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RESUMO

O objetivo do estudo ¢ analisar a série de instalacdes Arparadores por meio da relagdo entre
seu material — a fita adesiva — e os locais de sua apresentac¢do. A pesquisa ¢ construida pela
pratica artistica e por referenciais tedricos que se entrecruzam no desenvolvimento do
processo criativo. Sua abordagem ¢ descrita por meio de experiéncias pessoais, substanciadas
por um aporte conceitual, que delineiam uma linha de raciocinio para o texto. O desejo inicial
de tornar visivel o “ar” se refez pelas adaptagdes durante as montagens, o que transformou a

ligacdo do “lugar” (o espaco expositivo) com o objeto visual (a fita) no principal interesse.

Palavras-chave: Instalacao; Ar; Lugar; Experiéncia.



ABSTRACT

The objective of this study is to analyze the Arparadores series installations through the
relation between its material - adhesive tape - and the sites of its presentation. The research is
constructed by artistic practice and theoretical frameworks that are interwoven in the
development of the creative process. Its approach is described through personal experience,
substantiated by a conceptual contribution, which delineate a line of reasoning to the text. The
initial desire to make visible the "air" was remade by adjustments during the mounts, which
transformed the connection of "place" (exhibition space) with the visual object (the tape) in

the main interest.

Keywords: Installation; Air; Place; Experience.
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INTRODUCAO

A pesquisa busca explicitar a série de instalagdes Arparadores com a sua reflexao
teorica. O estudo trata da ligacdo entre objeto de arte e o local de sua exposicao, ¢ construido
por minha pratica como artista e suportado por referenciais artisticos e tedricos que se
entrecruzam com o desenvolvimento do processo criativo. Seu entendimento ¢ descrito por
meio de experiéncias pessoais, substanciadas por um aporte histérico, que delineiam uma
linha de pensamento que foi/vai conduzindo o/este trabalho. O processo se iniciou com o
desejo de materializar o ar no espago, mas a contingéncia de montagem foi subvertendo o
ideal, transformando a relacdo do “lugar” com o material — a fita — no grande potencial de
interesse.

A configuracdo de meu fazer artistico ¢ articulada entre a pratica e a proposi¢ao,
uma discordando da outra em um embate que vai constituindo todo o trabalho. Embate este,
no sentido de enfrentamento de ideias e suas possiveis concretizagdes, como transformacao de
algo projetado que ao tornar-se factivel se impde ao conceito e o redimensiona enquanto
“ente” construido no mundo. Através de pensamentos, lembrangas e duvidas eu vou
descrevendo a trajetoria que se conflagrou como proposta de trabalho. Estabeleco uma
reflexdo tedrica simultaneamente a experiéncia pratica, comparando-as e relativizando o que
cada uma contribuiu para o seu desenvolvimento em conjunto. Também, ressalto a divisdo
que o trabalho foi recebendo, sendo cada etapa fundamental na construcdo de sua totalidade.

Ao longo de muitos experimentos em ateli€, descobri um profundo interesse pelas
“formas” do ar, em dar-lhes visibilidade; e, depois de algumas tentativas de amarrar tal
elemento, foram surgindo novas problematicas. A conformac¢do do trabalho em relagdo ao seu
local de instalagdo, a rearticulacdo dos espacos diante do objeto, a participacdo do espectador
no seu “meio”, a operagdo critica inferida a conjuntura especifica; implicagdes essas que
foram transformando o objetivo inicial numa contextualizacdo criativa mais potente. A
proposicdo passou a ser delineada por tal pratica; de um trabalho a outro significagdes foram
surgindo, confluindo num ideal ainda mais forte.

Desde o intuito de tornar visivel o ar, passando pelas adaptagdes ocorridas durante
as montagens, até alcangar as proposigdes especificas, o processo foi rearticulando-se. A
proposta do trabalho transformou-se na relagdo intrincada da interven¢do com o seu espago
fisico. Isso fez do interesse ndo apenas uma apreensdo da arquitetura, tampouco um olhar para
0 objeto, e sim concentrou sua significagdo no conjunto criado: objeto visual + entorno do

lugar. Tanto no ambiente interno quanto externo, a simples operacdo artistica torna-se um
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instrumento visual que evidencia o espago “entre” esses dois elementos. Configura-se numa

situagdo que desconcerta tanto a exposicdo como o projeto do trabalho, estabelecendo uma
correspondéncia entre algo permanente e algo provisorio. Uma tensdo que coloca o locus em
estado de sitio. Evento que acorda o lugar revelando nele um territério artistico.

Nos meandros deste estudo, algumas questdes se tornaram indispensaveis. Do
mesmo modo que problematizaram demandas do trabalho, também o figuraram e
transfiguraram em outras tantas. Dessas, o entendimento de uma pesquisa em arte e de sua
possivel base para outras investigacdes artisticas e tedricas. O processo criativo como minha
propria apreensdo, mas também, uma conjugacao de tantas outras como suporte conceitual
deste projeto. A participacao dos individuos, envolvidos ou envoltos pelas instalagdes, como
modo de compreensdo do acontecimento, do trabalho constituido pela relacdo dos sujeitos
no/pelo espaco. O papel fundante da conceituagdo do “lugar” dentro da dindmica de
elaborac¢do deste estudo. Enfim, de todos esses questionamentos e investigagcdes se faz esta
pesquisa e se transubstanciou a série de instalagdes Arparadores.

Para tanto, estabeleco o estudo em trés partes. No primeiro capitulo “A
Construgdo Pratica do Processo”, aponto as origens do trabalho e a sua trajetoria constitutiva
enquanto pratica e reflexdo. A segunda parte, “Da Construgdo a Apreensdo”, ¢ dividida em
trés enfoques: a visao de mundo segundo o pensamento de Merleau-Ponty, “a experiéncia
com o mundo”; alguns apontamentos acerca do lugar como problemadtica conceitual, “espago-
lugar”; e o terceiro como delimitacdo simbodlica do “territdrio artistico”. Na terceira parte,
“Arparadores”, apresento o processo ja configurado, enumero suas etapas de producdo e as
analiso com o intuito de engendrar o conjunto dos trabalhos ao seu fazer artistico, finalizo
com um ensaio visual da série. Em anexo, listo as “notas de montagem” pontuando detalhes
de cada instalagdo. Além das trés parti¢des, entreponho outras duas dimensdes a escrita deste
texto: “Cadernos de Ar” e “Intercalagdes do Lugar”, espagos poéticos que ddo voz aos
“lugares” e que buscam avultar e avolumar o “ar” por entre as paginas.

E possivel um acontecimento ser capaz de reestruturar um ambiente a ponto de
ampliar a sua percep¢do? Como uma intervengdo pode apreender novos olhares para um
“lugar” esquecido, subjugado? De que maneira essa situagdo temporaria pode suscitar
questionamentos, implica experimentagdes? Que possibilidades distintas essa interferéncia

pode causar ap0s sua retirada? E essa intromissao foi importante para qué? Lugar!
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Vés o ar?

Eu o vejo. Converso com ele. Nele escrevo,
desenho. E como se eu entendesse os corpos e
os objetos no mundo por meio de seus
intervalos, por entre seus volumes vazios.

O ar é vazio aos olhos, ndo visto, mas €
sentido pelo corpo que o atravessa, tenciona-o
sem cessar. Ele envolve a tudo e movimenta,
alimenta a vida. E existéncia dinidmica,
composta e recomposta em processo infinito.
Senti-lo ao respirar, ao abrir de uma janela por
meio do vento — sua tenaz velocidade, ao
bocejar nas maos, ao soprar um baldo; sim!
Senti-lo assim ¢ possivel. Vé-lo, s6 e mais
plenamente pela imaginagao.

Por que nao vislumbré-lo pelos olhos?
Materializd-lo na mente? E como fazé-lo?
Como fazé-lo vulto, aparente? E como torné-lo
um objeto que ¢ visto e que, portanto, também

vé? Ar!

Neste lugar, convido-te a virar a proxima pagina movimentando e desenhando

o/no “ar”, criando teu proprio “lugar”.
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1. A CONSTRUCAO PRATICA DO PROCESSO

Compreender o meu processo de trabalho a ponto de explicitad-lo em uma pesquisa
¢ uma tarefa complexa, ardua. Eu o percebo instintivamente, porém colocé-lo em discussao ¢
uma atividade que me desperta questionamentos, suscita novas investigagdes. Isso se deve ao
fato de que, enquanto agente do trabalho, faz-se dificil alcancar o distanciamento necessario
para a visualizagdo de toda a sua articulagdo no processo. O envolvimento com a pratica
domina-me de maneira a direcionar todos os meus procedimentos nesse sentido, sendo
impossivel apreender toda a contextualizagdo do processo na dindmica de sua realizagdo
factual. Talvez, pela complexidade, a minha experiéncia seja renovada, os muitos percursos
artisticos se refacam e a andlise, que se sucederd, transforme-se em outra dimensao da arte.

O intuito deste texto ¢, por conseguinte, pensar as ideias e 0s conceitos a respeito
de meu trabalho como um engendramento de pratica artistica e sua investigagao reflexiva. E,
desse modo, a pesquisa em arte aqui, pretensiosamente, almeja servir como meio de analise a
outros possiveis estudos. Por meio de ideais, lembrangas e inquietacdes que foram surgindo
ao longo de minha trajetoria, busquei estabelecer uma linha de pensamento que descrevesse o
que eu desejo desenvolver com o trabalho, e o que este pode oferecer como saberes em arte.
Nesse objetivo, divido este capitulo em dois enfoques de estudo: das “raizes de um processo”
que se delineou a proposi¢ao configurada “do ideal na pratica”. Sei que neste momento nao
atinjo todas as respostas a minha pesquisa pratica, mas continuarei buscando-as e a

questionando sempre.

1.1 RAIZES DE UM PROCESSO

Em 2005, durante um exercicio de aula na faculdade, foi proposta aos alunos a
escolha de dois objetos e/ou materiais para que se desenvolvessem, a partir deles, uma série
de trabalhos. O termo “série” logo me remeteu as progressdes matematicas; e, como em uma
progressdo, tratava-se de um trabalho apds o outro, que mudava, mas estabelecia uma
dependéncia entre seus elementos. Os eleitos nessa empreitada foram dois velhos conhecidos
meus, a caixa de papeldo e o arame. Lembro minha escolha imediata pelo papeldo; dita a
proposta, olhei para o lado e 14 estava a minha boa companheira, a caixa de papelao.

Grande parte da minha infincia foi vivenciada enquanto eu entrava e saia de

caixas de papelao, empacotando alguma coisa ou a mim mesmo. Debrugava-me a noite sobre
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as minhas cartolinas e fazia projetos de armaduras inspirados em meus hero6is japoneses

(Jaspion, Jiraya, Jiban, Cybercops, etc.) e durante o dia eu colocava os planos em pratica.
Fixava o papeldo com fitas e revestia as “armaduras” com papel aluminio, entre tantos outros
materiais' e invencionices. Era um tormento para minha familia, pois eu empregava a fita
isolante do meu pai, os adesivos da minha irma [alis, ela fazia o papel dos meus inimigos ou
de algum monstro com quem eu lutava nas brincadeiras], os rolos de 1a da minha mae. Enfim,
todo o aparato que estivesse ao alcance dos meus olhos, e 0 de menos era eu me empoleirar
nos moveis e estruturas da casa.

Voltando ao exercicio da faculdade. Cheguei em casa (com uma caixa de baixo do
braco) pensando em outro objeto, quando vejo meu pai de pé, sobre a mesa, com um rolo de
arame envolto ao bra¢o arrumando o lustre. Ai estava decidido, o bendito arame, elemento
que tanto presenciei ao longo de intimeras gambiarras que meu pai fizera nos consertos de
nossa casa. Meu pai sempre resolveu/resolve tudo com um pedago de arame e uma tira de fita
isolante; meu primeiro e grande mestre.

Escolhidos os dois elementos, iniciei uma série de desenhos de representagdo,
estabelecendo relagdes entre os dois; essas composi¢des traziam tanto aspectos formais como
dindmicos dos materiais. No dia da apresentagdo, trouxe todos os desenhos, e eram muitos,
juntamente com os seus modelos: a caixa de papelao e o rolo de arame. Ocupei o chdo da sala
quase por inteiro com a disposi¢do dos desenhos e acima deles, no teto, enrolei o arame
pendurando nele a caixa de papeldo. Até entdo eu ndo havia me conscientizado sobre a
importancia do modelo e da representacdo colocados juntos, mas quando eu os dispus daquele
modo parecia que um estalo norteara-me para os objetos. O interesse na hora voltou-se para
os modelos e ndo para os seus desenhos. Na minha defesa do trabalho, inclusive, eu os
subjuguei e me detive na caixa e no arame, salientando aquela arrumacdo dos materiais,
dando aquele fato maior relevancia do exercicio (figura 1).

Desse experimento em diante, passei a trabalhar com os materiais: papeldo e
arame. Desenvolvi vérios trabalhos misturando os dois elementos; rasgando e costurando o
papeldo com o arame, exercicios e mais exercicios que exploravam uma relacdo dindmica
entre os materiais (figura 2). Pouco a pouco o arame foi sendo encolhido nos trabalhos, até que
o interesse se firmou apenas no papeldo. Nos trabalhos seguintes explorei o material, tanto nas
suas caracteristicas formais quanto nas suas aplica¢gdes no dia a dia. Foram representagdes da

matéria, jogos com os signos das embalagens, inser¢des do material em contextos

1 Importante pontuar o meu interesse por objetos “em rolo”: fitas, fios, arames, bobinas, etc.. Desde sempre
tive fixacdo por pequenas linhas que ao se desenrolarem avolumam-se, construindo algo em grande formato a
partir de um pequeno material.
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inapropriados ao seu uso, chegando a registros fotograficos da “atuacdo” do material dentro

do seu ciclo de uso e/ou importancia (figuras 3 ¢ 4).

Dos muitos experimentos dedicados ao papeldo, eu comecei a me interessar pela
fita que empacotava as caixas. Tal interesse foi modificando a minha produg¢do artistica; uma
mudanga que transformaria a simples representa¢do de objetos numa relagdo imbricada entre
forma e conteudo. As descolagens e colagens das fitas nas caixas produziram alguns trabalhos
que ultrapassaram a forma do material, explorando uma interacdo minha mais sensorial com a
matéria do papeldo. O ruido da descolagem da fita, o rasgo do papel, as dobraduras das caixas
foram me influenciando na representagdo formal desses experimentos (figura 5). Era um novo
interesse, mas a sua realizagdo parecia conformd-los a meros exercicios de percepgao do
material. Nao conseguia compreender os experimentos como parte, ou como 0 proprio
trabalho, e continuava tratando-os como estudos para um plano de representacao.

Nessa etapa, parecia que eu encontrava um bloqueio no entendimento das minhas
intengdes de trabalho. Tudo aquilo que eu pensava em relacdo a ele acabava sendo
conformado no plano do papel. Produzi representagdes em série, do papeldo e seus
“derivados”. Esses procedimentos de estetizagdo das ideias estavam me incomodando. Nao
conseguia tratar com seriedade as proposi¢des e ndo era mais possivel artificializa-las em
exercicios estéticos ineficazes; apenas em aplicacdes decorativas do material a ideia proposta.

Do conflito assim estabelecido, resolvi mensurar o que estava fazendo, comparar
os resultados obtidos aos meus propdsitos. Dessa maneira, busquei compreender o que me
interessava de verdade enquanto pratica, o que a sua realizagdo implicaria em solugdes
satisfatorias para essa compreensdo € o que construiria trabalhos que ndo perdessem seus
ideais ao longo de sua constitui¢do formal. Desde o exercicio do papeldo e do arame eu pude
identificar um interesse, ndo pela representacdo do objeto, e sim pelo seu potencial de
formulagdo de ideias, sobre 0 modo como a propria matéria poderia concentrar as proposi¢oes
de trabalho. Dessa constatagao, minha pratica passou a ser conformada por certa disciplina,
um cuidado constante para ndo desviar-se do proposito central. E por muitas vezes eu me
encontrava “decorando” as propostas de trabalho. Uma etapa bem conflitante, mas
fundamental para o entendimento deste processo.

Em junho de 2008, retornei aos testes com a fita e a caixa de papeldo. Repeti mais
uma vez os procedimentos de descolagem da fita no papel, de novo o ruido e a conformagao
desse experimento. Gravei todos os testes e, depois, visualizando-os fiquei intrigado com a
forma da caixa e a amarragdo da fita, reduzi o volume e repetidamente percebi a fita

contornando a caixa, avan¢ando e retrocedendo o video, colando e descolando a fita na
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Figura 4: sem titulo, série inciséés, 2007
1,1 x 0,8 m papeldo, nanquim, verniz, grafite ¢ PVA

Figura 3: sem titulo, série empacotamento, 2006
0,4 x 0,4 m cada | papeldo e nanquim

Figura 5: Iciclo, 2007 | fotografia
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superficie da caixa. Aquele momento foi magico para mim, e imediatamente pensei na

experiéncia esdraxula que tive com a obra O ar mais préximo’ (figura 6), de Waltercio Caldas.
Lembro caminhar entre os fios de 13 suspensos no espaco da exposi¢do, a minha
ironia ao assoprar os fios; eu estava irritado com aquilo que vira. Na saida, li a etiqueta com o
titulo O ar mais proximo e, ao me virar, enquadrei a obra pelo recorte da porta; tive a
impressao naquele exato momento como se os fios de 13 amarrassem o ar. Visualizei este
como uma peca de queijo provolone, amarrado por fios de barbante. O estranhamento
inquietou-me, por alguns dias fiquei imaginando desenhos e formatos para o ar, avultando-o
entre as vistas que eu dimensionava pelos ambientes. Passei de um ir6nico sopro a uma

admiragdo por aquela obra. Waltercio Caldas a comenta:

Essas esculturas apresentam-se como corpos delicados, quase imateriais,
rondando perigosamente sua propria existéncia. Nao se oferecem facilmente.
Nao sdo volumes evidentes que, a maneira das tradicionais esculturas
construidas de matéria e opacidade, abrem clareiras na vacuidade do espaco. E
como se a matéria de que sdo feitas desejasse e se confundisse com o ar mais
proximo. (apud FARIAS, 2002, p. 31)

O episddio do ar/queijo amarrado ficou fixado em minha mente e, no momento da
gravagao da fita envolvendo a caixa, fez todo o sentido; a experiéncia elucidou-me um novo
interesse. A caixa sumiu igualmente ao queijo e, assim como os fios, as fitas adesivas ficaram
sozinhas contornando o ar, amarrando aquele paralelepipedo aéreo, construido de um vazio
que para mim transbordava de cheio. O ar avolumou-se (e avoluma-se) de uma forma tao
intensa entre as transparéncias da fita que o interesse por essa amarragdo se tornara
proeminente naquele momento.

Dai em diante, o ar, o vazio que ¢ cheio e a fita adesiva transparente passaram a
ser meus objetos de desejo. Fiquei alguns dias perdido pensando como tornaria este desejo
realizavel, coloca-lo-ia em pratica. Mais uma vez recorri aos planos de representagdo da ideia,
mais uma vez estava estetizando um resultado frustrado de concretizar o propésito do trabalho
(figura 7). Encorajado pelas palavras do professor Flavio Gongalves, durante a disciplina de
Criativo I (setembro de 2008), a pensar o que me interessava de fato, o que realmente
corresponderia ao trabalho, a desprender-me de exercicios decorativos da proposta.

Com esse proposito voltei a repensar o objeto de desejo que eu havia descoberto, a

respeito do “ar”, acima de tudo. Lembrei minha infancia, a primeira série na escola; os

2 Experiéncia ocorrida durante a 6* Bienal do Mercosul (2007), em Porto Alegre. E importante comentar o
formato da mostra Conversas: um dos galpdes no cais do porto foi dividido em “cubos brancos”. Cada
espago tinha a obra de um artista ancora juntamente a outros trabalhos que dialogassem entre si. Essa
configuracdo proporcionou o Unico recorte, a porta, e da diferenca entre a sala e o local da exposi¢do pude
estabelecer tal enquadramento.
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Figura 6: Waltercio Caldas, O ar mais proximo, 1991

Figura 7: sem titulo, 2008 | 1,4 x 1,1 m | madeira, fita adesiva, grafite e PVA
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exercicios de matematica, nos quais, durante as avaliagdes, eu costumava tracejar no ar os

“pauzinhos” correspondentes as operagdes de soma e subtracdo. Recordo-me claramente
quando eu riscava dez tracinhos e passava um risco por cima de todos fechando a dezena,
abaixo eu fazia outra sequéncia, conforme a necessidade da operacao, tudo tracejado no ar.
Lembro a professora Olga [minha segunda professora apos a especial e primeira
professora do jardim de infancia Valdomira] a me perguntar o que eu estava fazendo. Eu
respondi que contava as carreiras daquela maneira. Ela perguntou por que eu ndo fazia na
folha de papel, e eu respondi que ndo gostava de sujar o papel e que, além disso, eu enxergava
melhor. Sorrindo ela perguntou se eu ndo me perdia nas contas, se ndo esqueceria as carreiras
dos tais “pauzinhos”. Eu prontamente respondi que nao e mostrei a ela como eu fazia as
contagens do exercicio no ar. Agora, agradeco muito a professora Olga por ter respeitado a
maneira como eu resolvia o problema, pela atencdo dedicada a seus alunos e pela

compreensdo do meu perfil diferenciado de aprender.

1.2 DO IDEAL NA PRATICA

Reunindo as investigagdes plasticas a todas essas lembrangas, sobretudo, o
episodio da caixa pendurada, comecei a tarefa de construir esses contornos para o ar. O
proposito parecia estabelecido, o ideal de materializar o ar se tornaria meu objetivo central.
No entanto, coloca-lo em pratica transformaria toda a sua importancia dentro do processo; a
conformagdo fisica da ideia perderia a sua potencialidade diante do seu entorno. O lugar de
montagem e o objeto passariam a interpenetrar-se, € o contorno do ar acabaria se tornando
matéria dessa relacdo. Nesse percurso, cito alguns referenciais artisticos e tedricos que sao
cruzados com o desenvolvimento e com a reflexdo apreendida das muitas feituras do trabalho.

Iniciei uma sequéncia de experimentos com fita adesiva transparente de
empacotamento, a mesma das caixas de papeldo, agora sozinha no trabalho, buscando uma
configurag¢do que se aproximasse do ideal de amarrar o ar. Nesse periodo, tomei conhecimento
da obra de Fred Sandback (figuras 8 e 9), que aliada a obra e aos escritos de Waltercio Caldas,
proporcionaram uma ampliacdo do meu entendimento a respeito do espaco atmosférico — do
ar — como possibilidade material do trabalho. O ar ¢ tomado aqui como a matéria invisivel que
da fundo, preenche e envolve a existéncia de qualquer ser ou coisa, geralmente concebida pela

nocao filoséfica de “vazio” e comprovadamente constituida pela ciéncia através da analise da



i:igura 8: Fred Sandback, e&l;ogo,_f969

Figura 9: Fred Sandback, Sculptural Study, Five-part Construction, 2001
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atmosfera como “ar”. Alias, as minhas inten¢des em materializar o ar de algum modo sdo bem

elucidadas nas palavras do artista Waltercio Caldas:

Cada artista tem uma maneira diferente de “ver” o ar e de dar-lhe uma forma.
Minha expectativa poética em relagdo ao ar é que ele reverbere e tilinte como
um corpo sélido. Minha intengdo é fazer com que o ar seja o mais visivel
possivel, quase um som que necessita de um corpo transparente, fundamental.
Um ar 6ptico. (apud HONORIO, 2006, p. 29)

As construgdes geométricas foram se desenvolvendo no espaco, inicialmente
paralelepipedos em fung¢ao do formato da caixa de papeldo. Eu esticava fios de poliamida para
servirem de estrutura ao revestimento feito com a fita, material todo transparente, uma regra
na construcao do trabalho. Regra imposta por mim no sentido de persisténcia do ideal. Como
o “aparecer” do ar para mim se clarificou pela materialidade transparente, eu, assim, a impus
como Unica qualidade formal na producdo dos experimentos. Naquele periodo, isso parecia
tolo, mas diante do desenvolvimento seguinte fez toda a diferenca.

O primeiro experimento tinha a estrutura toda coberta pela fita, perdia a nogdo de
ar amarrado, tornando-se um solido pseudotransparente. A transparéncia nao ficava tao
evidente, e o brilho do material intensificava a solidez da forma, delimitando uma visualidade
diafana. Para tanto, resolvi fragmentar o revestimento, operando com uma camada de fita e
outra de vazio/ar; solucdo inspirada num trabalho anterior, O em metro® (figura 10). Essas
amarragoes escultdricas pareciam concentrar o ar numa area marcada, ora o contorno da fita
como o positivo da matéria e o ar como o negativo, ora vice-versa (figura 11).

Durante esses experimentos foi surgindo uma nova problematica: a conformacao
do trabalho em relagdo ao seu local de exposicao. Do esbogo inicial a sua concretizagdo, a
proposta sofria alteracdes muitas vezes drésticas, configurando-se em outra que ndo era a
desejada de antemdo. Um tamanho era proposto, mas a altura da sala dificultava a fixacdo da
sua estrutura, o que alterava sua escala. A propria materialidade foi sofrendo adequacdes
dependendo de varios fatores do ambiente como a iluminagdo e a ventilagcdo. A fita, por ser
um material fragil, foi recebendo diferentes readaptagdes em sua fixagdo. E fundamental,
além disso, mencionar os aspectos cinestésicos ao redor do trabalho; algumas instalagdes
ocuparam salas por inteiro, impossibilitando o contato com o visitante (figura 12). A frui¢do
também deveria ser pensada quando uma pratica envolve espacos de circulagao.

Enfim, a complexidade da realizagdo formal estava instaurada, dificultada,

necessitando de uma solug¢do que viabilizasse ndo somente o processo de montagem, mas o

3 O em metro, instalagio a partir de desenhos feitos em bobina de calculadora e bobina de fax, com projecio de
imagem; a montagem ¢ feita intercalando paralelamente as faixas de desenho e as faixas de vazio.
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Figura 10: O em metro, série O, 2007

Figura 12: Conjunto MAB, série arparadores, 2010 2,5 x 5,5 x 7m

arame e fita adesiva | Museu de Arte de Blumenau — Blumenau/SC



25
conjunto do trabalho, que deveria ser todo repensado e reconfigurado. Acerca disso, do

transfigurar do “comum” a arte e desta ao mundo, Arthur Danto (2006, p. 12) reflete,
“algumas vezes mudamos o mundo para que ele se encaixe em nossas representagdes; e outras
vezes mudamos nossas representacdes para que elas se encaixem no mundo”. Nesse interim,
comecei a perceber um potencial do “fazer” artistico implicado diretamente em seus meios de
apresentacao, ou seja, a sala de exposicao em rearranjo do trabalho artistico. No entanto, essa
dimensdo me era difusa tendo em vista a minha “bagagem” tedérica da arte com a
tradicionalmente pratica de atelié.

As dificuldades de montagem foram sendo resolvidas quando eu comecei a me
preocupar com todas as etapas, a colocar em “perspectiva” todo o seu processo de
viabiliza¢do, desde sua ideia inicial at¢ a sua configuracdo real. A perspectiva aqui €
empregada como uma amplitude de demandas, como uma visualizacdo dos varios estagios
com os quais o trabalho se constituird. Espécie de organizagdo que serviu para que eu pudesse
medir as possibilidades de desvio, o que estruturaria melhor os procedimentos de sua possivel
realizagdo. O trabalho passava a depender de um roteiro tragado pelo seu projeto. Contudo, eu
ainda ndo relativizava as especificidades fisicas dos espacos expositivos como configurantes
da matéria artistica. Ai, j4 se estabelecia uma ligacdo com a arquitetura no modo de
desempenhar a pratica de trabalho: o projeto.

O processo de criacdo das instalagcdes se utilizou dos meios com os quais a
arquitetura trabalha, ou seja, desde os projetos iniciais essa relacdo se apresenta, pois em
ambas as instancias uma pretensdo ¢ compartilhada: a constitui¢do de “lugares”. Os croquis,
os simples desenhos rascunhados, as articulagdes entre os projetos € suas montagens, as
surpresas diante dos locus especificos que transfiguram os trabalhos em outros
formatos/conceitos, etc.; enfim, todas essas demandas sdo dos “fazeres” da arquitetura, e ai ja
reside a ligacdo conceitual. A arte aqui se pauta do "metié" da arquitetura, campo que ja
constituiu o artistico e que de certo ponto nao o abandonou por completo, visto que as
transformagdes da producdo tridimensional o consubstanciam, de modo que a propria
categoria “instalacdo” carrega em seu cerne esse didlogo criador dos lugares artisticos.

Nessa abordagem, ¢ importante destacar alguns elementos precursores da
“instalagdo”, e por consequéncia do bindmio arte-arquitetura, visto que a construcao do
processo em Arparadores se desenvolve enriquecida por tais transformacdes. Assim, analiso
as implicagdes a medida que as fui percebendo como condicionantes do meu fazer artistico.
Como procedimento: trago ao estudo algumas obras instigantes; relaciono o apice atingido

pela producao minimalista exemplificando com maior aten¢do a obra do artista Robert Morris
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e sua contribui¢do para se pensar a experiéncia do espectador; aponto algumas alteragdes que

desenvolveram a pratica da instalagdo como o site specific € o in situ — a partir dos escritos ¢
da obra do artista Daniel Buren; além de outros pesquisadores que contribuiram para se
pensar a producao tridimensional num campo ampliado.

No texto Instalagdo: campo de relagoes (2004), a artista visual e professora
Elaine Tedesco traga um percurso de conceituagao por entre poéticas que incorporam o locus
no qual a obra se insere ou se adapta, criando um campo de relagcdes com a arquitetura. Nessa
via, a autora aponta a problematica em definir tais produgdes e as relaciona conforme as suas
“nomeacdes” recebidas, constatando que o termo “instalacdo™ até os anos 1980 ndo era
concebido de maneira clara como na atualidade. Numa abordagem genérica, Tedesco discorre

sobre o que poderia tratar-se esta categoria artistica:

Instalagdo é uma proposta artistica penetravel, heranga das ambientagdes, mas
iSso nem sempre ocorre, existem propostas de instalacdo nas quais seria
impossivel entrar. Algumas instalagdes sdo remontaveis exatamente como foram
projetadas e outras reconsiderando o novo contexto. Nesse sentido, retomam a
esséncia da escultura movel, transportavel, acrescentando-lhe a possibilidade de
ser desmontada, mantendo assim a possibilidade de nomadismo do objeto
artistico. Nas operagdes com a instalacdo, o artista implica simultaneamente sua
proposta e o lugar onde se situa; depois, a duragdo estende-a ao curso da vida,
um determinado local é temporariamente transformado, mas o que seriam dessas
reordenagdes espaciais se ndo fossem os sujeitos que a vivenciam? As
instalagdes sdo proposigdes espago/temporais que evidenciam o carater de
experiéncia da arte. (2004, p. 7/8)

Em importante estudo 4 Escultura no Campo Ampliado (1979), Rosalind Krauss
aponta o inicio do rearranjo da categoria escultura. Nesse texto, a autora dimensiona as
transformagdes que a escultura sofreu ao longo do modernismo, principalmente, no periodo
posterior aos anos 1960; pontuando o carater nao ontologico que a producdo escultdrica
evidenciava ao abandonar o pedestal e a qualificagdo de monumento historico. Sua reflexdo
coloca a escultura como uma classificagdo artistica entre o que nao ¢ pintura (bidimensional)
€ 0 que ndo ¢ arquitetura ou nao faz parte da paisagem (vista a partir de trabalhos em locais
externos), conflagrando, assim, a sua no¢ao de “campo ampliado”. Ela afirma que o trabalho
em arte (de quaisquer meios plasticos de expressdo) configurado entre esses locus
arquiteturais pauta-se por uma experiéncia, por um processo de mapeamento das condi¢des

abstratas de abertura e fechamento do espaco dado (2012, p. 136).

4 Fernanda Junqueira aponta, no texto Sobre o conceito de instalagdo (1996), que o termo “instalagdo”
inicialmente foi utilizado nos Estados Unidos, durante os anos 1960, ¢ sua defini¢do era aplicada a
fotografias da vista geral de exposigdes — instalation view; presente em catalogos e impressos daquele
periodo (p. 552-553).
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Da trama entre negacdes e¢ afirmagdes em que se encontrava a “escultura” a

ampliacao conceitual encampada por Krauss foi se estabelecendo o conceito € a nomenclatura
“instalagdo”. Esses “caminhos™ turvos da produgdo tridimensional na relagdo com a
arquitetura encontram suas raizes no inicio do século XX com o construtivismo, o futurismo e
o cubismo, passando pelas transfiguragdoes do dada e do surrealismo até a ampla sorte dos
experimentalismos durante os anos 1960/70. Percurso que deflagrou uma crise a estética do
modernismo vigente alcangando a sua total consumacao formalista com a Minimal.

Além da separagdo destas duas disciplinas em campos de finalidades particulares,
a arte passava por um periodo de afirmacao de sua linguagem, do medium, o que conferia a
pratica da entdo “escultura” caracteristicas demarcadoras. Na primeira metade do século XX,
a escultura ja havia rompido algumas barreiras, como a decadéncia do monumento e de seu
suporte-pedestal, avangava pelo espago fisico do museu/galeria (o que por si considerava uma
relacdo ao menos de “figura e fundo”) e ja se utilizava de procedimentos afastados de um eixo
interior para a superficie, para a externalidade das formas. Nao obstante, na medida em que
estes procedimentos foram se desdobrando pelo espaco expositivo, outras dimensdes foram
criando corpo nas relagdes com o trabalho. A escultura passou a dispor uma infinidade de
materiais que criavam percursos por entre a arte, ¢ neste “entre” se confluia a arquitetura,
outra dimensao fisica que possibilitaria novas percepgdes a frui¢ao do elemento artistico.

Obras como: Relevo de canto (1915) de Tatlin, feita com materiais diversos
estruturados perpendicularmente entre duas paredes unidas por um canto (KRAUSS, 2007, p.
68/69). Merzbau (1923-1943) de Kurt Schwitters, uma das primeiras construgdes artisticas
que se propuseram em processo continuo, em local especifico, ultrapassando a simples
ligagdo espacial para se redimensionar no tempo, em sua duragdo® (O’ DOHERTY, 2002,
p.43). Porta 11 (1927) de Marcel Duchamp, uma porta instalada no canto do apartamento do
artista em Paris, construgdo ambigua, abre e fecha simultaneamente criando um paradoxo a
funcionalidade do elemento arquitetonico (TEDESCO, 2004, p. 5). Estas obras (figuras 13, 14 ¢
15) se interpdem com os locus que as recebem. Em poténcia, a ligacdo com a arquitetura ¢é
imbricada de tal maneira que ndo se pode identificar onde comega e onde termina, nem a arte,

nem o espago em que esta se insere.

5 Rosalind Krauss desenvolve com mais referéncias e desdobramentos os Caminhos da Escultura Moderna.
Este livro ¢ uma das bases desta pesquisa. Longe de um alinhamento histdrico, a autora apresenta uma
costura por seus “estudos de caso” percorrendo “caminhos” instigantes pela produgdo tridimensional do
século XX. KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007.

6 Além do objetivo do artista que propunha uma continuidade a obra, durou apenas 20 anos, pois fora destruida
durante a segunda guerra mundial.
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B
Figura 13: Tatlin, Relevo de canto, 1915

3 i prane. i | . _-
Figura 14: Kurt Schwitters, Merzbau, 1923—-1943

Figura 15: Marcel Duchamp, Porta 11, 1927
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Nessas produgdes hd uma adaptacdo mutua que reverbera mais que uma nova

componente da obra — como se a arquitetura fosse apenas material de trabalho, ¢ muito mais,
apresenta-se enquanto “meio” equacionador de ambas as instadncias. Durante o modernismo,
compreender tal “meio” enquanto pratica e frui¢do ainda era um processo difuso e so
encontraria seu solo forte com a ampla produ¢do tridimensional dos minimalistas, que ao
introduzir a participacao do publico no espago das obras possibilitou outra dimensao a arte: o
tempo da experiéncia artistica.

Nesse rumo, o uso da arquitetura e da arte no mesmo espago como criacdo e
recepgdo se tornaria uma questdo forte na minha pratica de trabalho. A ligagdo despertaria a
partir do entendimento de exemplos como estes um olhar meu mais horizontal em que a obra
¢ vista a partir da sala de exposi¢do e esta ¢ vista a partir daquela. Nesse duplo
distanciamento, que simultaneamente torna-se um entrelagamento, os elementos arquiteturais
ndo poderiam estar despercebidos, ai residiria uma intui¢do que a frente se tornard um eixo na
feitura dos projetos Arparadores.

Nesse processo, as primeiras “esculturas efémeras™ de fita adesiva foram
projetadas, testadas e finalmente montadas. No entanto, poucas dessas construgdes
escultéricas ndo sofreram alteragdes em relacdo ao espago expositivo, o que demandaria
outras conformagdes. O projeto sempre necessitava de algumas mudancas por uma coluna no
meio da sala, por aberturas que desconcertavam a sua visibilidade, pela ilumina¢do pendente,
pela ventilagdo excessiva, pelo transito dos visitantes; ou seja, do conflito do trabalho com o
ambiente® ¢ do ambiente com o trabalho. Um projeto estrutural ndo dava conta das
especificidades do lugar, seria necessaria uma analise mais apurada do locus que o objeto
artistico pretensamente almejara interferir, instalar-se.

Da idealizacdo de uma “forma” para o ar, de sua projetividade geométrica,
confrontada diante do “inacessivel” instalar; ideia e ambiente ndo se combinavam, tampouco
se combinariam sem que antes fossem esmiucados, elaborados em conjunto como a “tal
forma” do objeto artistico. O modo anterior de producgdo foi se tornando insustentavel. Eu
passava mais tempo entretido com as adaptagcdes nas montagens do que com a criagdo de suas
propostas. O projeto passou a ser como um rascunho, visto que ndo ordenava o trabalho, ¢ a

sua montagem assumiu o papel de reestruturd-lo conforme as necessidades da sala de

7 Pontuo essas configuragdes do trabalho como “esculturas efémeras” porque os formatos ainda pretendiam
serem desmontados, transportados e repetidos em igual projeto em outras mostras; pretensdo derrubada ante
o contexto de montagem que se conflagraria adiante.

8 O termo “ambiente” € oportuno por tratar-se de um espago que conjuga caracteristicas fisicas e contextuais, o
que ocasionava um conflito com o suposta escultura que pretendia se instalar como algo fechado em si.
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exposicao. Mais uma vez a pratica de antemao ndo se alinhava ao espago fisico, neste “meio”

entre arte e arquitetura, nao poderia pensar um trabalho a distancia, amparado somente por

uma planta baixa. Sobre o planejamento e sua concretizagao espacial, Donald Judd responde:

Mesmo que vocé possa planejar a coisa toda com antecedéncia, vocé s6 sabe
como ela ¢é depois que ela estiver la. Voc€ pode ter-se enganado completamente,
mas s6 vai saber disso depois de ter tido o trabalho de construir essa coisa. [...]
Pode-se pensar nela para o resto da vida, em todas as versdes possiveis, mas ela
ndo é nada enquanto ndo se tornar visivel. (JUDD, STELLA, 2006, p. 135)°

Neste mesmo “meio” propulsor, a Minimal se alicergcou com seus artistas — Carl
Andre, Donald Judd, Dan Flavin, Robert Morris, entre outros — apresentando obras
estruturalmente geométricas com superficies planas, de materiais simples, cujas caracteristicas
de neutralidade e literalidade se investiam no intento de esgotar o ilusionismo atrelado a arte
de entdo. Estas obras (figuras 16, 17 e 18) eram dispostas em arranjos sequenciais pelo espago
expositivo, sem finalidades objetivas, feitas de elementos industriais na maioria de uso da
construgdo civil, sem a manipulagdo dos artistas; todas essas premissas evidenciavam uma
reducdo a qualquer método de composi¢ao relacional (KRAUSS, 2007, p. 300).

Ao rejeitar o ilusionismo em seus discursos os artistas da Minimal — sobre todos
Judd — firmavam um compromisso €tico com sua pratica artistica, como escreveu Barbara
Rose: “qualquer disjuncao entre aparéncia e realidade, tal como o ilusionismo, que distorce os
fatos, ¢ sentida como uma afronta a verdade, pois o pragmatismo equipara a verdade aos fatos
fisicos tal como sdo experimentados” (apud ARCHER, 2012, p. 50). A producdo minimalista
veio fechar a crise da representagdo que envolvia o modernismo, provocava o espectador e
questionava os espagos interiores dos museus, instituigdes que detinham o papel em expressar
a memoria da infraestrutura cultural em formagao (FLORES, 2007, p. 25-26).

Naquele periodo de ruptura, ¢ importante apontar a influéncia do pensamento de
Wittgenstein sobre os minimalistas. Conforme Flores (2007), seja o conceito de “linguagem”
apresentado pelo filosofo, seja a Minimal, ambos se colocaram como uma reagdo: o primeiro
opoe-se a linguagem da filosofia tradicional motivado por esta enunciar “proposi¢des
filosoficas”, enunciar fatos ndo denotativos da experiéncia real; a segunda como critica a
complexidade da arte entdo estabelecida, em especial a catarse autobiografica e subjetivista do
expressionismo abstrato. Estas duas reagdes, apesar de nao partilharem dos mesmos objetivos,
tém pressupostos comuns que atravessam a natureza dos objetos e a propria linguagem

construida a partir deles. A produ¢do minimalista alimenta-se de muitas premissas do Tratado

9 Resposta dada durante a entrevista feita pelo critico Bruce Glazer aos artistas Frank Stella ¢ Donald Judd, em
1964. Reproduzida em Questoes para Stella e Judd, 1966. In: FERREIRA, Gloéria; COTRIM, Cecilia.
Escritos de Artistas, anos 60/70. Rio de Janeiro: Zahar, 2006.
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Figura 16: Carl Andre, Equivalent VIII, 1966

Figura 17: Donald Judd, sem titulo, 1969

Figura 18: Dan Flavin, sem titulo, 1987 (projeto de cor: Donald Judd)
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Légico-Filosdfico' de Wittgenstein, haja vista a grande divulgacdo da obra nos anos 1960

(FLORES, 2007, p. 29).
A linguagem minimalista ndo pretendia mais que explicitar o meio, retirando-o de

¢

qualquer realidade externada que lhe remeta “sentidos”, e exigia a presenca fisica do
espectador para vivenciar seus objetos, sem apelos a contemplacdo, pois “se valiam de
elementos aos quais nenhum tipo especifico de contetudo fora conferido” (KRAUSS, 2007, p.
298). O espago da obra minimalista ¢ “real”, coextensivo do objeto por ele alinhado, ampliado
além de museus e galerias para outros espacos cotidianos: interiores arquitetonicos ou
paisagens externas, de transito ou de paragem. Ao explorar e transitar por terrenos vivos (sem
perder o carater institucional), a producao da Minimal subverteu a logica do “cubo branco”,
desmistificando seu conceito de espaco neutro ideal, j4 que, durante a frui¢do, o visitante
passou a perceber através dos limites fisicos daqueles objetos opacos os contornos € volumes
do espaco que os envolve: o espaco “real”, do mundo (JUNQUEIRA, 1996, p. 559). Sobre os

objetos de Judd, Cauquelin (2005) comenta:

Trata-se de um jogo de espago, de simples posicionamentos e ndo mais de
proposi¢des. [...] Ele [Judd] renuncia desde logo a ndo-opticidade, para
construir arquiteturas visiveis que se expressam por si, estabelecendo as regras
de sua percepcdo. O espago e o tempo se tornam as categorias principais, ndo
tanto como suportes vazios e formais do trabalho, mas como sua propria
substancia. (p. 139)

Dessa maneira, operou-se um desvio na estrutura de composi¢do escultorica: da
concepgdo racionalista, cujo centro interior carregaria metaforicamente uma energia vital
expressa através de sua superficie; passando pela ldgica construtiva e seus centros revelados
que continuavam indicando a mesma poténcia internalizada na forma; para a totalidade
exterior da obra minimalista que, sem expressividade e imersa no espago “real”, pela
cinestesia corporal do visitante almejava descobrir “como ¢ o mundo” (KRAUSS, 2007, p.
303). Essa curva operada pela Minimal desestabilizou o formalismo e retirou a ordem
racionalista que circunscrevia a escultura num arcabouco alimentado essencialmente pelo
centro, explodindo-o para o “meio”, para o intervalo entre limites de elementos artisticos e de
seus espagos de exposi¢do. Para Krauss, tal curva € no sentido de uma linguagem originaria:

Essa questdo da linguagem e do significado ajuda-nos, por analogia, a perceber

o lado positivo da produgdo minimalista, pois, ao se recusarem a dotar a obra de
um centro ou um interior ilusionistas, os artistas minimalistas estdao

10 O modelo légico-filoséfico de Wittgenstein tem premissas como: “1. O objeto é simples”; “2. Os objetos sdo
incolores”; “3. Espaco, tempo e cor (colorac@o) sdo formas dos objetos”; “4. A proposi¢do ¢ uma imagem da
realidade. A proposicdo ¢ um modelo da realidade tal como nds a pensamos” (FLORES, 2007, p. 29); entre
tantas exploradas pela Minimal e claramente descritas por Judd em seu texto Objetos Especificos, de 1965.
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simplesmente reavaliando a logica de uma fonfe particular de significado e néo
negando um significado ao objeto estético em absoluto. Estdo reivindicando que
o significado seja visto como originario — para entendermos a analogia com a
linguagem — de um espago publico e ndo privado. (2007, p. 313)

Didi-Huberman contrapde as obras minimalistas a constata¢do do declinio da aura
vislumbrado por Walter Benjamin'' e reflete que, embora sejam modernas, estas obras
instauram outra maneira de existéncia a aura: “a experiéncia visual aurdtica” (1998, p. 169). O
paradoxo dos objetos minimalistas se evidenciaria de um lado em sua especificidade formal
afastada de qualquer ilusionismo, “de outro, sua irresistivel voca¢do a uma presenca obtida
por um jogo — fatalmente equivoco — sobre as dimensdes do objeto ou seu por-se em situagao
face ao espectador” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.71)"*. O pensador trata tal paradoxo como a
aura de uma situacdo, a distancia espacial entre o objeto artistico e o seu experienciador, na

qual um olha para o outro:

S6é pode ser compreendida na dindmica de um lugar constantemente inquieto,
operador de uma constante inquietude visual: um lugar feito para colocar o olhar
numa dupla distdncia nunca apaziguada. Assim, o trabalho da interioridade
“aberta” e das superficies ndo obstante impecaveis das esculturas minimalistas
faz sistema com o trabalho dialético, alias discernivel, de um jogo sobre os
limites do objeto: muitos paralelepipedos minimalistas — os de Judd, de Morris e
de Larry Bell, em particular — inquietam suas proprias e tdo bem definidas
arestas por uma escolha dos materiais (o espelho, o plexiglas ou o esmalte) que
tende a produzir visualmente o efeito de uma ilimitagdo do objeto, quando este
capta e recolhe nele as imagens de um espago, e mesmo corpos espectadores,
que se acham em torno dele. (1998, p. 139/141)

O lécus da arte tornou-se recepticulo e matéria de trabalho, espago de
apresentacdo e espaco de criacdo das instalacdes Arparadores. Nesse processo, uma nova
questdo se colocou: a participagao do espectador. “Qual a relacdo com o espectador tal obra
induz? Qual mundo, qual ‘espaco mental’ ela constitui, e quais procedimentos ela coloca em
jogo para regular a percepcao que temos dela?” (DURAND, apud HUCHET, 2006, p. 27).
Para que a proposta de um trabalho se instale em determinada sala de exposicdo € necessario

considerar a interagdo dos seus visitantes, seus padroes de fluxos e de fixos, reconfigurando

11 Referéncia as transformagdes acerca da aura da obra de arte apresentadas em A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. No ensaio de 1936, Benjamin trata a aura como “uma figura singular, composta de
elementos espaciais ¢ temporais: a apari¢do unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” e
segue identificando o “declinio atual da [daquela] aura” evidenciado pelas “massas modernas com sua
tendéncia a superar o carater unico de todos os fatos através da sua reprodutibilidade”. Nessa derrocada, o
autor reflete: “retirar o objeto do seu invélucro, destruir sua aura, é a caracteristica de uma forma de
percepgdo cuja capacidade de captar 'o semelhante no mundo' ¢ tdo aguda, que gracas a reproducdo ela
consegue capta-lo até no fendmeno unico” (p. 170). BENJAMIN, Walter. 4 obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. In: Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e historia da cultura.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.

12 Didi-Huberman toma por qualidade o paradoxo depreciativo apontado por Michael Fried sobre a “presenga”
que os objetos minimalistas implicariam, tencionando tal qualidade paradoxal como uma possibilidade de
transformacg@o do conceito de aura avultado por Benjamin.
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de modo que transforme, mas ndo impossibilite a experiéncia. Preocupacdo que vai além do

deslocamento fisico, que possibilita uma relagcdo dialética entre o trabalho e o espectador. Tal
didlogo no contexto das obras minimalistas — anos 1960 — deflagrou uma nebulosa critica de
que o teatro estaria invadindo o campo da arte.

Ao contexto cénico presente na producdo minimalista, que Michael Fried impos
sua critica — no texto Art and Objecthood (1967) — condenando esses trabalhos por serem
antitéticos, literais e se colocarem externados do foro artistico, contrariamente ao que ele
creditava definir a qualidade da arte ideal: exemplarmente pictdrica. Fried fundamentava seu
argumento na consideracdo de que a Minimal estaria sobejando uma espécie de negacdo a
arte, pois o que residiria entre as artes plasticas seria teatro, e o que diferiria a escultura do
teatro seria o conceito de tempo. Para ele, dimensionar a experiéncia temporal da escultura
com o tempo real pressupunha um reposicionamento das artes plasticas em direcdo ao teatro
(1967, p. 139). O que fica evidente era a preocupagdo do critico com a manutencdo das
categorias artisticas, as quais davam ao modernismo vigente — leia-se o redesenhado pelos
postulados de Clement Greenberg — o estatuto de arte superior.

Fried referia-se especialmente a obra de Robert Morris'* que operava na abertura
ao espago envolvente dando ao objeto artistico o carater infindavel da experiéncia humana,
diferente dos Specific Objects de Judd ou mesmo do minimalismo teorizado inicialmente por
estes artistas que embora fosse literal concentrava-se na reducdo aos materiais (FLORES,
2007, p. 34). A essa relacdo da obra com o contexto exterior, o critico apelidou de

“teatralidade”, que, para ele, tanto distanciava o espectador como o transformava em sujeito e

13 A preocupagdo daquela nova producdo dos anos 1960 era libertar a arte de todas as amarras impostas pelas

categorias artisticas. A arte passava por uma espécie de “limpeza” de seu contetido expressivo internalizado
na forma, configurando uma das principais mudancas no desenvolvimento do modernismo.
Em oposigdo estava o critico Clement Greenberg, que ao circunscrever o “seu” modernismo, defendia o
purismo estético de uma arte ndo objetiva ou abstrata, conferindo ao medium e as qualidades fisicas da
pintura o estatuto de obra exemplar. Ndo simplesmente, para isso, ele tragou uma genealogia historicista da
arte que culminava no expressionismo abstrato norte-americano, encimando-o como o desenvolvimento
artistico maximo (FRASCINA; HARRIS; HARRISON; WOOD, 1998, p. 170). Alicer¢ado na ideia de que
essa ruptura coincidiu com o periodo no qual as artes plasticas se desprenderam da literatura ¢ do seu
conteudo tematico, tomando a musica como inspiragdo por ser a arte da pura forma. Ainda que, os postulados
do critico tenham perdurado e de algum modo solapado a importancia de obras como a de Morris naquele
periodo, ndo conseguiram manter-se. Posteriormente, essa producdo experimental recebeu a atencdo
merecida, sendo reportada sua importancia norteadora da arte que se seguiria confluindo para o que se chama
arte contemporanea.

14 A trajetoria artistica de Robert Morris se inicia nos anos 1950 por uma pintura fortemente influenciada pelo
entdo expressionismo abstrato. J& no final daquela década, Morris se forma em engenharia ao mesmo tempo
em que frequenta cursos livres de teatro e danga. Nos anos 1960, envolve-se com a cena experimental de
Nova York, na qual transitou por happenings, por eventos Fluxus e toda uma diversificada produgdo imbuida
com a ruptura das classificacdes e rotulos caracteristicos ao modernismo vigente. Essa experiéncia por
diversos meios artisticos fez da produg@o escultorica de Morris algo consubstanciador, confluindo para a
perda de uma esséncia formal da obra de arte como também para a supressdo de uma anuéncia categoérica a
qual toda a arte era vinculada até entdo.
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a obra em objeto. Longe de seu carater de rechago, a critica virou por oposi¢do um dos

fundamentos da ruptura com as conveng¢des impostas pelo modernismo, fazendo do “teatral” o
artificio transgressor de obras tridimensionais, como as de Morris, e diferenciador a grande

parte da produgdo futura. Acerca disso, Krauss reflete:

Fried afirmara que a teatralidade deve atuar em detrimento da escultura —
turvando o sentido da natureza singular da escultura, privando-a, dessa forma, de
um significado que era escultural e privando-a, ao mesmo tempo, de seriedade.
Porém, a escultura que acabo de abordar’’ baseia-se numa impressdo da
insuficiéncia do que era a escultura, porque fundamentada em um mito idealista.
E ao tentar descobrir o que a escultura ¢, ou o que pode ser ela, utilizou-se do
teatro e de sua relagdo com o contexto do observador como uma ferramenta para
destruir, investigar e reconstruir. (2007, p. 289)

Para Morris, produgdo e recepgdo passaram a completar-se, os meios pelos quais a
obra ¢ feita e os fins pelos quais ¢ apreendida tornaram-se condensados em um mesmo
construto sensivel. O artista fala de uma maior consciéncia do espectador diante de uma obra
em contexto espacial, sendo a relagdo entre ambos “ser” e “coisa” o grande potencial de
imanéncia da arte (2006, p. 402-406). A obra configurada para o espago de exposi¢do se torna
mais dialdgica, possibilitando uma particular apreensdo do visitante, que media sua

99 e

compreensdo acerca da situacdo ali imposta por meio de seu andar “entre” “coisas”, seu

dispender pelo espago. A respeito da obra de Morris (figuras 19 e 20), Krauss pontua:

As vigas em L de Morris funcionam como uma espécie de cognato dessa franca
dependéncia da intencdo e do significado com relagdo ao corpo no momento em
que desponta no mundo em cada particularidade externa de seus movimentos e
gestos — isto €, do eu que se faz entender apenas na experiéncia. (2007, p. 319)

A capacidade inteligivel da obra de Morris se encontra na aguda relativizagao
entre o visitante ¢ o objeto transposto em terreno de experimentagdo. Ha nesse entremeio
obra-espago-sujeito o impulso para uma inteligéncia primordial referida ao corpo do
espectador, uma poténcia que o faz pensar pelo seu deslocamento fisico e ndo uma
significacdo apenas reflexiva dada por uma consciéncia pré-estabelecida. A relacao espacial ¢
delineada pelo carater temporario da experiéncia artistica, por sua situacao criativa posta no
tempo, “a inica dimensio literal do pensamento” (MORRIS, 2006, p. 409). E a partir dessa
experiéncia que desponta o significado escultural de seus poliedros. Desse liame, decorre o

conceito maior da existéncia de qualquer arte espacial, e nessa via que eu passaria a

15 Krauss refere-se a multiplas obras escultéricas que pressupdem a teatralidade em seus fundamentos, tais
como os poliedros de Morris, exemplificadas no capitulo 6, Balés Mecanicos: luz, movimento e teatro, p.
241-289. In: KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007.
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Figura 20: Robert Morris, sem titulo, 1965
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desenvolver minhas instalagcdes. Suas configuragdes plasticas passaram a ser trabalhadas por

mim como enderecamento da capacidade inteligivel em diregdo aos espectadores, bem a
concepcao de Jacques Ranciere, em O Espectador Emancipado (2012). A respeito da fruicao

de seus poliedros, Morris escreve:

Os atos fisicos de ver e experimentar essas estruturas excéntricas sdo, de modo
mais completo, uma funcdo do tempo, e algumas vezes € necessario um grande
esforco para se mover através delas. O conhecimento desses espacos é menos
visual e mais cinestésico-temporal do que em relagdo as constru¢des que tém
gestalts, como formas exteriores e interiores. Qualquer coisa que ¢ conhecida
mais pelo comportamento do que pela imagem encontra-se mais ligada ao
tempo, constitui mais uma funcdo da duragdo do que daquilo que pode ser
apreendido como um todo estatico. (2006, p. 412)

Nesse raciocinio, o processo de criagao de Arparadores, que primeiramente seria
uma escultura transitdria, passou a ser conformado como instalagdo irrepetivel, e a adaptacao
ao locus expositivo se tornou um pensamento condicionante do trabalho (figuras 21 € 22). Ainda
que possa ser montado em outros ambientes, tanto sua estruturagdo fisica na arquitetura
quanto sua contextualizagdo especifica ndo se repetirdo, transformando um projeto inicial a
cada montagem. A adaptagao de um mesmo processo a diferentes espagos e contextos passou
a me despertar interesse, era uma maneira de desenhar esquemas geométricos a partir dos
proprios ares dos lugares. Tal possibilidade foi se distanciando dos objetivos iniciais, o que
me fez perceber na “adaptabilidade” uma poténcia que a pratica necessitava experimentar.

Nessa via de adaptacdes do processo, o trabalho encontra suporte, mais uma vez,
na pratica da “instalagdo”. Segundo Leprun: “A instalagdo ¢ uma resposta adaptada, efémera,
frequentemente transformavel, que ordena, exibe e constrdi uma verdadeira sociabilidade
pléstica” (1999, p. 21). Considero tal concepg¢ao presente ao longo deste processo, visto que a
configura¢do final de cada trabalho meu sempre sofreu alguma adaptacdo ao seu local de
montagem, sendo este muitas vezes transformador da proposta; afora o trabalho colocar-se
como um “meio” propulsor a interagdo dos sujeitos. Sobre tal periodo de criagdo tomo
emprestado as palavras do artista Daniel Buren (2006), que sdo elucidadoras:

Essa relacdo leva, portanto, a dois problemas indissoliiveis, embora
aparentemente contraditorios: [primeiro] revelagdo do proprio lugar como novo
espaco a ser decifrado; [segundo] questionamento da prdpria proposicdo, na
medida em que sua repeticdo em “contextos” diferentes, sua visibilidade sob

diferentes pontos de vista, nos faz voltar a proposigdo essencial: o que é dado ao
olhar? Qual ¢ sua natureza? (p. 259)

E importante nessa fase citar a obra (figura 23) e o posicionamento politico de

Buren, referencial que me proporcionou um aprofundamento das questdes centrais do meu
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Figura 21: sem titulo, série arparadores, 2008
4 x 3 x 3 m| fio de poliamida e fita adesiva

Galeria Xico Stockinger | Porto Alegre/RS

Figura 22: sem titulo, série arparadores, 2010
arame e fita adesiva | Parque Francisco Rizzo — Embu/SP
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Figura 23: Daniel Buren, Esculturas no Palais Royal, 1986
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processo criativo, problematizando o trabalho além dos aspectos formais, apontando para a

sua importancia ideologica dentro de um sistema da arte. A ideologia que me refiro estaria
imbricada na interferéncia proporcionada pelo trabalho; uma reflexdo minha deveria conferir
na materializacdo do objeto algum potencial critico, pensando de que modo a institui¢do o
recebe, quais as implicagdes inerentes a circulagao desses projetos pelos “lugares da arte”.
Buren pensa e escreve sobre as possibilidades de apresentacdo e inser¢ao da obra
de arte de maneira critica, referindo-se ao sistema das artes visuais como condicionante da
produgdo artistica. Para ele, “o trabalho que leva em consideracdo o lugar no qual mostra-
se/expoe-se, ndo podera ser transportado para outro lugar e devera desaparecer apds a
exposi¢ao” (2001, p. 170). O artista trata a inseparabilidade entre obra e lugar como um
potencial de acdo, de posicionamento, ao passo que o lugar ndo ¢ apenas fisico, ¢ também
contexto e acarreta significagdo. As caracteristicas fisicas e as implicagdes institucionais sdo
tensionadas por ele de modo que se estabeleca uma crise dialética entre a fun¢ao do museu ¢ a

funcdo da arte. A definicao do in situ carrega tais premissas:

Empregado por acompanhar meu trabalho depois de uma quinzena de anos, esta
denominagdo ndo quer somente dizer que o trabalho esta situado ou em situagéo,
mas que sua relagdo com o lugar ¢ também incomoda, que implica ele mesmo e
ao lugar no qual se encontra. A palavra trabalho se torna extremamente ambigua
e, no entanto, ela leva a compreender um senso ativo: “um certo trabalho ¢
efetuado aqui” e ndo dentro de uma nogao de resultados: “um trabalho foi feito”.
(BUREN, apud POINSOT, 1986, p.326)'°

O conceito de site specific como obra preparada para seu ldcus expositivo, para
transfigura-lo em outras dimensdes sensoriais, ja aponta tais imbricagdes contextuais. O lugar
da arte ndo mais seria tomado apenas por sua localizac¢do, o receptaculo da matéria sensivel,
mas também se tornaria parte integrante dessa relagdo espacial. Para Rosalyn Deutsche,
existem dois modelos distintos de sife specific: o assimilativo, uma integragao do trabalho ao
ambiente fisico; € o intervencionista, uma intervencdo critica na ordem existente do locus
(apud KWON, 1997, p.184). A apresentacdo artistica passou a translocar outros meios e

espacos de exposi¢ao, trazendo a arte para a realidade do mundo, como aponta Miwon Kwon:

Depois da arte site specific, [...] o espaco estéril e idealista puro dos
modernismos dominantes foi radicalmente deslocado pela materialidade da
paisagem natural ou do espago impuro e ordinario do cotidiano. O espago de arte
ndo era mais percebido como lacuna, tabula rasa, mas como espaco real. (1997,
p. 86)

16 Tradugdo minha a partir do texto do catalogo da Bienal de Paris, 1985. O artista responde a polémica causada
por sua obra, porque esta se apropriava da galeria por inteiro, absorvendo para o seu proprio contexto todas
as obras que participavam da mostra coletiva. A partir deste trecho, todas as tradugdes desta dissertacao sao
minhas.
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O artista Robert Irwin escreve, no texto Being and Circunstance: notes toward a
conditional art (1985), que uma obra realizada em determinado lugar deve partir de duas
condi¢des necessarias: “o ser e a circunstancia”. O contexto no qual o trabalho se faz é que
permite a sua razdo de “ser”, e uma profunda investigagdo do lugar ao qual se destina dara a
“circunstancia” escultural a tal obra. Ao tratar o seu site conditioned, ele nega as referéncias
particulares do artista como constitui¢do plastica do trabalho, o que evidencia a substitui¢ao
de uma identidade propria do artista na criacdo por uma identificagdo mais estritamente
relacionada com o lugar (1985, p. 26). Os elementos artisticos devem, conforme Irwin, ser
recondicionados em detrimento do contexto de cada locus interferido.

Nesse entendimento, j& percebia uma inclinagdo do meu processo criativo em
operar o mesmo instrumento visual de modo repetido. Passei a pensar mais a interligacao das
fitas com a area expositiva, de que maneiras tal repeticao se diferenciaria na dinamica de
contextos especificos. Isso se tornou mais um indicio da abertura das instalagcdes para uma
revigorante completude do visitante, como se a operacdo opaca de meu trabalho ndo quisesse
informar “algo artistico” proprio e sim se colocasse em estrutura de percepcao, inteligivel
para seus fruidores.

Segundo Kwon, a garantia de uma relag@o especifica entre o trabalho artistico e o
seu lugar (site) esta no reconhecimento de sua impermanéncia movel, de sua experimentacao
como situagao irrepetivel e evanescente. “O trabalho ndo quer mais ser um substantivo/objeto,
mas um verbo/processo, provocando a acuidade critica (ndo somente fisica) do espectador no
que concerne as condigdes ideoldgicas dessa experiéncia” (KWON, 1997, p.170/171). Dessa
analise e para que essa situacdo se configure no meu trabalho, é necessario um conhecimento
preestabelecido do lugar especifico por parte dos espectadores, do contrario duas
possibilidades de apreensdo serdo colocadas em questdo: a primeira como alteragdo,
transformar o lugar em outro com a intervencdo; e a segunda como um jogo de adaptagdo,
fazer o ambiente e sua instalagdo relacionais, onde se perceba um a partir do outro.

O interesse voltou-se, nesse sentido, em buscar operagdes de trabalho que dessem
uma forma para o ar ao mesmo tempo em que transgredissem a contingéncia do lugar. Da
insatisfacdo anterior com trabalhos que brigavam com seus espagos, que acabavam
indiferentes a sua proposta central em detrimento de uma maior acomodacdo as suas
montagens. Desses embates, eu percebi que as proposi¢des artisticas deveriam ser pensadas
diretamente em seu local de apresentacdo. As faixas de fita ndo mais seriam apenas arranjos

geométricos, estes se avolumariam pelo espacgo, problematizando-o, recompondo-o de modo
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estrutural em outras maneiras de percepcao, de vivéncia desses ambientes da arte. Ideia e

realizag¢ao formal partiriam do préprio 16cus expositivo.

O locus expositivo como “o lugar da arte” passou por mudangas ao longo da
historia, tanto pela transforma¢do da sociedade quanto pelas conformacdes impostas pelo
campo artistico. Tais modificagdes ndo implicaram apenas os modos de fruicao do objeto de
arte, mas também suas arquiteturas e seus processos de exposi¢do, que passaram por
redimensionamentos seja em virtude de processos artisticos renovadores, seja em detrimento
de politicas econdmicas do sistema da arte. Acerca disso, no texto O espago da arte

contemporanea (2007), Fernando Cocchiaralle explica:

A arquitetura de areas expositivas vem sendo adequada aos novos conceitos e
repertérios que alteram e seguem alterando o rumo da produgdo artistica e das
teorias de arte desde o século XVIII. Dos ateliés e museus influenciados pelo
Iluminismo, nos quais os quadros recobriam, de alto a baixo, qual uma colegéo
de insetos ou de mineralogia, as paredes dessas recém-criadas areas expositivas;
passando pelo cubo branco modernista, cuja neutralidade podia acolher, sem
quaisquer interferéncias, a pureza formal das obras de arte; até a apropriagéo
recente de espagos concebidos e projetados originalmente para atividades com
funcdes estranhas a arte, temos, sempre, o entrelagamento entre as questdes e as
necessidades da produgdo artistica e as caracteristicas espaciais da arquitetura
nas quais ¢ exibida. (p. 181)

Para compreender e delimitar o territorio da arte ¢ necessario pensa-lo a partir de
seu lugar fisico e simbdlico. O museu ou a galeria sao exemplos comuns de instituicdes
artisticas que se prestam a resguardar e expor obras de arte. Porém, esses espagos
institucionalizados somam outras atribui¢des no campo artistico, sdo ferramentas de “valor”"’
que definem a “existéncia” da arte. Esse ditame ocorre porque o objeto de arte necessita
passar por tais instituicdes como validacao da pratica artistica, o que ¢ evidente numa
sistemdtica da arte implicada pelos meios de producao, capitalizagdo e recep¢ao. Nesses jogos
de certificagdo da matéria artistica, as obras imbricadas aos espagos expositivos se
potencializam enquanto pratica, pois, a fim de que estes trabalhos se perpetuem, determinados
acordos precisam ser acertados. Artista e instituicdo estabelecem critérios de realizagdo, o

primeiro com demandas das proposigdes artisticas, a segunda com as regulamentacdes de usos

e fins do espaco. Pontuo este territorio artistico como demarcagdo simbodlica porque, como

17 Bem empregada aqui ¢ a distin¢do disposta por Benjamin entre o “valor de culto” e o “valor de exposi¢do” da
obra de arte. O primeiro pressupde que as obras serviriam como instrumentos da magia, que devem ser
resguardadas, quase secretamente, para o uso ritual. O segundo se apresentaria por seu potencial de
exponibilidade ¢ se tornaria suscetivel a outras fungdes, como a artistica, “a inica de que temos consciéncia,
talvez se revele mais tarde como secundaria” (p. 172-174). BENJAMIN, Walter. 4 obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. In: Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e histdria da cultura.
Sédo Paulo: Brasiliense, 1987.
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sera tratado a frente, tais acordos atravessam a minha pratica em arte e tangenciam a

configuragdo plastica da série de instalagdes Arparadores.

No livro Cendario da Arquitetura da Arte (2008), Sonia Salcedo Del Castillo
argumenta que as exposicoes estdo mais inclinadas ao ambito das praticas artisticas, visto que
seus conceitos tedricos e criticos se delineiam conjuntamente as suas disposi¢des pelo espaco
fisico. Discorre sobre o desenvolvimento dos métodos expositivos ao pontuar obras impares
que submeteram novas concepgdes de exposicdo. Identifica na producdo minimalista uma
estreita relacdo com a pratica expositiva, embora ocorra em vias contrarias, porque ambas se
estabelecem na interdependéncia entre obra e espago. Nesta relagdo, Castillo constitui o
conceito de “tetradimensionalidade”: “o inter-relacionamento entre obra, sujeito, espago e
tempo de fruicdo”, este conceito ¢ posto em dois campos de investigacdo de sua andlise: “a
questdo do espaco como lugar” e “a questdo do sujeito (artista ou fruidor) como lugar” (2008,
p. 164). Avanga na abordagem aproximando os conceitos e praticas da “instalagdo” as

concepgoes expositivas:

Essa elasticidade conceitual da “instalacdo”, que na verdade ndo qualifica sua
obra, parecendo ser na verdade sua condi¢do para existir ¢ um indicador da
transformacdo do carater dos espagos institucionais — museus e galerias — em
espagos de transicdo, aponta outra semelhanga entre os procedimentos por ela
utilizados na elaboragdo de sua totalidade e os adotados para a obtengdo do todo
expositivo. Nesses dois casos, exige-se uma totalidade elaborada tanto a partir
de um sentido inicial quanto de uma dialética constante com o espaco em que a
obra serd instalada e/ou montada, e que s6 se concretiza com a experiéncia
perceptiva do espectador, envolvendo ndo apenas a relagdo de sua presenga
perceptiva com a obra instalada, como o embate dessa relagdo com o espago por
ela ocupado. (CASTILLO, 2008, p. 181)

Dessa maneira, o objeto artistico e sua dimensao expositiva tornaram-se a mesma
pratica de trabalho. O meu processo criativo transformou-se, passando a investir na
capacidade espacial de um lugar especifico, tanto na galeria tradicional quanto em terrenos
ndo comuns a pratica artistica; seja num espago urbano (figura 24), seja numa clausura
arquitetural (figura 25), ou numa paisagem exterior (figura 26). A espacializagdo das fitas se
reconfigurou em uma situagdo que opera criticamente a condi¢do de invisibilidade do seu
local de apresentagdo. Para se analisar obras concebidas para o evento da arte, o conceito de

“cerimoOnia de exposi¢ao”, problematizado por Huchet e explicitado por Licht, € pertinente:

O espago ¢ agora considerado como um ingrediente ativo, a ser ndo apenas
representado, mas conformado [shaped] e tornado caracteristico pelo artista,
capaz de envolver e mergulhar o observador ¢ a arte numa situacdo de maior
porte [of greater scope] e escala. De fato, o espectador agora entra no espaco
interior da obra de arte [...] e se lhe € apresentado um conjunto de condi¢des em
vez de um objeto acabado. [...] o artista ¢ livre para influenciar, determinar e
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Figura 24: Marco-zero, série arparadores, 2013 | foto: Yolanda Cipriano
areia e fita adesiva | Passagem em frente Casa de Cultura Dide Brandao - Itajai/SC

R

Figura 25: Conjunto GAM, série arparadores, 2011 | barra chata e fita adesiva
Galeria Augusto Meyer — Porto Alegre/RS

Figura 26: Roseiral, série arparadores, 2009 | fita adesiva
Parque Farroupilha — Porto Alegre/RS
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inclusive governar as sensacdes do observador. A presenca humana e a
percepcdo do contexto espacial tornaram-se materiais da arte. (LICHT, apud
HUCHET, 2006, p. 31)

Huchet cita dois aspectos da “cerimdnia de exposicdo” enquanto processo de
constru¢do da obra de arte: o primeiro, a genialidade espacial, o desvendar das
potencialidades dinamicas do espago € o modo com o qual o artista viabiliza sua
materializa¢do; o segundo, o ato de expor moderno, desde Duchamp com suas provocacdes
langadas as institui¢des artisticas no inicio do século XX (2006, p. 21). Licht aponta a
poténcia artistica delimitada pelo entre-espaco das “instalagcdes”, dimensionando o conjunto
fortuito de apreensdes que tais obras constituem ao conjugar o contexto expositivo e a
presenca humana como componentes de materialidade da arte (apud HUCHET, 2006, p.
31/32). Segundo Adolfo Montejo Navas (2009), a manifestacdo plastica da “instalagcdo”
estabelece uma conjugagdo espacial, transfigurando o lugar de exposicdo e o objeto ali
montado em outros lugares — agora nao s6 da, mas também na arte — passiveis de
imensuraveis entendimentos e percepgoes. “Trabalho e lugar nao se diferenciam, se
interpenetram” (NAVAS, 2009, p. 61).

Nessa abordagem, para James Elkins (s/d, p. 8), uma “instalacdo” ¢ satisfatoria
quando controla o espago, relatando-o e o questionando conforme as suas peculiaridades; ja o
insucesso de um projeto se evidenciaria em sua “indiferenga”, por sua “desconexao” com o
entorno. Isso se confirmou com maior impacto quando resolvi pensar a constituicdo do
trabalho relacionando a trama geométrica juntamente as componentes fisicas e contextuais do
local de exposicao (figura 27). O trabalho torna-se uma interferéncia critica na conformacao
estavel do ambiente, configurando-se numa poténcia que desestabiliza a sua funcionalidade ao
conjugar caracteres despercebidos da arquitetura com os feixes de ar, de cola, de plastico e de
luz. Como a interven¢ao da artista Ana Tavares (figura 28), no Projeto Arte/Cidade Zona Leste

(2002):

A proposta visa romper esta sistematica do acesso ¢ da percepcdo. Trata-se da
instalacdo de um conjunto de passarelas e escadas que interliguem as diversas
areas existentes nos andares e, através de aberturas feitas nas lajes, os diferentes
pisos entre si. Instaurando um dispositivo de circulagdo inteiramente distinto
daquele imposto pela estrutura arquitetonica. O percurso criado ndo pretende
oferecer acesso aos locais. Pelo contrario, trata de evidenciar a impossibilidade
de acesso fisico a lugares especificos e, a0 mesmo tempo, proporcionar uma
visdo ampliada da arquitetura. O conjunto deve criar uma rede ilogica de
trafego, deslocando o visitante de seu ponto de vista usual e proporcionando-lhe
uma distinta experiéncia espacial. (s/d, s/p.)
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Figura 27: Conjunto DMAE, série arparadores, 2009 | foto: Juliana Lima | fita adesiva
Galeria de Arte do DMAE — Porto Alegre/RS
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Figura 28: Ana Tavares, projeto grafico da interferéncia, 2002 | Arte/cidade — Zona Leste, Sdo Paulo/SP
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O comentario sobre a obra de Tavares explicita um dos maiores potenciais de

trabalhos em contextos especificos: a dinamizagdo do espago enquanto acomodagao
perceptiva. O transcorrer cotidiano estabelece um conjunto de relagdes com determinado
l6cus, fazendo deste um ambiente de “acomodamento” sensorial, ou seja, configura-se por
certa apatia perceptiva, pela diversa sobreposicdo das mesmas relagdes espaciais que os
sujeitos desempenham. Um caminho entre a casa e o trabalho, a sala do emprego, o quarto de
dormir, o mercado e seu corredor de congelados; ambos sdo exemplos de lugares que passam
despercebidos pela rotina do dia a dia. E por terem as repetitivas experiéncias espaciais
tornam-se diametralmente invisiveis, imperceptiveis.

Por que ndo se pensar o 16cus da arte do mesmo modo, j& que tanto a repeti¢do do
modelo de exposicdo quanto a costumeira forma de visitagdo denotam a este certa

incapacidade sensorial. Visita-se um museu, uma galeria ou um “evento”'®

com postura e
concepgdo pré-definida daquilo que serd visualizado, o que denota uma experimentacao
indcua do trabalho mostrado e mais ainda do seu local de apresentagdo. E nesse interregno
que um trabalho especifico se posiciona latente, redimensionando o espago a outras vivéncias,
reatualizando a percep¢do com o lugar. Espacos com usos segregados sdo reestruturados
recebendo novas possibilidades de fluxo; o meu trabalho se fez nesse meio articulando
diferentes maneiras de interacdo e visualizacdo do seu entorno. Areas inativas de determinado

lugar sdo reanimadas recebendo por imposi¢do alguma visibilidade dentro do contexto

espacial do trabalho. Como escreveu Ligia Canongia (2005):

O sentido do objeto nasce no e do espagco publico, instituindo uma
interdependéncia notavel entre o objeto e o lugar. O préoprio conceito de
“instalagdo” que temos hoje parte do pressuposto dessa relagdo necessaria entre
o acontecimento formal propriamente dito e o lugar de sua apresentacdo. (p. 65)

O encontro com o lugar se propde a analisar sua sistematica usual, o apagamento
do seu aparato fisico ou de sua dimensdo em convivéncia espacial, o que operard certa
instabilidade desconcertante. O objetivo de minhas interferéncias passou a considerar a
dinamizag¢do do espago, ampliando o foco a qualquer locus que a fita adesiva venha a
conectar-se. Poderia interferir numa praga, numa residéncia qualquer, numa montanha, num
poste de iluminacdo, num lago; o que importa nessa possivel intervencdo ndo é apenas o
espaco fisico em si, sua localizagdo ou simbologia impregnada, mas como essa interrup¢ao
pode reanima-lo, descontextualizé-lo.

O potencial de ativagdo do objeto artistico ¢, no entanto, reduzido gradativamente

18 Defino “evento” as mostras de arte que sdo deslocadas do museu, mas continuam carregando o contexto da
instituicao artistica.
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em sua dura¢do, com o tempo de exposi¢do. O l6cus acaba por incorporar as fitas a sua

dinamica, tornando a sua convivéncia saturada. Isso ocorre porque a visualizagdo continua de
um acontecimento acaba retirando a sua importincia, tornando-o, como o estagio anterior a
interveng¢do, indiferente a percepcdo cotidiana. Para apreender a capacidade de ativacado, ¢
necessario que se retire a materialidade instalada, assimilando caracteristicas proprias do lugar
que o trabalho fez aparecer. Com isso, estabelece-se uma relevancia critica entre um estado de
apatia anterior e a situacdo experimentada durante a interferéncia, dessa comparagdo insurgem
outros olhares para esse lugar e se evidencia a riqueza de operagdes artisticas, como as de
Arparadores, pautadas por seu carater efémero e irrepetivel.

Com o desenvolvimento da série, a convivéncia do objeto com os visitantes pelo
ambiente expositivo me despertou outras maneiras de percep¢ao da presenga do ar. A matéria
da fita foi acumulando residuos do espago atmosférico que, através de sua cola, foram sendo
resguardados. Nao somente os componentes do ar, que se materializam na poeira, como
também a acdo da atmosfera do lugar, sua ventilacdo, sua temperatura, os percursos dos
sujeitos que por entre fitas se estabeleceram; tudo isso foi se intensificando, desprendendo-se
e criando um corpo matérico sobre o trabalho. Eu montava um so6lido geométrico através das
estruturas ortogonais do espago, configurando no ambiente uma situacdo de vivéncia, de
visual limpo, brilhante; e com o passar do tempo esse estado de pureza inicial se perdia. Um
més de exposicao e 14 estava a instalacdo conformada ao lugar, envelhecida, suja, sua forma
alargada pelo tempo.

A passagem do tempo parecia me induzir a algo mais no trabalho, sobressaia a
amarragao do espago como um resguardo daquela situagdo ali configurada. Eu necessitava dar
um sentido aquela matéria que seria descartada ao fim de sua interferéncia, precisava guarda-
la e incorpord-la ao processo. A partir dessa constatagdo e daqueles primeiros experimentos
com fita e verniz, iniciei os desenhos/colagens com o descarte da instalagdo, série de titulo
fitados (figura 29). Esses trabalhos sdo articulacdes de desenho entre os projetos e a colagem
das fitas-residuo da respectiva interferéncia, composi¢cdes que, para mim, S30 cOmMO
documentos visuais da situacdo temporaria imposta ao lugar.

O meu trabalho, assim, passou a configurar-se no lugar, para o lugar, é o proprio
lugar (figuras 30 e 31). Uma situacdo que abala as estruturas do ambiente que ali se inaugura,
como escreveu Paulo Sérgio Duarte (2001, p. 44): “Ali é ‘0’ lugar da escultura, ndo poderia
ser outro, pois ela fundou esse lugar, e, ali instalada, praticamente o inaugurou”. O conjunto

provisorio se transforma em instrumento visual, ativa um campo de acdo dando a percepgao o



Figura 30: Conjunto Pinacoteca, série arparadores, 2010 | barra chata e fita
adesiva | foto: Tulio Pinto | Pinacoteca Bardo de Santo Angelo — Porto Alegre/RS
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Figura 31: Conjunto Pinacoteca, série arparadores, 2010 | barra chata e fita
adesiva | foto: Tulio Pinto | Pinacoteca Bardo de Santo Angelo — Porto Alegre/RS
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pressagio de uma reconfiguracao iminente. Um intervalo entre limites, de tempo e espaco, que

desenha pelo o ar avolumando-o substancial e imaginariamente no lugar. E ¢ desse modo que

eu fui operacionalizando o fazer artistico da série Arparadores.
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2. DA CONSTRUCAO A APREENSAO

A questdo do lugar e de sua relacdo com o experienciador, sua compreensao como
demarcador da pratica e da poética de meu trabalho artistico, surgiram como interesse durante
minha propria histéria académica. Inimeros questionamentos foram se articulando durante a
elaboragdo do projeto de pesquisa, cujo enraizamento advém do trabalho de conclusao Em
Estado de Sitio: no lugar, para o lugar, é o lugar”, defendido em 2010 como requisito parcial
para a obtengdo do titulo de bacharel em Artes Visuais pelo Instituto de Artes, Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. O interesse se debrugou (e debruga-se) diante da busca por
uma reflexdo apurada de meu fazer artistico, de um anseio em dar-lhe um entendimento
maior. Primeiramente, para mim mesmo, como propria apreensao na tentativa de esmiugar os
muitos trabalhos realizados, suas relagdes de correspondéncia e seus desdobramentos num
arquivo de situagoes irrepetiveis. Segundo, enquanto pesquisador da arte, de que maneira este
estudo poderia alavancar outras questoes, proporcionar possiveis métodos de compreensao da
pratica artistica e de sua relativizacdo no &mbito da pesquisa académica.

A medida que o meu processo artistico ja estava configurado na produgdo das
instalacdes, minha principal preocupagdo era desdobra-lo em possiveis enfoques de analise.
Nesse sentido, este capitulo se propde como uma dimensdo questionadora de Arparadores.
Minha inteng¢do ¢, por meio da apreensdo dos trabalhos ja construidos, pensar a estrutura desta
dissertacdo. Assim, partindo da categoria instalacdo, o que esta implica? Qual sua relacdo com
o espago? O que ¢ o espago? Como se pensa o espago? O que ¢ o lugar do objeto artistico
relacionado com a sala de exposicao? O que ¢ lugar? Como funciona esse ambiente
expositivo? Quem o constitui? De que maneira meus projetos se configuram nesse ambiente?
Qual o objetivo desses trabalhos? Qual a experiéncia que se propdoem? O que € experiéncia?
Como esta se apresenta em concretude no processo?

Das muitas questdes que se desenrolaram ao longo desse processo, sobressaia-se a
probleméatica em definir o “lugar” que me refiro inseparavel do objeto artistico. E, dessa
forma, como encontraria referenciais que pudessem estabelecer um enlace entre as varias
inferéncias minhas acerca do espago atmosférico como matéria, da relagdo com o local de
exposi¢ao e com o “territorio artistico”, da transposi¢do das instalagdes em outros trabalhos,
da situacdo estabelecida nos locus especificos e de suas interligacdes enquanto série de

trabalhos. Enfim, precisava de uma definicdo, de como todos esses conceitos (espago, lugar,

19 Trata-se do primeiro projeto de sitio especifico que eu desenvolvi dentro da série Arparadores, para o
contexto da Pinacoteca Bardo do Santo Angelo, em Porto Alegre/RS.



51
local, territério, etc.) seriam apresentados de modo coeso tanto as implicagdes do campo

cientifico quanto as transcorréncias ante o0 meu objeto de estudo.

De muitas leituras a respeito, pude concluir que tais conceitos eram ainda mais
desafiadores, tendo em perspectiva infindaveis apreensdes na totalidade dos tedricos por mim
analisados. Diante do debate tedrico acerca de uma defini¢do de “lugar”, acabei estruturando
esta pesquisa de modo que entrassem na discussdo diferentes pontos-de-vista. Delineei um
caminho epistemologico que me alicercasse na reflexdo, ndo como um roteiro para direcionar,
mas como um saber em abordagens multiplas, em conjunto de ideias e apontamentos que
instigam um transito pelas relagcdes entre os sujeitos e os objetos no mundo. Desse modo,
pude fazer conexdes entre teorias e reflexdes proprias sem delimitar uma postura classica do
estudo cientifico na qual o mundo ¢ fechado em respostas fundantes. Pelo contrario, busquei
elucidar minhas ideias de modo que fragmentasse tanto o processo aqui estudado quanto sua
elabora¢do nesta pesquisa, objetivando a apreensdo de meus pensamentos € também a
abertura para outras aferigdes.

Com essa amostragem ndo almejava um compéndio de definigdes para as
categorias espaciais, mas sim um meio de compreensao que se estabelecesse durante a leitura.
Assim como em meus trabalhos plasticos, este estudo objetiva multiplas visdes através de
constatacoes e contrariedades no decorrer de sua relativizacdo. Percurso dinamico de
compreensdo que se propoe a alargar suas lacunas e ideais, evitando um objeto formatado e
fechado em si. Pretendo, ao contrario, que seja um catalisador de possiveis interesses e
discordancias. Faco o recorte deste estudo do mesmo modo em que apresento minhas
instalagdes, como “possibilitador” de experiéncias, de contato entre o objeto (de arte e de seu
estudo) e o seu experimentador.

Para tanto, divido este capitulo em trés enfoques. No primeiro, “a experi€éncia com
o mundo”, busquei na fenomenologia-existencialista de Maurice Merleau-Ponty clarear a
questdo da experiéncia. No segundo, “espago-lugar”, pesquisei alguns tedricos e pensadores
de diferentes campos cientificos que contribuem conceitualmente sobre o debate das
categorias espaciais, direcionando o foco ao ambito artistico. No terceiro, “territorio artistico”,
estabeleco uma trama de autores que me auxiliam a delimitar este terreno simbolico que
enreda a arte como um todo. Todos os estudos oferecem em contrapartida um aparato de
apreensdo, um modo de coexisténcia entre a relacdo dos conceitos apresentados e sua

consubstancia¢ao diante do corpus tedrico-pratico que esta reflexdo almeja evidenciar.
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2.1 A EXPERIENCIA COM O MUNDO

Um pintor como Cézanne, um artista, um filésofo devem ndo apenas criar e
exprimir uma ideia, mas ainda despertar as experiéncias que a enraizardo nas
outras consciéncias. Se a obra ¢ bem-sucedida, ela tem o estranho poder de
ensinar-se ela mesma. Seguindo as indicagdes do quadro ou do livro, fazendo
comparagdes, esbarrando de um lado e de outro, guiados pela clareza confusa de
um estilo, o leitor ou o espectador acabam por redescobrir o que lhes quiseram
comunicar. O pintor pdde apenas construir uma imagem. Cabe esperar que essa
imagem se anime para os outros. Entfo, a obra de arte tera juntado vidas
separadas, ndo existira mais apenas numa delas como um sonho tenaz ou um
delirio persistente, ou no espago como uma tela colorida: ela habitard indivisa
em varios espiritos, presumivelmente em todo espirito possivel, como uma
aquisi¢do para sempre. (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 140)

Desde o principio da pesquisa, existia um interesse profundo em me dedicar ao
pensamento de Maurice Merleau-Ponty, principalmente, a Fenomenologia da Percep¢do
(langada em 1945). Seus estudos para mim sempre carregaram aspectos processuais de grande
valor, os quais sdo basilares para a compreensao do meu fazer artistico. No entanto, durante o
aprofundamento da pesquisa pude perceber que além de esmiugar a pratica artistica por meio
de minha experiéncia como “fazedor” da arte seu pensamento poderia apontar outra diregao,
algo que para mim antes ndo era percebido: a experiéncia do oufro com o mundo. De que
maneira outros individuos se relacionariam com o trabalho, € como isso poderia se dar diante
do contexto das instalagdes como matéria de estudo.

A escrita deste pensador ¢ conduzida por uma abordagem multipla que por vezes
deixa o leitor perdido, a medida que um assunto ¢ sucedido por outro sem muito aviso e¢ do
mesmo modo pode reaparecer inesperadamente. A totalidade de seu pensamento estd presente
no decorrer da leitura, sempre insinuada entre todos os assuntos que a atravessam. Nao como
uma resposta fundamental que finalizara o raciocinio, mas como um intermitente pensar em
varias vias, de diferentes intensidades, que sem destino acertado se assenta em sentidos
preciosos. Seu estilo ensaistico se assemelha a propria estrutura da percepgao que ele mesmo
concebeu. E um pensamento vivo que se permite refletir a todo percurso dos vocabulos. De
elipses a digressoes, compde-se um texto que sucessivamente se faz simultdneo, e dessa
oposi¢ao brota um pensar em atmosfera, no qual o futuro se transforma em passado por toda a
acdo que os questiona num presente.

Para desenvolver este segmento dedicado a seu pensamento, estabeleci um
apanhado de temas e questdes que se entrelacam por algumas de suas obras. O “campo
perceptivo”, a critica aos “prejuizos cldssicos”, a “experiéncia”, o “mundo percebido”, o “ser-

no-mundo”, a relacdo com o “outrem”, o “espaco”, entre outros assuntos que me despertam
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mais dividas do que respostas; e assim se faz rico o estudo deste filésofo, por colocar os

leitores diante de questionamentos sempre singulares. Este estudo pretende, entdo, construir
um caminho por entre tais assuntos; no embaralhamento dessas questdes desejo avultar muito
do que se problematiza em meu fazer artistico, como também, das minhas intui¢des daquilo
que os Arparadores possam despertar de experiéncias enquanto situagdes artisticas.

As obras escolhidas foram: Fenomenologia da Percep¢ao (1999), pelo
desenvolvimento profundo de todos esses temas e também por me apresentar tantos outros; O
olho e o espirito (2013), o ultimo trabalho finalizado pelo pensador, discorre por trés ensaios
belissimos que se propdem a tratar da pintura, porém, descortinam uma densa trama
filosofica; A prosa do mundo (2012), um rearranjo de trabalhos anteriores e inacabados no
qual o autor almejara constituir uma ontologia da verdade; O homem e a comunicagdo (1974),
fundamental para a compreensdo do bindmio corpo-consciéncia e da comunicacdo entre os
sujeitos; O primado da percep¢do e suas consequéncias filosoficas (1990), na qual a
abordagem ¢ dividida em dois momentos do pensador, o inicio de sua pesquisa sobre a
natureza da percep¢do e o amadurecimento disso transferindo a certeza da ideia a “certeza da
percepcao”. Tais obras sdo analisadas por meio de recortes que procuram uma nogao geral dos
temas por mim elencados dentro da filosofia merleau-pontyana. Nesse processo, recorro a
alguns pesquisadores que me auxiliaram a depreender todas essas questdes da densa filosofia
deste pensador.

A obra Fenomenologia da Percep¢do influenciou com grande eloquéncia a
produgdo artistica que procedeu os anos 1950, muito mais do que seus ensaios dedicados a
arte — a pintura sobretudo. Ainda que os assuntos ndo se atenham ao dominio artistico, esta
obra instigou um campo fenomenoldgico tanto na pratica quanto na recepc¢ao da arte, dando
ao corpo e sua relagdo com o espaco um potencial de grande sensibilidade. Nesse sentido, o
sujeito da percep¢ao pode ser repensado como espectador e o circunscrito ao mundo
percebido pode ser redimensionado a obra de arte. Fazer pensar um corpo — doté-lo de acao —
num espaco verdadeiro, colocando-o em uma inteligéncia posta e reposta na experiéncia
originaria. Nessa via, em que espirito € corpo se compdem em Unico “ser” se encaminha a

maior contribuicao deste pensador. Acerca disso, ele pontua o composto corpo-alma:

O corpo ¢ para a alma seu espago natal e a matriz de qualquer outro espago
existente. Assim a visdo se desdobra: ha a visdo sobre a qual reflito, ndo posso
pensa-la de outro modo sendo como pensamento, inspecdo do Espirito,
julgamento, leitura de signos. E ha a visdo que se efetua, pensamento honorario
ou instituido, esmagado num corpo seu, visdo da qual ndo se pode ter ideia
sendo exercendo-a, e que introduz, entre o espaco e o pensamento, a ordem
auténoma do composto de alma e de corpo. O enigma da visdo ndo ¢ eliminado:



54

¢ transferido do “pensamento de ver” a visdo em ato. (2013, p. 37)

A fenomenologia existencialista de Merleau-Ponty tem como base de seu
pensamento a experiéncia dos sujeitos com o mundo, amparando sua importdncia na
percepcio instigada pela experimentacdo do espaco no tempo. E um estudo das esséncias que
almeja a compreensdo do sujeito e das coisas por meio de seu “existir” no mundo. “E a
ambicdo de uma filosofia que seja uma ‘ciéncia exata’, mas ¢ também um relato do espago, do
tempo, do mundo ‘vividos’” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 1). Para o autor, essa vertente
filosofica ndo cessa em si as respostas aos questionamentos do mundo, visto que ndo ha um
ponto inicial — fonte de sentido que a filosofia e a ciéncia classicas almejaram fundar, mas ¢é
um “meio” de interrogacdo do mundo. Sabe-se que Merleau-Ponty se inspirou na matriz
fenomenologica de Husserl, motivo pelo qual seu pensamento demonstra a convic¢ao de que
todos os problemas da filosofia devem ser submetidos novamente ao exame da percepgao.

Para abordar a questdo da percepcdo, em sua Fenomenologia, Merleau-Ponty
recorreu a uma descri¢do minuciosa do contato de seu proprio corpo com um simples cubo. O
cubo — cuja compreensao genérica possui seis lados idénticos — torna-se elementar para que se
reflita o valor que o pensador denota a experiéncia perceptiva como poténcia da verdade;
além disso, ja elucida o foco de sua critica aos “prejuizos cldssicos”. Nesse exemplo, certo
corpo vé€ o cubo sob angulos distintos, em tempos diferentes, jamais consegue visualiza-lo em
sua totalidade objetiva. No entanto, ndo vé-lo por inteiro, porque “o cubo com seis faces
iguais € ndo apenas invisivel, mas ainda impensavel”, ndo significa ndo poder concebé-lo, ¢
sim outra maneira de ver, ¢ percebé-lo! A percepcdo se propde paulatinamente a investigar o
objeto de variadas maneiras, desconstruindo suas vistas para reconstrui-las em um cubo

possivel através da experiéncia (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 275). O pensador descreve:

A medida que giro em torno dele, vejo a face frontal, que era um quadrado,
deformar-se, depois desaparecer, enquanto os outros lados aparecem e tornam-se
cada um, por sua vez, quadrados. Mas para mim o desenrolar dessa experiéncia
¢ apenas a ocasido de pensar o cubo total com suas seis faces iguais e
simultaneas, a estrutura inteligivel que lhe da razéo. E, mesmo para que minha
caminhada em torno do cubo motive o juizo "eis um cubo", € preciso que meus
deslocamentos estejam eles mesmos localizados no espaco objetivo e, longe de a
experiéncia do movimento proprio condicionar a posi¢do de um objeto, ao
contrario ¢ pensando meu préprio corpo como um objeto moével que posso
decifrar a aparéncia perceptiva e construir o cubo verdadeiro. (1999, p. 274)

O simples exemplo do filosofo apresenta duas vias possiveis de compreensao
para o objeto. A primeira seria o entendimento do cubo comumente instalado na cultura, no

qual todo cubo por légica tem seis lados, sendo indiferente afasta-lo de seu espaco objetivo,
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ou seja, ¢ um corpo que experimenta algo condicionado por um juizo pré-estabelecido; tal

nocao dissocia o sujeito do objeto e fundamenta-se por uma teoria normatizante. A segunda ¢
concebida a partir da relacdo propria do corpo-sujeito com o objeto em movimento, que ao
girar o cubo o redimensiona para além do culturalmente instituido, assim, desvela-se uma
aparéncia perceptiva, e, por conseguinte, 0 objeto constitui-se em seu carater de verdade. E
nessa segunda possibilidade que Merleau-Ponty posiciona seu pensamento fenomenologico,
revelando no campo perceptivo um corpo-sujeito que se compromete com o verdadeiro do

mundo. Sobre esse contato do corpo com o mundo, o filésofo reflete:

[...] se o corpo ndo ¢ um objeto transparente ¢ ndo nos é dado por sua lei de
constitui¢do assim como o circulo ao gedmetra, se ele ¢ uma unidade expressiva
que s6 quando assumida se pode aprender a conhecer, entdo essa estrutura vai
comunicar-se a0 mundo sensivel. A teoria do esquema corporal ¢ implicitamente
uma teoria da percep¢do. NOs reaprendemos a sentir nosso corpo,
reencontramos, sob o saber objetivo e distante do corpo, este outro saber que
temos dele porque ele estd sempre conosco e porque nds somos corpo. Da
mesma maneira, sera preciso despertar a experiéncia do mundo tal como ele nos
aparece enquanto estamos no mundo por nosso corpo, enquanto percebemos o
mundo com nosso corpo. Mas, retomando assim o contato com o corpo € com o
mundo, ¢ também a nés mesmos que iremos reencontrar, ja que, se percebemos
com nosso corpo, o corpo ¢ um eu natural € como que o sujeito da percepcao.
(1999, p. 277/278)

O autor abandona a cisdo entre o sujeito € o objeto reconduzindo o corpo e a
consciéncia para um mesmo “ser” que percebe o mundo e as coisas que nele figuram. “Ser”
de troca de experiéncias, de coexisténcia com outros “seres”, em processo relacional dos
sentidos corporais, dos juizos culturais e de intengdes subjetivas que transforma o mundo em
acdo fenomenologica constante. “O mundo esta ja constituido, mas também nao estd nunca
completamente constituido. Sob o primeiro aspecto, somos solicitados, sob o segundo somos
abertos a uma infinidade de possiveis” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 608). Para Merleau-
Ponty, o “mundo percebido” pressupde um campo imanente capaz de desvenda-lo através da
vivéncia do “ser”, corroborada pela presenga dos fatos. Desse modo, apenas a percepgao ¢
capaz de responder as duvidas inerentes a existéncia. E ndo € a percepgdo cotidiana, pois esta
se move pelo ja percebido de uma cultura pré-estabelecida. E sim um “algo” perceptivo que
olha as coisas como se fosse pela primeira vez. E olhar o mundo pela raiz. Desaprender para
aprender novamente. E dar a algo a poténcia de ocorrer de muitas maneiras, fundando-se a
cada particular experiéncia. Para o pensador, a “percepg¢do origindria” se revela como:

A percepcdo originaria € uma experiéncia ndo-tética, pré-objetiva e pré-
consciente. Digamos entdo provisoriamente que existe somente uma matéria de

conhecimento possivel. De cada ponto do campo primordial partem intengdes,
vazias ¢ determinadas; efetuando essas intengdes, a analise chegara ao objeto de
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ciéncia, a sensac¢do enquanto fendomeno privado, e ao sujeito puro que pde um e
outro. Esses trés termos s estio no horizonte da experiéncia primordial. E na
experiéncia da coisa que se fundard o ideal reflexivo do pensamento tético.
Portanto, a propria reflexdo s6 apreende seu sentido pleno se menciona o fundo
irrefletido que ela pressupoe, do qual tira proveito, e que constitui para ela como
que um passado original, um passado que nunca foi presente. (1999, p. 325)

O pensador elucida — ja no inicio de seu livro (1999) — como “prejuizos classicos”
sua critica ao modo pelo qual a ciéncia fora construida. Nestes prejuizos ele problematiza a
concepgao classica da ciéncia e da tradicdo filosofica em aferir o mundo e dessa forma
elaborar suas conceituagdes, estreitando os individuos e os espacos de vivéncia a construtos
homogeneizantes (1999, p. 23-34). Ele propde um retorno aos “fendémenos”, como retomada
das sensacdes primordiais do humano e de suas interpelacdes enquanto contextos especificos
da experiéncia. O autor critica a “pura impressao”, ja que esta denota um afastamento do fato
vivenciado, sendo mais uma reflexdo posterior e menos a relagcdo entre o movimento do corpo
e sua relativizagdo subjetiva pela consciéncia. Sobre o campo de relacdo perceptivo, ele

afirma sua renuncia a ideia da impressao pura:

O "algo" perceptivo estd sempre no meio de outra coisa, ele sempre faz parte de
um "campo". Uma superficie verdadeiramente homogénea, ndo oferecendo
nada para se perceber, ndo pode ser dada a nenhuma percep¢do. Somente a
estrutura da percepcao efetiva pode ensinar-nos o que ¢ perceber. Portanto, a
pura impressdo ndo apenas € inencontravel, mas imperceptivel e portanto
impensavel como momento da percepcao. Se a introduzem, é porque, em vez de
estarem atentos a experiéncia perceptiva, a esquecem em beneficio do objeto
percebido. Um campo visual ndo ¢ feito de visdes locais. Mas o objeto visto €
feito de fragmentos de matéria e os pontos do espaco sdo exteriores uns aos
outros. Um dado perceptivo isolado ¢ inconcebivel, se ao menos fazemos a
experiéncia mental de percebé-lo. Mas no mundo existem objetos isolados ou
vazio fisico.

Renunciarei portanto a definir a sensacao pela impressao pura. (1999, p. 24/25)

O campo fenomenal de relagdo do homem com o mundo, que o autor aponta,
contrapde-se ao modo com o qual a filosofia e a ciéncia cldssicas constroem o conhecimento.
A tradigdo filosofica moderna, iniciada pelo pensamento cartesiano, instituiu a cisdo entre o
sujeito e o objeto, separando o corpo de sua alma, isolando-os em dois blocos de estudo. O
corpo fora tratado como maquina exterior movida por partes desconexas; a alma, como pura
interioridade fechada em si mesma. Isso afastou a consciéncia do corpo, ambos se tornaram
operagdes opostas do pensamento. “Um cartesiano nao se vé no espelho: vé um manequim,
um 'exterior' do qual tudo faz supor que os outros o vejam do mesmo modo, mas que, para ele
préprio como para os outros, ndo ¢ uma carne” (MERLAU-PONTY, 2013, p. 29). J4 a ciéncia
tradicional, fundada na objetividade pura, os divide em objetos determinados de estudo,

crispando quaisquer remigdes para a realidade que se apresenta no mundo. Tais concepgoes
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classicas se estabeleceram como projeto de posse intelectual do mundo, exemplificado por

representacoes construidas pelo sujeito do conhecimento (CHAUI, 2010, p. 267).

Entretanto, Merleau-Ponty ndo constrdi sua nocdo de “mundo percebido” e
tampouco posiciona a percep¢do como método em oposi¢do ao pensamento classico. O
“mundo percebido” busca sim um retorno ao solo origindrio do humano, a eminente
necessidade de interrogar-se o mundo, qualidade que a tradicao filosofico-cientifica tratou de
solapar (CHAUI, 2010, p. 267-269). Para o autor, toda constru¢do de conhecimento do mundo
deve se dar por indagacdes e vivéncias especificas do problema em questdo. “O mundo
percebido seria o fundo sempre pressuposto por toda racionalidade, todo o valor e toda
existéncia. Uma concepg¢do deste género nao destréi nem a racionalidade, nem o absoluto.
Busca fazé-los descer a terra” (MERLEAU-PONTY, 1990, p. 42).

O convite do pensador para “descer a terra” almeja um reposicionamento da
filosofia e da ciéncia de entfio, que se encontravam distanciadas do mundo vivido. E a busca
de outro entendimento sobre o mundo que se faz por sua investiga¢do infinita. Uma nova
ontologia que propde abandonar o “pensamento de sobrevoo” e o distanciamento entre corpo
e alma, matéria e espirito, mundo e consciéncia, fato e ideia, sensivel e inteligivel; “projeto de
posse intelectual do mundo” instaurado pela tradicdo moderna da filosofia e da ciéncia

(CHAUI, 2010, p. 267). Sobre tal “pensamento”, o filésofo reflete:

E preciso que o pensamento de ciéncia — pensamento de sobrevoo, pensamento
do objeto em geral — torne a se colocar num “ha” prévio, na paisagem, no solo
do mundo sensivel e do mundo trabalhado tais como sdo em nossa vida, por
nosso corpo, ndo esse corpo possivel que € licito afirmar ser uma maquina de
informagdo, mas esse corpo atual que chamo meu, a sentinela que se posta
silenciosamente sob minhas palavras e sob meus atos. E preciso que com meu
corpo despertem os corpos associados, os “outros”, que ndo sio meus
congéneres, como diz a zoologia, mas que me frequentam, que frequento, com
os quais frequento um Unico ser atual, presente, como animal nenhum
frequentou os de sua espécie, seu territorio ou seu meio. Nessa historicidade
primordial, o pensamento alegre e improvisador da ciéncia aprendera a ponderar
sobre as coisas e sobre si mesmo, voltara a ser filosofia... (2013, p. 17)

As sensagdes para Merleau-Ponty sdo as vias de confluéncia que possibilitam a
experiéncia no campo perceptivo. Para ele, estas sdo as concepgdes mais confusas ante as
inumeras abordagens cientificistas, por exemplo, o modo encapsulador com o qual a “antiga”
psicologia define as “sensacdes”. “A antiga psicologia postulava como dados primeiros da
consciéncia as sensagdes, que se supunha corresponderem termo a termo as excitagdes locais
dos aparelhos sensoriais, de tal modo que uma determinada excitacdo produzisse sempre a

mesma sensacdo” (MERLEAU-PONTY, 1990, p. 24). A definicdo do pensador se refere
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justamente ao modo como “aquela” psicologia abordava as sensagdes, como se estas sO

respondessem aos estimulos fisioldgicos do corpo humano, sendo tratadas como conceitos
restritos e passiveis de outras ocorréncias, moderadas apenas pela intensidade. Para ele, isso
retira toda a ambiguidade e a insurgéncia que o campo fenomenal acarretaria (1990, p. 24-26).
Sua critica recai sobre a maneira como esses conceitos foram instrumentalizados pela
psicologia, entre outros campos do conhecimento, definindo um modelo mental que isola o
sujeito de seu contexto no mundo, como se todos os homens agissem mediados somente por
seus instintos.

Merleau-Ponty aponta o estudo problematico das sensagdes como um dos
prejuizos mais evidentes da tradicao filosofica. Sua critica recai sobre a objetivacdo de algo
impalpavel como a sensacdo, sobretudo, quando sua concepgdo se afasta do sujeito que a
vivenciou, definida por uma consciéncia tardia de os sentidos que a tornaram possivel. Para
ele, toda experiéncia em dado momento produz determinadas e irrepetiveis sensagdes que sao
atravessadas pela subjetividade do individuo. Todas as sensacdes sdo conduzidas e repostas
por processos perceptivos desencadeados na relagdo do sujeito pelo espaco. Em referéncia a
maneira como o empirismo — a corrente filosoéfica que o pensador mais problematizara —
definiu a sensacdo como um objeto de subjetividade, ele aponta: “A qualidade determinada,
pela qual o empirismo queria definir a sensagdo, ¢ um objeto, ndo um elemento da
consciéncia, € ¢ o objeto tardio de uma consciéncia cientifica. Por esses dois motivos, ela
mais mascara a subjetividade do que a revela” (1999, p. 28).

O pensador incute sua critica ao modo objetivo que a visdo classica da ciéncia
induz a apreensdo do mundo, escamoteando toda uma gama de inferéncias das sensacgodes
advindas da correspondéncia direta entre corpo e consciéncia. Segundo Merleau-Ponty, como
pesquisa cientifica ou pensamento filosoéfico, a objetivacdo das sensacdes em complexos
uniformes faz perder todo um entrelace de fenomenos indeterminados. Tais prejuizos se
intensificam como problematica se o “sentir”’, como objeto de estudo cientifico, for separado
do seu acontecimento presente. “Precisamos reconhecer o indeterminado como um fendémeno
positivo. E nessa atmosfera que se apresenta a qualidade. O sentido que ela contém ¢ um
sentido equivoco, trata-se antes de um valor expressivo que de uma significacao logica”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 27/28). E entre os fendmenos indeterminados, que o autor
aponta o campo dos infinitos “aconteceres”, reconhecendo no equivoco uma complexidade
capaz de enriquecer a experiéncia.

Nessa atmosfera imprevisivel, ha uma costura de sentidos multiplos que ndo retira

da vivéncia os aspectos positivos que os fenomenos indeterminados propiciam. Mesmo que
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isso se dé de maneira equivocada o compromisso ¢ com uma expressividade factivel e nao

com uma andlise logica posterior a0 momento vivido. O “mundo percebido” de Merleau-
Ponty instiga para cada problema ou divida novas demandas de respostas, em processo
continuo de averiguacdo dos fatos e dos componentes indeterminados que qualificam,
diferenciam cada experiéncia com o mundo. Dessa maneira, sua filosofia ndo se mostra
intocavel, pelo contrario, questiona-la ¢ um de seus fundamentos, visto que € por seu carater
de incompletudes que faz avancar-se de uma agao presente a outra.

Na busca de outras formas de estudo, Merleau-Ponty evidencia na abordagem
perceptiva uma imprescindivel maneira de aproximacdo do ser humano com o mundo que o
rodeia. Desse modo, ao passo que vai apresentando sua fenomenologia, ele aponta ser esta
uma concepgao de ciéncia que direciona sua aten¢do a realidade tal como ¢ em tempo vivido.
Abre o caminho a participacdo do ser humano no complexo mundo vivo e, por isso, considera
ambos como entidades interdependentes, marcadas por um campo de influéncias capazes de

se ativar e reestruturar dinamicamente. Sobre o “contetdo” da proje¢ao do sujeito no mundo:

Nao pensamos aqui nessa projecdo dos psicologos que faz transbordar a
experiéncia de ndés mesmos ou do corpo num mundo exterior que ndo teria com
ela nenhuma relacdo de principio. Ao contrario, procuramos despertar uma
relagdo carnal com o mundo e com o outro, que ndo é um acidente proveniente
de fora em direcdo a um puro sujeito de conhecimento (como este poderia
recebé-lo nele mesmo?), “um conteudo” de experiéncia entre muitos outros, mas
nossa inser¢do primeira no mundo e no verdadeiro. (MERLEAU-PONTY, 2012,
p. 226/227)

Para entender a ligagdo entre a percepgdo e a verdade que Merleau-Ponty defende
¢ indispensavel apontar em seus escritos o anseio de um método proficuo de estudo da vida,
capaz de amparar outras formas de se pensar o conhecimento e a ciéncia. Para o autor, o
conhecimento do mundo se faz em poténcia, na medida em que se estrutura e se desfaz pelo
intercalar de sujeitos, suas duavidas e pensamentos que se confluem em dindmica
temporalidade, necessitando ser repensado a cada momento e ldcus especificos. Dessa
maneira, a construcdo de quaisquer conhecimentos demandaria (mais de um, no minimo)
olhares atentos e posturas integralizadoras da situacdo (n3o de um objeto) de estudo. O
filésofo reconduz a constituicdo de “sentidos” da vida para a experiéncia dos sujeitos, o que
da a “sensacdo” o seu papel de instrumento do campo perceptivo.

A projecao das recordagdes, para Merleau-Ponty, ndo possui cardter acumulativo,
tampouco faz da sensagdo um complexo arquivador e ajustador do tempo presente. Nesse
sentido, “o conhecimento aparece como um sistema de substituicdes em que uma impressao

anuncia outras sem nunca dar razdo delas (...). A significacdo do percebido ¢ apenas uma
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constelagdo de imagens que comegam a reaparecer sem razao” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.

38). A memoria constitui a sensagdo ao passo que esta se interconecta com o relacional do
espaco, sendo apenas mais uma interrogacdo diante dos fendmenos percebidos, e estes nao
poderiam ser pautados pela interveniéncia de quaisquer racionalidades extemporaneas ao
momento especifico ou por associagdes de uma consciéncia pré-determinada.

Para o pensador, as proje¢des e associacdes da memoria sdo sempre parte
integrante de cada percep¢do que as ativou, nunca o resultado de um processo perceptivo.
Com isso, o autor transferiu o sujeito do modelo tipologista que a ciéncia o incutiu, o qual
definira os “tipos humanos” com seus comportamentos previsiveis (1999, p. 27-34). As
sensagdes sO6 podem ser definidas pela acao do sujeito, rearticulando a sua subjetividade em
cada instante de vivéncia, direcionando-o para um realizar*® no mundo. Sobre o horizonte que

faz aparecer as sensagoes, o pensador pontua:

A sensagdo ndo admite outra filosofia sendo o nominalismo, quer dizer, a
redugdo do sentido ao contra-senso da semelhanga confusa, ou ao ndo-senso da
associacdo por contiguidade.

Ora, as sensacOes e as imagens que deveriam iniciar e terminar todo
conhecimento aparecem sempre em um horizonte de sentido, e a significagdo do
percebido, longe de resultar de uma associagdo, esta ao contrario pressuposta em
todas as associacdes, quer se trate da sinopse de uma figura presente ou da
evocacdo de experiéncias antigas. (1999, p. 38)

O pensamento de Merleau-Ponty conduz a nocdo de realidade uma amplitude
temporal, estrutura viva que conjuga diferentes inser¢des da consciéncia num processo
dinamico de apreensdo, dando um carater mais aditivo, transposto de vivéncia em vivéncia.
“A realidade ndo ¢ uma aparéncia privilegiada que permaneceria sob as outras, ela ¢ a
armacao de relacoes as quais todas as aparéncias satisfazem” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
403). Dessa maneira, ¢ em meio ao “mundo percebido” que a realidade passa a constituir-se
de varias perspectivas subjetivas, superpostas num horizonte plural. Os sujeitos conspiram
seus viveres, 0 que se apresenta como materialidade temporal, como uma massa flutuante de
aparéncias contiguas. “O 'real' ¢ este meio em que cada coisa € ndao apenas inseparavel das
outras, mas de alguma maneira sindbnima das outras, em que os 'aspectos’ se significam uns
aos outros em uma equivaléncia absoluta” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 433). O campo
perceptivo conduz a relacdo desses vivenciadores por uma coadunagdo de experiéncias
espaco-temporais. Segundo Merleau-Ponty, a realidade nunca se apresenta pela soma de

tempos presentes, ¢ sim um processo de articulagao entre situagdes subjetivas:

20 “Realizar” ¢ empregado pelo processo de materializar algo, torna-lo realidade factual.
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Nao posso conceber o mundo como uma soma de coisas, nem o tempo como
uma soma de "agoras" pontuais, ja que cada coisa s6 pode oferecer-se com suas
determinacdes plenas se as outras coisas recuam para o indefinido dos
longinquos, que cada presente s6 pode oferecer-se em sua realidade excluindo a
presenca simultanea dos presentes anteriores e posteriores, € ja que assim uma
soma de coisas ou uma soma de presentes ¢ um ndo-senso. As coisas € 0s
instantes s6 podem articular-se uns aos outros para formar um mundo através
deste ser ambiguo que chamamos de subjetividade, s6 podem tornar-se co-
presentes de um certo ponto de vista e em intengdo. (1999, p. 443)

Para se pensar o papel dos outros, em Merleau-Ponty, ¢ necessario que se
compreenda alguns conceitos fundantes da “percep¢do”, sobretudo, a comunicacdo. Os
“sentidos” seriam, para o autor, como articulagdes entre o mundo e os sujeitos, € a juncao de
todas as sensagdes por estes experienciadas adquirem importancia enquanto construgdo da
realidade. Dai a relevancia conspicua que o pensador depreende da comunicacdo entre os
“sentidos” e os outros — entendidos em sentido amplo: institui¢des, organizacgdes, coletivos,
como também sujeitos em suas singularidades. Ao perceber, o sujeito estabelece uma ligacao
entre seus sentidos, nisso ja reside certa comunicag¢do, que ainda passara pela inter-relagdo
com outrem. Nao ha, entretanto, uma soma de sentidos com as apreensdes de outro sujeito, ha
sim uma ‘“comunicacdo” que configura certo campo relacional entre todos esses fendomenos,
sem que para isso se atinja alguma harmonia. Para o autor, a comunica¢do configurada — entre

os sujeitos e seus sentidos — ja delimita a importancia constitutiva do espago:

Se uma sensacao nao fosse sensacdo de algo, ela seria um nada de sensagdo, e
"coisas" no sentido mais geral da palavra, por exemplo qualidades definidas, s6
se esbocam na massa confusa das impressdes se esta € posta em perspectiva e
coordenada pelo espaco. Assim, todos os sentidos devem ser espaciais se eles
devem fazer-nos ter acesso a uma forma qualquer do ser, quer dizer, se eles sdo
sentidos. E, pela mesma necessidade, ¢ preciso que todos eles se abram ao
mesmo espago, sem O que 0s seres sensoriais com os quais eles nos fazem
comunicar s6 existiriam para os sentidos dos quais eles dependem [...], faltar-
lhes-ia a plenitude do ser e ndo poderiamos verdadeiramente ter consciéncia
deles, quer dizer, pd-los como seres verdadeiros. (1999, p. 293)

Acerca do pensamento merleau-pontyano (2006), Matusalém Duarte aponta que o
“mundo percebido” concebido pelo pensador constroi-se a medida que se configura um enlace
de subjetividades, e que a translocagdo dessas experiéncias diversas em um mesmo conjunto
se mostra como realidade do mundo. Para o autor, tal enlace ¢ o caminho para se analisar o
conceito da intersubjetividade, ainda que tal nocdo ndo apareca definida nas obras de
Merleau-Ponty, “compreender seu pensamento sobre a percepgao espacial e a concepgao de
mundo como 'mundo-percebido’ passa a ser a base para buscarmos elementos para se pensar a
intersubjetividade, entendida inicialmente como processo de construgdo da realidade social”

(2006, p. 16). A complexidade de conceber a realidade se intensifica numa dindmica sem
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demarcacdo de tempo, para o autor:

O mundo diante dos nossos sentidos a cada dia se torna mais complexo, com
relacdes que estdo se intensificando e se diversificando. Estas relagdes véo
tecendo a realidade e, dentro delas, os sujeitos vdo se posicionando, se
interagindo, explodindo em perguntas que demandam respostas. Estamos
imersos nesta complexidade e, através da percepgdo e de outros contatos com o
mundo vamos tomando parte dele, compondo-o a0 mesmo tempo em que ele vai
tornando-se parte de nés. (DUARTE, 2006, p. 13)

A dialética entre os sujeitos, que o pensamento merleau-pontyano se refere,
atenta-se para uma coexisténcia que constitui € habita o0 mundo. O acontecimento conspirado
pelos sujeitos em tempo e espago especificos se torna a sua realidade factual, a situacdo de
vivéncias subjetivas compartilhadas. “Qualquer visdo de um objeto por mim reitera-se
instantaneamente entre todos os objetos do mundo que sdo apreendidos como coexistentes,
porque cada um deles ¢ tudo aquilo que os outros 'veem' dele” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
105). Para o autor, a percepcdo de qualquer sujeito depende de uma resposta do outro em
convivéncia, resposta contida na linguagem estabelecida entre ambos (1974, p. 142-143). A
comunica¢do seria uma espécie de elo subjetivo, depreendido em processo de redugdo de
“sentido”, de ‘“‘contrassenso”, seja pela semelhanga confusa, seja pela associacdo do “nao
senso” que se desenvolve contiguamente (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 38). Para Chaui
(2010), a respeito do pensamento merleau-pontyano, a comunicagdo € inerente a existéncia, ja

que todo “ser” compde o mesmo estofo do mundo. A autora escreveu:

A experiéncia € o que em nds se vé quando vemos, o que em nos se fala quando
falamos, o que em nds se pensa quando pensamos.

Abracados e enlagados, espirito selvagem e ser bruto sdo a polpa carnal do
mundo, carne de nosso corpo e carne das coisas. Habitadas por significa¢des ou
“significagdes encarnadas”, as coisas do mundo possuem interior e sdo
fulguragdes de sentido; [...] elas e nds participamos da mesma carne.

A carne do mundo € o quiasma ou o entrecruzamento do visivel e do invisivel,
do dizivel e do indizivel, do pensavel e do impensavel, cujas diferenciagdo,
comunicagdo e reversibilidade se fazem por si mesmas como estofo do mundo.
Nos e as coisas nos comunicamos, diz Merleau-Ponty, porque somos feitos do
mesmo estofo carnal. (2010, p. 272)

O pensamento de Merleau-Ponty compreende o “mundo” num processo
encarnado em que seres € coisas coabitam o mesmo meio vivo. A percepc¢do seria a forca
motora que acessa a verdade do mundo. Mundo s6 € verdadeiramente “mundo” quando ¢
“mundo-percebido”, quando € visto a partir da experiéncia — sempre inacabada — dos seres e
das coisas pelo espaco. Ele ¢ enfatico ao afirmar que toda percepgao ¢ espacial, que ndo existe
outro meio no qual o campo fenomenal possa se ativar que ndo seja pelo espago — 0 mesmo

que o tornou possivel (1999, p. 298). A apreensao espacial ¢ imprescindivel para se ter
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qualquer “encontro” com o mundo, para dota-lo de um ato verdadeiro. O espaco ¢ a condicao

para tal contato, ¢ a poténcia fundamental da percepcao:

O espacgo ndo € o ambiente (real ou logico) em que as coisas se dispdem, mas o
meio pelo qual a posi¢do das coisas se torna possivel. Quer dizer, em lugar de
imagina-lo como uma espécie de éter no qual todas as coisas mergulham, ou de
concebé-lo abstratamente com um carater que lhes seja comum, devemos pensa-
lo como a poténcia universal de suas conexdes. Portanto, ou eu nao reflito, vivo
nas coisas e considero vagamente o espago ora como o ambiente das coisas, ora
como seu atributo comum, ou entdo eu reflito, retomo o espago em sua fonte,
penso atualmente as relacdes que estdo sob essa palavra, e percebo entdo que
elas s6 vivem por um sujeito que as trace e as suporte, passo do espago
espacializado ao espago espacializante. No primeiro caso, meu corpo € as coisas,
suas relagdes concretas segundo o alto e o baixo, a direita e a esquerda, o
proximo e o distante podem aparecer-me como uma multiplicidade irredutivel;
no segundo caso, descubro uma capacidade unica e indivisivel de tragar o
espaco. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 328)

Nesse trecho o pensador divide a abordagem do espaco em dois casos: no
primeiro, ele descreve o espaco fisico “com suas regides diferentemente qualificadas”, no
qual os sujeitos e as coisas se posicionam; no segundo, descreve o espago geométrico de
dimensdes variaveis, de espacialidade homogénea e isotropica, no qual pensar uma pura
mudanca de lugar nao modificaria em nada o mobil, “e por conseguinte uma pura posi¢do,
distinta da situag¢do do objeto em seu contexto concreto” (1999, p. 328). Tal diferenciagdo
parece confusa, e isso o filésofo mesmo aponta: “essa distingdo se embaralha no plano do
proprio saber cientifico, nas concepgdes modernas do espago”. No entanto, a nogdo de espaco
do pensamento merleau-pontyano ndao pode ser tomada por um somatoério de arranjos
métricos, nem de percepcdes sem significacdes impares, muito menos como um fundo vazio
no qual se dispdem os objetos. O espaco para ele ¢ um “meio” existencial e s6 pode ser
concebido enquanto “experiéncia do espago”.

Ao confrontar as concepcdes modernas de espaco com a sua nocao de
“experiéncia do espago”, Merleau-Ponty recorreu a Kant, quem tratara a “experiéncia” como
a ultima instancia de todos os conhecimentos do espaco. Contudo, Merleau-Ponty adverte que
tal entendimento de espago ndo se propde a mera relagdo de “continente e conteudo”, pois
esta sO existiria entre objetos; também ndo pode ser visto numa relacdo de inclusao logica,
como a estabelecida entre o individuo e a classe, visto que o espago antecede “as suas
pretensas partes, que sempre sdo recortadas nele” (1999, p. 327/328). “E um espago contado a
partir de mim como ponto ou grau zero da espacialidade. Eu ndo o vejo segundo seu
envoltorio exterior, vivo-o por dentro, estou englobado nele. Pensando bem, o mundo est4 ao

redor de mim, ndo diante de mim” (MERLAU-PONTY, 2013, p. 39). Sua nog¢do de “ser-no-
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mundo” é fundamental para que se compreenda o espago pela experiéncia:

O mundo ¢ inseparavel do sujeito, mas de um sujeito que ndo ¢ sendo projeto do
mundo, e o sujeito ¢ inseparavel do mundo, mas de um mundo que ele mesmo
projeta. O sujeito ¢ ser-no-mundo, € 0 mundo permanece "subjetivo", ja que sua
textura e suas articulagdes sdo desenhadas pelo movimento de transcendéncia do
sujeito. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 576)

2

E na perspectiva de um “ser-no-mundo” que a percep¢ao se distende e, assim,
simultaneamente se espacializa. Esses atos de espacializacdo constituem um mundo subjetivo
— que o pensador concebe enquanto mundo verdadeiro — e sua concretude ¢ amparada nas
situacdes criadas pelo ser desse mundo. “O sentido da acdo ndo se esgota na situacdo que a
causou, nem em algum vago juizo de valor, ela permanece exemplar e sobrevivera em outras
situagdes, sob outra aparéncia. Ela abre um campo, as vezes institui um mundo, de qualquer
modo delineia um futuro” (MERLAU-PONTY, 2013, p. 106). Acerca do pensamento
merleau-pontyano, Maria Aparecida Bicudo (2000) aponta a “situagdo” como a relativizagao
entre os sujeitos € o espaco: “Nao nos ¢ dado podermos nos retirar do mundo para uma
percepcio sem mundo. E em situacdo que percebemos o espaco, de onde ele nos aparece em
situacdes especificas” (p. 44, grifo meu).

Dessa relacdo primordial entre percepcdo e espago, em Merleau-Ponty, pode-se
fundamentar o papel da “situacdo” como a concretude de um fato especifico. Assim, o
entendimento de espago com a contribuicao do pensador ganhou importancia enquanto campo
relacional, mediacdo dos sentidos e da construcdo de um elo intersubjetivo. “Precisamos de
um absoluto no relativo, de um espago que ndo escorregue nas aparéncias, que se ancore nelas
e se faca solidario a elas”, diz Merleau-Ponty, que possa ‘“sobreviver a subversao das
aparéncias. Precisamos investigar a experiéncia originaria do espaco para aquém da distin¢ao
entre a forma e o contetido” (1999, p. 334). Para Merleau-Ponty, cada ser se mostra num
processo encarnado com o mundo, demandando a presen¢a do outro como uma autenticacao
de si mesmo e, por conseguinte, da experiéncia vivida (1974, p. 142-143). “Tudo nos reenvia
as relagdes organicas entre o sujeito e o espaco, a esse poder do sujeito sobre seu mundo que €
a origem do espaco” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 338). O ser ¢ sempre ser-no-mundo e

com 0s outros, € 1sso se realiza em construgdo e percepcao do espago. O pensador conclui:

Portanto, tenho consciéncia de apreender pela audi¢ao e sobretudo pela visdo um
sistema de fendmenos que ndo constitui apenas um espetaculo privado, mas que
¢ 0 Unico possivel para mim e mesmo para outrem, e € isso que denominamos o
real. O mundo percebido ndo ¢ apenas meu mundo, ¢ nele que vejo desenhar-se
as condutas de outrem, elas também o visam e ele é o correlativo, ndo somente
de minha consciéncia, mas ainda de toda consciéncia que eu possa encontrar.
(1999, p. 453)
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Do pensamento merleau-pontyano pode-se apreender um compromisso
incorruptivel com o verdadeiro, talvez seja essa sua incursdo mais complexa e, por assim,
inacabada (ou abandonada), conforme aponta Claude Lefort no prefacio de A Prosa do
Mundo®'. De seus escritos, mais que teorias da verdade por métodos da percepcdo, pode-se
compreender a busca incessante de uma atualizagdo dos fatos, de uma imanéncia da vida que
obriga aos sujeitos viventes (e por desdobramento, pensantes) se posicionarem no/pelo
mundo, questionando-o sempre. E a entrega do mundo ao seu terreno originario, espago como
“meio” de experimentacdo dos corpos-sujeitos e, portanto, de conhecimento, de construgdo e

de reconstrucao das realidades vividas. E sempre a experiéncia com o mundo.

O que ndo ¢é substituivel na obra de arte, o que a torna muito mais do que um
meio de prazer: um orgdo do espirito, cujo andlogo se encontra em todo
pensamento filosofico ou politico quando positivo, é ela conter, mais do que
ideias, matrizes de ideias, ¢ nos fornecer emblemas cujo sentido nunca
terminamos de desenvolver, €, justamente porque se instala e nos instala num
mundo cuja chave ndo temos, ensinar-nos a ver e finalmente fazer-nos pensar
como nenhuma obra analitica consegue fazé-lo, porque a analise encontra no
objeto apenas o que nele pusemos. (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 113)

O pensamento de Merleau-Ponty buscou clarear o papel da série Arparadores
como possibilidade de conhecimento do mundo por sua experimentacdo espacial. A
construcao de cada projeto artistico se prop0s a essa relacdo espago-temporal, a por o terreno
da arte como proposta de interacdo dos sujeitos pelos entremeios do trabalho. Situa a
apreensdao dos fendmenos pelos experienciadores, configurando mais que uma frui¢do da/na
arte, e sim, coloca cada Arparador em situagdo de compreensao do mundo, de construgdo das
realidades da vida a partir do encontro artistico.

O componente indeterminado que Merleau-Ponty reconhece ser um fenomeno
positivo confluiu na realizagao desta série de instalacdes, e sua constatagao se torna complexa
neste estudo. O entendimento fenomenoldégico de meu processo artistico se perde na medida
em que eu ndo pude assimild-lo no tocar de sua construcdo. O distanciamento — método
classico — ¢ problematizado pelo pensador como um prejuizo ao fato em si, pois nega as
qualidades expressivas presentes na experiéncia. Isso retira os equivocos da analise, relatando

e definindo como significagdo logica apenas os dados acertados. Portanto, um afastamento do

21 Claude Lefort, responsavel pela organizacao dos textos, assina o prefacio do livro. LEFORT. In: MERLEAU-
PONTY, Maurice. 4 prosa do mundo. Sao Paulo: Cosac Naity, 2012, p. 9-23)
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contexto especifico por si faz perder uma infinidade de fenomenos indeterminados que

influenciaram na realizagdo dos Arparadores.

A feitura das muitas montagens, seus projetos e adaptagdes, suas articulagdes em
outros tantos trabalhos; enfim, a série como um todo demandou uma entrega permanente em
seu “fazer”, o que me impossibilitou uma reflexdo imediata a sua constitui¢do. No entanto, o
campo fenomenal que a Fenomenologia da Percepgdo se refere confluiu-se ante essa pratica,
configurando em minha experiéncia com o todo do trabalho um arcabougo de relacdes
contextuais que dimensiona o processo de criagdo. Embora, minha analise aqui seja por
rememoragdo, tanto em relacdo aos locus especificos das instalagdes quanto a troca de
vivéncias entre as pessoas com as quais convivi, ha nesses entremeios um interesse meu na
experiéncia propiciada pelo trabalho. E é por essa razdo que recorri a filosofia merleau-
pontyana, por sua abordagem inquietante do mundo — e no caso especial do espago — pelos
caminhos da experiéncia.

A situagdo de estar vivenciando o mesmo contexto espacial, de partilhar a situacao
encarnada a qual o meu trabalho artistico se propds, fez dos visitantes cimplices do objeto
instalado, como também os colocou em extensdo um do outro. Cada agdo e correspondente
percepcao nos espagos possibilitados pelos Arparadores almejou esta situagdo de troca, de
conhecimento espacial, de sobreposi¢des subjetivas da experiéncia por entre a arte (figuras 32,
33 e 34). O papel do outro — dos sujeitos em relagdo as minhas instalagdes — se torna uma das
componentes mais enriquecedoras deste processo artistico, tanto em sua elaboragdo quanto
em sua frui¢do. E isso ndo poderia encontrar modo mais proficuo de reflexdo que ndo fosse o
campo perceptivo de Merleau-Ponty, de sua maneira de compreender o mundo, relacionando-
0 aos encontros dos sujeitos que de natureza igual o constituem.

Ha um olhar que evidencia esses encontros, visdo que de certa maneira afirma a
relativizagdo desta pesquisa. A minha pratica se fez, apropriou-se, de tal confluéncia e nao
poderia ser amostrada com maior propriedade sendo com o aporte de sua apreensdo. A
pesquisa aqui € quase como um descolar dos acontecimentos experimentados por mim e por
inumeros agentes. Perspectiva dos muitos momentos do trabalho pratico que, ndo obstante,
busca deter-se na experimentagdo que as instalacdes Arparadores proporcionaram em
inimeras situagdes, em suas coexisténcias artisticas. Algo que se transformou (e transforma-se
aqui) frente aos inumeros contextos e inferéncias no corpo do trabalho, um amalgama de

espacos, tempos, experiéncias.
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Figura 32: sem titulo, série arparadores, 2009 | foto: Manoela Oliveira
5x 5 x 6 m | barra chata e fita adesiva | Instituto Tomie Ohtake — Sdo Paulo/SP
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Figura 33: Conjunto 34, série arparadores, 2014 | foto: Christian Melo
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Figura 34: Conjunto GAP, série arparadores, 2015 | foto: Thercles Silva
fio de poliamida e fita adesiva | Galeria Archidy Picado — Jodo Pessoa/PB
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2.2 ESPACO-LUGAR

O segundo enfoque busca evidenciar o “lugar” ao qual me refiro como inseparavel
do objeto artistico dentro da complexidade da série Arparadores. Trata do desafio em
estabelecer uma costura de conceitos espaciais que deem corpo a tal “lugar”. Que colaborem
no entendimento de minhas intengdes: sobre o espago atmosférico como matéria; sobre a
relacdo com o local de exposicdo e, portanto, com o “territdrio artistico”; sobre a estrutura
arquitetonica em entrelace com as fitas; sobre a transposi¢do das vivéncias das instala¢des
para outros trabalhos; sobre a situagdo estabelecida nos locus especificos e de suas
interligacdes enquanto série de trabalhos. Nao obstante, a problematica de tais defini¢des se
conflagraria ainda mais diante de sua pesquisa, uma vez que o seu debate recorrente s6 faz
ampliar o nimero de conceituagdes a respeito do lugar.

A fim de tecer um raciocinio com os conceitos de espago, lugar, local, territorio,
evento, situagdo, entre outros por mim apontados no decorrer da pesquisa, recorri,
primeiramente, a um caminho que descrevesse ideias. Uma conceituacdo em perspectiva
tornou-se apropriada, pois pude tracar um recorte teodrico fundamentado a coesdo da pratica,
implicando uma abordagem dessas duas instancias vistas normalmente separadas. Dos estudos
a respeito, pude concluir que tais conceitos eram ainda mais instigantes, tendo em vista
variadas concepgoes tedrico-cientificas. Diante dos impasses conceituais por uma defini¢do de
“lugar”, acabei estruturando este seguimento de modo que fossem analisados os diferentes
referenciais e suas possiveis conexdes com o processo de criagdo. Dessa maneira, divido este
subcapitulo nas seguintes perguntas: “Para a geografia, espago e lugar sao?” e “O que os
espagos sao? O que sdo para a arte?”. Questionamentos que se apresentaram inseridos nas
demandas de realizagdo da série Arparadores e continuam emergindo a partir desta
dissertagao.

O que seria entdo o “espago”? O que descreveria o “lugar”? O que diferencia um
termo do outro? Ambas categorias espaciais, estes dois termos se fundem e se confundem
dentre os muitos estudos teorico-cientificos. A geografia os tem por objeto de estudo, trata dos
espacos, de medi-los. Define os lugares, apresentando as caracteristicas fisicas ¢ humanas que
os configuram. A filosofia, a antropologia e a sociologia os problematizam enquanto terreno
dos acontecimentos, da construcdo das realidades do mundo. E, nessa via multipla de
conceituagdo, de que maneira tais termos se encontram relacionados ao campo artistico,

apresentam-se nas praticas da arte?
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Para a geografia, espaco e lugar sdo?

“O lugar ¢ seguranca e o espaco ¢ liberdade: estamos ligados ao primeiro e
desejamos o outro” (TUAN, 1983, p. 3). A maxima do gedgrafo Yi Fu-Tuan ja aponta para
nogdes com as quais gostaria de estabelecer um diadlogo. A problematica em compreender os
dois conceitos espaciais se torna fundamental entre os estudos da geografia, sobretudo, a
corrente humanista. A geografia ¢ a ciéncia que tem por objeto de estudo o espaco,
pesquisando sua estrutura fisica e social de modo que se estabelegca um conjunto de relagdes
entre os espagos medidos e suas configuracdes humanas. Campo de estudo que primeiramente
se ateve a delimitacao territorial, descrevendo os espagos através de suas caracteristicas fisicas
e climaticas. Nao obstante, a partir da insercdo do ser humano enquanto agente causal da
transformagdo ativa, a geografia passou a considerar outros fatores na conflagra¢do de suas
“marcacdes” espaciais. A no¢do de “lugar” redirecionou os estudos na medida em que sua
incorporagdo como categoria espacial pode estabelecer um campo de relagdes mais dinamico
diante da complexidade que o mundo vivencia na contemporaneidade.

A escolha pelo viés humanista da geografia aqui se torna indispensavel. Interessa-
me, no caso, deter-me sobre suas teorias que tomam o “lugar” como instancia da experiéncia
de vida. A perspectiva geografica classica objetifica o espago, atribuindo-lhe dimensdes
macroestruturais, deixando de fora os componentes humanos. Pauta-se apenas em sua
conformagdo isotropica delimitada nas subdivisdes do mundo enquanto “territdrios” e
“regides” (AMORIM FILHO, 1987, p. 14-16). A concepgao de lugar como espago de vivéncia
passa a reestruturar os estudos recentes, considerando a presenca humana como fator
determinante na constru¢do do espaco. Atribui aos espacos naturais componentes culturais
associados as experiéncias da vida cotidiana. Relativiza as determinantes geofisicas a partir de
realidades sociais e culturais que sdo capazes de transformar o meio natural.

Embora o apanhado de estudos sobre a geografia humana ndo seja de facil
cronologia, o que se depreende de suas concep¢des €, primeiramente, seu contato
interdisciplinar com a historia, a sociologia, a politica, a psicologia e a filosofia. Tal contato
considera o entendimento do mundo a partir da convivéncia humana (CORREA, 1995, p. 29-
31). Para Amorim Filho (1987), a geografia dita tradicional apresentava algumas limitacdes
em suas teorias, como o aspecto estruturalista que organizava o espago em totalidades
excludentes, solapando as caracteristicas sociais. Com efeito, tudo que se diferenciasse do
espaco estéril comum era simplesmente retirado da andlise. A valorizagdo do sistema

econOmico enquanto fator limitador, como se os individuos ndo tivessem escolhas e direitos
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ante as demandas do mercado, atribuia a realidade da sociedade um carater reducionista por

apresentar s6 um modo de andlise (1987, p. 15-17). Segundo o autor, o campo humanista
possibilitou um aprofundamento sobre o espago geografico, ja que passou a considerar a vida
dos grupos humanos e suas diferengas culturais inseparadveis dos modos de produzir os
espacos. Assim, o estudo posterior do espago e sua consequente territorializagdo passou a
considerar as componentes humanas. E nesse interim que o “lugar” se avulta em importancia.
As diferengas entre esses dois conceitos aqui se fazem pertinentes, encontram nos entremeios
com a geografia seu lugar nesta pesquisa.

A geografia estuda o “espaco” e passou a relativizar este por seus “lugares”.
Passou a dividir/diferenciar os “espacos” pelas caracteristicas que 0s seus respectivos
“lugares” apresentam. O lugar se torna uma subcategoria do espago, ndo em sentido de
segregacdo ou de poder, mas em suas especificidades, como se os lugares fragmentassem os
espacos, criando no territério fisico uma espécie de trama espacial. Neste sentido, vai de
encontro as vastidoes uniformes que as “antigas” geografias fisica e estatistica buscavam
descrever ou quantificar.

E importante salientar a diversificagio metodoldgica que a geografia humana
agregou a seu campo de conhecimento, principalmente, sua aproximag¢do com a
fenomenologia. A concepcao dos espagos através das especificidades dos lugares passou a
dimensionar outras abordagens para suas ‘“marcagdes” territoriais, estas incorporaram
parametros da experiéncia do mundo vivido, ampliando a compreensdo para além das simples
aferigdes climaticas e geologicas ou das reparti¢cdes geopoliticas. Os estudos do geografo Yi-
Fu Tuan, por exemplo, avangam na compreensao do espago regional, imbricando-o ao fator
humano. Além disso, a propria dindmica de transformac¢do dos espagos urbanos ¢
compreendida como resultados combinados entre as limitagdes do sitio geografico, as
imposi¢oes das politicas de planejamento urbano, as contingéncias economicas e as forgas de
resisténcia dos excluidos. A geografia urbana, com seus espagos e lugares, s6 pode ser
considerada sob esse cenario de tensdes (SANTOS, 2006).

O gedgrafo Milton Santos (1926-2001) se destacou, no Brasil, como um dos
criticos fortes dos parametros ultrapassados da geografia quantitativa. Para Santos, o espaco e
a sociedade se encontram inter-relacionados na mesma conceitualizagdo; o espaco ¢ definido
como o modo de produc¢do praticado pela sociedade, ambos sdo conceitos interdependentes. A
maior contribui¢do deste autor ao campo da geografia foi retomar o carater historicista em sua
abordagem, além de introduzir a critica um dinamismo circunscrito nas analises espaciais;

postura que passou a evitar deturpagdes do conhecimento dos fatos em detrimento dos
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objetivos de uma classe dominante (DUARTE, 2006, p. 140).

Yi-Fu Tuan, teérico que particularmente me interessa para este estudo, estabeleceu
importante relacdo entre os métodos fenomenologicos e a pesquisa em geografia, destacando
a complexidade espacial por meio da experiéncia de mundo, das interagdes dos individuos e
seus ambientes de convivéncia. Em Espaco e Lugar (1983) o autor interliga estes dois
conceitos € aponta a sua interdependéncia notavel como possivel apreensao da realidade do
mundo. Para Tuan, o espago ¢ dado a estreita interacao entre os sujeitos e seus ambientes. Das
experiéncias vividas no espago materializam-se os “lugares” que s3o continuamente
transfigurados pelos modos de sentir ¢ agir dos sujeitos em relagdo com o espago. “Espago ¢
mais abstrato que lugar. O que comega como espago indiferenciado transforma-se em lugar a
medida que o conhecemos melhor e o dotamos de valor” (1983, p. 6).

Nesse ponto se estabelece dois parametros a estes conceitos, que remetem a
maxima inicial deste enfoque trazida por Tuan. O primeiro pontua o “espago” como o terreno
dado, algo como a concepgao classica de Galileu, que trata do espago como o cosmos, livre a
infinitas aproximagdes e, concernentemente, desbravamentos, demarcagdes. O segundo
denota ao “lugar” o potencial de espacialidade, a caracteristica fundante que instaura a
realidade ao locus, delimitando sua particularidade em meio ao infinito espaco. Desse modo,
poderia se situar que os sujeitos vivem no espaco, mas se reconhecem em seu lugar. Ai reside
a seguranca com a qual Tuan caracteriza o “lugar”, como também figura a liberdade como o
cerne do “espaco”. Os individuos almejam desbravar os espacos e paradoxalmente s6 os
vislumbram em “verdade” na medida em que os “lugarizam”, tornam-os seguros por suas
experiéncias vividas, palpaveis somente enquanto “lugares”.

Em outra obra, Topofilia (1980), Tuan destaca o papel dos sentidos interligados
dos sujeitos pela vivéncia espacial no mundo, elaborando dois conceitos-chave para o
entendimento das diferengas entre espago e lugar. O primeiro, “topofilia”, trata-se da
identificacdo dos sujeitos com seu espaco de vida, envolvendo sentimentos de ligagdo quase
naturais com sua comunidade; em resumo, ¢ o sentir-se parte de um lugar, de um lar. O
segundo, “topofobia”, seria a ndo identificagdo com o espago que se vivencia, ao contrario da
topofilia, trata-se de um sentimento de negacao do ambiente, no sentido de ndo pertencimento
(1980, p. 10-21).

O autor depreende das relagdes humanas os fatores que demarcam os espagos e,
do mesmo, conspiram-se em lugares. Tuan trouxe a geografia um debrugar-se sobre os
sentimentos humanos, e isso relacionado diretamente ao tempo presente como forma de

analise do mundo e de seus espagos de convivio. Para ele, lugar e espago envolvem termos
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familiares que s3o dependentes mutuamente e que, portanto, confundem-se:

Espaco e Lugar sdo termos familiares que indicam experiéncias comuns.
Vivemos no espaco. Ndo ha lugar para outro edificio no lote. As Grandes
Planicies ddo sensag¢do de espaciosidade. O lugar é seguranga ¢ o espago ¢
liberdade: estamos ligados ao primeiro e desejamos o outro. Nao ha lugar como
o lar. O que ¢ lar? E a velha casa, o velho bairro, a velha cidade ou a patria. Os
geografos estudam os lugares. Os planejadores gostam de evocar “um sentido de
lugar”. Estas sdo expressdes comuns. Tempo e lugar sdo componentes basicos
do mundo vivo, nés os admitimos como certos. Quando, no entanto, pensamos
sobre eles, podem assumir significados inesperados e levantam questdes que ndo
nos ocorreria indagar. (1983, p. 3)

O “espago” se apresenta, sob o ponto de vista de Tuan, como terreno matriz da
convivéncia humana, fluxo de intercalacdes do dia a dia as experiéncias que os individuos
trocam, por meio de seus sentimentos e pensamentos, construindo as possiveis situagdes de
realidade no mundo. J4 o “lugar” seria o amalgama dessas relagdes espaciais, e sua
concretude se manifestaria num conjunto superposto de situagdes vividas, como um “espirito”
avultador de significados do vivenciar humano e de sua identificagdo partilhada enquanto

existéncia que se mantém no tempo (TUAN, 1983, p. 09).

O que os espacos sao? O que sdo para a arte?

Do solo forte da geografia, as nogdes de espaco e lugar passam em outras vias de
rica abordagem pelas humanidades. A filosofia, a antropologia e a sociologia, por exemplo,
tratam estas nogdes enquanto construg¢ao das realidades do mundo, e suas conceituagdes neste
estudo sdo a tentativa de um apanhado comum a vdarios pensadores que, entretanto,
problematizam-nas por caminhos diversos. Claramente, para esta pesquisa, tais caminhos sao
apontados na trilha do campo artistico, ja que esses vocabulos — espago, lugar, local, etc. — sdo
objeto de grande investigacdo tanto na pratica da arte quanto em seus ensaios teoricos.

Desde a produ¢do minimalista, como visto no capitulo anterior, o “espago” passou
a figurar como elemento constituinte da obra de arte. Tal componente estrutural — seja “meio”
ou “receptaculo” da matéria sensivel — transfigurou-se em seu aspecto real da experiéncia dos
espectadores, ¢ sua significagdo passou a ser delineada pela duracdo do bindmio espago-
tempo. A transformacdo que a Minimal operacionalizara na pratica artistica que se segue na
contemporaneidade foi justamente ter introduzido o espago real como meio equacionador da
experiéncia com a arte. Nesta duracdo, o tempo-experiéncia implica a cada sujeito-fruidor
uma individualidade, ou seja, desta relagdo tinica se cria um didlogo com o espaco. O musico

John Cage j4 vislumbrava um espacgo vivo que se redimensiona a cada contato humano:



73

Onde ndo parece haver nenhum espago, saiba que ndo sabemos mais o que ¢é
espago. Tenha f€, o espaco estd 14, dando as pessoas a chance de renovar sua
maneira de reconhecé-lo, ndo importa por que meios, psiquicos, somaticos, ou
meios que envolvam extensdes de ambos. As pessoas ainda pedem definigdes,
mas agora ¢ tranquilo que nada pode ser definido. Muito menos a arte, seus
propositos, etc. Nao estamos certos nem sobre cenouras... (1985, p. 5)

Em outra perspectiva, os processos artisticos na atualidade passam por diferentes
espagos, dimensionam lugares impares e transitam por locais especificos. A pds-modernidade
evidencia uma tendéncia a homogeneiza¢do da cultura, suprimindo tradigdes, historias e
identidades em func¢do de uma cultura global. Por outro lado, a globalizacdo em seu
deslocamento intermitente desperta o interesse pelas diferengas humanas, pela alteridade,
articulando uma identidade cultural entre o local e o global (HALL, 2000, p. 75/78). Desde a
modernidade, ha uma dissociacdo entre espacgo e lugar que busca um alinhamento de tempo e
espaco em escala mundial, o que separa a particularidade local de seu tempo presente
ocasionando um complexo esvaziamento do espago (GIDDENS, 1991, p. 27). O padrao de
tempo global retira as especificidades do lugar em detrimento de um espaco nao relacional,

homogéneo. Sob a visao de Anthony Giddens, assim, desenvolve-se o “espago vazio”:

O desenvolvimento de “espaco vazio” pode ser compreendido em termos da
separacdo entre espago e lugar. [...] “Lugar” € melhor conceitualizado por meio
da ideia de localidade, que se refere ao cendrio fisico da atividade social como
situado geograficamente. Nas sociedades pré-modernas, espago e tempo
coincidem amplamente, na medida em que as dimensdes espaciais da vida social
sdo, para a maioria da populagdo, e para quase todos os efeitos, dominadas pela
“presenga” — por atividades localizadas. O advento da modernidade arranca
crescentemente o espago do tempo fomentando relagdes entre outros “ausentes”,
localmente distantes de qualquer situacdo dada ou interacdo face a face. (1991,

p.26)

A padronizacdo do tempo na modernidade seria, conforme Giddens, a pré-
condig¢do para que se configure o esvaziamento do espago. Ao tracar um apanhado historico, o
autor descreve o vinculo entre tempo e lugar nas culturas pré-modernas, nas quais a
temporalidade era diretamente implicada pelas atividades cotidianas. Com a mecanizagao de
medida do tempo (a invencdo do relogio e a configuracdo do calendario) e a decorrente
demarcagdo do espaco em escala universal, o local passou a ser visto como multiplo,
desfazendo-se de seus contextos especificos em favor de um espaco homogeneizado,
continuo, que interliga distdncias sem estabelecer ligacdo com as caracteristicas de
determinada cultura (GIDDENS, 1991, p. 27/28). Segundo Giddens, esses espagos em face
global perdem suas identidades culturais e se mostram mais como “espagos vazios”.

Para essas implicagdes no ambito artistico, a artista e professora Anna Barros



74
(1998) aponta a necessidade de uma revisao dos vocabulos “lugar” e “local” na teoria da arte.

Segundo ela, estes termos “pedem uma nova conceituagdo, invejosos da importancia dada ao
vocdbulo espago durante este século [século XX]” e segue refletindo, “¢ como se o
multiculturalismo conscientizado no pos-modernismo e a globalizagdo crescente tornassem
imprescindivel uma redefini¢do desses termos™ (1998, p. 33). A autora também alerta que para
um artista: “essa nocao de local se amplia para terras em que a imaginagdo poética imprime
organizacdes, (...) em geral percebidas emotivamente de forma mais aguda e que sdo
confrontadas constantemente com as do local como socioculturais, o que cria uma tensio

aguda” (1998, p. 33). Nessa abordagem, ela relaciona tais conceitos:

O nomadismo, real e virtual, do ser humano atual demanda um ponto definido
por coordenadas pessoais, que ele pode transportar ou dentro do qual ele mesmo
se transporta. Este seria o lugar que, com suas frageis paredes, poderia absorver
por osmose o local, um espago ja humanizado e possuindo uma narrativa
historica propria, com caracteristicas mais amplas do que as do primeiro, mas
que pode ainda ocasionar uma reacdo em dire¢do contraria, invadindo o espago
mais geral. A isso soma-se o conteido da memoria que faz de um lugar uma
multiplicidade de locais. (1998, p. 33)

A critica de arte Lucy Lippard sugere, no livro The Lure of the Local, Senses of
Place on a Multicentered Society (1994), que o vocabulo acertado para se pensar o contexto
de uma obra de arte ¢ sempre “lugar” em vez de “espago” e segue diferenciando-os por
questdes que envolvem a memoria e a imaginacao. Para ela, o lugar ¢ definido como um l6cus
de desejo, constitui-se pelas particularidades dos sujeitos, de suas memorias e sentimentos de
pertencimento. Ja o espaco ¢ uma espécie de 16cus em poténcia criativa, fundo originario que
na presenca da imaginacdo se criam os lugares. Além disso, Lippard define local por uma
circunscri¢ao entre peculiaridades dos habitantes e localizacdo geografica; numa reavaliagao
do termo “nativo” que o distancia do primitivo e vai em dire¢do a uma identificacdo com o
contexto cultural de grupos sociais (1994, p. 9). Segundo a autora, o papel da arte é criar para
0 espaco uma narrativa historica, dotd-lo de linguagem capaz de instigar o imagindrio no
espectador a fim de que este o transforme em seu proprio lugar.

Isso se aproxima da relativizacdo imaginaria que o socidlogo Francastel atribui a
nocdo de representacdo na arte. Nos ensaios de A Realidade Figurativa (1973), ele traca
relacdes teodricas da arte com a sociologia e a historia numa abordagem entre técnica e
linguagem artisticas. Para ele, o espago € uma experiéncia imaginaria e, por conseguinte, nao
existe uma representagdo espacial mais acertada do que outra. Tais representacdes do espago
sdo construidas em processo continuo da sociedade que as torna possiveis, ou seja, trata-se de

uma relacdo concebida a partir de muitos ajustes, comprometida muito mais com um porvir
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do que algo ja instalado na cultura. No intento de uma epistemologia da criagdo imaginaria

sob o olhar das artes, o socidlogo busca evidenciar uma estrutura social que da a realidade
uma componente inventiva particularizada, desprendida de elementos convencionais que se
localizam em qualquer contexto cultural. Dessa maneira, Francastel toma a criagdo artistica
como meio imaginario que sera transcendido durante a recep¢do. Conforme sua analise, “o
artista forja em parte seu instrumento todas as vezes que realiza uma obra. A cada feita ele
inventa os termos e a relagdo dos elementos simultaneamente” (1973, p. 116). A respeito do

papel do artista no processo de criagdo, ele supde:

Nenhuma disciplina é mais apta que a disciplina dos artistas a nos oferecer um
meio de penetrar mais profundamente nas energias da vida do espirito, tomada
ndo em si como uma realidade intrinseca, mas no exato momento em que se
insere numa matéria para impor-lhe uma ordem de modo algum sobrenatural
mas imagindria. (1973, p. 14)

Na visdao de Francastel, a figura do artista inventa a estrutura social de sua arte a
fim de que esta seja reinventada, completada imaginariamente pelos fruidores. Em tal
estrutura, por conseguinte, o espaco se localiza em cada ser social assim como cada ser
encontra-se nele, e o que ele anima responde a um investimento reciproco do ser no cosmo e
do cosmo no ser. Para ele, ndo ha o desejo de agrupar todas as significagdes numa mesma
forma ou perspectiva generalizante do espago e do mundo. Assim, o espago construido pelo
artista ¢ um sistema parcial, particular, polémico e utdpico que designa a poténcia do
“realizavel”, mais do que algo realizado. E o por em jogo da arte o carater socializante,
apostando numa realidade de mundo diversa. Dai o ponto alto de sua sociologia da arte, a
conota¢do de uma realidade artistica por meio da experiéncia imaginaria, o que esta deixa o
espago mostrar durante. Sua capacidade subversiva esta em reencontrar as matrizes que fazem
do imagindrio um questionamento das convengdes naturalizadas na cultura e que preparam o
espaco como instrumento de uma revolucio permanente (DUVIGNAUD, 2007, p. 200).

Apesar de os termos “espaco” e “lugar” terem passado por defini¢cdes especificas
desde os filosofos gregos, faz-se necessario aqui tecer um caminho pertinente ao dmbito
artistico, trilha delineada acima de tudo no pensamento filosofico. A virada no entendimento
do espago fisico como lugar praticado, ou seja, da subdivisio homogénea do espaco
geométrico tradicional para a nogao de lugar concebido pela convivéncia humana, possibilitou
novas abordagens destes termos enquanto pratica artistica. Nessa via, trago a discussdo alguns
pensadores que definiram estes conceitos-chave para o estudo dos Arparadores.

Edward Casey apresenta, no livro The Fate of Place. A Philosophical History

(1997), um estudo abrangente de conceituagdes acerca do espago e do lugar. Além de mostrar
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varias abordagens* de muitos autores, o livro é extremamente sensivel as lacunas e as falhas

deixadas pela historia do pensamento em sua complexidade de definir estes conceitos. Sua
questdo central ¢ a negligéncia do “lugar” em favor do “espago”, presente até o final do século
XVIIIL. Nao obstante, o filésofo avanga na analise com um ressurgimento para o conceito de
lugar, tratando-o numa estrutura mével de estudo — que se pode dizer semelhante a sua
conceituagdo do lugar — num processo dindmico de fazer, desfazer e refazer. “O ponto comum
a todos esses redescobridores da importancia do lugar estd na convicgdo de que ele proprio
ndo ¢ uma coisa fixa: ele ndo possui uma esséncia continua” (CASEY, 1997, p. 286).

Para Casey, o lugar ¢ associado a organismos vivos, particularmente ao corpo
humano, em processo de individuagdo. Tal processo denota a cada individuo uma apreensao
unica de seus proprios lugares. Tem uma estrutura dimensional, ndo formal, elaborada em seu
estado de incorporagdo de atributos, na dependéncia infindavel que faz do movimento dos
sujeitos sua substincia e suas evidéncias. O pensador denomina este processo de
implacement, criando uma espécie de quadro cultural para o sentido de “lugar”, quadro que se
transforma com a facticidade da vida. Assim, o lugar se torna social porque ja ¢ cultural, e ¢
numa cultura compartilhada que se molda qualquer lugar. No intento de criar uma ontologia

para o seu implacement, o autor pensa a virada do lugar como:

\

O lugar emerge novamente convocando um reconhecimento a estrutura
rizomatica do implacement e aos variados modos pelos quais ele aparece nos
cenarios humanos e ndo humanos [na internet]. O que estd em jogo ndo ¢ uma
simples multiplicidade, mas sim uma heterogeneidade radical do lugar. Por outro
lado, lugar ndo ¢ uma entidade — como uma fundagdo tem que ser — mas sim,
eventual, algo em processo, que ndo se pode enclausurar numa coisa ou a uma
unica localizagdo. O lugar esta em toda parte, ndo s6 aqui ou ali, mas em todos
os lugares. Sua primazia consiste em sua omnipresenga, sua continua inclusdo
em envolvimentos ainda mais expansivos. (CASEY, 1997, p. 337)

Para avangar na trama conceitual engendrada por Casey, o que seria o espago?
Quais sdo os espacos? De que tipos? Michel Foucault abre sua conferéncia, Outros Espagos
(1967), oferecendo o espago como pano de fundo para se pensar a conjuntura do século XX.
Discorre que o século XIX foi marcado pelo estudo da histoéria, por um obcecado tempo
cronologico, e que o século XX “seria talvez de preferéncia a época do espago”. Um espaco
mediado pela técnica, do simultaneo, “da justaposi¢do, do proximo e do longinquo, do lado a

lado, do disperso”. Pois, o mundo se experimenta “menos como uma grande via que se

22 Casey analisa varios autores como método de conceituagdo do “lugar”. Nas seguintes abordagens: historica
com Braudel e Foucault; natural com Berry e Snyder; politico com Lefebvre e Nancy; geografica com Relph
¢ Tuan; sociologica com Arendt, Benjamin ¢ Walter; de género com Irigaray; ndmade com Deleuze e Guatari;
arquitetonica com Derrida, Eisenman e Tschumi; imagindria poética com Bachelard e Otto; religiosa com
Irigaray e Nancy; etc. (CASEY, 1997).
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desenvolveria através dos tempos do que como uma rede que religa pontos € que entrecruza

sua trama” (FOUCAULT, 1984, p. 411).

O filésofo pontua o espago de localizagdo — o espago da Idade Média — como um
conjunto hierarquizado de lugares: sagrados e profanos, protegidos e sem defesa, urbanos e
rurais; € que, a partir da nogdo de infinito de Galileu, a extensdo passa a tomar a nocdo da
simples localizagdo. E segue sua andlise: “Atualmente, o posicionamento substitui a extensao,
(...) € definido pelas relagdes de vizinhanca” que tratam tanto de questdes demogréficas
quanto de condi¢des que possibilitem a circulagdo e as localizagdes necessarias a determinada
populacao (1984, p. 412/413).

Segundo Foucault, apesar de o espago contemporaneo ser determinado pela
técnica ainda persiste “uma secreta sacralizagdo” pratica do espaco, mesmo que Galileu tenha
promovido algum avango de certa dessacralizagdo teorica. Assim, a vida continuaria
comandada por oposigdes que a sociedade tem por naturalizadas, por exemplo, entre o espaco
publico e o privado, entre o espaco do trabalho e o de lazer, etc. (FOUCAULT, 1984, p. 413).

O pensador recusa a ideia de espago como receptaculo neutro:

O espaco no qual vivemos, pelo qual somos atraidos para fora de n6s mesmos,
no qual decorre precisamente a erosdo de nossa vida, de nosso tempo, de nossa
historia, esse espaco que nos corrdi e nos sulca é também em si mesmo um
espago heterogéneo. Dito de outra forma, ndo vivemos em uma espécie de vazio,
no interior do qual se poderiam situar os individuos e as coisas. Nao vivemos no
interior de um vazio que se encheria de cores com diferentes reflexos, vivemos
no interior de um conjunto de relacdes que definem posicionamentos irredutiveis
uns aos outros e absolutamente impossiveis de ser sobrepostos. (1984, p. 414)

Ao prosseguir no entendimento do espago heterogéneo, Foucault discorre acerca
de diferentes posicionamentos que se caracterizariam por “outros espacos’. Porém, os que
interessam a sua andlise sdo “alguns dentre eles que t€m a curiosa propriedade de estar em
relacdo com todos os outros posicionamentos, mas de um tal modo que eles (...) invertem o
conjunto de relagdes (...) por eles designadas, refletidas ou pensadas” (1984, p. 414). Esses

espacos sao divididos em dois grandes tipos, “as utopias” e “as heterotopias”:

As utopias s3o os posicionamentos sem lugar real. [...] que mantém com o
espago real da sociedade uma relagdo geral de analogia direta ou inversa. E a
propria sociedade aperfeicoada ou € o inverso da sociedade, mas de qualquer
forma, essas utopias sdo espagos que fundamentalmente sdo essencialmente
irreais. [...]

[As heterotopias sdo os] lugares reais, lugares efetivos, lugares que sdo
delineados na propria instituicdo da sociedade, e que sdo espécies de
contraposicionamentos, espécies de utopias efetivamente realizadas nas quais os
posicionamentos reais, todos os outros posicionamentos reais que se podem
encontrar no interior da cultura estdio ao mesmo tempo representados,
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contestados e invertidos, espécies de lugares que estdo fora de todos os lugares,
embora eles sejam efetivamente localizaveis. (FOUCAULT, 1984, p. 414/415)

O pensador subdivide as heterotopias em: heterotopias de crise, constituida por
lugares sagrados ou proibidos (por exemplo: nas sociedades primitivas, as mulheres eram
isoladas ou colocadas em outros espacos durante o periodo de menstruacao), na atualidade,
desaparecem e sdo substituidas pelas: heterotopias de desvio, constituida pelo isolamento de
“individuos cujo comportamento se desvia em relacdo a média ou a norma exigida” (por
exemplo: casas de repouso e prisdes) (1984, p. 416). Cada heterotopia pode ter unico
funcionamento ou multiplos segundo a sincronia da cultura na qual se encontra. Tem o poder
de justapor em um s6 lugar real varios posicionamentos que sdo em si incompativeis
(exemplo: o teatro e suas séries de lugares-espetaculos distintos uns dos outros), sao ligadas
ao tempo (heterocronias) e se pdem a funcionar quando os homens estdo em uma espécie de
ruptura com as tradi¢des do seu tempo (1984, p. 418). Além disso, o autor traga a “experiéncia

mista” que entrecruza simultaneamente utopia e heterotopia, por exemplo:

O espelho, afinal, ¢ uma utopia, pois € um lugar sem lugar. [...] que me permite
me olhar 14 onde estou ausente [...] é igualmente uma heterotopia, na medida
em que o espelho existe realmente, ¢ que tem, no lugar que ocupo, uma espécie
de efeito retroativo; € a partir do espelho que me descubro ausente no lugar em
que estou porque eu me vejo 14 longe. A partir desse olhar que de qualquer
forma se dirige para mim, do fundo desse espaco virtual que estd do outro lado
do espelho, eu retorno a mim e comego a dirigir meus olhos para mim mesmo e
a me constituir ali onde estou. (1984, p. 415)

Na trilha desses outros espagos, Marc Augé trata, em Nao-Lugares: Introdugdo a
uma antropologia da supermodernidade (1994), sobre o proprio status da antropologia na
contemporaneidade e indaga quais seriam o0s possiveis métodos de apreensdo da
complexidade em que as sociedades se encontram. Augé indica uma mudanga que desloca a
discussdo do método para o objeto, que era “distante” e “exdtico”, o que convergiria para o
que ele chama de “antropologia do proximo”. Nessa transformagao, o antrop6élogo aponta trés
fatores que denotam novas formas de organizacdo da sociedade e que dao corpo ao conceito
de seus “nao-lugares”, sua hipdtese de lugares produzidos pela supermodernidade.

O primeiro fator ¢ um novo entendimento de tempo. A frustracdo do progresso
humano, diante de guerras e de toda a violéncia; a multiplicidade e a rapidez da atualidade
tornam tudo acontecimento — o ontem necessariamente ja ¢ Historia — e que por os fatos
serem tantos, nada € acontecimento. Isso dimensiona para um mesmo objeto multiplas

possibilidades de analise. “Essa necessidade de dar um sentido ao presente, sendo ao passado,

¢ o resgate da superabundancia factual que corresponde a uma situagdo que poderiamos dizer
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de supermodernidade para dar conta de sua modalidade essencial: o excesso” (AUGE, 1994,

p-32). O segundo fator ¢ a constante transformac¢do do espago. O mercado globalizado, a
mobilidade e o intenso fluxo de informagdo ddo a sensagcdo de que o mundo encolheu. Hoje,
tem-se a impressdo de estar em todos os lugares, ainda que naqueles mais longinquos. Isso
acarreta inumeras alteragdes sociais como a concentragdo urbana, as migragdes e a produgao
de ndo-lugares — espagos de passagem incapazes de estabelecer qualquer tipo de identidade
(AUGE, 1994, p. 73). O terceiro fator é uma espécie de identidade global®. Todos esses
fatores enfraquecem as referéncias coletivas, ocasionando um individualismo exacerbado,
sem relacdes de identificagdo. Augé discorre sobre o dinamico deslocamento entre os lugares

de identidade e os lugares de passagem — os “ndo-lugares”:

Se um lugar pode ser definido como identitario, relacional e historico, um
espago que ndo se pode definir nem como identitario, nem como relacional, nem
como historico, definird um nao-lugar, num mundo onde se nasce numa clinica e
se morre num hospital, onde se multiplicam em modalidades luxuosas ou
desumanas pontos de transito e ocupacdes provisorias ou a perenidade que
apodrece. O mundo assim prometido a individualidade solitaria, a passagem, ao
provisorio e ao efémero. Acrescentemos que existe evidentemente o nao-lugar
como lugar, ele nunca existe sob uma forma pura, lugares se recompdem nele,
relacdes se reconstituem nele. O lugar e o ndo-lugar sdo antes polaridades
fugidias; o primeiro nunca ¢ completamente apagado e o segundo nunca se
realiza totalmente. Palimpsestos, em que se reinscrevem sem cessar O jogo
embaralhado da identidade e da relagdo. (1994, p. 73)

Além disso, Augé analisa o espago antropoldgico, que ¢ necessariamente
identitario por trazer em si o lugar de nascimento, do lar. E fomentador de relagdes
interpessoais ¢ move-se em tempo e espago definidos numa ligacdo histérica de
pertencimento, pois “€¢ simultaneamente principio de sentido para aqueles que o habitam e
principio de inteligibilidade para quem o observa” (AUGE, 1994, p. 51). Em oposicdo, os
ndo-lugares descortinam um mundo provisorio e efémero, comprometido com o transitorio e
com a soliddo. Nao sdo identitarios, relacionais ou histéricos, e sim podem ser definidos como
uma nova configuragdo social, caracteristica de uma época de superabundancia espacial,
tempos intermitentes e individualizagdo das referéncias. Embora estejam localizados
geograficamente, t€m a mesma conformacdo fisica em quaisquer locais. Sdo exemplos de
ndo-lugares: aeroportos, vias expressas, salas de espera, estacdes de metrd, campos de
refugiados, supermercados, shoppings... Sobre as duas realidades do ndo-lugar, Augé pontua:

Vé-se bem que por “ndo-lugar” designamos duas realidades complementares,

porém, distintas: espagos constituidos em relagdo a certos fins (transporte,
transito, comércio, lazer) e a relagdo que os individuos mantém com esses

23 O que se aproxima da nocao de cultura global homogeneizada de Stuart Hall (HALL, 2000).
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espagos. Se as duas relagdes se correspondem de maneira bastante ampla e, em
todo caso, oficialmente (os individuos viajam, compram, repousam), nao se
confundem, no entanto, pois os nao-lugares medeiam todo um conjunto de
relagdes consigo e com os outros que s6 dizem respeito indiretamente a seus
fins: assim como os lugares antropoldgicos criam um social organico, os nao-
lugares criam tensdo solitaria. (1994, p.87)

Em outro sentido, Michel de Certeau ja havia aventado, em seu livro L invention
du quotidien (1990), os ndo-lugares como espécie de passagens linguisticas (caminhos) por
entre lugares, narrativas espaciais. E sob seus “relatos de espago” que o autor estabelece uma
rica distingdo entre espaco e lugar, dando aos conceitos uma integralidade narrativa. “Os
relatos poderiam igualmente ter esse belo nome: todo dia, eles atravessam e organizam
lugares; eles os selecionam e os reinem em um s6 conjunto; a partir deles sdo feitos frases e
itinerarios. Sao percursos de espacos” (CERTEAU, 1990, p. 170). Nessa visdo, o autor
equipara as estruturas narrativas as sintaxes espaciais, pois todo relato, para ele, seria uma
pratica do espago. Certeau pontua que antigamente as praticas significantes foram definidas
apds uma sistematizacdo linguistica e hoje as praticas espacializantes se configuram, do
mesmo modo, depois de uma codificagdo espacial (1990, p. 172). No entanto, ele direciona
uma inversao para sua andlise, passando das estruturas as acdes. E somente a partir de “acgdes
narrativas” que, para ele, pode-se precisar algumas formas elementares das praticas espaciais,

e segue apresentando a diferenca entre espago e lugar:

Um lugar é a ordem (seja qual for) segundo a qual os elementos sdo distribuidos
em relagdes de coexisténcia. Encontra-se, assim, excluida a possibilidade de
duas coisas ocuparem o mesmo lugar. Af impera a lei do “proprio”: os elementos
considerados se posicionam uns ao lado dos outros, cada um situado num
“proprio” e distinto lugar que o define. Um lugar é portanto uma configuragéo
instantdnea de posi¢des. [...] Ha espaco desde que se considere vetores de
diregdo, quantidades de velocidade e a variavel tempo. O espago ¢ um
cruzamento de moveis. [...] O espago estaria em relagdo ao lugar da mesma
maneira que a palavra quando é pronunciada. [...] Em suma, o espago é um
lugar praticado. (1990, p. 172/173)

Certeau ampara seu ponto de vista em Merleau-Ponty ao tracar a distingao entre
um espacgo “geométrico” e um “espago antropoldgico”. Dessa maneira, o entendimento do
espaco remeteria a uma ligagdo singular com o mundo, ao dimensionamento existencial de
um lugar habitado (CERTEAU, 1990, p. 173). A oposicao entre “lugar” e “espaco” denota
duas determinagdes: primeira, o “estar ai” de um objeto, que seria a lei de fundagdo para um
“lugar”; segunda, por “operagdes”, que, atribuidas a qualquer ser (pedra, arvore ou um
humano), especificam “espacos” pelas acdes de sujeitos historicos. O autor pontua o papel dos
deslocamentos (caminhos e agdes) dos sujeitos como condi¢do a produgdo de um espago ¢ a

sua associacdo enquanto historia. Entre tais determinantes encontram-se passagens, meios que
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transformam espagos em lugares e vice-versa, subvertendo-os, ¢ sdo os relatos — elementares

— que trabalham sem cessar nessa transformacao (CERTEAU, 1990, p. 174).

A ligacdo entre os relatos de espaco e a fundagdo de lugares, concebida por
Certeau, ¢ o caminho para se pensar a trama entre os conceitos espago e lugar nesta pesquisa.
O percurso ¢ do genérico e infinito “espaco”, fundo existencial a vida, aos singulares e vivos
“lugares”, narrativas pelas quais os corpos-sujeitos agem, ativam e reativam o espaco. Ao
tratar a interagdo como meio de apreender, de um saber-fazer, Certeau direciona aos corpos
uma capacidade de compreender a vida, seus espacos e transitos. E no caminhar dos corpos
que se pode assimilar a contribuicdo deste pensador para problematizar os conceitos espaciais.
Em seu pensamento (posicionamento), percebe-se a dire¢do para um corpo que ao
movimentar-se descobre o mundo, seus intervalos minimos, e em seguida compartilha essas
vivéncias pelos relatos, ¢ nessas narrativas espacializantes que se criam e recriam os espagos
em seus lugares. Enfim, a condi¢do paradoxal do “espago” se encontra em fazer-se “lugar”.
Para Certeau, o corpo se movimenta pelo “espago” constituindo um “lugar”, um torna-se o
outro. “Espago” s6 ¢ pratica enquanto “lugar”; o primeiro estd suspenso imaginariamente, o
segundo se faz, desfaz e se refaz fatidicamente em agdes corporais e ficcionalmente em suas
narracoes!

Do “proprio do lugar” em Certeau, qual seria o “proprio do espaco”? Em sua
conferéncia 4 arte e o espago (1969), Heidegger toma a escultura como tema para sua
investigacdo sobre “o proprio do espaco”. A reflexdo trazida pelo pensador ¢ fundamental
porque almeja uma ontologia para o “espago”, separando-o da simples conceituagdo que o
aproxima da ideia de “lugar”. A questdo do espago ¢ direcionada — como boa parte do
pensamento heideggeriano — para uma constituicdo do “ser”. De que maneira pode-se dar
sentido a um “ser” de tamanha abstracdo? Em sua “presenca” ndo ha possibilidade de se
desviar. Ao seu “fundo” de mistério ndo se pode retornar, pois seu estdgio anterior ja nao
existe mais (HEIDEGGER, 1969, p. 98). Ainda que Heidegger tenha pensado o espago em
sua vinculacdo com a no¢do de lugar em analises anteriores, conferindo ao termo “lugar”
concretude e sentido, o “espaco” sempre parecia se colocar como um enigma, como um
desafio filoséfico (SARAMAGO, 2008, p. 61). Nesta conferéncia, estes termos se apresentam
inseparaveis em sua reciprocidade, porém, em sentidos distintos, implicando nao somente o
fator tempo, mas também a propria linguagem. Como pontua o pensador, o conceito de

espaco deve ser tomado a partir do proprio espago:

A questdo, o que é o espaco enquanto espago, ainda ndo é questionada e menos
ainda respondida. Permanece indeciso de que modo o espaco ¢ e se lhe pode
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corresponder um ser.

Pertence o espago aos fendmenos originarios. [...] Pois atras do espago, assim,
parece, ja ndo existe nada a que pudesse ser reconduzido. Diante dele, ndo existe
desvio possivel para uma outra coisa. O proprio do espago deve mostrar-se a
partir dele mesmo. O que ele ¢ ainda se deixa dizer? (1969, p. 99)

A reflexdo acerca do espaco toma por base de raciocinio as formas da escultura
que, enquanto corpos, ocupariam espago. Segundo Heidegger: “As formas da escultura sdo
corpos. Seu material, composto de diferentes matérias, estrutura-se variadamente. A formacao
ocorre num delimitar, como um incluir e excluir limites. Com isso entra em jogo o espago”
(1969, p. 97). O espaco ¢ ocupado pela forma escultural, delimitado por esse volume que o
invade, pelo vazio que envolve tal forma. “O corpo escultural corporifica algo. Corporifica ele
0 espago?” A pergunta do filésofo se propde mais por sua afirmagdo, como se 0 espago se
materializasse no negativo da escultura, e ele segue questionando: “Sera entdo a escultura (...)
uma dominagdo do espago? Serd que assim a escultura corresponderia a conquista cientifica
do espago?” (1969, p. 97/98).

A partir destas questdes pode-se depreender algumas assertivas: o “algo”
corporificado pela escultura por si daria alguma concretude para “o proprio do espago”; ao
mostrar-se como corpos tridimensionais, as esculturas também instalariam seus proprios
espacos; dessa apropriagdo mutua entre espago e escultura se atribuiria a arte a descoberta de
um “ser” ao espago, possibilidade que o pensador propde em oposi¢cdo ao espago objetivado
pela ciéncia. Ele questiona se a visdo moderna de um espaco homogéneo e estéril (da
cosmologia, da fisica, da matematica) seria a Unica possibilidade de um verdadeiro espaco e

segue indagando diferentes praticas de espaco:

O espaco — aquele uniforme, onde nenhuma das possiveis posicdes ¢
privilegiada, valido em qualquer dire¢do, mas imperceptivel aos sentidos? [...]

E o espago dos projetos técnicos da fisica, ou qualquer que seja sua
determinacdo ulterior, pode pretender-se o Unico espago verdadeiro? Em
comparacdo com todos os outros espacos diferentemente estruturados, o espago
artistico, o espago das agdes e deslocamentos cotidianos, serdo apenas formas
primitivas do sujeito, derivagdes do tinico espago cosmico objetivo?

No entanto, o que isso significaria se a objetividade do espaco objetivo do
mundo permanecesse inevitavelmente o correlato da subjetividade de uma
consciéncia, estranho aos séculos que precederam a modernidade europeia?

[...] Mesmo se reconhecéssemos a diversidade das experiéncias passadas,
obteriamos ja com isso uma visdo penetrante do proprio do espaco? (1969, p.
98/99)

Essa série de questionamentos dos “possiveis” espagos refor¢a o enigma que o
pensador incuti a esse “ser” intangivel que ¢ o espaco. Para ele, as no¢des de lugar, localidade

ou regido sdo tdo adequadas por suas circunstancias fenomenologicas, porém, mostram-se
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embaralhadas se forem vinculadas a uma conceituagdo do espacgo. Segundo Saramago (2008,

p. 66), o “espago” (no singular) sob a visao heideggeriana ¢ homogéneo (desprovido da
diversidade das paisagens do mundo), atemporal (sem necessidade de marcagdes ou de
alguma inclusdo cronoldgica), sem destinos; sua materialidade ¢ invisivel e intangivel,
embora seja facilmente objetivada pelas ciéncias exatas. Heidegger pensa o “espaco” como
fundo existencial; nesse sentido, ¢ pertinente compreender o uso do termo ‘“espago” no
singular e no plural, atentamente diferenciado pelo filésofo, pois, em sua andlise, na
concretude dos lugares do mundo ha “espacos”, mas nunca o “espago”, o que reafirma o seu
carater enigmatico.

Heidegger contrapde a abordagem técnico-cientifica do espago a essa conquista de
um corpo-espacgo avultada pela arte. Para ele, enquanto o objeto artistico se mostra verdadeiro
em sua materialidade num espago proprio, a ciéncia teoriza um espago uniforme que se
demonstra muitas vezes incompativel com a realidade vivida. Esta oposi¢do ¢ amparada entre
reflexdes anteriores do filosofo acerca da origem da obra de arte, entendida em seu
pensamento como “lugar do acontecimento da verdade”. Nesta conferéncia de 1969, o autor
atribui a escultura essa premissa de “verdade” e ainda refor¢a que isso aconteceria num
“espago auténtico”. Como toda abordagem fenomenoldgica, sua critica recai sobre a teoria
tradicional, cujo processo de investigacdo almeja desde o principio a definicdo estrita dos
seres e das coisas, transformando tudo em objeto logico, em modelos explicativos
(CASANOVA, 2010, p. 164/165). Para o pensador, a questdo ndo ¢ nunca explicar, mas
sempre dar ao “ser-ai” o horizonte mesmo de mostra¢ao dos entes. Sobre o carater de verdade

que Heidegger aponta ter a obra de arte, Casanova (2010) reflete:

Ao falar do por-se-em-obra da verdade, Heidegger estd buscando escapar de
todo e qualquer elemento subjetivista na atividade artistica. Ndo ¢ o artista que
decide o que a verdade a cada vez ¢, como ela se determina historicamente. O
artista ¢ aqui aquele que se deixa antes apropriar pela histéria para que essa
historia mesma fale no interior da obra. Nesse sentido, ¢ a verdade que se poe
aqui em obra e a obra ¢, assim, obra da verdade. (p. 173/174)

Em busca de uma verdade para “o espago”, o pensador recorre a linguagem,
perguntando: “O proprio do espago deve mostrar-se a partir dele mesmo. O que ele ¢ ainda se
deixa dizer?” (1969, p. 99). Como um retorno a origem do termo, ele reflete o significado por
um espagcar, trazer para o livre, instalar uma abertura para o humano. Espagar ¢ “dar-espago”,
oferece-se como livre doacdo de lugares, ¢ a instalacdo da localidade ao habitar. Assim, o
espaco ou ‘“dar-espaco” implica em sua andlise outros conceitos: o lugar, a localidade ¢ a

regido; complexos em sua imbricada ligacdo, Heidegger os relaciona:
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A pergunta se impde: os lugares sdo primeiramente e apenas resultado e
consequéncia do dar-espago? Ou o dar-espacgo recebe o que tem de proprio da
vigéncia dos lugares reunidos? Neste caso, deveriamos procurar o proprio do
espagar na fundagdo da localidade, deveriamos pensar a localidade como o jogo
reciproco de lugares.

Deveriamos, em seguida, considerar para qué e como esse jogo recebe da
vastiddo livre da regido a indicagdo para o mutuo pertencer das coisas.
Deveriamos apreender que as coisas sdo em si mesmas lugares e ndo apenas
pertencem a um lugar.

Neste caso, seriamos forgados, ao longo do tempo, a aceitar um fato estranho: o
lugar ndo se encontra no interior de um espago dado a maneira do espago fisico-
técnico. Ao contrario, ¢ esse que se desdobra a partir da vigéncia de lugares
numa regido. (1969, p. 102)

O “espago” ndo ¢ apenas uma constitui¢do de lugares, jamais se mostra numa
coisa em si, ou se configura em algo que se possa figurar permanentemente, ¢ sim um fundo
flutuante que se ativa e reativa num ““fazer-espaco”. Para Heidegger, o “espago” sé pode ser
compreendido na dindmica das praticas espacializantes, ¢ sempre verbo: fazer-espaco, dar-
espaco, instalar-espaco... O “espago” — espaciar — se faz a cada reunido de lugares, pela
vigéncia desse encontro reciproco de lugares, que funda a propria localidade com seus
caracteres familiares reconhecidos na regido. O fazer-espago num determinado l6cus implica
em conferir-lhe uma parcela de vida, visto que um espago sé existe mediante um conjunto de
relagdes entre um ambiente fisico e seus habitantes. Fazer espaco € acordar os lugares, bem

explicitado pelas palavras do filosofo:

Na palavra espago, esta contido o fazer — e deixar — espago. Isso significa
desmatar, preparar o terreno. Fazer-espago ¢ livre doagao de lugares. No fazer
espagos se expressa e se esconde a0 mesmo tempo um acontecer. Como se da o
fazer e deixar espago? E um dispor e por em ordem, e isso, por sua vez, no
daplice modo de acordar [harmonizar] o acesso e do instalar. Fazer-espago é o
acontecimento que acorda os lugares. (1969, p. 102)

No pensamento heideggeriano, as coisas sdo em si mesmas lugares e instalam seus
espagos, referenciados por seus usos e fins dentro de uma regido. As obras de arte se
configuram, também, em si mesmas, instalando seus proprios espagos, tornam-se, entdo, um
ser “obra-lugar”. Outrossim, as esculturas incorporam em si lugares, instalando-os, e dao
abertura a partir de si aos seus proprios espacos. Assim, cada escultura instala uma localidade,
permanecendo como “um volume acabado” e em si mesmo, abre e guarda uma regiao dando a
liberdade de referéncias para os sujeitos que se perceberem em seus meios e arredores.
Heidegger pontua:

O jogo entrelagado de arte e espago deveria ser pensado como experiéncia de

lugar e regido. A arte como escultura: nenhuma apropriacdo do espago. A
escultura ndo seria uma discussdo com o espago.
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A escultura seria a in-corporagdo de lugares que, abrindo e guardando uma
regido, mantém consigo uma liberdade, que concede a cada coisa demorar-se e
ao homem o habitar em meio as coisas. (1969, p. 103)

A escultura €, segundo Heidegger, um dindmico entrelacamento de arte e espago,
ndo que a escultura (a arte) domine “o espago” geral (fundo existencial), assim, revelando-o,
nao! O que concerne a esse jogo arte-espaco € o instaurar de “o espago” na propria
configuragdo da escultura. O pensador percebe nessa analogia com a escultura toda a
problematica existencial do ser “espago”, porque, a0 mostrar-se como horizonte constituinte,

revela-se em sua presenca fatidica o carater de verdade desse jogo (1969, p. 104). Heidegger

encaminha o fim de seu argumento apontando que:

A escultura: incorporag@o da verdade do ser como obra instauradora de lugares.
Ja uma visdo cuidadosa do proprio desta arte nos permite presumir que a
verdade, enquanto desvelamento do ser, ndo se d4 apenas nem necessariamente
como incorporagao.

Goethe diz: “Nao € sempre necessario que o verdadeiro adquira corpo; ja basta
que plane como espirito e provoque harmonia; que, como o toque dos sinos, se
espraie nos ares, sorrindo em sua gravidade.” (1969, p. 104/105)

O desvelamento do “ser” da escultura esta além de sua estrutura formal, pode ser
compreendido por suas relagdes contextuais: os materiais em contato com a incidéncia de luz,
a volumetria e seus recortes pelo vazio ou até mesmo sem suporte plastico. O carater
verdadeiro da escultura ndo ¢ atestado apenas por um corpo ou necessita de uma objetivagao
fisica; ¢ sim no encontro com o proprio dessa arte — com a sua linguagem — que a verdade se
materializa pelo ar, pelo som ou mesmo pelos pensamentos. Mais que corporificagdo, a
verdade da escultura ¢ a confluéncia entre lugar, espago e o dizer da linguagem, na qual estes
trés elementos se vinculam simultaneamente na presenga humana. Ai estd a profunda relacao
que o pensador concebe entre 4 arte e o espago, o fendmeno originario: “Pois atras do espago,
assim, parece, ja ndo existe nada a que pudesse ser reconduzido. Diante dele, ndo existe
desvio possivel para uma outra coisa. O proprio do espaco deve mostrar-se a partir dele

mesmo. O que ele ¢ ainda se deixa dizer?” (1969, p. 99).

* % %

O desenvolvimento do processo em Arparadores gerou uma problematizacao
acerca das concepgdes de “espaco” e “lugar”. Os termos espaciais usados por mim na
realizacdo das instalagcdes necessitavam de uma articulagdo conceitual que compreendesse
suas inferéncias neste estudo. Durante esta escrita, eu me embaralhei tentando defini-los,

: 113 29 . . . , . . .,
pensando o que seria o “espacgo” contido, projetado e intuido em cada projeto; e, ja& montado,

como seria o “lugar” configurado pelas fitas. Para tanto, busquei evidenciar neste enfoque um
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caminho entre autores, estudos e analises proprias que apresentasse o “espago” ¢ o “lugar”

com os quais me refiro presentes, alias, presentificadores no trabalho.

Nessa perspectiva, recorri a geografia humana, dando aten¢do aos estudos de
Tuan, que para mim sdo basilares ao entendimento do espaco e de seu dimensionamento a
“lugares”. Apresentei alguns autores que trazem outras vias de raciocinio, a0 mesmo tempo
em que separam em conceituacdes diversas implicaram-nas em outras tantas, sempre
debrugcando a pertinéncia de minha discussdo no campo artistico. Estabeleci uma trama
inspirada nas diversas abordagens de Casey e, portanto, enredei concepgdes de Foucault,
Augé, Certeau e Heidegger. Com isso, busquei primeiramente um entendimento proprio sobre
0 que se tratariam tais termos e, como intuito maior, desejei definir minhas particulares
definicoes.

As associagdes de espago-liberdade e lugar-seguranca sdo, nos estudos de Tuan,
fundamentais para se pensar a pratica e a recep¢do dos Arparadores. A cada projeto, eu
almejava uma dominagdo do espago, € na medida em que eu o desenhava uma intui¢ao acerca
de suas qualidades espaciais ia me conduzindo. Ai se faz pertinente a ideia de Tuan de um
espago livre, disponivel a configuragdes infinitas nas projecdes geométricas que eu fui
estabelecendo por entre os 16cus expositivos. Posso dizer na altura da investigagdo que o ideal
em dar concretude para o ar estd alinhado com o sentimento de liberdade que Tuan atribui a
nocao de “espaco”. O ar e o espago livre tornam-se equivalentes nesta pesquisa justamente
por sua invisibilidade que os transfigura numa presenga mais potente, em um mistério que
envolve a existéncia no mundo. Lidar com tal matéria ndo visivel é a graga e o intuito de
todos os projetos, por em pratica uma espacialidade geometricamente idealizada, questionar
sua materialidade. Os croquis se transfiguraram ao se transportarem das linhas do projeto e
alcangarem, j& em linhas de fita adesiva, as estruturas arquitetonicas. A montagem ¢ como um
desafio para o plano idealizado do “espago”, ¢ quando se coloca em prova fisica o desejo do
livre espaco e concomitantemente se tangencia o propdsito de corpo para o ar. A partir dessas
premissas, talvez ambos devessem ser tomados por Unica dimensdo nas relagdes com estes
trabalhos.

Por outro lado, ao concretizar-se na instalacdo o processo se abre para outros
espagos que nao sao os desejados por mim, relacionados as experiéncias dos espectadores.
Nesse sentido, o espaco trabalhado no processo de criacdo ¢ lugarizado, bem a concepcao de
Tuan. O “lugar” ¢, segundo o gedgrafo, uma experiéncia de vida. A frui¢do das instalagdes
possibilita situagdes de vivéncia por entre a arte, de conhecimento do espago — ¢ do ar —

através do proprio corpo dos visitantes. Ai se institui a seguranca que Tuan atribui ao “lugar”;
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a cada vivenciar do trabalho certo espectador se conduz por sua experiéncia com o “espaco” e

ao domina-lo dentro da arte o torna “lugar”, da-lhe a sua particularidade, tornando-o seguro, o

24 como a constitui¢cdo

seu “lugar” Arparadores. Desse interim, posiciono a figura do “lugar
do trabalho pela experiéncia do receptor. Amparado nas estruturas e visualidades que recorta o
espaco pelo entrecruzar das faixas adesivas, mensurado por sua atividade humana, pela
interacao dos sujeitos que vivenciaram os trabalhos; por tudo isso se avultam os “lugares”. O
conjunto dessas relagdes espaciais se torna “os lugares Arparadores”.

A diferenca entre estes termos se faz indispensavel na virada do lugar sobre o
espaco delineada por Casey. O que se torna rico compreender o “espaco” sob a visdo
particular do espectador, vista, por assim dizer, em “lugar”. As muitas abordagens de Casey
contribuiram para que eu percebesse essa estrutura rizomatica do “lugar” nas instalagdes,
trata-la por sua ndo fixidez, seu processo aberto de frui¢do, sua omnipresenca, intangibilidade
e heterogeneidade radical. Assim, o desejo inicial de dominar o espaco se desdobrou em algo
que nao cabia um dominio meu. Os Arparadores se mostraram como uma estrutura de lugares
possiveis, como algo propulsor de experiéncias espaciais.

Dessa forma, pensar a nog¢do de espago amparada unicamente no aspecto
geométrico e na dimensao fisica do instalar das fitas j4 ndo me bastava como objetivo de
abordagem. Desde o inicio do processo, eu percebia o entre-espago das galerias como espagos
plenos de ar, como poténcia criativa deste ente invisivel, e, portanto, impossivel de pensa-lo a
partir de uma ideia de vacuidade. Nesse sentido, a negacdo de Foucault de um espaco
enquanto receptaculo neutro me reconduz a tal liberdade de mexer com os espacos € o ares
nas instalagcdes e também corrobora uma compreensdao ampliada dos “lugares” configurados
pelas fitas. O espaco para este filésofo ¢ tomado por posicionamento. Suas heterotopias se
pdem contrarias aos posicionamentos comuns, espécie de lugares que estdo fora de todos os
lugares ou ainda justapdem-se em unico locus real. O que se aproxima dos Arparadores, que
na sala de exposi¢ao se constituem e se reconstituem em “lugares” movidos pela experiéncia.
Além disso, sua concepgdo espacial da “experiéncia mista” serve para se pensar o elemento
especular que as fitas criam, tanto na presenga fisica de um corpo que se v€ nas superficies
plasticas quanto em sua recondu¢do imaginaria pela ambiéncia virtual que tal reflexividade
sustenta.

A partir dos outros espagos de Foucault, tomo o rumo artistico pela antropologia e

pela sociologia. Em tal percurso, os ndo-lugares de Augé se constituem nos espagos

24 A partir deste ponto, o termo “lugar” posto entre aspas define o locus de Arparadores, a situagdo que a
instalag@o propde a determinado ambiente na relag@o estrita com o espectador. Diferente de lugar que aparece
em dimensdes outras ao longo do texto como localiza¢io ou subdivisdo espacial.
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esvaziados de Giddens como também sdo caracteristicos de uma padronizagdo que

homogeniza o espago, conforme Hall. Essa percep¢ao de esvaziamento esta implicada nas
interferéncias dos Arparadores, como aspecto de reconfiguracdo espacial. A sobreposi¢dao de
posicionamentos recorrentes diante dos locus expositivos levou-me a considerar que as
instalacdes deveriam se tornar uma espécie de ativagdo de tal percep¢ao indcua. Os nao-
lugares expositivos passariam a se [ugarizar no encontro originario com o trabalho. Em
mesma via, o vazio do espaco deve ser tomado por sua concretude misteriosa, por sua
vacuidade visual tangenciada no delimitar das transparéncias e no toque sutil de ares que a
atravessam compondo-a.

Nesse raciocinio, o direcionamento de Lippard para o termo “lugar” se objetifica
como constituicdo espacial da arte. A insipiéncia de uma mera instalagdo composta da
articulagdo geométrica na arquitetura seria um caminho de abordagem sem coesdo tanto com
a pratica do trabalho quanto em seu redimensionamento pela experiéncia. Quando a critica
supde o “lugar” explorado pela arte como um lécus de memoria e imaginagdo, ela denota a
concepcao dessas praticas uma completude depreendida do vivenciar dos receptores. Como se
o objeto instalado necessitasse de um contetido particular para se concretizar enquanto “objeto
artistico”. Ai reside, mais uma vez, a abertura de um conhecimento do objeto, de uma
representacao individual dos Arparadores por cada sujeito que os experimentou. Isso se
aproxima da relativizagdo imaginaria que o socidlogo Francastel atribui a representa¢do na
arte enquanto no¢ao particularizada. Ao refletir o processo, retrago todas essas relacdes e
ambiciono neste estudo dimensionar através de suas leituras muitas das representacdes
concebidas pelo experienciar destes trabalhos.

Para compreender tais representacdes do espaco nas instalagdes, os relatos de
espago de Certeau foram indispensdveis como materialidade ficcional da experiéncia
configurada nesses locus artisticos. Retiro das palavras deste pensador a importancia do
conjunto de relatos que reune os espagos Arparadores, pois as narracdes depreendidas das
situacdes artisticas atravessaram e organizaram seus “lugares”. Essas relacdes espago-
temporais engendraram simultaneamente percursos de pensamento e fabulagdes de
posicionamento. De suas concepgdes, pude pensar que o corpo ao deslocar-se pelas fitas traga
seus itinerarios, suas proprias espacialidades da arte, como também, pude notar duas
dimensdes de linguagem para este estudo: além da forma plastica inserida na arquitetura, ha
uma concretude conceitual ligada as narrativas dos espectadores. Afora isso, sob seu ponto de
vista, a condi¢do paradoxal de minhas intengdes em dar forma ao “espago” se encontra

justamente em sua pratica tornar-se “lugar”. Desse modo, o “espago” das instalagdes esta



89
suspenso imaginariamente, tanto para mim no processo de criagdo quanto na recriagdo dos

experienciadores. E o “lugar” se faz, desfaz e se refaz pela atividade dessas experimentagdes e
se aventa ficcionalmente por suas narracdes.

O pensamento de Heidegger foi orientador para que eu compreendesse o “proprio
do espago”, tanto na constituicdo fisica pela arte quanto pelo cardter enigmatico de sua
existéncia. Segundo o filésofo, pensar o “espaco” € questiond-lo, deixa-lo dizer o que ¢é. Da
mesma maneira, pude refletir o processo criativo das instalagdes dando as caracteristicas dos
espacos uma poténcia de criacdo, algo vivo que me guiou em suas feituras e serve de
ferramenta conceitual nesta leitura. Nao me refiro as componentes fisicas das areas
expositivas como materializagdes do ‘“espago”, refiro-me as intuigdes que esse fundo
existencial me proporcionou direcionando, criativamente, suas possibilidades em tornar-se
concreto.

A concepgdo heideggeriana do “fazer-espaco” da escultura foi fundamental para
entender a configuracao espacial dos Arparadores. Segundo ele, a arte da escultura ao fundar
um loécus real — porquanto verdadeiro que se faz — delimita também seu “proprio espaco”.
Nesse sentido, as formas tracejadas pelas fitas adesivas se recortam igualmente contra o
“componente vazio” que preenche o interior do ldcus expositivo, incorporando-o em sua
constituicdo. E posso claramente ir além da diferenciagdo entre cheio e vazio, porque as
instalacdes se articularam numa ligacdo entre essas atmosferas tratadas por Heidegger como
presentificadoras do “espago”. Ai se assenta meu ideal de corporificar o ar. Assim como a
visdo heideggeriana de um corpo a escultura, o corpus formal destes trabalhos torna os vazios
do espacgo tao (ou mais) substanciais quanto a matéria das fitas. Os Arparadores se “fizeram-
espacos” entre os locus de exposi¢do, refeitos em outros meios de apreensdo de seus
“espacos” a0 mesmo tempo em que questionaram “o proprio do espaco”.

A situagdo engendrada nas instalagdes se faz por todas essas dimensodes: entre
faixas de ar e faixas de fita, entre espagos intuidos e espacos descobertos, entre lugares fisicos
e lugares poéticos, entre posicionamentos dos corpos e relatos imaginarios, entre realizacao
pratica e relativizagdo teorica. Entrelaces espago-temporais aqui transubstanciados em outro
locus de trabalho, materializado em palavras. Os Arparadores se constituiram na
transformagdo do espago dado ao “proprio espaco”, e na experiéncia dos sujeitos se
configuraram seus “lugares”. Cada projeto possibilitou esse mesmo processo, conspirou
situacdes variadas de conhecimento do espaco e de relagdes humanas com o mundo, tudo

alicercado pelo terreno sensivel da arte.
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2.3 TERRITORIO ARTISTICO

O lugar da obra seria entdo a obra ela propria. Dito de outro modo, a obra ndo
teria lugar fora de si mesma. Mas a obra ndo existe sendo em determinados
lugares — repetitivos porque sempre os mesmos — Museus, Galerias. Isto
significa que fora destes lugares fundamentalmente a obra ndo tem lugar. Estes
lugares nio sdo quaisquer lugares: como sabemos eles sdo univocos. (BUREN,
apud JESUS, 2015, p. 1)

As instalagdes Arparadores se realizaram dentro de um ambiente de exposi¢ao ou
de evento de arte, toda sua série de trabalhos se inseriu em contextos especificos, relacionada
aos diferentes locus de intervengao. Por outro lado, para além do uso da fita adesiva, nestas
realizagdes plasticas uma caracteristica comum se torna evidente e configura a sua totalidade:
o “territorio artistico”. E ndo quero parecer redundante, visto que toda obra obviamente se
apresenta num ambiente da arte ou por esta “batizado” temporariamente. Porém, o que ¢
relevante neste topico concerne justamente por tal ambiente compor a obra, 0 que recompoe o
sentido de ambos mutuamente. Ha nessa estreita ligagdo um territério demarcado por agentes
que influenciaram o processo de trabalho, o que ndo se vincula apenas ao “territério” dos
Arparadores, mas também serve de discussdo sobre essa zona constituida de sujeitos que
tencionam o fazer artistico, apresentando, por isso, parte dos tramites articulados em uma
sistematica da arte que se enreda da pratica a recepgao.

A partir disso, pode-se considerar uma transfiguracdo do territério da arte, isso
enquanto redimensionamento espacial pela compartimentacdo geométrica e também por
disposicao ideologica, critica da sacralizagdo e da insipiéncia com a qual esses l6cus artisticos
se conflagram. Como entendimento do ambiente da arte e de seu papel simbodlico se faz
necessario uma compreensao do conceito de “territdrio”, uma apreensdo dos limites com os
quais tal termo ¢ empregado dentro deste estudo. Além disso, considero oportuno pontuar
algumas questdes evidenciadas ao longo das montagens Arparadores, em que implicaram
“acordos de trabalho” entre a maneira com a qual certo projeto desejava interferir no espago
expositivo e o modo com o qual a instituicdo artistica disponibilizou recebé-lo, ou seja, as
tratativas que envolveram o processo das instalagoes.

O termo “territério” — concebido usualmente pela geografia — carrega em si todo
um pesado fardo que remonta as divisdes espaciais por questdes politicas e econdmicas, fardo
impregnado diante dos muitos conflitos e problemadticas que o mundo vivenciou/vivencia
tanto pela conquista territorial quanto pelo estreitamento de suas fronteiras pelo debate local-

global (SANTOS, 2006, p. 182). Tais implicacdes se problematizam diante da globalizagdo
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que de certa maneira tenta remontar o0 mundo em um campo de a¢do homogéneo, configurado

pelo enfraquecimento do estado-nagdo e da ampla rede de conexdo que a comunica¢ao —
sobretudo a internet — possibilitou. Duas instancias que rearticulam os territérios em pontos de
encontro, econdomicos ou interconectados (SANTOS, 2006, p. 186-187).

O “territorio” enquanto demarcacdo espacial, que estabelece fronteiras precisas
delimitadas pela politica, pela economia e pela cultura de modo que se configure certo
controle dos individuos e de suas possiveis a¢des nesses limites, continua a ser a concepgao
frequente. O que ndo impossibilita, contudo, seu redimensionamento conceitual para outros
campos de agdo, como por exemplo sua identificagdo com o conceito de “lugar”. Ao passo
que um lugar ¢ definido pelo conjunto de relagdes entre os sujeitos e destes em interacdo com
0 espago, instaura-se uma atmosfera de “identidade”. Caracteristica essa que nao pretende se
manifestar em semelhanga de compreensdes ou ideais, ou seja, como meio equalizador de
concepgoes da realidade; mas sim, um “territério” de conspiragdo, de confluéncia entre
afeicdes e interesses em comum, mesmo que estes se apresentem em contenda.

A respeito dessa demarcacdo conceitual, o artista e professor Luciano Vinhosa
discorre, no texto Territorio: um evento que da lugar a experiéncia estética (2008), uma
particular defini¢do para o termo “territorio” relacionando olhar e corpo durante seus passeios
urbanos. O autor estabelece um didlogo entre a nogao genérica de territorio e outros conceitos
de espaco, sitio e lugar, o que possibilita a andlise de seus ‘“agenciamentos territoriais” —
certos agrupamentos de objetos dispostos por usudrios de cidades como apropriacdo do
espaco publico. Além da reflexdo estética direcionada pelo seu caminhar urbano, sua
abordagem redefine essas concepgdes usuais a geometria, geografia e cartografia numa
perspectiva fenomenologica, tendo em vista a implicagdo do corpo no contato com tais
territorios agenciados (2008, p. 86). Com isso, Vinhosa avanca na discussdo de tais termos
que tornaram possiveis 0 seu encontro com esses agenciamentos, concebendo a nogdo de

territorio que neste estudo contribui de modo impar:

Ainda que o territorio se caracterize pela presenca de limites, no caso um tipo de
membrana imaginaria que o separa do meio ambiente em geral, eu o defino
como evento onde a experiéncia tem lugar. Dito de outra forma, a nogdo de
territorio reporta-se ao ato que faz, repentinamente, do outro o sujeito de minha
consciéncia, tdo logo ele se constitua uma resisténcia a meu eu. Diferente de
mim, o territorio € uma exterioridade em oposi¢do a minha interioridade. Sou
levado a constatar que uma zona intersticial nos separa a0 mesmo tempo em que
nos implica. Mais do que distanciar dois individuos, isolando-os, essa zona
arbitra os parametros da relacdo. Assim, a experiéncia territorial nos faz tomar
consciéncia simultaneamente do limite do outro, de nosso préoprio limite e do
meio ambiente que nos abraga. (VINHOSA, 2008, p. 87)
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A membrana imagindria que separa territorios do ambiente em geral, conforme

Vinhosa pontua, apresenta-se como uma zona relacional entre sujeitos e interesses. Dessa
forma, o ambiente pode ser pensado a partir de um campo no qual varios territorios se
conflagram a todo instante, fazendo com que os sujeitos se apercebam uns aos outros através
dos intersticios que os relacionam. Muito mais do que zonas demarcadas, os territorios se
mostram dinamicos, ativam-se, desativam-se e se reativam segundo as implicagdes dos
individuos que os delineiam. Ou seja, os territorios estdo integralmente ligados a culturas
especificas, com assuntos em comum, e articulam a sociedade numa ampla rede de
atravessamentos simbolicos.

Com tal sentido o “territorio” ¢ empregado neste estudo, pautado ndo apenas por
sua demarcacdo espacial a certo grupo social, mas também por seu interregno simbolico, seu
papel dinamizador das relagdes entre os individuos e a sociedade. E pela concepgio de
territorio enquanto campo circunscrito® de interesses que eu gostaria de estruturar o
entendimento deste enfoque do “artistico”, como alicerce comum para os individuos que se
ocupam da arte. Sujeitos atuantes no ambito artistico, que participam da frui¢do ou da feitura
da arte; agentes que, todavia, ndo precisam dividir seus habitos ou gostos, e sim compartilham
algum interesse pela matéria sensivel, pela arte.

Outro aspecto importante do territorio da arte se apresenta na pesada carga
atribuida as institui¢des artisticas. Os espagos artisticos — apontados ao longo da histéria da
arte — serviram como equipamentos ideologicos dos sistemas correntes, sobretudo no periodo
poés-guerra encontraram seu apice com o modelo cultural norte-americano que através do
capitalismo disseminou suas estruturas museolédgicas perfeitas (BELTING, 2006, p. 60).
“Embora um dos efeitos da Segunda Guerra Mundial tenha sido o novo tragado geografico
[geopolitico] e intelectual dos mapas [territorios do globo], outro efeito foi o de alterar os
fundamentos das opg¢des politicas e estéticas, em sentidos diferentes na Europa e nos Estados
Unidos” (FRASCINA, 1998, p. 124). Dessa forma, o modelo do “cubo branco” se instituiu
pelo mundo como o ambiente perfeito da “grande” arte [norte-americana], torna-se um lugar
sem local, sem medidas identitarias (O'DOHERTY, 2002, p. 91). Essa tendéncia por
imposi¢do equipara as instituigdes de arte numa mesma identificagdo neoliberalista,
corroborando um alinhamento conceitual de pratica e recepcdo em termos de capital

financeiro e simbdlico. O'Doherty metaforicamente elucida:

25 O circunscrito toma bem aproveitada a nogdo de “campo artistico”, de Pierre Bourdieu, centrada justamente
na estrutura de posicdes objetivas e relagdes invisiveis de poder que unem os agentes em contenda. O campo
artistico para ele ¢ marcado por competi¢do agdnica e imposicao simbodlica. (BOURDIEU, 1989)
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O pedestal desmoronou, deixando o expectador mergulhado num espaco de
parede a parede. Assim que a moldura sumiu, o espago se espraiou pela parede,
gerando turbuléncia nos cantos. A colagem desprendeu-se do quadro e se
acomodou no chido com a naturalidade de um pedinte. O novo deus espago
amplo, homogéneo, fluiu facilmente por todos os lados da galeria. Todos os
empecilhos foram removidos, exceto a “arte”. [...] As paredes tornaram-se chao;
o chdo, um pedestal; os cantos, vortices; o teto, um céu... (2002, p. 101)

Brian O'Doherty investiga, no livio No interior do cubo branco (2002), este
modelo idealizado de espaco modernista: o “cubo branco” — galerias, museus, salas de
exposicao institucionalizadas, ou ainda os autodenominados espagos “alternativos” quando
partilham do mesmo jogo de inser¢do. Tal modelo se baseia na capacidade de redugdo da
estrutura arquitetonica neutralizando-a para que a leitura do objeto artistico possa ser
depreendida sem interferéncias exteriores. O autor traga uma série de apontamentos criticos
acerca das relagdes visiveis e intrinsecas que se deflagram dentro destes espacos,
proporcionando uma perspectiva de insercao das obras de arte a partir do modernismo. De
modo geral, ele critica justamente o contexto pré-ordenado do “cubo branco” apontando seus
efeitos sobre a arte como um todo. Para O'Doherty, a galeria ideal se apodera do objeto,
tornando-se ele proprio, ou seja, mais importante do que a obra ¢ o ambiente que a evidencia.
“O conteudo da parede torna-se mais e mais rico (talvez um colecionador devesse comprar
uma galeria 'vazia')” (2002, p. 90). Segundo ele, isso faz com que os espectadores mudem sua
postura para sentirem-se aceitos nestes ambientes, da mesma forma, a producdo das obras se
condiciona para fazer parte desse sistema. Sobre o contexto de tal projeto modernista, o autor

pontua:

A galeria ideal subtrai da obra de arte todos os indicios que interfiram no fato de
que ela é “arte”. A obra isolada de tudo o que possa prejudicar sua apreciagdo de
si mesma. Isso da ao recinto uma presenca caracteristica de outros espagos onde
as convencdes sdo preservadas pela repeticdo de um sistema fechado de valores.
(2002, p. 3)

Como um texto de artista, suas colocacdes sao tomadas a partir de uma posi¢ao
paradoxal, da experiéncia de quem produz uma obra e deseja inseri-la neste espago normativo
da arte. Dessa maneira, os quatro ensaios do autor apontam, com certa ironia, para as
contradigdes do sistema da arte, pontuando as relagdes que subordinam o ambiente artistico.
Segundo O'Doherty, a arte se enreda numa complexa trama, constituida de certas instancias —
producdo, recepcao, colecdo, curadoria e critica — que sdo inclinadas a fazer parte deste jogo
regido por entre os ditos espagos “ideais”. Além disso, ele apresenta exemplos de processos
artisticos que subvertem os valores de tal sistematica, que transcendem a ideologia do “cubo

branco”, fazendo deste um terreno de experimentacao no qual o objeto artistico se soma ao
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espaco, desdobra-o por meio de interferéncias, problematizando os paradigmas de

neutralidade deste ambiente sacralizado e distanciado da realidade do mundo.

Afora a subserviéncia ao sistema mercantil, as institui¢des artisticas foram se
sobrepondo como estruturas de reificagdo de idearios da arte, configurando um ambiente
hermético de dificil assimilagdo, como se tudo que 14 estiver presente se tornasse sagrado,
“batizado” pela aura artistica. Isso de fato cada vez mais afastou o publico de uma
aproximacao efetiva do conteudo da obra de arte. Paradoxalmente, esse afastamento cognitivo
do publico — reduzido a experta configuracdo de “entendidos” da arte — serviu ainda mais
como mecanismo mercantil, transformando a poténcia artistica em mais uma moeda de troca
(CAUQUELIN, 2005, p. 13). Atualmente, o publico se amplia desmesuradamente diante da
espetaculizacdo da arte e da cultura, quase como uma consumacdo do modelo museoldgico
constituido na modernidade que operacionaliza a matéria sensivel por vias do capital. “O
Olho pode ser treinado de certo modo, ¢ o Espectador, ndo. (...) As vezes o olho deixa de
perceber... Nem sempre previsivel, sabe-se que ele engana. Tem dificuldade com o contetdo,
a ultima coisa que o Olho quer ver” (O'DOHERTY, 2002, p. 40). O capital simbolico parece
carecer de atencdo diante da supressdo de uma cultura neoliberal pautada na comercializagdo
da aparéncia e da ilusdo fugidia.

Nesse ponto de vista, a referéncia inicial deste enfoque (escrita em 1977) na qual
Buren pontua que o lugar da arte ndo ¢ um “lugar qualquer”, pois existe uma equivaléncia
entre seus locus expositivos delimitando uma rede simbdlica transcendente ao simples fundo
da matéria sensivel. Para ele, tal elo institucionalizante convenciona o objeto artistico a
praticas indcuas em termos de contetido sensivel, que se eclipsam ainda mais se confrontadas
em sua recepcdo. Isso implica uma adesdo da obra de arte ante um jogo ideoldgico,
envolvendo pratica artistica, meios de exibi¢do e politicas de enderecamento da fruigdo.
Segundo Buren, sua producdo artistica se constituiu em situagdes estéticas que
problematizaram, tencionaram tal jogo, fazendo diametralmente seus receptores cientes das
implicagdes do campo artistico.

A disposicdo critica que este artista impOs ao seu processo de trabalho nao
almejava depreciar as instituicdes da arte, tampouco criar em sua pratica certo relativismo

126

reduzido a mero instrumento visual®®, sem componentes estéticos de relevancia, e sim buscava

evidenciar o sistema em que esse processo circulava, contribuindo para que o publico pudesse

26 A concepgao de suas instalagdes fazia parte da tentativa de expandir seu trabalho em dire¢do a uma postura
critica em relagdo aos locais especializados de circulagdo da arte. Suas obras mantinham um estreito
compromisso com a redugdo da pintura; assim, suas listras coloridas sobre tecido se tornaram aquilo que ele
chamava de “ferramenta visual”, aplicadas a qualquer superficie: tela, cartaz, vidros, paredes, entre tantas
outras. (JESUS, 2015, p. 3)
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refletir sobre a arte num dimensionamento ampliado para além do valor artistico

presentificado na obra de arte (BUREN, 2012, p.160). Em sintese, Buren procurava mostrar
que o local de exposi¢do, ja institucionalizado nos espacos especializados de museus e
galerias, ¢ um locus ideoldgico e materialmente construido através de um projeto cénico e

arquitetonico preestabelecido:

Um numero consideravel de obras de arte (as mais exclusivamente idealistas,
ready-made de todos os tipos) “so existe” porque o lugar onde sdo vistos é
subentendido, mera decorréncia. O lugar toma uma importancia consideravel,
pela sua fixidez, sua inevitabilidade, ele se torna o “quadro” (e o conforto que
ele supde) no momento mesmo quando nos querem fazer acreditar que o que se
passa em seu interior explode todos os quadros (carcagas) existentes para atingir
a pura “liberdade”. (BUREN, 2012, p. 86)

A questdo central de Buren — formulada no inicio dos anos 1970 — concerne a
suposta “liberdade” que o artista teria dentro do sistema da arte. Tal “liberdade” era
aparentemente demonstrada através de proposigdes artisticas transformadoras, a partir dos
anos 1960, exemplificadas pela producdo da Minimal, da land art e da ampla conceitual.
Entretanto, conforme pontua Jesus (2015, p. 5), a atengcdo de Buren se concentrava na
problematizagao “do espago fisico e das forcas simbdlicas que constituem o quadro cultural
do museu/galeria”. Para Jesus, o comprometimento da pratica-critica de Buren se constituiu

em duas instancias problematicas das institui¢des:

Em primeiro lugar a arquitetura sera compreendida como um dos fatores
fundamentais para o surgimento e frui¢do de uma obra de arte e, portanto,
entendida como o quadro cultural onde o sistema da arte se desenvolve
“abrigado das intempéries”. Em segundo lugar dentro deste quadro
arquitetonico, a organizacdo dos objetos expostos € sustentada por um discurso
museografico especifico: a historia da arte. Assim, o museu de arte cumpriria
uma dupla funcdo: a de produzir um ponto de vista Unico sobre os objetos e
garantir a eles um lugar seguro. No interior dos museus, a obra de arte se
consolidaria como um objeto seguro, tanto do ponto de vista material
(alimentando a ilusdo de eternidade da obra de arte), quanto sobre os valores e
os sentidos dos objetos, controlados por um discurso especifico, com seus porta-
vozes autorizados. (2015, p. 5)

Nessa sistematica das institui¢des artisticas, Buren aborda o espago fornecido pelo
museu como elemento constituinte dos limites culturais requeridos para o funcionamento da
arte. Tal elemento alia-se a galeria, a critica e a figura do artista configurando aquilo que
Buren denominou “pilar do sistema” (JESUS, 2015, p. 6). Segundo o artista, ndo ¢ apenas os
elementos formadores das instituicdes que trabalham contra a criacdo artistica: “ndo ¢
somente o Museu, a Galeria, nem mesmo o critico, esse parasita, isto que em uma palavra

alguns chamam o 'sistema', mas sim a horda de seguidores de modas, os eunucos do
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pensamento, os reacionarios patenteados: os artistas que a seu nivel representam no poder a

forca que o perpetua” (BUREN, 2012, p. 552). Muitas sdo as figuras que constrangem a arte
numa sistematica de produgdo e recepcao atrelada a idearios do capital, e, dessa maneira, os
artistas e todas essas figuras precisam se dar conta da implicag¢do de suas “praticas”.

No entanto, o objetivo desse recorte do ferritorio artistico ndo se encontra
direcionado ao debate critico das institui¢cdes, tendo em vista seu esgotamento perante as
infind4veis transformacdes que a arte vem experimentando desde os anos 1960 até a
contemporaneidade. Isso se torna ainda mais complexo diante da realidade das instituigdes
brasileiras, que, no caso em questdo, sao abordadas de modo particular, implicando muitas
dessas caracteristicas em suas estruturagdes, além de outras problematicas de gestao cultural e
financeira. Todas as “cargas” aqui apontadas ao ambiente da arte adquirem fundamento como
possibilidades de concretude conceitual da obra. Ao desviar deste debate, ndo pretendo retirar
o potencial critico de meus trabalhos em relagdo aos “espagos artisticos”, apenas quero
retomar a base inaugural do terreno da arte, j4 que, para mim, todo o lugar ensimesma-se em
caracteres especificos, e de certa maneira a neutralidade arquitetural nao ¢ tdo “neutralizante”,
como também, ndo reside um imperativo da arte que se sobreponha diante das subjetividades
dos experienciadores. Para mim, nem a institui¢do ¢ tdo perversa e alienante, tampouco os
sujeitos participantes — artistas, espectadores, entre outros — sdo tdo ingé€nuos como se
costuma apontar ou ler nas paginas de arte.

Dessa maneira, posiciono a discussdo acerca do territorio artistico em um terreno
que a trata como outra base fundamental do processo em Arparadores. As qualidades neutrais,
o ambiente fechado que a arte configura, sua dificuldade de fruicdo que demanda um
conhecimento pré-concebido do “artistico”, as estruturas fisicas e as normatizacdes de seus
espacos que mantém uma atmosfera de “ndo toque” e “ndo discuta” porque ¢ “da arte” e
pronto; todos esses caracteres do territorio da arte, o conjunto de Arparadores se propde a
problematizar. Nesse caminho, necessariamente, colocam-se diversificadas demandas que
atravessam a pratica de trabalho. Desde o processo de selecdo das obras até a sua feitura,
muitos ditames tém de ser providenciados, passando pela aprovagdo e alteragdo tanto em
formatagdo plastica quanto conceitualmente na maneira que o projeto sera recebido. Assim,
tento estabelecer uma articulagdo entre a minha pratica de trabalho e sua adaptabilidade ante o
territério simbdlico das instituigdes que o constituiu, perpassando questdes que
consubstanciam esse terreno suspenso de relacdes da arte.

As instituigdes artisticas enquanto clausuras ‘“reais” destinadas a arte estdo

diretamente relacionadas com a situacdo sociocultural das exibi¢cdes e ndo podem ser
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compreendidas como a propria obra que se faz fragmento de uma totalidade, sendo, portanto,

constituida de varios lugares dentro de um locus especifico. As exposigdes de arte possuem
caracteristicas formais e conceituais, as quais sdo consideradas em suas montagens pelos
recortes entre a matéria da obra de arte e seus aparatos expositivos, os quais muitas vezes
funcionam contiguamente a feitura de tais obras e outras tantas se criam na propria pratica da
exposi¢ao. Nesse sentido, entram em jogo acertos que demarcam essa relacdo obra-mostra,
aspectos do fazer-expor que embaralham praticas da arte num mesmo locus. Isso por sua vez
denota um campo de consideragdes que tanto eleva a exposi¢do a modalidade de pratica
artistica — conforme referéncia de Castillo pontuada no capitulo anterior — quanto retorce o
fazer artistico a maneira de apresenta-lo.

O campo de relagdes da proposicdo a recep¢do envolve uma interdependéncia
entre obra e espaco expositivo, seja pela melhor visibilidade da matéria sensivel, seja pela
propria constituicdo do objeto artistico que se ampara — incorpora-se — ao seu locus de
apresentacdo. E nesse interim que o jogo de acertos se estabelece confluindo um didlogo entre
os fazedores da arte — entendidos por artistas, curadores, montadores, iluminadores,
segurangas, entre outros. Nessa perspectiva, sdo muitas as dimensdes humanas que operam a
matéria artistica. Inicia-se pela busca do material acertado, o que envolve as mais variadas
pesquisas plasticas e da mesma maneira um grupo diverso de profissionais especializados em
suas caracteristicas formais; a partir disso, ja pode-se apontar algumas necessidades
estruturais concernentes ao mais proveitoso método de expor. Depois, os modos de circulagiao
das obras delineiam outros caminhos que envolvem desde a componente conceitual-formal da
obra — cujo potencial serd tencionado pelo curador da exposicao — até a equipe de montagem
que muitas vezes escolhe os componentes expograficos para exibi-las. Com isso, ha de se
constatar uma transfiguracdo da arte quando se percorre esse caminho entre pratica e
recepgdo, via essa que ainda se propoe a outras “chegadas” durante a fruicdo dos possiveis
receptores. Todas essas componentes humanas conspiram o corpus artistico e também
delimitam um campo simbdlico, um territorio de influéncias miituas para a arte.

Nessa abordagem entre pratica e recep¢do da arte, Castillo (2008) aponta o
exercicio da curadoria como elemento significativo da configuragdo de exposi¢do
contemporanea. Para a autora, a figura do curador determina o conteudo de uma mostra,
conferindo certo “fio condutor” que interliga variadas obras num nexo expositivo,
estabelecido seja por caracteristicas visuais, seja por termos conceituais depreendidos da
propria relagdo de obras. Essa fung¢do da curadoria evidencia um processo constituinte que

\

dard coesao integralizadora a mostra, desde a unidade interna de conjunto nas obras —



98
concebida pela logica do curador — até alcancar a unidade externa do conjunto das obras —

constatada em sua montagem (CASTILLO, 2008, p. 299/300). Tal unidade se estabelece a
partir de propdsitos especificos, dando a mostra uma énfase pré-concebida, o que pode

acarretar implicacdes na recepcao das obras. Assim, segundo a autora:

Essa unidade interna e externa de que necessitam a concepgdo € a montagem
expositiva depende, entretanto, da énfase que se pretende dar & mostra, e isso
pertence a uma subjetividade ligada ndo s6 aos propdsitos da curadoria, mas a
finalidade da exposi¢do. Ressalta-se, porém, [...] que tal procedimento pode
interferir na fruigdo artistica. Por vezes, o tema preestabelecido pela curadoria
pode estimular o espectador a tecer analogias entre os objetos expostos,
buscando identificar os nexos que os reuniram. (2008, p. 300)

Tal interferéncia torna-se mais evidente dentro de praticas artisticas que dependem
da articulagdo no espaco de exposicdo, como sdo as praticas da instalagdo. Duas vias sdo
concebidas em termos de exibicao da arte: os objetos formatados em si, tradicionalmente,
compreendidos em bidimensionais por pinturas, gravuras, desenhos e fotografias ou
tridimensionais por esculturas e objetos; outros configuram um entrelace de operagdo artistica
e sala expositiva como performances, instalagdes, videoinstalagdes, etc.. Na primeira, a
exposi¢ao demanda um aparato de visibilidade, das melhores formas a fim de que essas obras
sejam apresentadas, preocupando-se com aspectos do tipo de chassis, molduras, mesas,
modulos; enfim, todo o mobiliario que denote a inteireza da obra em sua propria
materialidade fisica. Na segunda, inversamente, as performances sao apresentadas em
redimensionamentos espaciais, nos quais corpo (do artista ou de outrem) e proposta artistica
se rearticulam em detrimento de uma encenacgdo presentificada no locus de exibicdo; ja as
instalagdes demandam, em geral, um conjugar expositivo, elas sdo elaboradas em conjunto
com suas montagens, ou seja, sdo também pensadas em relacdo com a exposicdo,
configurando um dialogo entre a matéria artistica, o espago que esta se instalara e a maneira
como sera recebida pelo publico.

Se na primeira os métodos expositivos podem contribuir para uma melhor
maneira de recepcdo das obras, confluindo muitas vezes numa valoragdo extrassensivel da
arte, na segunda tais meios de exibi¢cdo sdo ainda mais imbricados porque constituem a forma
artistica, o que confere a obra um aspecto constituinte mais cauteloso em relagdo ao territorio
simbdlico que a configura. Em ambas tal disposi¢do aos aparatos expositivos corrobora o
potencial de exponibilidade, conforme pressupds Benjamin, de que muitas vezes importa
menos o conteudo das obras expostas do que o modo como elas serdo exibidas, deixando seu

“valor artistico” de lado em funcdo de uma qualidade referente & mostra. Isso, por sua vez,
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retoma a fase madura da produ¢do de Duchamp marcada por sua obsessdo em perguntar: “o

que 'faz' uma obra de arte?” (KRAUSS, 2007, p. 88). Tal questionamento se assemelha a
pratica-critica de Buren, que denota as proposicdes artisticas tencionamentos num sentido
mais alargado, explicitando um alinhamento de préatica e exibi¢do por meio do encontro com o
receptor. Nessa perspectiva, hd uma articulacdo entre a proposic¢ao do artista, seu potencial de
exponibilidade como vetor expositivo e o alcance da fruicao pelo publico. Sob meu olhar, ¢
desse jogo entrelagado de sujeitos e praticas que o territorio artistico se conflui.

Nessa via, penso ser indispensdvel para este estudo uma relativizagdo desses
tramites, visto que meu processo de trabalho se constituiu, criando e recriando ante esses
sujeitos que o influenciaram de algum modo. Nao considero apenas a minha parte
integralizadora dos Arparadores, ja que me coloco enquanto coordenador da pratica. Também
ndo quero com esse didlogo enderegar a autoria das instalagdes a outros sujeitos, quero sim
apontar que outros sujeitos foram indispensaveis para a concretiza¢ao dos projetos, foram (e
sa0) participantes do campo de relagdes subjetivas do processo. Nessa abordagem, gostaria de
pontuar de que maneira o ferritorio artistico € pensado e reelaborado no presente estudo.

A cada projeto Arparadores muitos foram os encontros com outros sujeitos que de
alguma maneira partilharam do processo. A série é composta de vinte e oito (28) projetos de
instalagdo que foram realizados, poucos continuam em projetos imaginarios, além de alguns
mais que se reformularam a tal ponto que se tornaram outros trabalhos. Numa dinamica do
processo ja constituido, algumas etapas foram se evidenciando. Desde a sele¢do que
possibilitou cada projeto, passando pelas visitas aos locais e suas qualidades expositivas
especificas, as muitas demandas e alteragdes das montagens, o periodo das mostras na relagao
com o lugar configurado e com a recep¢do do publico, as desmontagens e as articulacdes do
residuo das fitas para o plano das colagens. Todas essas etapas me possibilitaram inimeras
trocas com muitas pessoas, colaborando para que transformagdes atravessassem as feituras
dos projetos. E com essas relagdes que eu quero estabelecer um didlogo delimitando o
territorio artistico dos Arparadores.

Relembrar os projetos desta série, revendo-os, faz-me notar que o proprio
processo de selecdo ¢ um elemento constituinte do trabalho. Na medida em que eu me propus
a articular o procedimento da fita diretamente no local de exposi¢cdo, o processo passaria a
almejar o maior nlimero de espacos artisticos a fim de se instalar. Em busca desses espagos,
encontrei nos processos de pauta de exposi¢des, de prémios e de saldes de arte a possibilidade
de realizagdo das instalagdes. Todos os projetos foram elaborados em fun¢ao de um edital de

selecdo, certame comum dentro das politicas culturais das instituigdes brasileiras (publicas ou
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privadas), sendo elaborado por seus responsaveis.

Tal processo seletivo impde varias normas do tipo: usos do espago expositivo,
com caracteres de suas arquiteturas; restricdes a determinados materiais que compordo as
obras; tamanhos e formatos; presenca do artista para montagens e desmontagens em
determinados trabalhos (no caso das instalagdes em especifico); indica¢des de publico; entre
tantos outros comuns a maioria dos editais que eu participei. Desde a leitura dessas
especificagdes, passando pela pesquisa do espago expositivo, até o encontro com o curador ou
o responsavel dos museus ou das galerias, tais normas fazem parte da concepgao dos projetos
Arparadores dando forma as possiveis montagens. Embora todos os projetos tenham sido
desenhados e redesenhados por mim, esses sujeitos € suas exigéncias atravessaram as
configuragdes dos trabalhos, denotando assim um campo de influéncias em suas praticas.

Ao explorar a planta baixa junto a imagens de determinada sala, evidéncias de
suas arquiteturas ja se mostravam, sendo todavia reguladas pelo ditames do referido edital. Os
projetos eram concebidos nesses entremeios das qualidades arquiteturais e as especificidades
do regulamento, dando escala as suas dimensdes e materialidade por suas componentes
fisicas. Depois de aprovado no certame, na grande maioria mostras coletivas, o projeto
passaria a ser rearticulado no entendimento com o curador, o que estabeleceria relagdes com
outras obras na mesma exposicao. O curador me indicaria o espago disponivel para montar o
trabalho, e com ele eu tinha de tratar sobre alteragdes do formato e possiveis mudancgas tanto
do projeto quanto do locus mais indicado para sua instalagao.

Além dessa figura, nesses processos de montagem, outros sujeitos apontavam
novas demandas que reordenavam o projeto. Artistas que dividiam o mesmo espago sugeriam
adaptacdes, as vezes por opinido outras por melhor adequagdo de suas proprias propostas, o
que ¢ bastante compreensivel diante dos grandes formatos de minhas instalagdes. Os
funcionarios das instituigdes sempre contribuiram com informagdes preciosas das salas,
relatando caracteristicas de infraestrutura, desde problemas a aspectos da incidéncia de luz, a
respeito do fluxo de visitantes; dados que reelaboraram muito dos projetos criando um
trabalho mais alinhado com a dindmica viva dos ambientes.

Todos esses sujeitos conspiraram com 0 meu processo artistico mesmo que de
modo involuntario, contribuindo para uma reordenacao dos Arparadores. Nao pontuo esses
participantes, as especificidades das instituicdes e as inimeras normatiza¢des exigidas nos
editais como pontos negativos do processo, pelo contrario, acredito que isso o reponha numa
amplitude poética, qualidade que rearticula os projetos num terreno diametralmente humano

em que varios sujeitos partilham de suas feituras. Ja ciente das implicagdes do sistema da arte
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na propria configuracdo de meu processo de trabalho, analiso tal ferritorio artistico como um

redimensionamento da pratica de ateli€, no qual muitas pessoas e lugares se transpassaram
firmando uma série de instalacdes rica de experiéncias espaciais € humanas. Diferente de uma
relativizagdo da sistematica da arte que buscaria camuflar e aderir a seus tramites, a série
Arparadores a tenciona num sentido positivo que se aproveita de seus meandros para
constituir um processo artistico mais elastico, compartilhando ideias e saberes.

O territorio artistico concebido a cada montagem dessa operacdo se transfigura,
confluindo-se de suas “cargas artisticas” como campo de influéncias mutuas. O espago da arte
transposto pelas instalacdes Arparadores busca evidenciar situagdes de vivéncia do mundo,

ainda que no “mundo da arte™’

se os “insistentes” aqui dispenderem e assim o fazem de modo
acertado. Almeja realizar-se no mundo através de sua apreensdo, de seu experimentar
espacial. Isso proporciona a cada participante a sua experiéncia do “lugar” e, por conseguinte,

a sua propria percepcao do “territorio” da arte.

27 Em referéncia a Danto, O mundo da arte, artigo publicado em 1964.



INTERCALACOES DO LUGAR

ou um lugar. Um lugar de passagem, quase uma praca, um entre-espacos.
inha localizacdo é uma rua fechada para carros, rua de comércio, em
rente a um prédio antigo, uma casa de cultura que fica aberta de terca a
domingo. Sou todo pavimentado, tenho uma iluminacdo antiga, tenho
algumas drvores e poucos vasos com flores. Sou belo e cuidado. Por mim
assam muitas pessoas todos os dias. Pessoas trabalham nos meus
arredores, poucos moram por aqui, é o centro da cidade. Algumas vém todo
dia, outras de quando em quando. Vio as lojas, a igreja ao lado, compram
bilhetes de loteria com um senhor que esta sempre por mim. Muita gente
ica sentada nos meus bancos e canteiros. Namoram, conversam, comem
lanches e tomam muito sorvete. Estacionam carros em mim, ainda que seja
proibido! No geral, sou um caminho entre destinos: casa para trabalho,
casa para lazer, casa para passear, enfim... No fim do ano, decoram a
cidade para o natal; nada me é investido muito, pois sou de passagem.
De repente, algo se transfigura. Um caminhdo estaciona e descarrega
muita areia, bem no meu centro, um monte sobre uma placa de informacao
que eu tenho em mim. Passa um dia, e um homem comeca a esticar fitas
entre meus postes de iluminacdo. Ele vai e volta, sobre a areia, estirando as
itas. Termina. Meus postes se curvam pela forca do estiramento. O mesmo
lhomem, no outro dia, espalha todo o monte de areia, formando um circulo
de terra. Virei um espaco delimitado pela areia e marcado por essa trama
de fita. Brilha a noite! Nao ocorre nada durante a madrugada, mas
amanhecendo iniciou-se a confusdo. Conversavam entre si, as pessoas que
por mim passam, sobre o que seria 'aquilo'? 'Ndo tem nome ou placa
informando?’ O estacionamento acabou mesmo, isso até me deixou
contente, afinal eu ndo fui feito para carros e gostaria de respeito! O desvio
de caminhos dos passantes foi o que me intrigou. As pessoas desviavam de
mim, ndo pude as ver do mesmo modo, assim como elas foram obrigadas a
me ver sob outro ponto de vista. E elas reclamavam por ter que desviarem
daquilo que fez o homem, 'aquele’. Alguns até gostavam e elogiavam, mas
‘oram poucos, a maioria ndo compreendia o que era de fato 'aquilo’ que
izeram comigo. Comecaram a puxar as fitas, bater de proposito. A situacdo
comecou a ficar tensa, queriam a costumeira 'passagem’ de volta. Nao
demorou muito veio outro caminhdo e retirou a areia, foi numa segunda-
justo quando a casa de cultura estava fechada.
Até hoje fico pensando o que teria sido 'aquilo' que me conformou tal
situacdo de conflito. Certo é que me diverti com os motoristas irritados,
com as pessoas caminhando mais por mim (contornavam; de retas e
diagonais, as trilhas passaram a circulares e até mesmo quadrdticas), com
as conversacoes a minha volta. De caminho, passagem a outros lugares
assei a ser um espaco de paragem, um 'lugar’ ativo, falavam sobre mim,
tornei-me o assunto naquele momento. Poxa! Até mesmo para um lugar é
bom sair da rotina.
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INTERCALACOES DO LUGAR

Pinacoteca é meu nome. Sou uma galeria de arte. Tenho muitos anos de vida
dedicados a receber todo o tipo de obra de arte. Fico dentro de um prédio que é
espaco de estudo e fruicdo de muitas manifestagoes artisticas, instituto de artes
e musica. Estou no segundo pavimento, um antes da biblioteca, que tanto me
pesa nos ombros. Tenho a forma de um 'L'. Duas portas. Janelas, eu até tenho,
mas estdo tampadas por placas de madeira. Uma imponente coluna que me
atravessa o caminho; ela esta aqui a pouco tempo, colocaram-na porque meu
teto estava em risco de desabar devido ao peso da biblioteca, 'essa’ ai de cima.
eu chdo é lindissimo, todo recortado por belos tacos em quatro tons de
madeira. Minhas paredes sdo brancas, alias, sou pintada e repintada quase
todos os meses. No alto de todas as paredes, tenho barras de metal que um dia
serviram para pendurar obras, mas isso jd se foi, ninguém as usa mais,
ninguém as vé mais. Meu teto é todo emoldurado por nichos de gesso com
globos de vidro e inumeras lampadas pendentes que brilham intensamente.
do moram pessoas em mim, ndo sou muito frequentada. Alguns alunos
caminham por mim, de vez em quando aparece alguém diferente. Sou mais
usada para apresentarem 'coisas’, essas 'coisas’ da arte. Entram aqui, furam
minhas paredes, sujam meu piso e mexem muito em minhas luzes. Depois,
comecam as visitacoes, claro, para verem as 'coisas'’, a mim ninguém vé ou
comenta; outro dia mesmo, ouvi falarem que sou neutra e silenciosa.
maginem! S6 sei que vém aqui, caminham pelos meios com cuidado para nédo
tocarem nas 'coisas', tem sempre alguém dizendo para ndo mexerem nessas
'coisas’'.
Certo fim de semana, aconteceu algo diferente. E olha que nada passa por
aqui aos sabados e domingos, fico toda apagada e fechada. Um homem chegou
com caixas de papeldo, barras de arame e algumas ferramentas. Fiquei
preocupada, mas aquilo me animou, ndo aguento passar todos os fins de
emana trancada, sem fazer nada. Ele, 0 homem, comecou a desenhar, olhava
para meus detalhes e media muito. Por ultimo, comecou a furar minha coluna.
[Foi muito esquisito, pois nada fazem com a coluna, pelo contrdrio, so dizem
que ela atrapalha a visualizacdo das 'coisas'. Depois, ele limpou todas as
minhas barras de metal. Adorei, elas ndo viam um trato ha anos. No domingo,
ele voltou e comecou a desenrolar fitas em mim, da coluna a barra, da coluna
a barra, da coluna a barra... passou o dia inteiro fazendo isso e parou.
egunda-feira, novamente, passou o dia enrolando fita por entre mim, sempre,
da coluna a barra, da coluna a barra... e acabou. uei toda amarrada, cheia
de volumes e reflexos multiplos. O homem regulou todas as minhas luzes, eu
nunca brilhara tanto. Cada vez mais volumes se criavam pelos meus
intervalos.

0 outro dia, iniciou-se as 'visitacoes'. Todos entravam e ficavam intrigados,
reclamavam, pois nao podiam caminhar. Tinha fita por toda a parte, se ndo se
curvassem ndo podiam andar pelos meus meios. Ai que algumas pessoas
perceberam que podiam transitar pelos meus cantos, que deveriam encostar
em minhas paredes. Fui percorrida de diferentes maneiras. Fizeram muitos
comentdrios sobre mim. Até enxergaram meus lindos piso e teto pelo reflexo da
ita e me elogiaram. Diziam que havia uma tensdo entre a minha coluna
exuberante e meus tubos de metal, que também levaram créditos, foram
notados. Tinham a capacidade de perguntar para que eles serviam... Eu
mereco ouvir tamanha desatencdo sobre minhas estruturas? Ah! Deixa para
ld, o importante é que conversaram sobre mim, mexeram em mim, e isso fora
por mim e ndo pelas 'coisas'. As inumeras fitas me deram um 'up' naquele

eriodo.



https://www.google.com.br/maps/place/Instituto+de+Artes+da+UFRGS/@-30.029201,-51.223176,17z/data=!3m1!4b1!4m2!3m1!1s0x9519790879c602df:0xfdbc4f5009e707cc?hl=pt-BR
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3. ARPARADORES

Do caminho de erros acertados construido pela pratica artistica, as instalagdes
Arparadores passaram a ser configuradas pelo espago de sua apresentagdo, dependendo, em
primeiro passo, de uma investigagdo das potencialidades criativas que tal ambiente
proporcionaria. Do cruzamento do meu desejo em tornar o ar visivel, amarrando-o, com as
especificidades do locus expositivo, desse liame que o trabalho insurge critica e
materialmente como “lugar”. Com o processo ja figurado, suas etapas sdo fonte
imprescindivel desta andlise por esmiugarem alguns detalhes plasticos apontando seu
conteudo conceitual. Em cada projeto, uma série de levantamentos foram desenvolvidos,
anotacdes visuais, ideias praticas do trabalho. A producdo desses documentos auxiliou os
procedimentos de montagem ao mesmo tempo em que compds um arquivo de estudos da
interven¢do. No primeiro capitulo, trilhei o caminho das raizes ao desenvolvimento do
processo; no segundo, procurei compreender os conceitos deste estudo; ja, nesta parte, quero
apresentar a série de instalacdes em sua configuracdo final. Dessa maneira, tenho de
responder primeiramente o que sdo os Arparadores?

Os paradores de ar sdo estruturas demarcadoras de um territério. Sem a pretensao
de destacar apenas essas balizas do ar, mas sim tornar visivel o volume envolvido por elas. E
um modo de fixar, de sobressair, o imperceptivel ar criando uma tensdo entre elementos
fisicos e imaginarios. As faixas paralelas — delicadas em matéria e firmes em sua interferéncia
articuladora — contornam o vazio e dissolvem-se no proprio ambiente, delimitando um entre-
espaco que amplia a percepgao do seu entorno. Cada instalagdo ¢ uma sequéncia de faixas que
recorta o ar construindo so6lidos geométricos que se espraiam ao alcangar interiormente
paredes, piso e teto de sua arquitetura ou exteriormente os equipamentos urbanos. Essas retas
sdo materializadas por fitas adesivas transparentes, que assumem caracteristicas brilhantes e
reflexivas, projetando-se como linhas de um desenho pacientemente elaborado. Justapostos e
em abundancia, esses filamentos instauram uma nova relacao entre o ambiente arquitetonico e
o espectador, convidado a se movimentar nesses lugares quase impossiveis de serem
vivenciados, a nao ser pelos olhos e, naturalmente, pela imaginagdo. Ali, onde antes o corpo
poderia se deslocar, agora reside uma complexa urdidura, que recompde a circulagao usual e
fixa fragmentos muitas vezes imperceptiveis, registros do proprio transcorrer do tempo.

A série ¢ composta de vinte e oito (28) trabalhos divididos em seis (6) propostas
individuais e vinte e duas (22) coletivas. Dentre as individuais: cinco (5) correspondem a

conjuntos de trabalho, ou seja, cada exposicao apresentou uma instalacdo e seu respectivo
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material de arquivo: desenhos, croquis, maquetes e projetos; sendo a outra apresentada em

unica (1) instalacdo que interligava o interior da Galeria Quirino Campofiorito com o seu
entorno no Campo de Sao Bento, em Niter6i/RJ. Das coletivas: dezessete (17) foram apenas
instalacdes, sendo doze (12) intervencdes em espagos interiores e cinco (5) em areas externas;
as outras cinco (5) foram outros arranjos dos trabalhos, ou registros de alguma interferéncia ja
desmontada, ou recortes de projetos (maquetes e desenhos) nao realizados.

Algumas partes do conjunto ndo foram exibidas com sua respectiva interferéncia,
outras mostraram detalhes de processos ja desmontados ou nunca realizados e poucas
afiguraram o corpus formal de seu processo. Nesse sentido, a subdivisdo da série acima
descrita se faz pertinente para que se compreenda a constru¢do do processo — conforme
reportada no primeiro capitulo — por suas diferencas formais e também para afirmar sua
configuracdo final no conjunto de cada trabalho.

Durante o processo sdo relacionadas etapas que direcionam a sua realizagdo,
periodos de criagdo artistica, de compreensao do trabalho como um todo. A divisao foi feita
por mim de maneira sistemdtica objetivando uma demanda propria a cada parte. As etapas
s30: espago expositivo; arquivo; montagem; situacdo; desmontagem; desenhos finais com o
residuo. Cada etapa possui importancia e forga individual, ndo obstante, potencializa-se como
conjunto de trabalho. Fazer essas partes se articularem no “todo” Arparadores € uma
problematica que eu pretendo consubstanciar através deste enfoque, conferindo a relevancia
que eu imponho ao trabalho visto nos meandros de seu processo.

Cada trabalho se originou na procura do espago expositivo. Todos os projetos se
realizaram diante de uma instituigdo artistica, foram selecionados em pautas de exibi¢do ou
premiacdes de artes visuais. Nesses tramites, eu elaborava cada projeto relacionando
informagdes destes espagos, como fotografias e planta baixa; a partir dai se iniciava o seu
arquivo especifico. J4 aprovado, eu reelaborava o projeto ante as caracteristicas fisicas e
contextuais da sala ou area de sua apresentagdo; nessa adaptagcdo, a montagem era um periodo
de criagdo conjunta em que varios sujeitos contribuiam para sua configuracdao formal. Depois
o tempo de exposi¢do, a situagdo constituida na instalacdo através da presenca dos visitantes;
além das percepgodes individuais acerca do trabalho, esse fluxo vivo ia se acumulando na
matéria da fita. E o final com a desmontagem, o uso do residuo articulado nas colagens.

O processo dos Arparadores foi conduzido pelo espaco de exposi¢ao, remodelado
para além da recepcdo como espaco de criagdo da série. Mesmo que as propostas aqui
enumeradas apresentem diferentes disposi¢cdes em suas exibi¢des, este processo norteou toda

a pratica, desde o plano de geometrias intuidas pelas arquiteturas até a insercao fisica nas
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montagens. Nesse ambiente de dupla funcionalidade da arte, eu buscava através de projegoes

geométricas entrelagar as estruturas ortogonais com as linhas de fita transparente, sempre
pensando em construir corpos solidos de ar. Nessas projetividades, o papel da geometria se
consolidou mais por pensamento inventivo de que uma ordenagdo do espago proposto. Da
mesma forma, as montagens rearticularam seus espagos ao coisificd-los com o objeto
instalado, fazendo da situacdo configurada um embaralhamento no qual ndo se sabia onde
comecava ou terminava a arte, tampouco a arquitetura ou a urbe. Das dobras do espago as
situacdes configuradas, como foi abrir o processo para o outro? Como os contextos desta série
acolheram e fizeram desses sujeitos os protagonistas da linguagem?

A dimensao exacerbada das instalagdes estd contida na prépria proposicdo do
trabalho por uma imposicdo de presenca. Amplio o seu tamanho a ponto de tomar quase por
inteiro a area de sua exposi¢do, o que por si s6 faz borrar os limites tanto de minha arte quanto
de o locus que a recebe. Também, é a ambicao de envolver o visitante a fim de que ndo possa
escapar da experiéncia. Nesse intento, ¢ preciso considerar o modo como idealizo essa
materializa¢do fisica, meus interesses e minhas surpresas na sua operacionalizacdo. Para
resumir a dimensdo®™ pela presencga, faco uso das palavras de Waltercio Caldas: “Tendo a
acreditar que o significado ¢ a capacidade que o objeto tem de preservar sua capacidade de
aparecer; capacidade que ele proprio produz com uma energia inventada de presenca” (apud
HONORIO, 2006, p. 30). O paradoxo da dimensio destes trabalhos intriga justamente por seu
grande formato em presenca suscitar aquilo que nio ¢ visto. E por fazer ver através de suas
numerosas fitas certa auséncia que se propde um dos eixos conceituais desta série. Merleau-

Ponty ajuda-me nessa elucidagao:

Qualquer coisa visual, por mais individuada que seja, funciona também como
dimensdo, porque se dd como resultado de uma deiscéncia do ser. Isso quer
dizer, finalmente, que o proprio do visivel ¢ ter um forro de invisivel em sentido
estrito, que ele torna presente como certa auséncia. (2013, p. 53)

Cada projeto pautou-se por uma investigagdo das espacialidades do locus
expositivo, elaborado por muitos estudos de suas geometrias, que, para mim, encontravam-se
ja ali, necessitando apenas serem conectadas pelos arranjos de fita. O entendimento do espago
geométrico €, nesse raciocinio, tomado por sua capacidade de mensurar o elemento vazio,
que, ao ser tramado pela operacao do trabalho, mostrava-se como poténcia imaginaria. Nesse

sentido, as representagdes desses esquemas matematicos ja se inclinavam como demandas das

28 O termo ¢ tomado aqui por seu sentido duplo, tanto o grande formato fisico quanto seu dimensionamento
imaginativo.
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montagens. Sobre o modo como o estudo da perspectiva possibilitou a medi¢cdo dos vazios do

espaco, Kirschbaum (2004) escreve:

Esse sistema, estruturado a partir da descoberta da perspectiva, permitiu a
medi¢do dos objetos no espaco, mas a grande inovacdo foi que ele servia a
medi¢do dos vazios. Era impossivel medi-los anteriormente e provavelmente
muito dificil de entendé-los para um individuo anterior ao Renascimento, ainda
baseado e influenciado pelas percepcdes e medos da Antiguidade. No
Renascimento, os individuos estavam, pelo contrario, prontos para desbravar
novos mundos e cobrir as areas vazias dos mapas e do conhecimento.
(p.194/195)*

Na elaboragao dos projetos Arparadores, a geometria foi usada primeiro pelo meu
interesse pela matematica, segundo para elucidar ideias acerca da abstracdo, colocéa-las em
pratica dimensionando no plano do papel os possiveis desenhos pelos ares. A matematica € a
ciéncia capaz de planejar o espago € pd-lo em provas tedrico-abstratas. Isso contribuiu para
que eu ao desenhar um trabalho pudesse simultaneamente vislumbrar a sua feitura, coordenar
sua formalizagdo espacial. Além disso, esse investimento na geometria me possibilitou a
producao de numerosos desenhos que, mesmo sendo configuracdes abstratas, sdo outros
componentes de meu fazer artistico, tanto no conjunto de suas instalagdes colaborando na
compreensdo do visitante, quanto em suas qualidades representativas em particular.

Os arranjos espaciais baseados em modelos matematicos complexos, claramente,
evidenciavam uma predilecdo minha para que tais trabalhos se mostrassem por sua estrutura
inteligivel de constru¢do. Afora servirem para meu entendimento particular na concepgao,

30 redirecionado aos seus

essas construgdes denotavam um “modo matemdtico de pensar
experimentadores. Eu compreendo este modo como uma ligagdo entre o conhecimento
cientifico da matemadtica e a minha intuicao artistica diante do espago expositivo. Como se a
geometria — suas linhas e superficies — fosse um fundamento existencial de qualquer forma
por dar concretude hipotética aos s6lidos aerados que eu desejava fazer aparentes.

O papel da geometria determinou, sobremaneira, um pensamento inventivo na
constituicao dos projetos. Ao percorrer as plantas baixas ou vistas fotograficas, eu percebia os
volumes geométricos como vultos do ar, como intuicdo das possiveis materializacdes dos

Arparadores. Essas formas intuidas criavam uma tensdo entre o que eu poderia realizar com

os elementos que tinha do 16cus e as possibilidades que elas logravam produzir apesar da

29 No texto Sistemas técnicos de representagdo na arte contempordnea (2004), Michal Kirschbaum faz
importante estudo sobre a representacdo espacial na arte contemporanea, desde uma analise do espaco
bidimensional até os sistemas técnicos empregados em projetos artisticos, o que ele chama “arte no
processo”. In: CATTANI, Icleia B. Mesticagens na arte contemporanea. Porto Alegre: Editora da UFRGS,
2007.

30 Parafraseando Krauss, que usa a mesma colocagdo a respeito da pratica escultérica de Max Bill, fortemente
influenciada pelos ideais construtivistas. (2007, p. 81)
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minha deliberagdo. Eu as conduzi, ndo as comandei. Contudo, ¢ importante apontar o carater

antirracionalista das instalagdes, porque a ordem existente se deteve no plano da ideia, o que
ndo se concretizou pela transposi¢do nas montagens.

A ordem serviu como planejamento do processo; ja instalado, as formas
geométricas perdem tal ordenagdo por fragmentarem-se pelo entdo espago real. A
materialidade da fita recortava o espago em feixes de luz que redimensionam a sua apreensao
intermitentemente. Ainda que a série encontre suas matrizes no construtivismo por tal ideal
racionalista presente em seu planejamento, isso se desfez diante de seu propdsito maior: a
experiéncia do espectador pela trama espacial. Em busca de pontuar as semelhangas e
discordancias, recorro a Krauss, quem aborda estas matrizes artisticas apontando o seu

significado escultural:

Tal posigdo [...] pode ser sintetizada como uma concepgdo da escultura como
instrumento investigativo a servico do conhecimento. A ambicdo de homens
como Gabo, Lissitzky, Moholy-Nagy ou Bill ¢ dominar a matéria mediante uma
apreensdo projetiva e conceitual da forma. A estratégia deles consiste,
repetidamente, em construir o objeto a partir do que se afigura como um nucleo
gerador. Sua insisténcia na simetria, promovida pelo uso desse nucleo, da
origem a sensacdo de que o observador estaciondrio pode apreender a obra
inteira em uma percep¢do Unica, conceitualmente expandida. Objeto analitico
em si mesmo, a escultura é compreendida como uma obra que modela, via
reflexdo, a inteligéncia analitica tanto do observador como do criador. E a
producdo do modelo é compreendida como a propria meta do fazer da escultura.
(2007, p. 83)

Os ideais construtivistas afirmam uma aguda capacidade inteligivel do objeto —
arquitetonico ou escultérico — amparada muito mais num espago mental de que quaisquer
remigdes as qualidades de seus materiais. Suas esculturas partem da ideia de um nucleo
gerador que alcangaria a superficie da forma evidenciando sua inteireza perceptiva por meio
de reflexdo posterior. Como se o seu observador dessa maneira pudesse captar o modelo
idealizado pelo artista. Trago a via essas premissas do construtivismo por serem em parte
integrantes no processo dos Arparadores, em outra por oposicao, por notar que a configuracao
fisica nas instalacdes demonstrou um conhecimento do arranjo artistico voltado para uma
inteligéncia circunscrita entre corpo e mente.

As idealizagdes fazem parte da projetividade das instalagdes por todo o periodo de
criacdo que os desenhos propiciaram. Conjugar linhas e superficies pelos elementos fisicos
dos locus de exposicdo foi uma grata referéncia ao modo de producdo racionalista do
construtivismo. Nos entremeios do trabalho instalado, porém, a realiza¢do formal configurava

outras relagdes cinestésicas com o corpo do espectador. Os observadores ndo podiam
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visualizar uma forma integral transparente que se constituiria do centro as peliculas

circulantes, pelo contrario! Eles a percebiam pela qualidade dessas transparéncias e
diametralmente solidificavam imaginariamente os vazios que as enchiam. Ndao ha um foco
central que emanaria os feixes de fita, ha sim linhas matéricas que costuram o espago através
de suas arquiteturas, emoldurando os ares por onde elas circulam. Todas essas caracteristicas
aqui pontuadas refutam tanto algum formalismo figurante quanto alguma ordem racionalista
presentes na sé€rie. Mais uma vez, entrego a pratica a capacidade conceitual de um processo
criativo em continuo. Nesse ponto de vista, o observador se torna também um corpo que vé e
se movimenta pelas fitas, apercebe-se rodeado por elas, vé-se pelos reflexos recortados, e
dessa complexa relagdo constroi em pensamentos seu proprio “lugar” no/do trabalho.

Em dire¢cdo parecida, e contrariando a sintese de visdo e experiéncia Unica dos
ideais construtivistas, torno a fazer referéncia a obra de Tatlin pela maneira com a qual se
aproxima de minha produ¢@o sua concepg¢do de estrutura tridimensional, além de seu olhar

31 Seu projeto (figura 35) para o Monumento a

comprometido com “uma cultura dos materiais
Terceira Internacional (1919-1920) ¢ elucidativo das discordancias acima pontuadas,
conforme Krauss, por duas constatagdes: primeira, sua estruturagdo parte do exterior do
objeto porquanto seu interior é removido, a logica ¢é figurada em sua superficie material, o que
resolve a cisdo dualista entre interior e exterior, unindo visualmente o significado do
envoltdrio externo e o centro experiencial da obra; segunda, diferente de um tempo sintético
conjugado por superposigdes perceptivas, sua torre estaria comprometida com a experiéncia
do tempo real (2007, p. 75/77). Aliado ao seu Relevo de Canto, este exemplo refor¢a — aqui
pensado com os Arparadores — a premissa de que seu arranjo formal tem “uma continuidade

em relagdo ao espaco do mundo e depende deste para ter um significado” (KRAUSS, 2007, p.

67). Krauss descreve em detalhes esta obra de Tatlin:

Tatlin concebeu sua torre, que deveria ter um ter¢co a mais de altura que a Torre
Eiffel, como um revestimento externo de vigas de aco envolvendo trés grandes
volumes de vidro sobrepostos que funcionariam como salas de reunido e
escritérios. A parte externa da torre foi projetada na forma de duas espirais
ascendentes entrelacadas, cujo aspecto visual corresponderia ao movimento de
rotagdo dos volumes que deveriam sustentar, ¢ o complementaria. Tatlin
planejou que o volume inferior, que seria um gigantesco tambor de vidro, giraria
lentamente, a velocidade de uma rotagdo completa por ano; o volume seguinte,
de forma piramidal, descreveria uma rotagdo completa a cada més, enquanto o
volume superior — um saldo cilindrico coroado por um hemisfério — faria uma
rotacdo completa a cada dia. (2007, p. 75/76)

31 Tatlin denominou “uma cultura dos materiais” ao indicar que a forma da obra dependeria das exigéncias
sustentadas por sua matéria. (apud KRAUSS, 2007, p. 70)
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Figura 35: Tatlin, Monumento a Terceira Internacional, 1919-1920 (maquete do projeto)
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Outro aspecto transformador de meus projetos também se reporta as montagens: a

coisificagdo do espago expositivo pela articulacdo das fitas. O desenho projetivo da a
instalacdo a falsa nocdo de objeto, o que ndo se tornava possivel em sua adaptacdo na
arquitetura. Ja no procedimento de montagem eu me perdi diversas vezes identificando nos
croquis a posi¢do acertada de estiramento das fitas. Isso por rotina acabou se evidenciando
como pratica, passei a tomar os planos geométricos como “nogdes’ a serem postas a prova no
espago real. O que ¢ bem diferente de algum ideal racionalista de “geometria imediata e
legivel”. Na trama engendrada mediante o trabalho montado, embaralhava-se qualquer tipo
de visdo totalizante do objeto. Nessa percep¢do, ndo se poderia saber onde comecava ou
terminava a arte, muito menos como era a arquitetura. A apreensao retiniana de figura e fundo
se tencionava diante da “coisa” que o trabalho configurava, porque o dispender espacial por
seus intervalos ndo permitia uma completude visual que lhe desse inteireza. Entdo, qual seria
a fronteira destas tramas?

Em sua conferéncia Construir, Habitar, Pensar (1951), Heidegger traga um
pensamento sobre o “construir” por meio do “habitar”. Além de uma relacdo de meios e fins,
construir deve ser pensado pela esséncia do habitar. Ele retoma esses processos por sua
correspondéncia conceitual, visto que nas raizes do antigo alemao ambos possuiam o mesmo
significado. A partir disso, questiona o que seria uma “coisa construida”, exemplificando-a
por uma ponte. Para ele, a ponte enquanto “coisa” ¢ um lugar que estancia certo espago
interligando outros dois — as margens. “O espago estanciado pela ponte contém varios lugares,
alguns mais préximos e outros mais distantes da ponte. Esses lugares podem, certamente, ser
fixados como simples posicdes entre as quais subsiste um intervalo mensuravel. Um intervalo
foi sempre espacado mediante meras posi¢des” (2012, p. 134). Nessa via, dentre as posi¢des

surgem “os lugares”, sempre através da ponte. Heidegger reflete:

A ponte ¢é, sem duvida, uma coisa com caracteristicas proprias. Ela retine
integrando a quadratura® de fal modo que lhe propicia estdncia e circunstancia.
Mas somente isso que em si mesmo ¢ um lugar, pode dar espago a uma estancia
e circunstancia. O lugar ndo estd simplesmente dado antes da ponte. Sem
davida, antes da ponte existir, existem ao longo do rio muitas posi¢cdes que
podem ser ocupadas por alguma coisa. Dentre essas muitas posi¢des, uma pode
se tornar um lugar e, isso, através da ponte. A ponte nio se situa num lugar. E da
propria ponte que surge um lugar. A ponte € uma coisa. A ponte reiine integrando
a quadratura, mas retine integrando no modo de propiciar a quadratura estancia e
circunstancia. A partir dessa circunstdncia determinam-se os lugares e os

32 Questiono aqui as premissas apontadas por Krauss acerca da logica construtivista das obras de Gabo e
Pevsner (2007, p. 71).

33 "Sobre essa terra" estdo os mortais, "sob o céu" permanecem “diante dos deuses", e isso € o pertencimento a
“comunidade dos homens". Para Heidegger, os quatro: a terra, o céu, os divinos e os mortais, pertencem um
ao outro numa unidade originaria da existéncia: a quadratura. (2012, p. 129)
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caminhos pelos quais se arruma, se da espaco a um espago. (2012, p. 133)

Para Heidegger, a ponte ¢ uma “coisa” ndo com o sentido de um objeto ou de uma
simples representacdo, mas sim por instalar intervalos espacializantes que ndo possuem
limites precisos, ao passo que sao posi¢des circunstanciais. “O limite ndo ¢ onde uma coisa
termina, mas, como os gregos reconheceram, de onde alguma coisa dd inicio a sua esséncia”
(2012, p. 134). E um processo de coisificagio por reunir e recolher em sua unidade as
diferencas de posicdes que a constroem pelo seu habitar. A ponte propde-se como elemento
interligante de duas margens, porém, estas s se constituem “margens” pela travessia, pelas
disposigdes espaciais em sua direcdo. Na ponte, as duas margens do rio se unem, enquanto
permanecem duas. Sua estrutura suspensa liga e separa simultaneamente a fronteira. No plano
superior, permite-se o fluxo entre os terrenos, abaixo dele, seus pilares e arcadas emolduram

os vaos que permitem o fluxo do rio. O pensador discorre sobre tal espago-entre:

Enquanto intervalo, enquanto estaddio ¢ aquilo que se diz com a palavra latina
"spatium", ou seja, um espago-entre. E assim que proximidade e distancia
podem se tornar simples distanciamentos entre homens e coisas, intervalos de
um espago-entre. Num espacgo representado meramente como spatium, a ponte
se mostra como uma coisa qualquer que ocupa uma posi¢do, a qual pode ser a
todo momento ocupada por qualquer outra coisa ou até mesmo substituida por
uma mera demarca¢do. Mas isso s6 nao basta. Do espago entendido como um
espago entre extraem-se as relagdes de altura, largura, profundidade. Isso que
assim se extrai, em latim o abstractum, costuma-se representar como a pura
multiplicidade das trés dimensdes. Mas o que da espago a essa multiplicidade
ndo se deixa determinar por intervalos. O que da espago nido é mais nenhum
spatium, € sim somente uma extensio — extensao. Como extensio, o espaco ainda
se deixa abstrair mais uma vez, a saber, em relagdes analiticas e algébricas. Estas
ddo espaco a possibilidade de uma constru¢do puramente matematica de uma
multiplicidade de quantas dimensdes se queira. (2012, p. 135)

Além de prestar-se por sua rica concep¢ao da natureza do “espago”, a reflexdo de
Heidegger sobre a ponte serve para se pensar, do ponto de vista de sua experimenta¢do, como
¢ intangivel uma percep¢ao integral de qualquer “coisa construida™. A construcao ¢, em seu
pensamento, muito mais relacionada a uma questao de esséncia presentificada no mundo do
que uma defini¢do fundante — e generalizante — conferida a qualquer forma concreta.
Contudo, ele alerta: “se a ponte ndo fosse apenas ponte, ela ndo seria uma coisa” (2012, p.
133). As partes instaladas na cultura humana sdo os meios que possibilitam a “coisa”, ou seja,
toda a configuragdo que engendra a ponte também constrdi a sua linguagem. As palavras de
Heidegger sdo um apelo para indagar o que a propria linguagem suscita, sob o modo do
filésofo, o que ela diz?

Nessa perspectiva, € mais pertinente pensar o construir as “coisas” Arparadores

por seu habitar. “A esséncia de construir ¢ deixar-habitar” (HEIDEGGER, 2012, p. 139). O
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que dizem entdo os Arparadores? Se na elaboragdo dos projetos pude extrair incontaveis

abstracOes através de uma idealizagdo da “extensdo” que preencheria a sala expositiva, nas
instalagdes, a “coisa construida” se articulava de outras maneiras. O objeto se apresenta
recortado no espago-entre, agarrado em suas ortogonalidades fisicas, saltitando-se pelos
reflexos brilhantes de luz e se obscurecendo na sua falta. H4 um jogo duplo dentro desse
arranjo instalado em que planos tornam-se espacializados e arquiteturas se redesenham. Ao
passo que certo corpo se desloca por entre desenhos tridimensionais de fita, recortam-se seus
intervalos e simultaneamente se planificam inimeras vistas geométricas. Desse modo, a
multipla abstragdo projetada da “extensdo” se ampliou pelas revigorantes espacializagdes do
“espago-entre”, sempre mediadas pelas posi¢des de quem as vivenciou. Conhecer tal coisa ¢
evidentemente um empenho mais corporal do que visual, alids, parece-me uma capacidade
que envolve corpo e consciéncia no mesmo complexo sensivel.

A “coisa” se mostrou, nesse caminho, mais pelo posicionamento de um corpo que
busca, embora inconscientemente, mas sempre tacitamente, suas particulares nuances de
“dentro” e “fora” desta arte. Ao tracar esquemas matematicamente espaciais com os intervalos
dos limites arquitetonicos, eu ndo poderia de antemao mensurar essas proficuas posi¢cdes da
experiéncia, tampouco imaginar como a materialidade da fita se comportaria dependendo da
densidade destes esquemas. Com certeza, a cada situacao dos Arparadores eu pude acreditar
que sua linguagem ia sendo revigorada para mim na medida em que se criava para o outro. A
esséncia de construir tal arte foi abri-la a esse processo construtivo, foi deixar-habitar seus
meios e arredores para que assim seus experienciadores construam seus ‘“lugares”

reconstruindo aqueles pensados por mim. Emprego as bem-vindas palavras de Merleau-Ponty:

A obra consumada ndo € portanto aquela que existe em si como uma coisa, mas
aquela que atinge seu espectador, convida-o a recomecgar o gesto que a criou e,
pulando os intermedidrios, sem outro guia além do movimento da linha
inventada, do tragado quase incorpdreo, a reunir-se ao mundo silencioso do
pintor, a partir dai proferido e acessivel. (2013, p. 76/77)

O dominio das espacialidades do projeto ndo se pds de modo algum como um
ordenamento referencial, muito menos planejou uma apreensao mais acertada do trabalho. A
operacao de estirar fitas almejou por sua simplicidade poética tornar-se uma complexidade
cinestésica. Os atos de experimentar estas situagdes artisticas foram, assim como suas
montagens para mim, primeiro intuitivos depois inteligiveis. Nesse entendimento, a oposi¢ao
entre inteligéncia e intuicdo de Henri Bergson € potencializadora: a primeira, conhecimento

cientifico posterior; a segunda, esfor¢o filosofico pelo ato em si (BERGSON, 2006b, p.
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29/31)*. Ai sobrepde-se a qualquer inteligéncia pré-estética a forga da intui¢do que eu atribuo

a este processo. Sob o pensamento bergsoniano, o tempo mensurado pela experiéncia abre um

Pprocesso:

[...] a0 acrescentar uma dimensdo ao espaco em que nos encontramos, pode-se
sem duvida figurar por meio de uma coisa, nesse novo Espaco, um processo ou
devir constatado no antigo. Mas como substituimos o que percebemos fazendo-
se por algo jd feito, por um lado eliminamos o devir inerente ao tempo, e, por
outro, introduzimos a possibilidade de uma infinidade de outros processos por
meio dos quais a coisa também poderia ter sido constituida. (BERGSON, 2006a,
p. 173)

Isso direciona a duracdo da agdo a sua capacidade intelectiva. Um corpo-
consciéncia se movimenta mensurando seus proprios espacgos € os concebe ao intui-los em seu
particularizado tempo. “O que visa a arte, a ndo ser nos mostrar, na natureza e no espirito, fora
de nds e em nods, coisas que ndo impressionavam explicitamente nossos sentidos € nossa
consciéncia?” (BERGSON, 2006b, p. 155). Denotar ao tempo da experiéncia — a sua duragdo
— ¢, para mim, a funcdo desta arte: “uma continuidade de invencdo e criagdo” (BERGSON,
20064, p. 180). Por conseguinte, tudo, por mais esmiugado que eu discorra neste estudo, sera
fragmento intelectualizado — quer o que eu vivenciara, quer o que os outros vivenciaram — da
dimensdo intuitiva, sendo s6 o contato imediato capaz de sustentar alguma totalidade
conceitual; ndo obstante, tento aqui consubstanciar o maximo de fragmentos que ao raciocinio

couber. Segundo Bergson, o fundamento do tempo real — duragdo — ¢:

O tempo ¢ para mim o que ha de mais real e de mais necessario; ¢ a condigdo
fundamental da agdo — que estou dizendo? E a propria agio; e minha obrigagdo
de vivé-lo, minha impossibilidade de alguma vez saltar o intervalo de tempo por
vir, bastaria para me demonstrar — caso ndo tivesse o sentimento imediato disso
— que o porvir ¢ realmente aberto, imprevisivel, indeterminado. (2006a, p. 180)

Para continuar a trilha deste estudo, tendo passado pelos meios de idealizagdo,
aventado algumas surpresas nas montagens e acima de tudo nos modos de recepcdo, quero
abordar o material que tornou possivel os Arparadores: a fita. Sua transparéncia deixa revelar
o entorno, forma uma camada que ndo segura o olhar, faz ultrapassa-lo além de sua
conformagao fisica. O brilho revelado pela iluminacdo do ambiente acaba contribuindo para
uma inebriante percepcao, deixando as fitas presas as estruturas do espaco, mas livres a
espacialidades visuais. A tensdo gerada pelo estiramento das fitas, de ponto a ponto do

ambiente, contrasta com a sua fragilidade. O aspecto fragmentado sequencial das faixas

34 Na abordagem, utilizei o texto O pensamento e o movente (1934) no qual Bergson delimita esta oposicéo,
visto que em Duragdo e simultaneidade (1922) o fildésofo se reporta a intui¢do apenas como método da
experiéncia imediata. Pontuo esta nota porque as edi¢des referidas sdo do mesmo ano, 2006, o que pode
confundir a costura dos sentidos neste estudo.
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materializa o espago interior da amarragdo, e nesses recortes de fita e vazio o ar circula,

agregando-se na cola destas faixas adesivas, condensando a matéria numa relagdo espago-
temporal. A trama das faixas ¢ como um respiro do ldcus em relacdo a interferéncia e vice-
versa; ambos pulsando juntos, movimentando esse estado temporario.

As propriedades da fita sdo indissocidveis da materialidade dos paradores de ar,
sdo a matriz de seu arcabouco fisico e sobremaneira conceitual. Quaisquer outros materiais
(pregos de aco, fio de poliamida, arame galvanizado, pitdes de aluminios, pinos de ferro, etc.)
ndo se puseram nessa importancia, foram tdo somente o anteparo de sustenta¢do da fita
adesiva. A fita ¢ feita de plastico com uma camada fina de cola — sistema hot-melt de colagem
via pressdao e calor; seus rolos tém quarenta e cinco (45) metros de comprimento, quatro
virgula cinco (4,5) centimetros de largura e menos de um (1) milimetro de espessura; tem
propriedades fisicas de densidade e resisténcia e qualidades sensoriais de leveza, refletividade,
translucidez e “transparéncia”; serve genericamente ao empacotamento de caixas. Por que nao
empacotar o ar?

A imposicdo de seu uso foi, conforme relatado no capitulo anterior, devido a uma
experiéncia minha com a fita, de uma intuicdo minha em dar concretude visual para o “ar”.
Sua matéria transparente da a impressao de borrar os limites do espaco atmosférico, sendo tais
demarcagdes imaginariamente concluidas. A diferenca entre os termos “translucido” e
“transparente” ¢ proficua para que os vultos de ar tenham sido possiveis. A transparéncia das
fitas possibilita ver reminiscéncias desse fundo existencial no espaco-entre, torna-o aparente.
A translucidez construida pela superposi¢ao de fitas empenha uma visibilidade mais difusa,
fazendo da massa de cola um elemento de cor. Se fosse totalmente translicida, a matéria
perderia sua visualidade sensorial figurando num arranjo didfano, ou branco, ou amarelado,
dependendo da densidade de fita empregada. Se fosse totalmente transparente sumiria dando a
impressao de que nada ali existiria.

A profundidade conceitual dessas transparéncias foi dar as condi¢des ao “ver”. As
fitas funcionam como um instrumento da visdo, por se colocarem como um anteparo que faz
ver atraveés. Assim, a visibilidade desta série pode ser pensada nos seguintes meios de
disposi¢ao do material: translicidos nas massas de fitas que os eixos arquitetonicos recolhem
em alguns arranjos; fransparentes na grande maioria por evidenciar os intervalos dos entre-
espacos alternando faixas de pléastico e faixas de vazio; virtuais pela multiplicidade de
reflexos de luz que a fita irradia ao se tornar especular. Tal exploragdo conceitual do material
se articulou no fazer-ver do espectador as estruturas fisicas da arquitetura, ativando-as pela

arte, e as imagindrias da arte, mediadas pelo deslocamento dos corpos.
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A fita como reta, de um ponto ao outro, torna-se uma metafora do vazio. Cada

instalagdo se dispoOs por linhas de vazio, linhas de sopro, e sua matéria foi evidenciada muito
mais pela luz que a faz visivel. Nesse processo, privilegia-se a realidade material e a
transparéncia estrutural da obra, concebendo a luz do ldcus expositivo como mais um
elemento disponivel a criagdo poética. A luz ¢ invisivel, mas ndo ¢ imaterial porque ¢ real, tem
qualidades e propriedades fisicas (cor, intensidade, energia, velocidade), muda de acordo com
0 meio em que se propaga. Na perspectiva de seu mistério, a defini¢do fisica da luz como
irradiacdo de ondas eletromagnéticas (energia) seria interpretada como intangivel. Contudo,
nos Arparadores se trabalha a luz empiricamente como matéria, como mais um componente
especifico que ingressa na realizagdo de seus arranjos espaciais.

Todo e qualquer material s6 ¢ visivel necessariamente pela proje¢ao de luz em sua
superficie. O que se define "luz" ¢ energia em forma de radiacdo. Ambas sdo invisiveis — luz e
fita — até interagirem na mesma relagdo material que se engendra na situagao do trabalho. Ao
se irradiar pelas superficies plésticas, a luz cria corpo matérico, torna-se visivel ao mesmo
tempo em que torna as fitas visiveis. Desse modo, a visibilidade da luz se condiciona a
existéncia do material, e igualmente a visibilidade do material se condiciona a existéncia da
luz. Isso cria na instalagdo uma atmosfera em que sdo tramados feixes de luz, de sombra, de
brilho, de transparéncia, de plastico, de cola. E a partir destas tramas fisico-sensoriais que se
avolumam os sélidos de ar e que se reativam os elementos arquiteturais, tudo relativizado pela
experimentacao do espectador.

Além disso, a luz transforma a superficie das fitas em multiplos espelhos. Ao se
deslocar por entre os Arparadores se v€ pulular em seus reflexos as fontes luminosas do
espaco expositivo. Nessa multiplicidade especular, abrem-se outros espagos visuais do
trabalho, criando uma atmosfera virtual. Pelos reflexos, os visitantes percebem a arquitetura
fragmentada ao mesmo tempo em que veem refletidos seus proprios corpos, o que empreende
outras dimensdes virtuais as ja configuradas estruturas fisicas. No entanto, a refletividade ¢
apenas um dos aspectos que qualificam as instalagdes, se as compreendessem totalmente com
varios pontos de luz artificial o meio externo eclipsaria o seu interior, porque os multiplos
pontos de luz se anulariam iluminando suas sombras mutuamente.

Tal interferéncia ndo estabeleceria a relacdo conspicua entre o objeto e sua area de
exposicao, impedindo que as outras qualidades da fita pudessem atuar na constituicdo do
trabalho. Nesse entendimento, estes arranjos de fita extrapolam os espacos reais. Pelas
transparéncias se controla o invisivel, o vazio-ar, tornando-o visivel. Pelos reflexos se

materializa o irreal, transfigurando o contexto fisico em dimensionamentos possiveis,
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circunscritos na presenga de corpos que transitam no espago real se realocando

concomitantemente em outros entre-espagos virtuais. A luz ¢ mais um instrumento para tornar

palpavel o imaterial destes trabalhos. Buren (2001) elucida:

Ele ndo ¢ mais a obra para se ver, para se olhar, mas o elemento que permite ver,
permite olhar também outra coisa. Instrumento visual que ndo concentra mais os
olhares (convergentes) unicamente sobre si (como o quadro), mas sobre o que
lhe permite estar aqui. Instrumento para o olhar, seus limites se desenham nos
limites do campo de visdo. (p. 141)

Nesse rumo, sobre a visualidade do trabalho, ressalto a sua relevancia na
experiéncia com o visitante, na seduciao que a forma desperta ao seu experimentador, porque,
em estado de chamar a ateng¢do, a configuragdo fisica instiga a sua percep¢ao. A sua beleza
cambiante entra como matéria da interferéncia, como possibilidade de sua fruicdo. Para
Aristoteles, as coisas belas da vida sdo menos os objetos produzidos por quaisquer tipo de arte
do que as melhores e mais felizes agdes humanas, principalmente as que dizem respeito a
contemplacdo (apud SANTORO, 2010, p. 47). Desse jeito, distinguir a beleza desta série em
duas vias complementares ¢ indispensavel. Claramente o arranjo de fitas se mostra belo no
sentido completo de tal termo, ndo por isso a situa¢do configurada ndo depreende belos
encontros por entre suas brilhantes estruturas. Mais que evidenciar uma forma de beleza
impactante, eu desejei estes encontros, quis maravilhar os imagindrios dos sujeitos que se
envolveram nestas elegantes situacOes artisticas. Resumo minha inten¢do acerca da

visualidade nas acertadas palavras de Buren:

Se ¢ bonito, tanto melhor. Como todo mundo sabe, o que cria a beleza
eminentemente misteriosa, pode ajudar a compreensdo. Isto ndo pode ser
negativo. O que é negativo € a beleza por ela, mas neste caso, trata-se ainda de
beleza? Nao acredito. Dito isso, tanto melhor se o produto ainda por cima ¢é
bonito, isso faz parte do luxo e da generosidade. A beleza, como “instrumento
visual”, ndo é o objetivo do trabalho, mas um dos seus meios. (2001, p. 141)

Em busca de clarear o conjunto dentro deste processo, subdivido este capitulo em
quatro partes. Na primeira, procuro esmiucar o papel do “arquivo”, sua importancia durante a
exposicdo e, principalmente, como documentacdo do processo. Além disso, relaciono a
transformagdo do residuo das fitas, a transposi¢do do tridimensional ao plano das colagens.
Na segunda, tento avolumar pelo “espago-entre” a questdo do “‘ar” tragando algumas
consideragdes sobre visibilidade, presenga e perda, vazio e cheio; e de como isso se avulta em
materialidade nas instalagdes. Na terceira, “as dobras do espago”, busco explicitar a dindmica

do espaco em seu dobrar e desdobrar-se tanto pelo ar quanto pela sequéncia de trabalhos. Por

fim, apresento um ensaio visual da série Arparadores.
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3.1 ARQUIVO

A concepcgdo das instalagdes Arparadores ja €, para mim, conformada no seu
projeto, do plano ao espago, na importancia que o objeto desempenhara quando intervier no
mundo. Desde o primeiro esboco (figura 36), 0 processo ja comeca a mensurar essa necessidade
em tornar-se um acontecimento concreto. Os esbogos, os croquis, a maquete, as vistas
partidas, a ficha técnica, entre outras maneiras de representar um projeto sdo para mim como
“pensamentos praticos”, estabelecem relacdes entre a primeira idealizagdo até uma possivel
materializa¢do. Estudos que vao além de mero roteiro, tornando-se elementos esmiucadores, o
peso e a medida que configuram o construto final. Documentos que figuram a existéncia de
um designio e que, apds o tempo de exibicao da instalagdo, tornam-se comprovantes de todo o
processo, como também servem de outros possiveis meios de exposi¢ao.

O arquivo dos Arparadores articula desde um simples roteiro até sua dimensao
técnica. A etapa final, do estabelecimento fisico, muitas vezes ndo consegue apreender toda a
sua estruturacdo, seja pela exacerbagdo da interferéncia que se impde diante do lugar, seja
pelo carater fenomenoldgico da situagdo imposta diante do visualizador. Nesse sentido, um
desenho do projeto ¢ capaz de orientar uma visdo ampla de sua conformacdo fisica e
inventiva. Todos os desenhos que acompanham o projeto, depois do término da intervengao,
acabam colaborando para a preservacao de seu acontecimento fisico (figuras 37 ¢ 38). Mais do
que certidoes de nascimento e Obito, sdo sim certificagdes de existéncia da situagdo gerada
pelo trabalho. Enquanto as fotografias se detém a forma e a interagdo com o lugar, os
desenhos do projeto materializam as ideias num programa de constru¢ao da instalagao.

Os registros fotograficos sdo, assim como a experiéncia do visitante, rapidamente
desviados pelo poder de sedugdo que a fita desempenha. Os recortes visuais que a forma
produz sao multiplos, de um lado a outro se perde a nocdo da totalidade, cada parte parece
derrubar a outra, formando um jogo de angulos percorridos visual e fisicamente. E essa
experiéncia fragmentada faz da compreensdo do trabalho algo desconcertante, sendo
necessario, para mim, um material de apoio que concentre mais objetivamente a intervengao
no lugar (figuras 39 e 40), que lhe dé inteireza. Fun¢do que a fotografia documental inica nao

oferece, sendo a sua capacidade limitada ao recorte visual que secciona a forma instalada,
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Figura 36: esboco do Conjunto Proex, série arparadores, 2013

//

Figura 37: desenho grafico do Conjunto De Bona, série arparadores, 2013

//x/
/

Figura 38: desenho grafico do Conjunto Pinacoteca, série arparadores, 2010
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L -
Figura 39: sem titulo, série arparadores, 2009 | foto: Manoela Oliveira 5%
5 x 6 m | barra chata e fita adesiva | Instituto Tomie Ohtake — Sdo Paulo/SP

Figura 40: sem titulo, série arparadores, 2009 (desenho grafico)
Instituto Tomie Ohtake — Sdo Paulo/SP
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além da refletividade da fita que extrapola um brilho irreal no recorte fotografico. Sobre a

visualizagao em conjunto desses meios plasticos, Sylviane Leprun (1999, p. 22) pontua:

O papel plastico e didatico do desenho na percepcao e restitui¢do do espago
na/da instalagio ¢ fundamental. E uma escrita que constroi, estrutura o
programa, o roteiro da peca. O reajuste in loco. Materiais de trabalho, os
esbogos constituem o sedimento, a origem da obra. Arquivos no sentido literal
do termo, a matéria desenhada da a pega (no sentido em que a instalagdo ¢ uma
encenagdo) sua dimensao antropologica.

Nao considero a instalagdo fisica como um trabalho em si, ¢ sim a finalizagao de
um processo que se iniciou com o primeiro esbogo, tornando-se cada etapa importante a esse
estabelecimento. A comparticdo do processo deve ser contabilizada, a cada procedimento,
como um todo e o todo como o proprio trabalho. Os desenhos sdo sim ilustragdes, mas
ilustracdes da ideia, do pensamento que a proposi¢ao do trabalho carrega. J4, o conjunto de
todos esses meios de amostragem, concentra um consenso decorrente do proprio processo,
todas as mudangas, os desvios, 0os avangos que evoluiram ao objeto instalado. Além disso,
serviu como matéria de estudo e formatagdo das colagens, meio de consubstanciagdo entre
desenhos, fotografias e o residuo da fita em outros possiveis formatos de apresentagao.

Os diferentes modos de visualizagdo do processo foram dispostos com proveito,
de maneira cronoldgica, organizando os documentos conforme a operacionalizagdo do
projeto. A linha do tempo — detalhada pela documentagdo — passou a dimensionar o
andamento e a espacializagdo da interferéncia na sala de exposi¢do. Os desenhos se tornaram,
assim, uma espécie de glossario bem resolvido do processo dos Arparadores. Acerca disso,
Leprun explicita:

Croquis, esboco e desenho preparatorio, sdo outros vocabulos profissionais que
introduzem/imiscuem-se no espaco da instalagdo, permitindo medir a parte de

aleatdrio do projeto, mas também a necessidade de dominar o espaco, a fim de
alcangar o efeito convencionado e desejado. (1999, p. 22)

Esses vocdbulos dos Arparadores preservam muito da elaboragdo plastica e
conceitual do processo, o que colaborou como ferramenta de analise. Além disso, sdo outras
maneiras de apresenta¢do de suas respectivas instalacdes, pois se fazem ricos por suas
qualidades plasticas individualizadas. Mostrar as partes de determinado projeto, ou de
possiveis recortes que ponham em conjunto desenhos € documentos, ¢ mais uma dimensao do
trabalho, que aliada as colagens, delineia um percurso das etapas do processo; suas
formulagdes e desdobramentos em oportunas reconfiguracdes expositivas. Tais disposicdes

encontram certa afluéncia nos conceitos de site e nonsite do artista Robert Smithson, durante
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sua produg¢do nos anos 1970, como pontua Tedesco (2004):

Robert Smithson nomeou dois conceitos operacionais complementares site e
nonsite. Na definicdo desses conceitos, o artista procurou estabelecer ligagdes e
extensdes entre o lugar no qual se situa a obra (em uma situagdo extragaleria) e
os elementos (mapas, desenhos, fotografias, filmes, pedras), que, deslocados
deste local fisico, desdobram-na e completam-na. A "obra" ¢ tanto a intervengéo
na paisagem (site) como o filme sobre ela, os mapas, fotos e desenhos
organizados na galeria (nonsite). Smithson reflete sobre questoes fundamentais a
respeito das propostas extragalerias, como o pensamento sobre o registro, sobre
a duracdo e transformacdo de seus trabalhos, sobre o deslocamento (dos
observadores, quando em contato com a obra) e da obra (para que chegue aos
observadores que ndo a vivenciam diretamente), a incorporacdo de uma atitude
poética diante da elaboragdo do que seja o documento, tornando-o também obra.
(p. 5/6)

A feitura dos documentos ¢ um periodo de pesquisa artistica que estrutura toda a
producao do trabalho, que pde em estudo a sua condigdo aleatoria, sem deixar de ser um
objeto de criatividade impar. Contudo, faz-se indispenséavel ressaltar o carater de incerteza do
projeto, conforme Buren aponta, “o que ¢ decisivo s a realizacdo vira indicar visualmente
(praticamente) o que esse trabalho quer dizer (teoricamente), ressaltando entdo, as distancias
entre uma hipotese de trabalho e sua realizacdo” (apud LEPRUN, 1999, p. 23).
Diferentemente de uma separagao dessas instancias no processo, €u penso o arquivo por sua
ambiguidade plastica. Ao mesmo tempo em que ultrapassa a maneira convencional de uma
representacdo tedrica para se enquadrar no conjunto de trabalho, é também elemento da arte
quando separado em desenhos, objetos, colagens, entre outros. Material criativo que se torna
dimensao antropoldgica, tanto em producdo (antes), em instalacdo (durante), como em
memoria (depois), a comprovacao documental da determinada situacdo.

A finalizagdo de cada conjunto de trabalho se abre para outra producdo de seu
arquivo. Apos a desmontagem, o material retirado da instalacdo € reelaborado em outro
dimensionamento de sua situagdo artistica, do espa¢o ao plano. A desinstalagao do trabalho
possibilita uma organizacdo deste material, uma selecdo de fitas que apresente certo corpo
contextual da interferéncia. A passagem de um determinado tempo ¢ retida na cola das fitas
transparentes, sendo a presenga humana responsavel pelo fluxo dessa matéria. A partir de tais
registros monto desenhos-colagens que adquirem certa parcela da atmosfera desses lugares
vivenciados (figuras 41 e 42). Arparador se torna a marca¢do do espaco e a impressao de tudo
que transitou e envolveu o ambiente durante um intervalo de tempo.

Como procedimento, eu transponho o residuo das fitas em colagens, numa

composi¢do entre projetos e fotografias, desenvolvendo a passagem do tridimensional para o
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Figura 41: Conjunto 34, série fitados, 2015 | 2,1 x 3,8 m | madeira, fitas-residuo, cola e verniz incolor

-

Flgur; 42: Conjunto Asas, série fitados, 2009 | 0,9 x 1,3 m | p

Y
apel, fitas-residuo, cola e verniz incolor
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plano em forma de retorno ao seu esbogo inicial. Este periodo de finalizagdo de cada conjunto

se configurou, com o decorrer da série, em outro recorte particular de meu fazer artistico, em
outra série destas colagens. Nomeie a série de Fitados pelo emprego representativo da
matéria, como também por perceber nas fitas as figuragdes de suas respectivas situagdes
engendradas. Os arquivos Arparadores se constituiram, assim, desse processo de
reversibilidade: do plano ao espaco e do espago ao plano, foram e sdo escrituras de um

acontecimento artistico.

3.2 ESPACO ENTRE, O AR

Ou seja, coisas a ver de longe e a tocar de perto coisas que se quer ou ndo se
podem acariciar. Obstaculos, mas também coisas de onde sair ¢ onde reentrar.
Ou seja, volumes dotados de vazios. Precisemos ainda a questdo: o que seria
portanto um volume — um volume, um corpo ja — que mostrasse a perda de um
corpo? O que ¢ um volume portador, mostrador de vazio? Como mostrar um
vazio? E como fazer desse ato uma forma — uma forma que nos olha? (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 35)

A citagao de Georges Didi-Huberman problematiza o visivel e o invisivel em
torno dos corpos e destes em seu meio de vida. De que maneira se sustentaria uma proposta
artistica que evidenciasse algo intangivel, tanto pela visdo quanto por outros sentidos? No
trecho, além de estruturar seu pensamento sobre Ulisses de James Joyce, faz referéncia a
desmaterializacdo da obra de arte tomando como exemplo o contexto da vanguarda americana
dos anos 1950, sobretudo, sua mengao ao trabalho do artista Jasper Johns — quem “podia
reivindicar produzir 'um objeto que falasse da perda, da destrui¢do, do desaparecimento dos
objetos'... E talvez tivesse sido melhor dizer: um objeto visual que mostrasse a perda, a
destruicao, o desaparecimento dos objetos ou dos corpos” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.
34/35).

Didi-Huberman trata, em O Que Vemos, O Que nos Olha (1998), ndo apenas do
“visto”, mas também do “dado a ver, a sentir”, estabelecendo um intervalo entre cheio e
vazio, perda e presenga. Seu conceito de “obra de perda” traz como cerne uma equivaléncia
entre o que de fato ¢ visto e o que se rememora, avulta-se em lembranga. Isso, portanto,
manifesta-se em conjugacdo com o factivel, refutando a ideia de que “ali” no confrontar da
obra se objetivaria o seu “ver” apenas em sua literalidade formal. Para o autor, configura-se
como um trabalho do “sintoma” em que o visivel ¢ suportado e remetido a sua nao presenca, o

que, por conseguinte, remonta a uma questao de “ser” da obra de arte, de uma “aura” que se
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entrecruza pela obra e seu experienciador. “Ver” seria essa situacdo sintomatica entre objeto

que conflagra uma perda, uma ndo presenca, € sua propulsdo em visibilidade do pensamento
(1998, p. 29-38). O filoésofo pontua que “ndo ha que escolher entre 0o que vemos e o que nos
olha. H4 apenas que se inquietar com o entre. H4 apenas que tentar dialetizar” (1998, p.71). A

inquietude do “ver” esta implicada pelo que se “dar a ver”, sempre uma agao subjetiva:

O ato de ver ndo ¢ o ato de uma maquina de perceber o real enquanto composto
de evidéncias tautologicas. O ato de dar a ver ndo € o ato de dar evidéncias
visiveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do “dom visual” para
se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver € sempre inquietar o ver, em seu
ato, em seu sujeito. Ver ¢ sempre uma operagdo de sujeito, portanto uma
operagdo fendida, inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que ¢
olhado. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.77)

O vazio — essa ndo presenga — € seu “avolumar-se” se colocam inelutavelmente ao
olhar por meio das evidéncias que a obra apresenta, confluindo em um “corpo” do invisivel,
esvaziado de matéria fisica, mas cheio da imagina¢io. E neste “espagamento tramado do
olhante e do olhado, do olhante pelo olhado” que se avulta a “aura”, ¢ essa “dupla distancia”
que afasta a arte da “crenga” e do “poder da distdncia” que envolviam o pensamento de
Benjamin, conforme referido no primeiro capitulo (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.147). Tal
imaginacdo ¢ o componente matérico da poesia em Arparadores. Aproprio-me das palavras de

Didi-Huberman:

Eis, em todo caso, o que permanece dificil de pensar: que um volume
geométrico possa inquietar nosso ver e nos olhar desde seu fundo de
humanidade fugaz; desde sua estatura e desde sua dessemelhanca visual que
opera uma perda e faz o visivel voar em pedagos. Eis a dupla distancia que
devemos tentar compreender. (1998, p. 146)

A arte delineada pelo relato de Didi-Huberman denota um processo de
reconciliagdo com o mundo. E mundo. Tal experiéncia em espago e tempo, ¢ corroborada pela
chancela que qualquer “ser” ou “coisa” no mundo passa, & medida que se confronta com as
leis da natureza e acima de tudo com os corpos que por ela se apercebem. Para Martin Seel
(1993, p. 58), ja liberta da ilusdo e da aparéncia de alguma representatividade do mundo, a
obra de arte transfigura-se em parte do mundo, integrando em sua linguagem implicita a

forma constitutiva de seu aparecer enquanto “coisa”. O autor elucida:

Antes de a obra de arte poder ser entendida como promotora do Ser ou da
aparéncia, antes de lhe poderem ser atribuidos um sentido ou uma fungéo, ela
tem de ser percebida no modus do seu aparecer. [...] E decisivo que se entenda
este aparecer da obra de arte ndo como o aparecer de alguma coisa, mas sim
como o aparecer de si propria. (SEEL, 1993, p. 58)
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A oposicao entre o real e a representagdo parece reduzir-se diante das inimeras

transformagdes ocorridas pelo desenvolvimento dos meios tecnoldgicos, a partir do século
XX. O conflito imagem e real sempre foi alimentado no pensamento da arte, o que
proporcionou uma diversificada apreensdo do fazer artistico tanto na revelacdo do ser das
coisas quanto na afirmagdo de sua propria aparéncia. O dualismo cldssico entre “ser” e
“aparéncia” estabelecido por Platdo mais uma vez foi reestruturado nas artes pela producao
minimalista, que, no cendrio efervescente e multidisciplinar dos anos 1960, encimou o
principio do aparecer em primeiro plano, anterior a mimesis ou a ontologia, fazendo do
contexto material constitutivo da arte (FLORES, 2007, p. 6). Nesse sentido, ¢ preciso tomar
este contexto — o espago de exposicao — como parte construtiva de tal arte.

E este espago que se apresenta criativo na configuragdo dos Arparadores, e nele a
maior presenga, o que “ali” mais se movimenta, ¢ aquilo que ndo se pode ver, o ar. As
instalacdes desejam mostrar este elemento invisivel, colocam-se como limites sutis para ele.
O ar do ambiente parece embacar contornos através das multiplas espacializagdes que as
faixas de fita produzem. Tais contornos levemente construidos pelo olhar diante da situagdo
vao criando infinitas espacialidades do vazio. A alternincia entre faixa de fita e faixa de vazio
e sua reverberacao pelo espacgo atmosférico fazem do espago entre uma tensao entre realidade
e imaginagdo. Uma relagdo entre o visto e o proposto a ver, matéria da situagdo, como salienta

Duarte ao comentar as obras de Waltercio Caldas:

O ar que as cerca ou que as atravessa parece expressivo, como os intervalos de
siléncio numa composi¢do musical. Como se o trabalho também se construisse
ao lado, ¢ ndo s6 onde ele se encontra. O ar ¢ o vazio, ao contrario de
“representacdes” do nada, adquirem o estatuto de material da obra, muitas vezes
o mais abundante. (2001, p. 76)

Em O ar e os sonhos (2001), Bachelard discorre uma rica costura entre
propriedades materiais e sensoriais acerca do elemento “ar”. Como parte de seu projeto
materialista de imaginacdo poética, o pensador direciona seu ponto de vista a certa
desmaterializagdo do ar, reelaborando seu entendimento numa ligacdo com o movimento da
matéria. Para ele, “o ar ¢ uma matéria pobre. Em compensagdo, porém, com o ar teremos uma
grande vantagem, referente a imaginacdo dindmica. Efetivamente, com o ar o movimento
supera a substancia. Nao ha substancia sendo quando ha movimento” (BACHELARD, 2001,
p- 9). Nessa perspectiva, relativizar este elemento apenas por sua matéria, cristalizando-o num
objeto quantificado, ¢ deixar sua potencialidade perceptiva de lado, porque “a imaginagdo

substancial do ar s6 ¢ verdadeiramente ativa numa dinamica de desmaterializacdo”

(BACHELARD, 2001, p. 165).
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Nos Arparadores, o0 movimento dimensiona certo corpo para o ar, na medida em

que o faz “ser” pelo caminhar entre transparéncias. E por esses deslocamentos que os vultos
aéreos se fixaram na imagina¢do de seus experienciadores. O ar sopra 0s espagos
intermitentemente, envolve os corpos e se materializa em seus pensamentos. Bachelard
elucida: “a imaginacdo dindmica ganha entdo a dianteira sobre a imagina¢do material. O
movimento imaginado, desacelerando-se, cria o ser terrestre; o movimento imaginado,
acelerando-se, cria o ser aéreo” (BACHELARD, 2001, p. 109). Pensar meu ideal de delimitar
o ar, nesse entendimento, amplia-se pela vivacidade de seu movimento, ¢ por tal dinamismo
que suas imagens se criam a mim e se recriam aos outros: “o ar turbilhonante cria as estrelas,
o grito produz imagens, o grito gera a palavra, o pensamento” (BACHELARD, 2001, p. 233).
O ar ¢ a matéria em abundancia, ¢ requerido vé-lo, desenhd-lo por entre fitas; no
entanto, sua dimensdo ¢ poeticamente imagindria, sensivelmente avultada aos olhos do
visitante pela interagdo espacial e correspondente idealizacdo mental. A fita se torna um
instrumento da visdo, um meio de materializacio do ar. Na amarragdo proposta em
Arparadores, constroi-se outro tipo de volume, um volume vazio do visivel. Nessa via, ¢
preciso estabelecer qual seria a ligagdo para mim entre “ar” e “vazio”, primeiramente, o que
seria o vazio? Afinal, o que inquieta a existéncia ¢ a incerteza da agdo, o que move o mundo,
o fluxo, o “vazio”:
Trinta raios convergentes, unidos ao meio, formam a roda, mas é seu vazio que
move o carro. O vaso ¢ feito de argila, mas ¢ seu vazio que o torna util. Abrem-
se portas, e janelas nas paredes de uma casa, mas ¢ seu vazio que a torna

habitavel. O ser ¢ eficiente, mas a utilidade esta no ndo-ser. (ROHMANN, 2000,
p. 382)

Sob diversas constatagdes, Aristoteles foi enfatico de que o vazio ¢ inconcebivel
do ponto de vista fisico. O vazio aristotélico poderia ser tomado a partir de um lugar no qual
as leis da natureza ndo operam. Para ele, isso apenas seria apreensivel se existisse um ldcus
sem matéria, “a teoria de que o vazio existe envolve a existéncia de lugar: poder-se-ia definir
o vazio como o lugar desprovido de corpo” (ARISTOTELES, Livro IV, Parte 1); porém,
conforme suas proprias refutagdes, ele atesta a impossibilidade de se isolar qualquer corpo do
contato com as leis da natureza. Entdo, como tal receptaculo esvaziado seria concebido ou ao
menos visto?

Aristoteles abriu o caminho para questionar os vazios, sua negacdo foi sendo
reforcada ao longo do pensamento ocidental, pela concepcdo de que mesmo esvaziado
aparentemente o espaco ainda estaria preenchido por alguma substancia imperceptivel — tese

forte da filosofia leibniziana, por exemplo. Com os avangos da ciéncia, muitos foram os
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experimentos com vacuos artificiais que provaram alguma evidéncia a tal elemento imaterial.

Pelo rumo da arte, o vazio € pensado aqui por tal substidncia inquietante, porquanto sem
matéria sua apreensao se torna possivel cinestésica ou imaginariamente. Como reflete Martino

(2004), “o vazio ¢ cheio™:

O vazio ¢ entendido aqui como o espago da fissura, do corte onde a visdo se
adentra para uma camada presente em um muro, essa incisdo se rebela contra a
aspereza ¢ a dureza do muro, criando um universo proprio, um lugar tdo denso
como o buraco negro, aquele que engole tudo e a0 mesmo tempo nada contém,
formando entdo um vazio reflexivo, um espasmo, no qual a propria no¢ao de
existéncia se torna fragmentada em capitulos. (p. 23)

Ao refletir sobre o vazio, seja pela pratica das instalagdes, seja por este estudo, eu
tive a intengdo de preencher de “formas” tal elemento imaterial, quis mensura-lo pelas
geometrias e também dobra-lo pelo espaco-entre. A diferenga entre “vazio” e “ar” se fez em
importincia mais por suas proximidades; o primeiro misterioso, o segundo invisivel aos
olhos, mas notadamente tangivel aos corpos. O ar € vivo, circunda a tudo, ¢ sempre possivel
senti-lo e recompo-lo criativamente através das fitas. Apresenta-se muito mais por ser um
processo ininterrupto do que suas reminiscéncias materiais. Ja o vazio ¢ o fundo inalcangéavel
pelos olhos no mundo, mas presente imaginariamente em sua constituicao. Toda existéncia
pode ser remetida a ele, a medida que se projeta qualquer dominio do espago. Pensar o vazio
nesta pesquisa ¢ analogo a tal dominio. Os Arparadores foram, e sdo, um desejo em dobrar,
desdobrar e redobrar os vazios do espago. Sob a proposta de leveza, em Calvino (2007),

concluo este enfoque dedicado ao entre e revisito tais espagos voando:

Cada vez que o reino do humano me parece condenado ao peso, digo para mim
mesmo que a maneira de Perseu eu devia voar para outro espago. Nao se trata
absolutamente de fuga para o sonho ou o irracional. Quero dizer que preciso
mudar de ponto de observagdo, que preciso considerar o mundo sob uma outra
oOtica, outra logica, outros meios de conhecimento e controle. As imagens de
leveza que busco ndo devem, em contato com a realidade presente ¢ futura,
dissolver-se como sonhos... (CALVINO, 2007, p. 19)

3.3 AS DOBRAS DO ESPACO

Durante a hora seguinte, quando a doce brisa da manha refrescou um pouco, a
nuvem de poeira ampliou-se e tomou aparéncia de imensos cortinados aéreos,
com suas abas pesadas caindo do céu sobre a terra: e em certos lugares, ali onde
os turbilhdes da brisa agitavam as dobras dessas cortinas aéreas, apareciam
rasgos que tomavam as vezes a forma de arcos, de porticos e de janelas pelas
quais, levemente, comecavam a se desenhar as cabegas de camelos encimados
por formas humanas; e, por momentos, o0 movimento de homens e de cavalos
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que avancam desprega-se desordenadamente; depois, através de outras aberturas
ou perspectivas, aparecia ao longe o brilho de armas polidas. Mas, por vezes,
quando o vento enfraquecia-se ou se acalmava, todas essas aberturas de variadas
formas, presentes no véu funebre da bruma, fechavam-se, e a procissdo inteira
desaparecia por um instante, ao passo que o crescente estrondo, os clamores, os
gritos e os gemidos, que emanavam de miriades de homens furiosos, revelavam,
numa lingua que ndo se podia desconhecer, o que se passava atras dessa tela de
nuvem. (QUINCEY, apud DELEUZE, 2013, p. 162/163)

Neste percurso poético, como pensar as “dobras do espaco” em Arparadores?
Gilles Deleuze defende, em A Dobra: Leibniz e o Barroco (2013), uma nova compreensao
sobre o barroco, afastando-o do tempo histérico e abordando-o por seu potencial estético, o
que permite reexamind-lo em varios periodos da historia da arte. Sua reflexdo parte de um
paralelo entre a construgdo barroca e a tese leibniziana da “monada” — sujeito. Como os dois
andares da casa barroca, corpo e alma sdo distintos e a0 mesmo tempo inseparaveis, ambos
estabelecem uma correspondéncia “entre as redobras da matéria e as dobras na alma”
(DELEUZE, 2013, p. 15). O andar de cima dobra-se sobre o de baixo, redobrando-o;
igualmente, a alma dobra-se sobre o corpo, atualizando-o. Assim, alma e corpo expressam
uma mesma coisa, o mundo: “o mundo com apenas dois andares, andares separados pela
dobra que repercute dos dois lados segundo um regime diferente, ¢ a contribui¢cdo barroca por
exceléncia” (DELEUZE, 2013, p. 57). Nesse intento, o conceito deleuziano de dobra
possibilita analisar o barroco ndo pela totalidade de uma obra, mas por sua fun¢do operatoria.

E Deleuze assim o faz conjugando substancialmente suas variagdes materiais € espirituais:

O barroco remete ndo a uma esséncia, mas sobretudo a uma funcdo operatoria, a
um trago. Nao para de fazer dobras. Ele ndo inventou essa coisa: ha todas as
dobras do Oriente, dobras gregas, romanas, romanicas, goticas, classicas... Mas
ele curva e recurva as dobras, leva-as ao infinito, dobra sobre dobra, dobra
conforme dobra. O trago do barroco é a dobra que vai ao infinito. (DELEUZE,
2013, p. 13)

O periodo estilistico do barroco compreende a virada do século XVII para o
XVIII, sua producdo artistica proporcionou um desvio aos ideais de perfei¢do e harmonia do
renascimento. Longe da pejorativa extravagancia encimada pela historia da arte, Deleuze
aborda o barroco como uma transi¢ao, “a ultima tentativa de reconstituir uma razao classica,
repartindo as divergéncias em outros tantos mundos possiveis e fazendo das
incompossibilidades®® outras tantas fronteiras entre os mundos” (DELEUZE, 2013, p. 143). A
expressao barroca ndo tinha um projeto de criacdo, sendo apenas conduzida por um traco: a

dobra. E este trago que torna possivel o processo “da obra infinita”, para dar ao mesmo

35 Segundo Deleuze, “incompossibilidade em Leibniz ¢ uma correlag@o original irredutivel a qualquer forma de
contradi¢do. E uma diferenca e ndo uma negacao” (DELEUZE, 2013, p. 106).
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mundo outro ornamento, restaurar a génese de principios e de direcdes que incide na

mutabilidade da matéria. Conforme Deleuze, esse processo se refere a dois polos:

Um, rumo ao qual todos os principios redobram-se conjuntamente; outro, rumo
ao qual todos eles, ao contrario, desdobram-se, distinguindo suas zonas. Esses
dois polos s@o os seguintes: Tudo é sempre a mesma coisa, Ha um s6 e mesmo
Fundo; e Tudo se distingue pelo grau, Tudo difere pela maneira... Sao esses os
dois principios dos principios. E que nenhuma filosofia levou tio longe a
afirmagdo de um s6 e mesmo mundo e de uma diferenga ou variedade infinitas
nesse mundo. (DELEUZE, 2013, p. 103, grifo meu)

Por conseguinte, o processo da dobra ao infinito torna-se multiplo por possuir
muitas partes que igualmente se dobram em outras tantas. A essa continuacao ou extensao da
dobra, Deleuze nomeia desdobra. “Quando a dobra deixa de ser representada para tornar-se
'método', operacao, ato, a desdobra vem a ser o resultado do ato que se expressa precisamente
dessa maneira” (DELEUZE, 2013, p. 69). O objeto barroco “¢ reportado nao mais a um molde
espacial, isto ¢, a uma relagdo forma-matéria, mas a uma modulagdo temporal que implica
tanto a insercdo da matéria em uma variacdo continua como um desenvolvimento continuo da
forma” (DELEUZE, 2013, p. 39). Segundo Deleuze, se o objeto muda de estatuto por adquirir
infinitos desdobramentos em sua matéria, 0 mesmo acontece ao sujeito — a monada para ser
justo a filosofia leibniziana, que deve assumir sua propria perspectiva em relagdo a variagdo

do objeto. Deleuze elucida:

E verdade que em todos os casos o mundo s6 existe dobrado nas ménadas que o
expressam e que ele s6 se desdobra virtualmente como o horizonte comum de
todas as ménadas ou como a lei exterior da série que elas incluem. Mas, num
sentido mais restrito, num sentido intrinseco, pode-se dizer que uma monada,
quando chamada a “viver” e, mais ainda, quando chamada a razdo, desdobra em
si propria essa regido do mundo que corresponde a sua zona de inclusa
iluminada: ela é chamada a “desenvolver todas as suas percepgdes”, sendo essa
sua tarefa. (DELEUZE, 2013, p. 131)

A dobra da a sensagdo de ver além daquilo que esta representado, € alucinatoria.
Funciona por conjunto de representagdes. Nao deixa discernir onde termina e onde comega o
traco seguinte. A dobra curva a matéria na alma antes que se perceba. Deleuze afirma que para
Leibniz, “a relagdo da pequena percepcdo com a percepcao consciente € ndo de parte a todo
mas de ordinario a relevante ou notavel: 'O que € relevante deve ser composto de partes que
ndo o sdo'.” (DELEUZE, 2013, p. 152). A matéria s6 se redobra e desdobra através da dobra
compreendida na alma. “O essencial da monada ¢ ter um fundo sombrio: dele ela tira tudo, e
nada vem de fora ou vai para fora” (DELEUZE, 2013, p. 54). Nesse sentido, a percepcao se
torna possivel, em Deleuze, apenas nas dobras, na poeira reminiscente de qualquer matéria

que se clareia na alma:
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Dizer que percebemos sempre nas dobras significa que apreendemos figuras sem
objeto, apreendemos através da poeira sem objeto que as proprias figuras
soerguem do fundo, poeira que torna a cair deixando as figuras um momento a
vista. Vejo a dobra das coisas através da poeira que elas levantam e cujas dobras
afasto. (DELEUZE, 2013, p. 162)

Se cada ménada compde um mundo intrinseco, sem aberturas que estabelegam
ligacdo do interior com o exterior, ¢ evidente que o seu fundo sombrio se torna a origem € 0
fim deste mundo particular. Contudo, do fundo escuro brota sem cessar uma “zona clara e
distinta” que permite a expressdo do espirito e que requisita a existéncia de um corpo.
“Outrossim, o claro imerge no obscuro e ndo para de nele imergir: ele ¢ claro-obscuro por
natureza, ¢ desenvolvimento do obscuro, é mais ou menos claro, tal como o sensivel o revela”
(DELEUZE, 2013, p. 156). O corpo ¢ o encarregado de percorrer o lado de fora, de fazer
contato com 0s outros corpos, a0 mesmo tempo em que alimenta a alma de percepgdes
(DELEUZE, 2013, p. 147/148). Por isso, o objeto muda segundo a subjetividade que o

confronta:

O objeto fisico e o espago matemadtico remetem, ambos, a uma psicologia
transcendental (diferencial e genética) da percepgdo. O espago-tempo deixa de
ser um dado puro para se tornar o conjunto ou o nexo das relagdes diferenciais
no sujeito, e o proprio objeto deixa de ser um dado empirico para se tornar o
produto dessas relagdes na percepgao consciente. (DELEUZE, 2013, p. 153/154)

Sob o pensamento deleuziano, essa fung¢do operatéria do barroco em levar ao
infinito se torna exemplar a qualquer criagdo. A dobra ¢ o continuo do mundo: “porque se
trata sempre de dobrar, desdobrar, redobrar” (DELEUZE, 2013, p. 236). Nesse entendimento,
os Arparadores se mostram como dobras do espaco, seja do ponto de vista da matéria fazendo
“dobraduras” pela area expositiva, seja pelas subjetivas dobras que cada visitante avultou em
pensamento ao se encontrar com determinada instalagdo. Na medida em que a operacdo de
tramar fitas foi sendo repetida, métodos de criacdo se desenvolveram, e também uma
continuidade de cada trabalho foi sendo sobreposta num corpo substancial da série. Em cada
trabalho, o processo de dobra se engendrou: na montagem, a fita parte, reparte-se, replica-se
pelo espaco expositivo; do mesmo jeito, este espago fisico (interno ou externo) se dobra,
desdobra-se, para se redobrar em outro espago; ja ajustados na mesma “coisa construida” dao
prosseguimento ao dobrar-se durante a participacdo do espectador. Seguindo a reflexdao de
Deleuze, ai se aplica o principio da similitude:

O pensamento barroco deu, com efeito, uma importancia particular a distingdo

de varias ordens de infinito. Em primeiro lugar, se as formas absolutas
constituem Deus como infinito por si, que exclui todo e partes, a ideia da criacao
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remete a um segundo infinito, pela causa. £ esse infinito pela causa que
constitui todos e partes, sem que haja um todo maior ou uma parte menor. Ja
ndo ¢ um conjunto, mas uma série que ndo tem termo Ultimo nem limite. [...]
cada termo da série, que forma um todo para os precedentes e uma parte para os
seguintes, ¢ definido por dois ou varios termos simples, termos que contraem
uma relagdo assinalavel sob essa nova fun¢do e que, entdo, ja ndo desempenham
o papel de partes, mas de requisitos, de razdes ou de elementos constituintes.
[...] Basta compreender que todo e partes (e similitude) ndo sdo ja relagdes, mas
sdo a formula principiadora de um infinito derivado, uma espécie de matéria
inteligivel para toda relacdo possivel: entdo os termos primitivos, sem relagdo
em si mesmos, contraem relagcdes ao se tornarem requisitos ou definidores do
derivado, isto ¢, formadores dessa matéria. (DELEUZE, 2013, p. 83/84)

E este processo se repetiu. Cada trabalho influenciou o proximo, dobrou-se,
desdobrou-se, redobrou-se até o conseguinte. A série se constituiu e se reconstituiu de dobras
e desdobramentos. “Ha extensdo quando um elemento estende-se sobre os seguintes, de tal
maneira que ele ¢ um todo, e os seguintes, suas partes. Tal conexdo todo-partes forma uma
série infinita que ndo tem ultimo termo nem limite (se forem negligenciados os limites dos
nossos sentidos)” (DELEUZE, 2013, p. 135). Assim como a dobra deleuziana, a fita se coloca
como uma unidade substancial que d4 continuidade a criacdo. De fita em fita, a série
Arparadores se constituiu plena por sua operacdo simples, criando formulagdes que se
repetiram, mas nunca se refizeram igualmente. Dessa forma, cada instalagdo operou uma

dobra, e de uma a outra a série se desdobrou:

Dobras sobre dobras, é esse o estatuto dos dois modos de percepgdo ou dos dois
processos, 0 microscopico e o macroscopico. Eis por que a desdobra nunca ¢é o
contrario da dobra, mas ¢ o movimento que vai de umas dobras as outras.
Algumas vezes, desdobrar significa que desenvolvo, que desfago as dobras
infinitamente pequenas que ndo param de agitar o fundo, mas para tracar uma
grande dobra sobre a qual aparecem formas, sendo esta a operagdo da vigilia:
projeto o mundo “sobre a superficie de uma dobradura”... (DELEUZE, 2013, p.
160/161)

Nesse horizonte sem limites, ainda que a série cesse seus arranjos plasticos, hd um
infinito ja disparado pelo estiramento inicial da fita. Ao langar o primeiro feixe pelo ar, o
gesto se desencadeou, abriu-se a fissura da criagdo. O primeiro andar (a arquitetura) se atrelou
ao segundo (a fita), um torcendo-se sobre o outro, no outro, numa relagdo intrincada com o
espaco. Ja em contexto de exposicdo, o gesto ¢ entregue para outros dimensionamentos
particularizados. A fita ¢ dobrada mais e mais nos corpos que a percebem, e nas almas que as
vislumbram como linhas de ar, como metaforas daquilo que ndo ¢ visto no ambiente. Do
fundo sombrio de meus ideais e incertezas, eu fui conduzindo cada proposta, clareando a cada
configuragdo pelo espago real a forga conceitual que constitui a série Arparadores. “A matéria

que revela sua textura torna-se material, assim como se torna for¢a a forma que revela suas
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dobras” (DELEUZE, 2013, p. 68). De certa maneira, entre-dobras ja persistem verbalizadas

neste estudo, como também, os ares — a matéria mais abundante — seguem vivos seus fluxos
ininterruptos através dos 16cus que a fita figurou. O processo de dobrar o espago se instaurou,

e sO o infinito é o limite de tal arte.
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3.4 PORTIFOLIO ARPARADORES
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Conjunto GAP, série arparadores, 2015
dimensdes especificas | fio de poliamida, pregos e fita adesiva
Galeria Archidy Picado | Jodo Pessoa/PB fotos: Thercles Silva, Christian Melo



Conjunto GAP, série arparadores, 2015
dimensodes especificas | fio de poliamida, pregos e fita adesiva
Galeria Archidy Picado | Jodo Pessoa/PB fotos: Christian Melo




Conjunto 34, série arparadores, 2014
dimensdes especificas | fita adesiva
Casardo 34 | Jodo Pessoa/PB fotos: Christian Melo




Sem titulo, série arparadores

2014 | dimensdes especificas | fita adesiva
Centro de Eventos Curitibano | Curitiba/PR
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Conjunto Campo, série arparadores

B v . 2014 | dimensoes especificas
- . fio de poliamida, arame, pregos e fita
= N e e adesiva

s a1+ o vere ' Galeria Quirino Campofiorito | Niter6i/RJ

P
'



ARPARADORES
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Conjunto De Bona, série arparadores

2013 | dimensdes especificas

fio de poliamida, pregos e fita adesiva
Galeria Theodoro De Bona

Museu de Arte Contemporanea do Parana
Curitiba/PR
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Sem titulo, série arparadores

2013 | dimensdes especificas | fio de poliamida, pregos e fita adesiva
Galeria de Arte da Funcarte | Natal/RN foto: Magnus Nascimento
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Conjunto Macrs, série arparadores

2013 | dimensoes especificas | fita adesiva
Galeria Xico Stockinger, Museu de Arte Contemporanea do RS | Porto Alegre/RS



Sem titulo, série arparadores

2013 | dimensoes especificas | fita
adesiva
Galeria Subte | Montevidéu/Uruguai
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Conjunto Subterrdanea, série arparadores
2010 | dimensdes especificas | arame, parafusos e fita adesiva
Atelié Subterranea | Porto Alegre/RS
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Conjunto Pinacoteca, série arparadores

Junho de 2010 | dimensdes especificas
barra chata, parafusos e fita adesiva
Pinacoteca Bardo do Santo Angelo | Porto
Alegre/RS fotos: Ttlio Pinto
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Conjunto DMAE, série arparadores

2009 | dimensoes especificas | fita adesiva . -
Galeria de Arte do DMAE /;/ 7
Porto Alegre/RS 7 7 //
foto: Rodrigo Uriartt L
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo foi importante pelo enriquecimento de minha pratica artistica, para uma
compreensdo particular do processo, € como ferramenta para outras investigacdes plasticas e
conceituais. Durante a pesquisa pude perceber novos interesses ¢ demandas que o fazer
instintivo ndo oportunizara. Surgiram varios questionamentos que o trabalho necessitava
responder, tanto em suas idealiza¢cdes quanto em suas concretiza¢des formais. Discordancias e
constatagdes que imbricaram-se na configuragdo final da série Arparadores, no meu interesse
pelo potencial de espacializagdo de lugares especificos. Nesse sentido, esta dissertacdo foi
fundamental e transformadora.

Ao analisar as instalagdes, pude compreender a dinamica de uma pesquisa em
arte, que, para mim, era constituida de trabalhos prontos, que se sucediam estabelecendo
relagdes ou discordando completamente. E, através deste estudo, percebi uma conexdo que
visa, além de obras concretas, problematizar questdes conceituais dentro de uma produgao
plastica. A pratica artistica passou a ser delineada por tais conceitos e tencionada pelas
resultantes fisicas de suas evidéncias poéticas. Por isso, tomei o rumo de uma constru¢do do
processo; julguei que mostrar em detalhes, erros e acertos, seria a maneira mais instigante
como método de reflexdo, superior a qualquer afirmacao de objetos ja finalizados.

O primeiro capitulo trouxe as raizes de meus ideais e a trajetdria que buscava po-
los em pratica. Iniciei com exercicios aleatorios de representacdo. Constatei um interesse
pelas formas aéreas e elaborei experimentos com esse intento. Inimeros foram os projetos que
pretendiam se tornar sélidos de ar. Entretanto, a adequagao pelo espago “real” de exposicao os
confrontou em algumas problemadticas. Passei um periodo tentando adaptar fitas e planos
geométricos nas montagens, por vezes consegui, por outras ndo. Para tanto, foi importante
relacionar o papel da arquitetura, refletir sobre as componentes estruturais dos locus
expositivos que as fitas se propuseram a interferir. Da mesma maneira, foram indispensaveis
as nocdes da categoria “instalacdo”, como também do apanhado tedrico que discorre sobre o
desenvolvimento da producao tridimensional.

Nesse caminho, um interesse norteador se evidenciou na pratica das instalagdes: o
lugar. Acima de qualquer outro desejo meu, o lugar se impunha, manifestava-se de maneira
potencial. Dar sentido a tal elemento, mexer com lugares, construir arranjos espaciais que ja
foram, sdo e serdo lugares. Interferéncias provisorias que se proponham a explicitar um jogo
entre arte e arquitetura. A partir disso, passei a esmiucar detalhes dos espacos de exposicao

como matéria configurante a cada projeto. Nessa investigagdo, além de minhas intui¢cdes
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sobre as formas geométricas disponiveis, percebi que existia uma forga que recriava minhas

proposigoes artisticas na medida em que se posicionava pelos intervalos das fitas: a presenga
humana. O fluxo dos visitantes atravessava a criagdo dos Arparadores.

Dessa apreensao, escolhi uma abordagem que discutisse ndo apenas o contexto de
minhas instalacdes, que pudesse servir de base para se pensar qualquer obra de arte ou ente
construido no mundo. O segundo capitulo objetivou tal discussdo conceitual, um intervalo
entre a constituicdo do processo e a sua configurag@o final. O pensamento de Merleau-Ponty
foi fundamental para se compreender a experiéncia humana num sentido ampliado. Além de
refletir acerca do espago, sua fenomenologia foi fonte de abertura por tomar o “outro” como
protagonista da linguagem dos Arparadores. No mesmo rumo, com varias nogdes espaciais
busquei um entendimento para o “lugar” que pontuo estar imbricado aos trabalhos. Também,
delimitei o territdrio artistico em suas implicagdes simbodlicas a0 mesmo tempo em que
demonstrei suas potencialidades criativas, caracteristicas que denotam um dinamismo humano
a realizagdo de meus projetos. Tracei esse percurso conceitual por considerar o espago das
instalacdes parte de tal mundo que se cria e se recria intermitentemente pela acdo humana.

No terceiro capitulo, apresentei o processo ja configurado por etapas e analisei o
arquivo de desenhos e as montagens das instalagdes — com mais detalhes no anexo “notas de
montagem”. Afora a parte pratica, relacionei o ar e o vazio, qual foi a pertinéncia desses
elementos poéticos nos Arparadores. Para fechar o estudo, procurei dimensionar a “série”
como um fodo-partes, ja que a operacgao artistica se dobra pelos espagos constituindo-se de
desdobramentos plasticos que interligam o processo numa continuidade e simultaneamente se
mostram em trabalhos particularizados. Desse modo, tomei a “fita” enquanto metafora dessa
funcdo operatdria por entre os locus expositivos.

Como projeto futuro, divido a atual conformagdo de meu processo artistico em
dois interesses: a exploragdo do “espago entre” por outros materiais além da fita, numa
persisténcia em relacdo ao “ar”; e o “lugar”, as possibilidades que diferentes lo6cus podem
proporcionar enquanto concretude material. Desse ultimo, desejo um desenvolvimento que
supere a interacdo geométrico-espacial, que possibilite uma investigagdo mais geografica e
antropologica dos lugares. Minha intengdo aponta para um deslocamento entre lugares
distintos, talvez um itinerario que os rearticule numa espécie de ‘“arqueologia poética”.
Materializar esses mapeamentos pela arte eu ainda ndo sei de que forma, mas a ideia esta
langada. De fazer espago num lugar, eu passarei a pensar lugares, discutir seus espacos,

recriando-os. Entre ares e lugares, a imaginagao ¢ sempre a matéria mais inquietante.
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ANEXO - NOTAS DE MONTAGEM

A experiéncia de instalar os Arparadores contribuiu a pratica por seu
enriquecimento poético no dominio do meti€ e também por se apresentar como fonte de
estudo, sintese do processo. Nestas notas, listo dados especificos de cada proposta juntamente
a seus respectivos procedimentos de montagem. Com isso, pretendo demonstrar a maneira
com a qual preparei cada instalagdo, pontuando detalhes fisicos da arquitetura que a
formularam, meu olhar acerca das geometrias configuradas por entre os l6cus expositivos e

alguns apontamentos contextuais que transformaram cada projeto apos sua construcgao final.

Sem titulo, série Arparadores | 2008 | 4 x 3 x 3 m | 35 m de fio de poliamida, 4
parafusos/pitdes e 20 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, trena, furadeira e tesoura |
Galeria Xico Stockinger | Porto Alegre/RS. (figura 21, p. 38)

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se os pontos a, b, ¢, d no gradil do teto formando um quadrado de 3 x 3 m;
depois, fixa-se os pitdes no ponto x centralizado no piso perpendicularmente ao quadrado do
teto; a partir deles, amarra-se os fios de poliamida percorrendo toda a extensdo, formando
uma piramide invertida com quatro arestas ax, bx, cx, dx;

Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, partindo de ax a bx; repete-se a sequéncia
alternando faixa de fita e faixa de vazio, completando a extensdo das linhas paralelas; repete-
se 0 processo nos trés triangulos seguintes terminando de dx a ax; sao 50 faixas de fita e 50
faixas de vazio para cada triangulo, totalizando 200 faixas de fita e 200 faixas de vazio.

Nota: A piramide invertida foi desenhada como um espelhamento da estrutura metalica do
teto, relacionando as paredes laterais de vidro nos multiplos reflexos da fita.

Conjunto 43, série Arparadores | 2008 | dimensoes especificas | 32 rolos de fita
adesiva | equipamentos: escada, trena e tesoura | Instituto de Artes da UFRGS | Porto
Alegre/RS.

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas a e b na tubulagdo elétrica (tubos plasticos de alta resisténcia)
formando uma quina na parede 1; depois, demarca-se a linha x na Unica coluna cilindrica que
divide a parede 3; as paredes 1 e 3 sdo paralelas;

Revestimento: com a fita adesiva € feito o contorno, partindo do fim de b, no alto da parede 1,
até alcancar a base de x, na coluna; a sequéncia alterna faixa de fita e faixa de vazio,
entrelagando as linhas diagonais; repete-se o processo terminando a estrutura do fim de a até
alcangar o alto de x, fim da extensao da coluna; sao 112 faixas de fita e 112 faixas de vazio.
Nota: O desenho das fitas interligava elementos arquitetonicos despercebidos da sala, coluna e
tubulagao elétrica, fazendo as duas paredes conectadas dobrarem o espago.

Conjunto DMAE, série Arparadores | 2009 | dimensdes especificas | 72 rolos de
fita adesiva | equipamentos: escada, trena e tesoura | Galeria de Arte do DMAE | Porto
Alegre/RS. (portifolio, p. 143)

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas a, b, ¢, d em quatro arcos, delimitando o espago entre seis
colunas;

Revestimento: com a fita adesiva € feito o contorno, partindo do centro do arco a em dire¢ao
ao centro do arco ¢, no alto; depois, do centro do arco b até o arco d; a sequéncia alterna faixa
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de fita e faixa de vazio, entrelacando as linhas paralelamente em diagonal; repete-se o
processo terminando da base de b até alcancar a base de d; sdo 368 faixas de fita e 368 faixas
de vazio.
Nota: Os vaos entre os arcos da sala serviam antigamente como reservatorio de dgua. Sua
disposi¢do segmentada paralelamente ¢ transposta com o atravessamento diagonal que inverte
o fluxo (agora dos visitantes da galeria). O efeito da iluminacdo contribuiu para uma
atmosfera inebriante; os escuros junto ao teto, as luzes difusas nos arredores e o brilho intenso
em seu intervalo transformaram as fitas em uma conexao tubular cintilante de luz.

Sem titulo, série Arparadores | 2009 | 5 x 5 x 6 m | 10 m de barra chata, 52
parafusos, 2 pinos de aluminio e 55 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, trena,
furadeira, alicate e tesoura | Instituto Tomie Ohtake | Sdo Paulo/SP. (figuras: 32, p. 67 - 39, p. 118)
Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas a e b nas paredes paralelas 1 e 3 e os pontos x € y nas vigas de
sustentacdo do teto, formando um quadrado entre as extremidades de a e b (no alto) e os
pontos x e y; depois, fixa-se, respectivamente, as barras chatas em a € b € 0s pinos em x € y;
Revestimento: divide-se o quadrado em quatro segmentos ax, ay, bx, by (tridngulos
retangulos); com a fita adesiva € feito o contorno, do alto de a até o ponto x, alternando faixa
de fita e faixa de vazio, até completar o segmento ax; repete-se o processo em ay, bx, by,
completando da base de b até y; sdo 110 faixas de fita e 110 faixas de vazio para cada
triangulo retangulo, totalizando 440 faixas de fita e 440 faixas de vazio.

Nota: O enquadramento do trabalho e sua especial iluminagdo possibilitaram com que uma
extensa proje¢ao de sombras invadisse o espago expositivo, fazendo as fitas tilintarem como
uma pedra preciosa, obscurecerem-se em vultos nublados pelas paredes brancas e
movimentarem-se pela dindmica das saidas de ar condicionado.

Roseiral, série Arparadores | 2009 | dimensdes especificas | 148 rolos de fita
adesiva | equipamentos: escadas, trena e tesoura | Oi Expressdes, Parque Farroupilha, Praga do
Roseiral | Porto Alegre/RS. (figura 26, p. 43)

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas a, b, ¢, d nos quatro postes de iluminagao da praca (4 m de
altura cada), formando o quadrante 1; demarca-se outras quatro linhas e, f, g, & no alto de
outros quatro postes de iluminagdo (8 m de altura cada), formando o quadrante 2, que
sobreposto ao primeiro forma uma estrela de oito pontas; no meio da praca, demarca-se o
ponto x na viga de sustentacao do chafariz, bem ao centro da estrela;

Revestimento: divide-se o quadrante 1 em quatro segmentos ax, bx, cx, dx (tridngulos); com a
fita adesiva € feito o contorno, do alto de a até x, alternando faixa de fita e faixa de vazio, até
completar o segmento ax; repete-se o processo em bx, cx, dx, completando da base de d até x;
depois, divide-se o quadrante 2 em quatro segmentos ex, fx, gx, hx (triangulos), repetindo o
processo do alto de e até x, completando de 4 até x; sdo 24 faixas de fita e 24 faixas de vazio
para cada tridngulo do quadrante 1, totalizando 96 faixas de fita e 96 faixas de vazio; e 8
faixas de fita e 8 faixas de vazio para cada tridngulo do quadrante 2, totalizando 32 faixas de
fita e 32 faixas de vazio.

Nota: O formato da praca traca planos quadraticos a partir de quatro divisdes exteriores € do
ponto central (o chafariz) fazendo de seus passeios um jogo de planos retos em direcdo ao
centro. O arranjo de fitas tragou uma espécie de demarcacdo poética desta localizacdo; como
num mapa, tracei um x e depois outro fechando a area. A orientacdo das faixas de fita tomou
rumos opostos; atravessei fitas por onde os passantes andariam retilineamente, dando
direcionamentos transversais, € por onde atravessariam a praga por suas diagonais dispus
faixas que interromperam o fluxo, fazendo com que os caminhos fossem ou pelos contornos
ou em ziguezague. Outro detalhe, foi a atmosfera de dia nublado; por vezes chovia fino,
garoava cobrindo as fitas de goticulas que faziam os reflexos do espago uma experiéncia
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magica.

Asas do Jardim, série Arparadores | 2009 | dimensdes especificas | 1 bragcadeira
de aluminio, 8 parafusos e 40 rolos de fita adesiva | equipamentos: escadas, trena, furadeira e
tesoura | Jardim da Koralle | Porto Alegre/RS.
Procedimentos de montagem:
Estrutura: Demarca-se duas linhas a e b (4,20 de altura cada) nos dois tubos da parede lateral
(sustentagcdo das calhas da Koralle), suspensos a 2,35 m do chdo, o que forma duas retas
verticais paralelas distanciadas por 6,7 m; no meio do muro (frontal a parede lateral), fixa-se a
bracadeira x bem ao centro;
Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno do alto de a até x, alternando faixa de fita
e faixa de vazio, completando o segmento ax (tridngulo retangulo); repete-se o processo de b
a x, completando o tridngulo retangulo bx; sdo 58 faixas de fita e 58 faixas de vazio para cada
triangulo, totalizando 116 faixas de fita e 116 faixas de vazio.
Nota: As asas de fita saltavam do muro coberto de verde em dire¢do as paredes da arquitetura
antiga. A simetria das faixas transparentes evidenciou um intervalo dessa relagdo, um volume
iluminado pelo sol entre os elementos do jardim e da construcdo. Nos reflexos, estes
elementos figuravam recortados e recombinados em novos arranjos visuais.

Sem titulo, série Arparadores | 2009 | dimensdes especificas | 75 m de arame
galvanizado, 212 parafusos/pitdes e 150 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, trena,
furadeira, alicate e tesoura | Museu de Arte Contemporanea do MS | Campo Grande/MS.
Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas sinuosas a@ e b na parede cilindrica, de maneira inversa
formando quatro semielipses; depois, sdo fixados os pitdes e o arame em toda a extensao
destas linhas;

Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, partindo da extremidade superior de a até
b; repete-se o processo na sequéncia alternando faixa de fita e faixa de vazio, terminando toda
a extensdo das linhas sinuosas na extremidade inferior ab; sdo 650 faixas de fita e 650 faixas
de vazio para cada semielipse, totalizando 2600 faixas de fita e 2600 faixas de vazio.

Nota: A grandiosidade deste projeto se deve a configuracao da sala. Com pé direito superior a
10 m, a sala cilindrica € recortada por uma rampa sinuosa que vai de um pavimento a outro do
museu, o que possibilitava uma experimentacdo desde as alturas do trabalho até alcancar o
piso inferior. Caminhada entre fitas que circulava o ambiente movimentando corpos e
infinitos entre-espacos visuais nos reflexos da fita. Além disso, as muitas janelas espraiavam
pontuais raios de sol que conjugados as sombras do espago colaboravam na criagdo da rica
atmosfera.

Conjunto MAB, série Arparadores | 2010 | 2,5 x 5,5 x 7 m | 27 m de arame
galvanizado, 62 parafusos/pitdes e 74 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, trena,
furadeira, alicate e tesoura | Museu de Arte de Blumenau | Blumenau/SC. (figura 12, p. 24)
Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas a e b na parede 1 e as linhas ¢ e d na parede 3, formando um
X em 1 e um quadrante em 3; depois, fixa-se o0 arame com os pitdes nestas linhas;
Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, do alto de a até a base de ¢, alternando
faixa de fita e faixa de vazio, até completar o segmento ac, da base de a até o alto de c; repete-
se o processo em bd, completando da base de b até o alto de d; sdo 212 faixas de fita e 212
faixas de vazio para cada segmento, totalizando 424 faixas de fita e 424 faixas de vazio.

Nota: A instalagdo tomou a sala por inteiro, ndo percebi que o projeto neste espaco se tornaria
uma trama em que os visitantes ndo poderiam entrar. O resultado podia ser visto por meio de
uma abertura lateral. Os mais ousados por vezes abaixavam-se entre as fitas € arrumavam seus
caminhos pelo trabalho.
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Conjunto Pinacoteca, série Arparadores | 2010 | dimensdes especificas | 25 m de
barra chata, 56 parafusos e 165 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, furadeira, trena e
tesoura | Pinacoteca Bardo do Santo Angelo | Porto Alegre/RS. (portifolio, p. 142)
Procedimentos de montagem:
Estrutura: demarca-se sete linhas (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7) nas laterais da Unica coluna da galeria;
nestas, fixa-se, respectivamente, as barras chatas; depois, demarca-se as sete barras (de uso
comum a sustentacdo de quadros) ja instaladas no alto das sete paredes da pinacoteca (a, b, c,
d, e, f, g), cada uma tem sua medida especifica;
Revestimento: divide-se a estrutura em sete segmentos l1a, 2b, 3¢, 4d, Se, 6f, 7g; com a fita
adesiva é feito o contorno, do alto de a até o alto de 1, alternando faixa de fita e faixa de
vazio, at¢ completar o segmento la; repete-se o processo em todos o0s segmentos,
completando do alto de g até a base de 7; sdo 1345 faixas de fita e 1345 faixas de vazio para
todos os segmentos.
Nota: A pinacoteca esvaziada de objetos por si ja se mostra um atrativo a percep¢ao. O
desenho do piso, a grade de gesso no teto, sua iluminagdo por globos de vidro, o formato em
L, a unica coluna onipresente; todos elementos que fazem de sua estrutura arquitetonica uma
experiéncia e tanto. As fitas remexeram a galeria desdobrando-se em feixes de luz e ar,
ativando as barras sem uso, revolvendo-as através da coluna. Isso fez o fluxo rotineiro de
visitagdo do espaco, sempre pelo meio, tomar outras diregdes. Ou 0s corpos quase se
ajustavam as paredes ou se agachavam junto ao lindo piso geométrico de tacos.

Conjunto Subterrinea, série Arparadores | 2010 | dimensoes especificas | 1 rolo
de 30 metros de arame, 2 pinos de aluminio, 65 parafusos/pitdes e 45 rolos de fita adesiva |
equipamentos: escada, trena, furadeira e tesoura | Ateli€é Subterranea | Porto Alegre/RS.
(portifdlio, p. 141)

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as elipses a e b no teto € no piso, o ponto x no centro superior do teto, e
o ponto y no centro inferior do piso; depois, fixa-se, respectivamente, o arame em a € b € 0s
pinos x € y;

Revestimento: divide-se as elipses a e b em duas diagonais 2 e 4, obtendo quatro semielipses:
ax, ay, bx e by; com a fita adesiva ¢ feito o contorno, de x a bx, alternando faixa de fita e faixa
de vazio, até completar a semielipse bx; repete-se o processo em y-ay, x-ax completando em
y-by; sao 130 faixas de fita e 130 faixas de vazio para cada semielipse, totalizando 520 faixas
de fita e 520 faixas de vazio.

Nota: Um dos poucos projetos iniciais que ndo tinham em sua idealizagdo componentes da
arquitetura, conservou o mesmo arranjo do planejamento a montagem. As elipses conectadas
por fitas estabeleceram dois interessantes recortes visuais: por um lado, a firmeza das fitas e o
brilho das luzes interiores intensificaram a solidez de algo a se ver, deram limites quase
precisos as tramas geomeétricas; do outro, a luz exterior invadia a sala através de suas vidragas,
o que durante o dia enfatizava a sutileza das transparéncias, a noite tornava as fitas espelhos
refletindo as intermitentes e coloridas luzes presentes no transito da rua em frente.

Sem titulo, série Arparadores | 2010 | dimensdes especificas | 25 m de arame
galvanizado, 112 parafusos/pitdes e 90 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, trena,
furadeira, alicate e tesoura | Parque Francisco Rizzo | Embu das Artes/SP. (figura 22, p. 38)
Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas sinuosas a e b nas paredes paralelas 1 e 2, respectivamente, de
maneira inversa formando quatro semielipses; depois, fixa-se os pitdes € o arame em toda a
extensao das linhas a € b;

Revestimento: com a fita adesiva, parte-se da extremidade superior de a até a superior de b;
repete-se o processo na sequéncia alternando faixa de fita e faixa de vazio, completando toda
a extensdo das linhas sinuosas nas extremidades inferiores; sdo 175 faixas de fita e 175 faixas
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de vazio para cada semielipse, totalizando 700 faixas de fita e 700 faixas de vazio.

Nota: As linhas sinuosas foram instaladas em paredes paralelas contornando quatro das cinco
aberturas do galpao de exposi¢do. Com a fita estabeleci uma trama que ligava as duas linhas
criando uma onda espacial que dobrava o espaco. Isso impossibilitava a circulagdo no resto da
sala; quem entrasse por uma destas aberturas do trabalho ou sairia na porta correspondente
deslocando-se pelo tinel desenhado com fita, ou teria de abaixar-se ondulando seu corpo
pelas dobras do espaco.

Conjunto GAM, série Arparadores | 2011 | dimensdes especificas | 9 m de barra
chata de aluminio, 3 m de arame galvanizado, 55 parafusos e 170 rolos de fita adesiva |
equipamentos: escada, furadeira, trena, alicate e tesoura | Galeria Augusto Meyer, Casa de
Cultura Mario Quintana | Porto Alegre/RS. (figura 25, p. 43)

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se o retangulo a no gradil do teto, depois, instala-se outro retangulo b (1,5
X 3 m) de barra chata na parede de fundo da galeria; no piso (parte frontal), fixa-se quatro
bracadeiras de arame, formando um quadrante x;

Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, de ponta a ponta do retingulo a,
sequencialmente, alternando faixa de fita e faixa de vazio, completa-se cada lateral do
retangulo a até alcancar x, criando uma pirdmide invertida; repete-se o processo de b até x;
sao 1040 faixas de fita e 1040 faixas de vazio para a e 272 faixas de fita e 272 faixas de vazio
para b, totalizando 1312 faixas de fita e 1312 faixas de vazio.

Nota: O primeiro projeto em que convidei os visitantes a intervirem nas fitas fixando o que
quisessem nas faixas adesivas. Com o tempo de exposicdo, a forma piramidal limpa e
brilhante tornou-se adensada por elementos subjetivos; de recados, pedidos e cartas a objetos
diversos, transformou-se numa espécie de fonte dos desejos. O meu objeto de fixagdo — a fita
— passou a ser um meio de fixagdo, de encontro para aquele publico que vivenciou a
instalagao.

Transpassagem, série Arparadores | 2011 | dimensdes especificas | 105 rolos de
fita adesiva | equipamentos: escada, trena e tesoura | Museu de Arte de Londrina |
Londrina/PR.

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se dez vigas sustentadoras (as colunas do antigo terminal rodoviario)
formando cinco pares;

Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, partindo da extremidade superior de 10
até a superior de 7; depois, de 9 a 8; repete-se o processo na sequéncia alternando faixa de fita
e faixa de vazio até alcancar o piso, completando toda a extensao na respectiva sequéncia: 8-5
e 7-6, 6-3 e 5-4, 4-1 e 3-2; sdo 120 faixas de fita e 120 faixas de vazio entre cada intervalo,
totalizando 480 faixas de fita e 480 faixas de vazio.

Nota: No antigo terminal rodovidrio de Londrina, a grande instalacdo tramou de forma
simples as colunas de concreto que antigamente subdividiam os boxes de 6nibus, formando
uma ndo passagem. Por ser um terreno aberto e ligado as redondezas do centro da cidade, a
surpresa do trabalho foi trazer mais um ruido aquela atmosfera. O barulho do transito e as
falas dos pedestres se misturavam aos sons produzidos pelas fitas, com a for¢a do vento que
as fazia estalar o espaco.

Conjunto MACRS, série Arparadores | 2013 | dimensdes especificas | 45 rolos de
fita adesiva | equipamentos: escada, trena e tesoura | Galeria Xico Stockinger, Museu de Arte
Contemporanea do RS | Porto Alegre/RS. (portifolio, p. 139)

Procedimentos de montagem:
Estrutura: demarca-se as areas a ¢ b nas tesouras metalicas do teto, os pontos x ¢ y nos
corrimaos, respectivamente;
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Revestimento: divide-se os quadrados a € b em seus quatro lados, obtendo oito laterais; com a
fita adesiva ¢ feito o contorno, de x a b, alternando faixa de fita e faixa de vazio, até completar
a extensdo bx; repete-se o processo em ay completando de y a a; sdo 75 faixas de fita e 75
faixas de vazio para cada lado das pirdmides invertidas a e b, totalizando 600 faixas de fita e
600 faixas de vazio.

Nota: Este projeto foi uma referéncia a piramide invertida apresentada no Saldo Jovem Artista
de 2008, redesenhada e duplicada, configurando uma ligacdo mais estrita com a galeria.
Partindo da estrutura metalica do teto ndo mais como um desenho que lembra, mas se faz por
sua arquitetura.

Marco-zero, série Arparadores | 2013 | dimensdes especificas | 45 m® de areia e
133 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, enxada, ancinho, trena e tesoura | Casa de
Cultura Dide Brandao (4rea da fachada) | Itajai/SC. (figura 24, p. 43)
Procedimentos de montagem:
Estrutura: demarca-se o circulo x, no chdo, a partir da placa central (y) da area; depois,
delimita-se os trés postes de iluminagado a, b, ¢ formando um tridngulo com eixo em y;
Revestimento: com a fita adesiva € feito o contorno, do alto de a a y, alternando faixa de fita e
faixa de vazio, sempre girando entre os postes até completar a extensdo ay (triangulo); repete-
se o0 processo em by e cy; sdo 234 faixas de fita e 234 faixas de vazio para cada segmento,
totalizando 712 faixas de fita e 712 faixas de vazio; depois, espalha-se a areia por toda a
demarcagao do circulo x.
Nota: A proposta foi um marco-zero poético para uma cidade imaginaria. Sobre um circulo de
areia entre postes e placa, numa area de passagem do centro de Itajai, tramei o arranjo de fitas.
Mais do que seu formato ou de seu objetivo simbdlico, o trabalho atravessava a dindmica dos
passantes, intrigava a alguns e incomodava a muitos outros que costumavam deslocar-se
livremente por aquele local. Sob tal contexto, os “avisados” da arte e os “desavisados”
passantes foram transfigurados a publico do acontecimento. Nesse sentido, melhor que
esmiucar detalhes de sua configuragio espacial, é pontuar sua situagdo™. O trabalho serviu
para questionar qual seria o papel de uma intervencao artistica no espaco publico e também
para se pensar a fungdo da instituicao como validacao daquele objeto estranho a cidade.

Sem titulo, série Arparadores | 2013 | dimensdes especificas | 2 m de arame
galvanizado, 45 m de fio de poliamida, 95 pregos de aco e 92 rolos de fita adesiva |
equipamentos: escada, trena, martelo e tesoura | Galeria de Arte da Funcarte | Natal/RN.
(portifdlio, p. 138)

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se o retangulo x (laterais 1,2,3,4) na parede 2, fixando os fios de poliamida
para sustentacdo; no alto da parede 3, fixa-se duas bragadeiras de arame (y);

Revestimento: com a fita adesiva € feito o contorno, do alto de 1 a y, alternando faixa de fita e
faixa de vazio, até completar a extensao 1y (triangulo retangulo); repete-se o processo em 2y,
3y, 4y, formando uma piramide de lado; depois, das laterais 3 e 4 estira-se mais faixas de fita
em dire¢do a parede de vidro (frente da galeria) espraiando-se, ja no exterior, por barras de
metal que limitam o terreno; sdo 425 faixas de fita e 425 faixas de vazio para o interior e 155
faixas de fita e 155 faixas de vazio para o exterior.

Nota: A proposta estabelecia uma ligagdo entre as estruturas arquiteturais do interior e o

36 O entre-espago de Marco-zero interferiu transformando o fluxo daquele local. Operacdo que desestabilizou a
relacdo proxémica dos individuos, habituados por distanciamentos mecanicos e introjetados em seus corpos
pelos habitos cotidianos. Segundo Edward Hall, no livro 4 Dimensdo Oculta (1981), a “proxémia” define as
maneiras como 0s corpos se colocam uns em relagdo aos outros, como se movimentam e ocupam 0O espago
envolvente. A comunicagdo estabelecida entre si, a distdncia entre os corpos, a orientagdo do corpo e do
rosto, a forma como se tocam ou se evitam, o modo como se dispdem e se posicionam entre os objetos e os
espagos. A alteracdo multidimensional do espago explica a tensdo gerada entre os passantes, fazendo com que
eles saissem de sincronia com suas rotinas.
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cercamento exterior da galeria. As fitas foram transpostas através dos minimos vaos da
fachada de vidro alcancando as barras de ferro que cercam o terreno. Durante a montagem, a
quantidade de fita empregada foi tanta que a tensdo entre a parede interna e os tubos da cerca
fez com que o revestimento de madeira desprendesse quase por inteiro.

Sem titulo, série Arparadores | 2013 | 3,45 x 5,2 x 7| 42 m de fio de poliamida,
210 pregos de ago e 72 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, trena, martelo e tesoura |
Galeria de Arte da Proex | Ponta Grossa/PR. (figura 36, p. 117)
Procedimentos de montagem:
Estrutura: demarca-se as linhas a, b, ¢, d na parede 2 e as linhas ¢, f, g, 4 na parede 4, nestas
linhas, fixa-se os fios de poliamida com os pregos de aco;
Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, do alto de d até o alto de f, alternando
faixa de fita e faixa de vazio; depois, do alto de e até o alto de ¢, sempre tramando as linhas,
alternadamente, até completar o segmento da base de a até a base de g e da base de b até¢ a
base de /; sdo 28 faixas de fita e 28 faixas de vazio para cada segmento, totalizando 168
faixas de fita e 168 faixas de vazio.
Nota: A sala possui unica abertura que fazia o visitante ter um percurso mais frontal na densa
trama de fitas paralelas. Contudo, por fora da galeria, através de suas janelas localizadas bem
na parte superior, podia se ter outros recortes visuais da instalagdo ao subir ou descer as
escadas que conduziam tais experiéncias. Enquadrada pelos retangulos transparentes das
janelas, a trama ganhava iniimeras replicagdes do espago vistos de cima.

Conjunto De Bona, série Arparadores | 2013 | dimensdes especificas | 200 m de
fio de poliamida, 265 pregos de aco e 152 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, trena,
martelo e tesoura | Galeria Theodoro De Bona, Museu de Arte Contemporanea do Parana |
Curitiba/PR. (portifdlio, p. 137)

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas a e b na parede 1 e as linhas ¢ e d na parede 2, nestas linhas,
fixa-se o fio de poliamida formando os dois quadrantes paralelos;

Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, partindo da extremidade superior a até o
inicio de ¢, sequencialmente, alternando uma faixa de fita e uma faixa de vazio, completando
da extremidade inferior de a até o final de c; repete-se 0 mesmo processo de b a d; totalizando
1380 faixas de fita e 1380 faixas de vazio.

Nota: A instalacdo tomou a sala por inteiro, tragando diversas parabolas de fita. A altura da
galeria e sua magnifica claraboia contribuiram para uma diversificada projecao de luzes
naturais sobre as faixas plasticas, transfigurando a trama a todo o instante. Na parte inferior, a
sutileza de sombras e transparéncias enfatizavam o vazio do espago, o caminhar por baixo das
fitas proporcionava toda uma multiplicidade de luzes; na superior, através das janelas do
antigo casario que abriga o museu, o trabalho ganhava um brilho furta-cor fazendo perder
suas transparéncias; visto de cima, o arranjo passou a uma brilhante trama de cores.

Conjunto Campo, série Arparadores | 2014 | dimensdes especificas | 145 m de fio
de poliamida, 4 m de arame galvanizado, 18 parafusos, 185 pregos e 142 rolos de fita adesiva
| equipamentos: escada, trena, furadeira, martelo e tesoura | Galeria Quirino Campofiorito,
Campo de Sao Bento | Niter6i/RJ. (portifolio, p. 136)

Procedimentos de montagem :

Estrutura: instala-se os fios de poliamida no formato de um retangulo junto as vigas do teto e
o gancho sustentador no piso, demarca-se outro retdngulo na parede de vidro; delimitando
dois retangulos reversos ¢ o ponto de conexdo das fitas no piso; na parte externa da galeria,
prepara-se cinco balizas de sustentagdo, trés sdo barras de cercamento do terreno e duas sdo
postes de iluminagao;

Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, partindo de ponta a ponta,
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sequencialmente, alternando faixa de fita e faixa de vazio, completando a extensdo em cada
parede da galeria; repete-se 0 mesmo processo da extremidade até alcancar as cinco balizas
exteriores, nas quais ainda sdo coladas folhas secas e outras matérias organicas presentes no
entorno; totalizando 1215 faixas de fita e 1215 faixas de vazio.

Nota: A disposi¢ao da galeria — por suas paredes em vidro — em relagdo ao Campo de Sao
Bento fez com que o trabalho fosse visto de longe, como um so6lido brilhante. O contato
proximo com as fitas, no interior, evidenciava as estruturas do espaco, a ligagdo com o
entorno, como também, a impressdo de um volume demarcado. Ja da perspectiva externa, a
galeria se tornava um objeto, uma piramide invertida que refletia seus arredores durante o dia
e brilhava intensamente a cada fim de tarde.

Sem titulo, série Arparadores | 2014 | dimensdes especificas | 75 rolos de fita
adesiva | equipamentos: escada, trena e tesoura | Centro de Eventos Curitibano | Curitiba/PR.
(portifolio, p. 135)

Procedimentos de montagem:

Estrutura: demarca-se as linhas a, b na parede de fundo (nas estruturas metalicas) e as linhas
¢, d nas quinas das paredes frontais;

Revestimento: com a fita adesiva ¢ feito o contorno, alternando faixa de fita e faixa de vazio,
primeiro, de a a d (retangulo 1), repetindo o mesmo de b a c¢; depois, do alto de a até o alto de
¢, seguindo, do alto de b até o alto de d, sempre tramando as linhas, alternadamente, até
completar o segmento da base de a até a base de ¢ e de b até d; sdao 44 faixas de fita e 44
faixas de vazio para cada segmento, totalizando 176 faixas de fita e 176 faixas de vazio.

Nota: O vidro das paredes do espago expositivo e a iluminagdo especifica fizeram o trabalho
se multiplicar em reflexos, abrindo infinitos entre-espacos visuais nos espelhamentos das
vidracas e intensificando feixes de luz por entre os reflexos. A sobriedade do piso e do teto
ampliaram essa atmosfera recortando uma perspectiva horizontalizada da instalagao.

Conjunto 34, série Arparadores | 2014 | dimensoes especificas | 60 rolos de fita
adesiva | equipamentos: escada, trena e tesoura | Casardo 34 | Jodo Pessoa/PB. (portifélio, p. 134)
Procedimentos de montagem:
Estrutura: demarca-se a drea entre as quatro ultimas colunas a, ¢, b, d, dividindo-os em dois
segmentos correspondentes ac e bd,
Revestimento: com a fita adesiva é feito o contorno, de a a ¢, alternando faixa de fita e faixa
de vazio; repete-se o processo em bd, sempre intercalando uma sequéncia ac a outra bd, até
completar a extensdo quadratica; sdo 78 faixas de fita e 78 faixas de vazio para cada lado dos
paralelepipedos tramados entre as colunas, totalizando 312 faixas de fita e 312 faixas de
vazio.
Nota: Sempre em evidéncia, as cldssicas colunas ganharam nova fun¢do, de sustentagdo a
arquitetura passaram a dividir, a compor uma trama que delimitava aquele espaco de
circulacdao. As colunas se transfiguraram em paredes quase transparentes ao se projetarem
pelas linhas delicadas de fita adesiva.

Conjunto GAP, série Arparadores | 2015 | dimensoes especificas | 300 m de fio
de poliamida, 250 pregos de ago e 156 rolos de fita adesiva | equipamentos: escada, trena,
martelo e tesoura | Galeria Archidy Picado, Funesc | Jodo Pessoa/PB. (portifélio, p. 132-133)
Procedimentos de montagem:

Estrutura: delimita-se os trés retangulos (a, b, c) presentes entre as quatro colunas
(triangulares) de sustentagdo do prédio (maior parede da galeria), nestes, fixa-se os fios de
poliamida com os pregos; no intervalo entre as duas colunas do meio, separa-se quatro linhas
verticais (1, 2, 3, 4) dos retangulos: a final de g, a primeira e a final de b, e a primeira de c;
junto ao teto, na tubulacdo vermelha (sistema hidraulico anti-incéndio) demarca-se trés pontos
(x, . z) bem centralizados aos retangulos e quatro linhas horizontais, duas entre xy (5 ¢ 6) e
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duas entre yz (7 e 8);
Revestimento: com a fita adesiva € feito o contorno, faixa de fita e faixa de vazio, da
horizontal superior de a até x, completando da vertical de a € x; repete-se o mesmo de ba y de
¢ z, formando os trés solidos piramidais; depois, de 1 a 5, de 2 a 6,de 3 a7 e de 4 a 8§,
formando as quatro parabolas intercaladas; sdo 238 faixas de fita e 238 faixas de vazio para
cada solido piramidal e 28 faixas de fita e 28 faixas de vazio para cada parabola, totalizando
826 faixas de fita e 826 faixas de vazio.
Nota: O projeto inicial fazia referéncia as estruturas metélicas (formas piramidais) que
recobrem o espago cultural da Funesc, onde se localiza a galeria. Apo6s uma reforma, contudo,
o forro de gesso da galeria foi retirado, fazendo a tubulagdo elétrica, hidraulica e o sistema de
ar condicionado aparentes; o teto era branco e passou a preto recoberto de conexdes em preto
e vermelho; o que para mim serviu de inspira¢do. As colunas da sala que saem das paredes
como quinas e a forma em piramide invertida foram mantidas no arranjo, apenas mudei suas
conexdes; ndo instalei ganchos para ligar as faixas, usei a tubulacdo vermelha, o que deu um
ajustamento perfeito do projeto a galeria. Dois pontos fortes se firmaram na montagem, as
massas de fita que estas conexdes constituiram e um pequeno vazamento de agua que
gotejava por entre as fitas, fazendo parte do trabalho ficar cheia de goticulas de agua.



