd mais presente nos videos que realizou, onde a
precisio e o comedimento - a pericia em exercicios corporais como matéria da obra,

mas nao assunto — sdo a ténica.

A repeticio na obra de Nauman é, na verdade, uma reiteracdo de um
padrio, seja uma acgdo ou as palavras de uma frase, com varia¢des
sutis a cada ocorréncia, de maneira que nem o sentido original
do padrio nem o ritmo da repeticio se mantém iguais, sendo

tenuamente alterados, distorcidos ou intensificados ao maximo.*%°

159 ARCHER, 2001, p.106.
160 BENETTI. 2013, p.36.
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Figura 114. Bruce Nauman

Dance or Exercise on the perimeterof a Square/Square Dance, 1967-68.
Disponivel em: http://www.macba.cat/uploads/20151104/2220.jpg
(Acesso em: outubro de 2017).

Figura 115. Bruce Nauman

Dance or Exercise on the perimeterof a Square/Square Dance, 1967-68.
Disponivel em: http://stedelijkmuseum.nl/upload/tentoonstellingen/collectie-wis-
selingen/dance-or-exercise-on-the-perimeter-of-a-square-1967/bruce%20nauman.jpg
?w=325&h=480&mode=max&404=backup

(Acesso em: outubro de 2017).
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Em Dance or Exercise on the Perimeter of a Square/Square Dance, (Danga ou Exercicio no
perimetrodeum Quadrado/DancadoQuadrado),de1967-68,umvideodedezminutos,
Nauman desenhou um quadrado com fita crepe no chdo do seu estudio, marcando o
meio de cada um dos lados. Nele o artista executa, com precisido e comedimento, uma
série de movimentos metddicos, gestos simples repetidos, andando ou dan¢ando em
volta do quadrado seguindo o som de um metrénomo. Os passos dos movimentos se
relacionavam com a metade do lado do quadrado. A repeticio dos gestos ao redor do
perimetro do quadrado mobiliza condutas de espacializacdo, “de estar no espaco, de

»161

ser no espaco.”'®! e instaura uma possibilidade de aspecto geografico. Archer explica

o desenrolar das a¢des e algumas de suas caracteristicas:

(...) Nauman também empreendeu certas acdes em seu estudio,
gravando-as em video. Elas eram muito simples - caminhar de
uma maneira particular, percorrer um quadrado marcado no chio
enquanto tocava violino, quicar duas bolas até perder o controle,
aplicar e remover maquiagem, manipular um tubo de néon para
examinar o corpo na luz e na sombra — e eram filmadas em tempo
real. Ndo eram nem roteirizadas nem editadas, mas duravam o
tempo exato para que a tarefa em questio fosse realizada.'®?

Suabuscaleva-o arefletir sobre arelacio do corpo humano, do seu préprio corpo, e seu
movimento no espago, seu corpo-objeto no vazio do espa¢o, mas também no limite
do espago. Como se seu corpo fosse um limite ao vazio — oco? — do espa¢o, ou “espaco
negativo”. Nessa vertente, situa-se um dos seus primeiros trabalhos em escultura que
destaco pela proximidade com os temas aqui abordados, que tém ressonancias com as
reflexdes do meu préprio trabalho. Em A Cast of the Space Under My Chair (Um molde
do espago sob minha cadeira), 1965-1968, Nauman preencheu com cimento o espaco
invisivel entre as quatro pernas de uma cadeira, o assento e o chio. “A inspiracio para
a ideia, segundo o artista, teria sido a frase de William de Kooning: ‘quando se pinta
uma cadeira, deve-se pintar o espa¢os entre os tapetes e nio a cadeira em si’.”*%* O
resultado é que Nauman consegue ao “solidificar” o vazio, concretizar possibilidades

de sentido.

161 DELEUZE, 2012, p. 2012.
162 ARCHER, 2001, p.107-108.
163 BENETTI, 2013, p. 50.
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Quando utilizou o espago contornado pelos objetos como matéria a ser processada
na moldagem, Nauman transgrediu o significado do objeto escultérico invertendo os
modelos tradicionais do tratamento do positivo e do negativo.
(...) Tradicionalmente empregado para seriagdo daspe¢as, em Nauman
é o préprio molde que se converte em um objeto singular, umavez que
seu contetdo é eliminado e a f6rma é exposta no lugar da peca pronta
e de suas possiveis seriagdes. Ou seja, toma-se metonimicamente o

continente pelo contetido. Nauman opera, portanto, uma inversio

essencial da técnica ao converter o mecanismo de repeticio em

objeto unico, anulando a natureza replicante do molde.***

Ao preencher os espag¢os delimitados pela materialidade dos objetos ordinarios que o
cercam em seu atelié com conteido evidente e denso, Nauman confere importancia
a esses vazios — cujas existéncias e relevincias sio comumente desconsideradas — e

promove uma notavel equipara¢io hierarquica entre as concep¢des de figura e fundo.

Ao positivar o vazio, ele reitera a opacidade de todas as coisas e
possibilita a reavaliacdo de uma leitura do mundo calcada numa
semantica da transparéncia: a solidez do vazio proclama a faléncia
da visdo arquitetada sobre os planos do visivel e do invisivel,
tornando obsoleta uma pretensa distin¢do entre esses valores.'®

A partir da visibilidade que a prética de Nauman concede aos espagos-entre, novas
camadas de significado sdo acrescentadas a estes espacos e também aos demais
elementos do mundo cujas materialidades, que pareciam nos bastar, revelam ser

insuficientes.

Partindo do mesmo procedimento de moldar o espaco vazio determinado pelo
contorno de certas estruturas, o artista executou, além de A cast of the space under
my chair (Um molde do espago sob minha cadeira), 1965-68, Shelf sinking into the
wall with copper-painted plaster casts of the spaces underneath (Prateleira afundando na
parede com moldes de gesso pintados em cobre dos espagos debaixo) 1966, e Platform
Made up of the Space between Two rectilinear boxes on the floor (Plataforma feita do

espaco entre duas caixas retilineas no chi0),1966.

164 BENETTI, 2013, p. 54.
165 MENDES. 2015, p. 132.
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Figura 116. Bruce Nauman

A Cast of the Space under My Chair, 1965-8,

Disponivel em:
https://krollermuller.nl/en/bruce-nauman-a-cast-of-the-space-under-my-chair
(Acesso em: 17 de outubro de 2017).

Figura 117. Bruce Nauman

Platform made up of the space between two rectilinear boxes on the floor, 1966.
Disponivel em:
https://krollermuller.nl/media/cache/collection_item/media/collectionitempage/tmsImage/
platform-made-up-of-the-space-between-two-rectilinear-boxes-on-the-floor-bruce-nauman-
49485-copyright-kroller-muller-museum.jpg

(Acesso em: 17 de outubro de 2017).
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O interesse de Nauman por tudo aquilo que evidencia o ponto de uniio entre planos
e superficies adjacentes, as fronteiras e junc¢des entre elementos interligados, se
fortalece por meio destes trabalhos que concederam forma a estes conectores e
tornaram possivel a apreensdo de pardmetros métricos como escala e peso dos objetos

e materiais. Em entrevista, o artista fala sobre seu entendimento do espa¢o negativo:

Espaco negativo para mim é pensar na parte debaixo e detras das
coisas. Na moldagem, sempre gostei das linhas de particio e das
juncdes — coisas que ajudam a localizar a estrutura de um objeto,
mas geralmente sdo removidas na finalizacdo da escultura. Essas
coisas ajudam a determinar a escala do trabalho e o peso do
material. Tanto o que estd dentro quanto o que estd fora determina
nossas respostas fisicas, fisioldgicas e psicoldgicas — como olhamos
para um objeto.®

A semelhanga do que observa Nauman, os trabalhos da inglesa Rachel Whiteread — em
especial o iconico House (1993), em que o espaco interior de uma casa de arquitetura
tipicamente vitoriana é completamente preenchido com concreto, extinta, assim, a

possibilidade de sua frui¢do usual - também operam com a ocupagio de vazios.

Assim como os espag¢os constituidos pelos limites impostos por objetos diversos,
Nauman, na década de 1960, explorou vazios criados tomando como contorno seu
préprio corpo, bem como usou-o como molde para pecas em que fragmentos de sua
anatomia foram registrados na matéria. Nestes casos, questdes referentes a sua

identidade e formacéo artistica sdo também evocadas.

O texto Floating Room: Lit from Inside, faz parte da instalac¢io montada pela primeira
vez em 1973, na galeria de Leo Castelli, em Nova York. Transcrevo-o abaixo com o
interesse em determinar o encontro de pontos em comum com algumas de meus
interesses. E um alento perceber que, de certa forma, estamos acompanhados em

nossas indagacdes.

166 NAUMAN, 2005, p. 320. In: BENETTI, 2013, p.50.
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Floating Room, 1972 ¢

We are trying to get to the center of some place: that is, exactly
halfway between each pair of parts.

We want to move our center (some measurable center) to coincide
with such point.

We want to superimpose our center of gravity on this point. Save
enough energy and concentration to reverse.

(The center of most places is above eye level).

Recinto flutuante, 1972

Estamos tentando alcancar o centro de algum lugar: ou seja,
exatamente a meio caminho entre cada par de segmentos.
Queremos mover nosso centro (algum centro mensuravel) para que
coincida com esse ponto.

Queremos sobrepor nosso centro de gravidade a esse ponto.

Guarde energia e concentrag¢io suficientes para reverter [a a¢io].

(O centro da maior parte dos lugares se encontra acima do nivel dos
olhos).

167 KRAYNAK, 2005, p.65. In: BENETTI, 2005, p. 336-337.
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4.6 Doris Salcedo

Nunca me esqueci dos trabalhos de Doris Salcedo que vi na XXIV Bienal de Sio Paulo
em 1998. Uma instalacio de moéveis antigos de madeira: inusitadas combinag¢des de

méveis, uns sobre os outros, uns dentro dos outros, preenchidos com massa de cimento.

Moéveis tém uma relacio direta com o corpo, trazem marcas de uso e do tempo de
vida: armarios, cadeiras, cdbmodas, mesas, camas. Dentro do espa¢o ja ndo ha mais o
vazio do armadrio apresentado por Salcedo. Ao contrario do que se poderia esperar,
no espago a ser preenchido com outros pertences ha outro mével: uma cadeira ou um
pedaco de uma cama. Entre eles, o cimento determina uma situagio permanente.
Moéveis compactados pelo cimento em uma cena drastica de ressignificacdo das suas
func¢bes sdo impossibilitados de guardar, de conter, de possibilitar o assento. Méveis
impedidos de sua utilidade. O guardado daquele armadrio calou-se para sempre. O
assentar daquela cadeira calou-se para sempre. Um cala-te imposto. Fossilizado.
Opaco. Calcificado. Soterrado. A opacidade do cimento seco tem a rigidez de um
muro. Vazios sdo preenchidos, materializando e preservando memorias fossilizadas

relacionadas com aquele espago obliterado.

O vazio, recorrente nos trabalhados de Salcedo, ndo é o mesmo vazio evidenciado
pela artista inglesa Rachel Whiteread que também os preenche com resina, gesso,

cimento e outros materiais. O vazio de Salcedo ¢ tragico. “Seu trabalho ¢ influenciado

168, um pais onde a Guerra

por suas experiéncias de vida na Colémbia, onde nasceu”
civil e a violéncia prolongada da luta entre o trafico de drogas, guerrilheiros, milicias e
o governo existem ha cerca de 50 anos. Segundo Cretti, artista brasileiro que escreveu

sobre a artista:

Em sua trajetoria artistica, Salcedo costuma se apropriar dos restos.
Restos de objetos deixados pelas pessoas desaparecidas: armarios,
cadeiras, mesas, camas, méveis onde guardaram suas coisas, onde
se sentaram e descansaram, fecharam os olhos, leram e comeram,
dormiram.®°

Para a Installation for the 8th Istanbul Biennial, em 2003, a artista apropriou-se de um

168 TATE. Doris Salcedo. Disponivel em <http://www.tate.org.uk/art/artists/doris-salcedo-2695>.
Acesso em: 15 junho 2017.
169 CRETTI, 2012, p.3.
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Figura 118. Doris Salcedo Figura 119. Doris Salcedo

Untitle, 1998. Untitle, 1989.

Disponivel em: Disponivel em:
http://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T07/T07524_9.jpg http://www3.mcachicago.org/2015/salcedo/img/

(Acesso em: 30 de maio de 2016). untitled_concrete/thumbnails/035_Salcedo_DIG-web.jpg

(Acesso em: 29 de novembro de 2015).

Figura 120. Doris Salcedo

Untitle, 1989.

Disponivel em:
http://www3.mcachicago.org/2015/salcedo/img/untitled_con-
crete/041_Salcedo_DIG-web.jpg

(Acesso em: 29 de setembro de 2014).
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Figura 121. Doris Salcedo

Installation for the 8th Istanbul Biennial, 2003.
Disponivel em:
http://www.foundshit.com/images/stacked-chairs-06.jpg
(Acesso em: 18 de junho de 2016).
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lote vago, entre dois edificios em um antigo bairro de Istanbul, lugar forcosamente
abandonado por moradores e comerciantes durante determinado periodo. No espago
vazio do lote, a artista empilhou cadeiras de madeira, construindo um grande volume
que compunha com precisio alinha da fachada entre os dois edificios. A forma aleatéria,
cadtica e precaria do empilhamento das cadeiras de madeira contrastava com a superficie
plana trabalhada para o alinhamento das fachadas dos edificios vizinhos. Ordem e caos,
cheio e vazio, presenca e auséncia coabitavam no emaranhado construido, uma massa

de cadeiras e corpos ausentes andénimos embolados, agarrados, amarrados.

Mais de uma década depois, em 2012 pude ver Plegaria Muda (2008 — 2010) na Estagédo
Pinacoteca em Sio Paulo.'”® Mesas e terra. Cento e sessenta e duas mesas de madeira.
Oitenta e um pares de mesas, uma mesa em cima da outra, tampo com tampo, uma
em pé no chdo e em cima outra mesa com os pés para cima, terra compactada entre os
tampos da mesa, de onde crescem frageis plantas verdes por entre frestas e brechas
das mesas. As mesas colocadas umas sobre as outras, viradas para cima de pernas
para o ar, assumem uma qualidade de caixa. Caixas com dimensdes préximas as de
corpos adultos. Ao se percorrer a instalacio, a repousante horizontalidade das mesas/
caixas espalhadas no espago contrasta com a verticalidade dos duplos pés das mesas
causando uma estranha sensa¢io de estarmos diante de uma multidio de criaturas
em pé assistindo silenciosamente o repouso ausente dos que deveriam estar ali mas
nio estdo. “Salcedo sempre considerou suas esculturas como criaturas”, segundo

Isabel Carlos,'”* curadora da mostra Plegaria Muda no CAM.

“Plegaria Muda se concretiza como uma resposta ao assassinato de milhares de jovens

civis na Colémbia, entre os anos de 2003 e 2009,”17

escreve Claudio Cretti, e segue:
« . . . A~ . .

temos a madeira, a terra, a insisténcia de vida das plantas, a soma dessa aparente
igualdade tao desigual que transforma centenas de identidades em anénimos, mas ao
mesmo tempo impacta pela quantidade de exilados da histéria.”*”

Doris Salcedo desde o final da década de 1980 redireciona a sua pesquisa escultérica e

170 A instalagio Plegaria Muda foi realizada na Estacio Pinacoteca, em Sdo Paulo (8 de dezembro
2012 a 15 de marco de 2013); e no CAM - Centro de Arte Moderna, Fundacdo Calouste Gulbenkian,
Lisboa (12 de novembro — 22 de janeiro 2012).

171 PLEGARIA MUDA. In: Pinacoteca. Disponivel em < http://pinacoteca.org.br/programacao/doris-
salcedo-plegaria-muda/>. (Acesso em: 4 abril 2016).

172 CRETTIL, 2012, p.2.

173 IDEM.
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instalacional “para um questionamento critico da ideia de monumento e de memdria
associado aos problemas de exclusdo inerentes aos desenvolvimentos do capitalismo
global”** Nunes também problematiza a leitura politica dada muitas vezes ao
trabalho da artista colombiana: “se o trabalho de Salcedo é muitas vezes designado
de politico, é porque ele opera o politico em vez de o representar, reservando-lhe uma

acio liminar fruto de tensdes e quase sempre inesperada.””

k-

Figura 122. Doris Salcedo

Plegaria Muda, 2008/2010.

Disponivel em:
http://artandseek.org/wp-content/uploads/2016/04/712429962
4fAd1b34652b2.jpg

(Acesso em: 20 de fevereiro de 2017).

174 NUNES, Sofia. Doris Salcedo: Plegaria Muda. Revista Arte Capital. Disponivel em: <http://www.
artecapital.net/exposicao-341-doris-salcedo-plegaria-muda> (Acesso em 23 mai. 2016).
175 Idem.
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4.7 Rachel Whiteread

Rachel Whiteread nascida em Londres (1963 -), desde meados da década de 1980,
em seus trabalhos iniciais, concentrou seu interesse nas coisas/objetos utilitarios
e inexpressivos, extraidos do uso cotidiano e do universo doméstico como méveis,
salas, quartos e escadas. Criou réplicas estranhas de objetos banais do dia a dia usando
materiais diversos: gesso, concreto, resina, borracha e metal moldando a superficie
e o interior, apreendendo o espaco através da materializacio do volume do vazio.
Diferentes acep¢ées do espago também foram por elainvestigadas: o espago doméstico,
o espa¢o abandonado, o espaco da memdria. Como apontou o critico brasileiro Paulo
Venancio, as coisas escolhidas por Whiteread e que se tornaram esculturas trazem
em si o “abandono do que ja foram e de onde estiveram. Explicitam a cultura da falta
e do escasso. Imoéveis e pesadas, suas esculturas, formam uma cole¢ido de achados e

perdidos que ninguém quer, o que de fato foram em algum lugar.”*"®

A questio da escala e a escolha dos objetos tem a mesma importancia na obra da
artista, como menciona Paulo Venancio: “fundamental é a escala 1:1, nem mais nem
menos. Fundamental é a escolha dos objetos, muito além da dimensio do objet-trouvé,
do ready-made, do objeto pop — inofensivas curiosidades intelectualizadas.”*”” As
esculturas estranhas de Whiteread, na sua imobilidade, abarcam contrastes entre o
monumental e o banal, “monumento a cama, monumento a banheira, monumento a

mesa, monumento a escada; todos eles previamente esvaziados do monumental.”*”®

Em 1990, a artista realizou Ghost, uma escultura em gesso. O interior da sala de uma
casa vitoriana, um espago protegido da sala, com aproximadamente 3 metros de
largura, 3,5 metros de altura e 10 metros de profundidade, foi esvaziado de toda a
decoragio e coberto com moldes de gesso que depois de secos foram descolados das
paredes e montados em uma estrutura de aco. Todos os elementos arquiteténicos
do espaco, janelas, portas, maganeta da porta, lareira, molduras, interruptor de luz,

aparecem ao contrario.

176 VENANCIO, 2003, p 30.
177 VENANCIO, 2003, p. 29.
178 Idem.
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Figura 123. Rachel Whiteread

Ghost, 1990.

Disponivel em:
http://www.artbabble.org/sites/default/files/uploads/media-
brightcove/1231191991001.jpg

Acesso em: (11 de julho de 2017)

Figura 124. Rachel Whiteread

House, 1993.

Disponivel em:
http://www.tate.org.uk/sites/default/files/styles/width-240/
public/images/whiteread_1993_house_view_1_photo_by_sue_
omerod.jpg

Acesso em: (16 de julho de 2017)
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Figura 125. Rachel Whiteread
Holocaust Memorial, 2000.
Disponivel em: https://publicheart.files.wordpress.com/2008/11/411754189_ccd937e080.jpg?w=500 (Acesso em: 18 de julho de 2017).
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O resultado é uma estrutura composta de um vazio em que nio
se entra e ndo se sai. Olhamos para as paredes interiores da sala,
mas estamos do lado de fora ao mesmo tempo que estamos no
interior sem poder sair. Como em outras obras, Ghost propde um
deslocamento da nossa percep¢io, invertendo os sentidos do cheio
e do vazio. “Uma tentativa de inverter assim a relacdo entre cheios

e vazios, de modo a fazer do invisivel informe algo visivelmente

formalizavel. 17°

O vazio, cheio de ar, lugar da casa aonde os nossos corpos transitam, tornou-se
impenetravel, incavucivel; um lugar inviabilizado as entradas; sélido; transformado
em algo da classe das pedras; estagnado, imével, com um peso que lhes da dignidade:
o peso do monumento. No sélido impenetrivel da sala esvaziada, a sala deixa de
ser sala para ser molde, o molde deixa de ser molde para ser sélido, espago estatico,
espago tampado, a forma/férma de um espago que ja foi um lugar. O material usado
na construgdo das paredes da casa, ‘mumifica’ o lugar do dentro. O gesso quantifica
o dentro que dé-se a ver. No sélido espago vazio materializado ficaram gravados os
desenhos das silhuetas da porta, da janela e da lareira além de outros. Rastros das

coisas que um dia estiveram naquele lugar.

Um dos trabalhos mais reconhecidos da artista, House, de 1993, consisitiu na
modelagem do espaco interno de uma casa em Londres, em mais um ato de preencher
vazios com matéria palpavel. Este ato/agdo que se repete em sua obra em inimeras
situacdes, desta vez é ampliado a uma propor¢io maior, uma casa inteira. Whiteread
encheu de cimento uma tipica casa inglesa do periodo vitoriano. No lugar da casa
de dois andares, apés a retirada das paredes, revelou-se o negativo da construgio;
aquele que era ou deveria ter sido um espag¢o de convivéncia e vida, foi traduzido em
peso e matéria inanimada. O espago interno totalmente ocupado pelo concreto que
impossibilita a sua ocupacio, torna visivel o vazio sem vida. Nas palavras de Archer:

A solitdria presenca do edificio erguia-se como um breve

monumento, um forte lembrete do problema dos sem-teto londrinos

e um desencadeador de lembrancas de outras residéncias hd muito

esquecidas.'®

179 WISNIK, 2012, p. 175.
180 ARCHER. 2001, p.208.
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Na versido da prépria artista, a casa se tornou pura exterioridade — nada a ver dentro,
nenhuma brecha para visualizar os segredos da intimidade daquela moradia, somente
superficies externas, refratdrias ao olhar curioso sobre a velha habitagdo. Tendo
sido criada na intencio de permanecer como obra publica, a escultura acabou sendo
demolida em 1994. A casa de Whiteread, ultima de um conjunto de casas que foram

demolidas para dar lugar a um parque avisa uma crise urbana.

Em 2000, a artista produziu o Holocaust Memorial, realizado na Praga Judenplatz em
Viena, Austria. Outro trabalho que teve importante repercussio pelas dimensdes.
Neste trabalho, a artista molda o espago interior de uma biblioteca. Um simbolo da
cultura destruida pelo nazismo numa via publica da capital austriaca. As estantes
e as marcas dos perfis dos livros foram gravadas no exterior de um bloco sélido. O

monocromatismo da matéria empregada empresta uma aparéncia fossilizada ao sélido.
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CONCLUSAO

Este trabalho parte da observacio da minha produ¢io artistica no periodo de
outubro de 2013 a outubro de 2017, resultando neste texto, a tese, que foi dividida
em trés capitulos. No capitulo 1, agrupo seis dos meus trabalhos antecedentes ao
doutoramento, especificamente os década de 2000 a 2010, dos quais busco rela¢ées
entre as medidas, aproximando-me da especificidade dos lugares onde as obras foram
instaladas, observando também seus planos arquitetonicos. No capitulo 2 abordo
trabalhos feitos ja durante o doutoramento, realizados para exposi¢des em Coimbra.
No capitulo 3, como estudo de casos, busco referéncias em obras de outros artistas
contemporineos, com o propédsito de criar didlogos e paralelismos, confrontando-me
com suas ideias, e aproximando-me de caracteristicas que também estio na minha
pesquisa e obra, com o intuito de ampliar o meu entendimento. Analisei obras de arte
que, a partir dos anos 1960, abrigam no¢des de medidas ocupando-se da reflexio,
construcio e articulacio dos espagos. A motivagio em agrupar esses trabalhos
partiu da compreensdo de que havia algo em comum nos seus procedimentos de
criacdo e realizacdo. Meu interesse inicia-se na pratica do desenho que parte da
bidimensionalidade para a criagdo de obras que, por meio de suas superficies e
planos, articulam-se com seu entorno. Algumas obras, como casos estudados, foram
tratadas mais minuciosamente, por serem fundadoras do meu trabalho, além de

outros exemplos citados de forma secundéria em pontos especificos do texto.

A mudanga para Coimbra desencadeou o enfrentamento com o sentimento de medo,
com o panico, com a saudade, com o estar sozinha, com o longe. Sdo esses fatores
que influenciaram e de uma certa forma foram determinantes nos trabalhos que

desenvolvi durante o doutoramento.

(...) nunca se compreendera a percep¢io da distancia se se partir de
conteidos dados em uma espécie de equidistancia, proje¢io plana
do mundo como as recordagdes sio uma proje¢io do passado no
presente. E assim como s6 se pode compreender a meméria como
uma posse direta do passado, sem conteddos interpostos, s6 se pode
compreender a percep¢io da distdncia como um ser no longincuo que
o0 alcanga ali onde ele aparece.

181 MERLEAU-PONTY, 2014, p. 358.
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Observar outra cultura, com padrdes diferentes, desbloquear, deixar cair preconceitos
e ao mesmo tempo manter uma abertura; lidar com novas nomenclaturas, estabelecer
didlogos, compreender regras, formalidades e protocolos, sdo taticas de sobrevivéncia.
E uma situacio analoga a da arvore que desenhei para a Bienal de Coimbra (capitulo
2). Minha prépria situacido durante o periodo em que estive em Portugal, como um ser
que migrou, teve que, de alguma forma, romper com suas raizes para conseguir criar
um vinculo novo com o local para onde foi deslocada. Nio se trata de um rompimento
total, mas ha que estar aberta e um tanto quanto liberta para conseguir viver bem
num local alheio aquele ao qual pertencemos. E, ainda que tenha retornado ao Brasil,

minha passagem por Portugal rendeu frutos, sem duvidas, e ainda rendera.

A decisido de ir para Coimbra foi um movimento para pegar ar, ganhar novo félego,
alcar voos maiores, alcan¢ar nuvens. Conseguir ter uma visdo ampla, do alto, por
uma nova perspectiva, para uma outra direcdo, pessoal e profissionalmente. Ao
chegar em Coimbra, caminhar procurando uma casa para morar possibilitou-me a
descoberta da cidade, através de um mapa desenhado pelo meu percurso cotidiano.
As obras que nasceram da observac¢do das casas abandonadas nio amadureceram
de imediato. Houve um periodo longo de maturacdo das impressdes e visdes desses
percursos urbanos, até o momento propicio para realizar formalmente trabalhos que,

posteriormente ainda, foram refletidos e relacionados a conceitos da histéria da arte.

O vazio que desenhei dessas casas abandonadas lembrou-me do esvaziamento da
minha casa no Brasil, provocou ainda a lembranca do esvaziamento da casa da minha
maie, apés a sua morte. Empacotar, guardar, fazer triagens, livrar-se de coisas, fazer
e desfazer malas, aprender sobre bagagens, sobre peso e sobre leveza. Arte e vida se

entrelagando com os mesmos procedimentos e a mesma lista de verbos.

Durante o processo de olhar para essas minhas obras fui tentando encaixa-las
numa historicidade da arte. Olhei para fora para ver quais eram os artistas, criticos
e tedricos que influenciaram o meu pensamento artistico. Convoquei sete artistas
que tangenciam minhas abordagens: Amilcar de Castro, Walter De Maria, Bruce
Nauman, Mel Bochner, Richard Serra, Doris Salcedo, Rachel Whiteread. Organizei

essas descri¢des cronologicamente privilegiando a data de nascimento. Acreditei ser
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importante estabelecer uma medida de tempo entre esses artistas e eu, como um
exercicio da medida da lonjura. Precisei estabelecer um desenho pelo tempo, e do
tempo, a partir das datas de nascimento desses artistas. Foi necessério localizar essas
vidas no tempo e no espago. Nessas obras, feitas depois dos anos 1950, ja inseridas
na arte contemporanea, localizei caracteristicas importantes para o meu estudo do

meu trabalho.

Depois de feita a descrigdo dos trabalhos pré-Coimbra e pds-Coimbra, seguida da
investigacdo dos artistas eleitos, defini uma série de caracteristicas no meu trabalho

que destrinchei em cinco conceitos para entender o meu pensamento artistico:

1. Alonjura como medida é uma unidade que ndo se mede s6 com os olhos, é também
uma sensacio. Este conceito derivou-se da obra Ver Lonjuras e posteriormente deu
o nome a exposi¢cdo Lonjuras do CAPC. No trabalho de Walter de Maria, enxergo
a lonjura como medida nas obras Lightened Field e Vertical Earth Kilometer. Nelas as
medidas sdo usadas para criar situa¢des ndo palpaveis, como a concep¢do de medir a
terra e o céu: seria um raio a unidade que define a distancia entre céu e a terra? Ainda
em Vertical Earth Kilometer ha uma medida dada, mas é velada e nio se apresenta

visualmente com essa magnitude.

2. O peso e o ndo-peso relacionam-se 2 lei da gravidade. O ndo-peso, porém, levita,
subvertendo essa lei. Aparece, por exemplo, nos desenhos dos retangulos pretos do
Torredo (capitulo 1) e nos trapézios da Exposi¢do Lonjuras no CAPC (capitulo 2). O
peso estd presente em quase todas as obras de Richard Serra e numa sobreposi¢io
criada por este estudo, sinto no meu préprio processo a pertinéncia do ndo-peso, no
uso do papel, nas copas das arvores verticais, na dgua da tinta da China, no lapis, no

empilhamento de desenhos abandonados e de cadeiras esquecidas.

3. O vazio como vacancia, o vazio como auséncia, o vazio como sintoma, caracterizam-
se como vazio sintomatico, um vazio imaginado, utilizidvel, intransponivel
e materializado. O vazio de Rachel Whiteread faz referéncia ao vazio de A Cast of

the Space Under My Chair de Bruce Nauman. O espac¢o vazio debaixo da cadeira
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materializado por Nauman, é o vazio das entrepernas das minhas mesas, que é o
mesmo vazio das entrepernas das cadeiras do Ver Lonjuras. Porém, no trabalho
da Doris Salcedo vi também o vazio sintomadtico, ao entender que aquelas pecas
obsoletas de armdrio guardam restos de objetos de pessoas desaparecidas, que
foram substituidos pelo concreto, uma massa de dgua, cimento e brita que ocupa
o lugar do outro. O peso do vazio preenchido por concreto fica mais denso que o
ar, por isso o vazio de Doris Salcedo € tragico, amalgamando histérias e memorias
de processos politicos nefastos. O vazio das casas abandonadas que vi em Coimbra
evocou os vazios das casas abandonadas de Matta-Clark e de Rachel Whiteread, que
denunciam a crise habitacional urbana. Por esses muitos vazios anunciarem diversos
processos anti-civilizatérios escolhi usar a palavra sintomatico. O vazio de Matta-
Clark é aberto, iluminado e transponivel e 0 de Whiteread é exatamente o oposto, um
volume fechado e hermético. Porém, todos esses vazios entrelacam-se com os vazios
de todas as pessoas da humanidade, an6nimos ocos, encontrando com 0s nossos

terrenos baldios, a motivacdo mais antiga dos artistas, a de preencher desertos.

4. Horizontalidade verticalizada e a verticalidade horizontalizada tratam da
subversido dos planos. Ao alterar o uso de alguma coisa, surge uma nova escuta dos
objetos para um novo aproveitamento das suas propriedades fisicas e plasticas, para
a maleabilidade de sua existéncia no mundo. A posi¢do horizontal da mesa com suas
quatro pernas no chio foi verticalizada em uma instalacio das mesas de 2004. Em
seguida, o desenho que sempre se apresenta verticalmente exposto na parede, foi
empilhado, deitado em um plano horizontal no trabalho Pilha (2007) e debaixo das
cadeiras do Ver Lonjuras (2015). Deitei o Jacarandd (2015) para desenhé-lo, mas ele
foi exposto verticalmente e de cabeca para-baixo. Todas essas proposi¢cées funcionam
como subversdes de sentido. Nuestro Norte es el Sur (1943) de Torres Garcia e Bed
(1955) de Robert Rauschenberg mostram esse tipo de subversdo da utilidade das

coisas através da subversdo dos planos.
5. A inesgotabilidade ¢ a caracteristica de uma experiéncia artistica que ainda néo

se consumou, no desenho, no papel e na tinta china sobre papel, materiais que me

perseguem por mais de 30 anos; também no uso persistente que fiz dos desenhos
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nio reclamados dos alunos de arquitetura da Universidade de Coimbra, que apliquei
em varios trabalhos realizados durante o doutoramento. Vejo nessa persisténcia
a inesgotabilidade como reverbera¢io da matéria, o prolongamento da vida util
de um material, um eco da utilidade. Enquanto a experiéncia nio se esgota, nio
consigo passar adiante. Construo algo a partir do que ji existe, do que ja tem carga
e significado, mas que apresenta possibilidades de ser pesquisado e redescoberto em

novos trabalhos.

Durante o doutoramento, guardei algumas fotos das quais ndo consegui me desligar.
Ao olhar de outros pontos de vista, percebi imagens que tem outros lastros, até com
conotacdes politicas. A partir dessas impressdes novas, depois do estudo de casos
das obras de artistas relacionados, e ao retornar ao meu trabalho percebi que essas
imagens apresentam-se a mim como novas hipéteses de trabalho. A seguir descrevo

cada uma dessas hipéteses.

Figura 126. Navio Rena

Disponivel em:
http://1.bp.blogspot.com/-opRkosvR3MY/TpbLj30mlel/aaaaaaaaavu/9rFRDbymNE0/s1600/blog+navio+rena.jpg
(Acesso em: 16 de maio de 2014).

Foto do navio cargueiro Rena Monrovia Container Ship, que afundou a 22 quilémetros
da Nova Zelandia em outubro de 2011, pareceram aleatoriamente nas midias sociais

e ao vé-las fiquei imediatamente fascinada. Elas foram guardadas na minha galeria de
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curiosidades, estiveram presentes na minha lembranca desde o inicio, mas de forma
mais acentuada durante a construcdo de Ver Lonjuras. Todas as questdes que eu vinha
abordando aparecem na descri¢io dessas fotos, em intensidade de entendimento que
ainda nem conseguia alcancar: grandiosidade do empilhamento, a lei da gravidade
provocando o desequilibrio, o cai-nio-cai, o peso da construc¢io flutuante, etc. Penso
agora, na conclusio, sobre esse fascinio, na persisténcia e na forma como essa imagem
exerceu influéncia no meu pensamento plastico. Posso entender um pouco mais do
meu processo de criagdo, das estratégias inconscientes, de onde vém os dispositivos

de ignicdo para um novo trabalho. Isso me incitou a colecionar outras imagens.

Duas fotos do acidente da Barragem da mineradora Samarco, ocorrido em novembro
de 2015. A primeira foto é da Igreja de Bento Rodrigues'® e a segunda da Igreja da Vila
de Gesteira,'® na zona rural de Barra Longa, ambas atingidas pela lama de minério de
ferro que vazou do rompimento da Barragem do Fundéo. Foram 62 milhées de metros
cibicos de lama téxica, um “acidente”, ou mais precisamente resultado de anos de
negligéncia técnica, com impacto ambiental sem precedentes, mais conhecido como
“a morte do Rio Doce”. As fotos mostram o desenho deixado pela marca da lama na
fachada dasigrejas na zona rural de Minas Gerais, que ficaram sob a massa tdxica apés
o estouro da barragem. Quando o nivel da lama desceu, a mancha marrom era vista
no alto da fachada das igrejas brancas. A exatidio do desenho mostra a medida da
destrui¢io, o desenho é também um documento do tempo, e da poténcia destruidora
da lama. Ao ver essas imagens as relacionei com os meus experimentos no Torreio
(ver capitulo 1.2), assim como no CAPC, com a obra Terreiro (ver capitulo 2.5.3.e),
nestes trabalhos eu desenhei com o "limpo" e o "sujo", criando areas de contrastes. A
lama fez 0o mesmo nas cidades por onde passou, deixando um documento permanente

do desastre.

182 Bento Rodrigues. http://defender.org.br/tag/bento-rodrigues/page/2/?print=print-search
183 Gesteira. http://gl.globo.com/minas-gerais/desastre-ambiental-em-mariana/noticia/2016/06/
familias-de-gesteira-escolhem-local-onde-casas-serao-reconstruidas.html (Foto: Fabio Tito/G1).
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Figura 127.

Igreja de Bento Rodrigues

Disponivel em: http://assets.izap.com.br/minas1.com.br/uploads/
noticias/cache/900 450-resize/18_igreja.jpg

(Acesso em: 16 de maio de 2014)
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Figura 128. Igreja de Bento Rodrigues

Disponivel em: http://assets.izap.com.br/minas1.com.br/up-
loads/noticias/cache/900-450-resize/18_igreja.jpg

(Acesso em: 16 de maio de 2014).
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No dia 5 de setembro de 2017, foi encontrada uma soma 51 milhdées de reais durante
uma opera¢do da Policia Federal do Brasil. A foto impressiona pelo absurdo da
situa¢do, mostra num apartamento vazio nove malas e sete caixas de papeldo lotadas
de cédulas de dinheiro; um acimulo bizarro de papel-moeda. Vendo a foto tentei
calcular o montante total desse “dinheiro do Geddel”, suposto proprietdrio das malas
e caixas, Ministro-chefe da Secretaria de Governo, Geddel Quadros Vieira Lima, do
atual Governo Federal de Michel Temer. Na primeira caixa da esquerda vé-se uma
camada de dezoito (18) montinhos, com talvez umas cinquenta (50) notas de cem
(100) reais, que somariam entdo cinco mil (5000) reais em cada montinho, sendo
que na primeira camada da caixa totalizaria noventa mil reais (90.000) reais. A
disposi¢cido das malas e das caixas, os pacotes de papel-moeda arrumadinhos, na sua
impassibilidade, poderia ji ser em si uma instalagio ficticia. De fato uma conjun¢éo
do dispositivo do desenho, da ideia de substituicio, a serializagdo, o papel em vez
de ouro, o papel como representacio somatdria de todo o ouro que nio existe mais.
No possivel acimulo de papel-desenho, no caso da minha prética, na substituicdo de
papel-moeda por papel-desenho, qual seria o valor agregado ao objeto de arte dessa

possivel instalacio?

Figura 129. Apreensio Geddel
Disponivel em:
http://f.i.uol.com.br/folha/poder/
images/1724878 jpeg

(Acesso em: 06 setembro 2017)
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A ocupagido de um terreno de 60 mil m”® no centro de Sdo Bernardo, no estado de
Sdo Paulo, em frente a histérica fabrica da Scania, ber¢co do movimento sindical que
levou ao surgimento de Luiz Inacio “Lula” da Silva como lideranca metalirgica. Um
terreno particular, no coragio da grande Sio Paulo, cercado por condominios de alto
padrio, sem uso ou funcio, a ndo ser da possivel especulacio imobilidria. A fun¢io
social da propriedade foi estabelecida pela Constituicdo de 1988 como obrigatéria.
A importancia dessa ocupacdo é enorme uma vez que, s6 em Sio Bernardo, o déficit
habitacional é de 90 mil familias, o maior da regido, que acumula 230 mil familias sem
teto. O vazio sintomdtico desse terreno e a agora sua ocupagio vista de cima, nessa
foto emblematica, impregnaram em mim a grandiosidade do terreno, a grandiosidade
da organizac¢io social descentralizada e a mobiliza¢do coordenada. A foto mostra, de
uma maneira muito clara, como as fronteiras e delimita¢bes sociais sdo estremamente
duras, e causam um impacto estético no espaco urbano das cidades brasileiras. Me
interessou as ordenac¢bes em contraste, os edificios criando uma massa de altura
imponente, as linhas formadas pelas precarias tendas, os blocos com alinhamento

perfeito do estacionamento de carros e a massa escura e organica das arvores.

Figura 130. Ocupacido Sao Bernardo, Disponivel em: https://media.metrolatam.com/2017/09/14/ocupacaomtstsaober-
nardo-1200x600.jpg (Acesso em: 04 de outubro de 2017).
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Percebo, durante meus estudos para este doutoramento, meu olhar e interesse
expandir, ampliando possibilidades de observacio e reflexdo que vio além dos

materiais do atelié e dos espa¢os expositivos.

O exercicio da escrita foi penoso, dificil para mim. As palavras ndo caiam no lugar
certo, a minha observac¢io das obras era livre demais para a concretude légica de um
texto como este. Mas comecei a ver que era importante essa reflexdo, ponderar sobre
as obras que ja tinha feito, um olhar retrospecto, como exercicio de reconhecimento e
compreensio de formas e procedimentos familiares, vistos por uma nova perspectiva.
Assim alguns conceitos foram vindo a tona, a medida que escrevia, buscava palavras e
nomes para poder dividir com outras pessoas esta reflexdo sobre os trabalhos que, até
entio, era muito introspectiva. Passei a ter um comportamento mais textual. O que
indica que outras possibilidades também foram abertas com essa pesquisa. A imersio

ampliou os meus recursos de observagio.

Fiz uma movimentacio, trabalhando dentro de um cédigo préprio, estabelecendo
conceitos. Ancorada em observa¢des da lonjura, o estar longe mudou a minha
concep¢do de escala. Fez-me ver o meu lugar no mundo através da consciéncia
da medida. Adentrando o espa¢o, caminho e ligo o meu sismdgrafo, com uma
preocupagdo geografica. Medir passou a ser uma forma de nio me perder, de situar-
me, e ja ndo identifico o que fago primeiro: medir ou desenhar. Desenho medindo e

meco desenhando. Uma coisa atrelada a outra.

Estamos tateando nosso lugar na academia, testando formas que acolham situag¢ées
experimentais artisticas, proposi¢cdes que fazemos nos ateliés, laboratérios, estadios,
espagos expositivos e espagos publicos que abrigam a arte. Também buscamos o lugar
na academia que abrigue as montagens das exposi¢des, as situagdes experimentais, o
espaco da pratica e producdo da arte e da realizacio artistica. Nesse contexto, acredito
que pude contribuir, através da experimentacdo, para incrementar, dentro dos
campos das artes plasticas e visuais, o convivio e a troca de vivéncias e informacdes,
estabelecendo e reforcando vinculos mais amplos e permanentes, como se todas

essas praticas possibilitassem a imaginagido de um projeto arquiteténico e temporal
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perfeito para a arte. Percebo esta conclusdo como um momento de abertura de novos
experimentos, ainda que guarde o desenvolvimento das ideias que foram trabalhadas

neste percurso. Nada tem sentido se ndo parte da experimentagio.
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