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DESENHO: PRETENSAO, ERRO E RUINA

RESUMO

Esta disserta¢ao desenvolve uma reflexdo sobre desenho no 4mbito da
arte contemporanea. Abordando seu objeto em um sentido lato, para além
da nogao de meio ou categoria artistica, o trabalho trata inicialmente do que
considera trés dos estados do desenho: idéia, grafismo e objeto. Tais estados,
nao sendo exclusivos, precisos ou definitivos, justamente formam o desenho
ao serem engenhosamente organizados como um continuum. Os intersticios
destes estados e a dinimica pela qual um verte-se no outro sio propostos
aqui como um processo convulsivo relativo a poténcia do desenho, conceito
aristotélico que na revisao de Giorgio Agamben permite pensar o
movimento turbulento desta passagem como acréscimo.

Esses termos serdo considerados na observacao de oito obras de arte:
Measurement Room (1969) e Mental Exercises (1972) de Mel Bochner, Linea m.
7200 (1960) de Piero Manzoni, Splitting (1974) de Gordon Matta-Clark, Haus
u r (1985-) de Gregor Schneider, Partially Buried Woodshed (1970) de Robert
Smithson, as obras da exposi¢do Six Sites (1966) de William Anastasi e
Invisible Mending (2003) de William Kentridge. A presente reflexdo emprega
a metodologia em artes, compreendendo a atuacdo do artista/pesquisador
no cruzamento das atividades artisticas e académicas. Ao assumir que suas
motivagbes e recursos de trabalho encontram-se nos dois dmbitos, estas
obras sao tratadas como referéncias constantemente ativas, aqui chamadas
de recorréncias, que constituem parte significativa do fundamento conceitual
deste processo reflexivo entendido integralmente.

Seguindo esse modelo metodolégico, desenvolvem-se considera¢oes
sobre a producao artistica recente do autor, com especial aten¢o para as
obras das exposi¢oes sitdo (2012) e Motel Coimbra #2 (2014). Entre a anilise
critica e o relato, esta sec¢do trata da experiéncia artistica que, em suas
particularidades, constitui também a reflexdo. Todas as figuras presentes
neste trabalho foram (re)desenhadas pelo autor a partir das fontes
consultadas. Assim, sendo simultaneamente motivac¢ao, objeto e meio da
reflexdo, o trabalho artistico opera uma forma de especula¢io, uma maneira

de observar por espelhamento ao fazer imagem da imagem.
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Ap6s ter circulado o desenho por estes movimentos, a dissertagao
concentra-se finalmente na sua componente volitiva. O desejo, ao participar
da constitui¢ao do desenho no entrelagamento do inteligivel com o sensivel,
sera tratado na perspectiva da presunc¢io, do excesso, em um assombro
mutuo de satisfagdo e malogro. Tomando a nogao de hybris como parimetro,
o protagonista do filme Faust (2011) do cineasta Aleksandr Sokurov servird
de paralelo para discorrer sobre aquele que desenha, sobre imaginagao,
insatisfagdo e a importincia de errar como ato de tracar novos horizontes.
Como desfecho aborda-se o aspecto ruinoso do desenho a partir do
entendimento de Jacques Derrida no qual a obra constitui-se tanto de sua

ordem quanto de sua ruina.



DRAWING: AMBITION, ERROR AND RUIN
ABSTRACT

This thesis develops a reflection on drawing in the field of
contemporary art. This approach assumes the object in a broad sense,
beyond its understanding as a medium or artistic category, starting by
considering three of its states: idea, inscription and object. All non-exclusive,
accurate or definitive states that forms drawing as they are ingenious
arranged as a continuum. The interstices of these states and the dynamics
by which one sheds on the other are proposed here as a convulsive process
associated with drawing’s potentiality, aristotelian concept discussed by
Giorgio Agamben which allows to state that the turbulent motion in these
passages does not deduct from the drawing, but precisely is added back to it.

These terms will be instantiated by the review of eight works of art:
Measurement Room (1969) and Mental Exercises (1972) by Mel Bochner, Linea
m. 7200 (1960) by Piero Manzoni, Splitting (1974) by Gordon Matta-Clark,
Haus ur (1985-) by Gregor Schneider, Partially Buried Woodshed (1970) by
Robert Smithson, the works of the exhibition Six Sites (1966) by William
Anastasi and Invisible Mending (2003) by William Kentridge. This reflection
employs the methodology in arts whereby the artist/researcher is placed at
the crossroads of artistic and academic activities. By assuming that his
motivations and also work resources belong to both areas, these works of
art are treated as constant active references, here named recurrences, partly
constituting the conceptual groundwork of this reflective process.

Regarding that methodological model, this author ponders over his
own recent artistic production concentrated on the works of sdtzo (2012)
and Motel Coimbra #2 (2014) exhibitions. Between a critical analysis and a
reporting, this section deals with the features of artistic experience in its
proper thought. All figures presented in this thesis were (re)drawn by the
author from the sources consulted. Being at same time motivation, object
and way of thinking, the artwork operates a form of speculation, a mean to
observe by mirroring an image on another one

After roaming the subject, the dissertation is finally focused on its
volitional portion. The desire, constituting drawing by intertwining the

intelligible and the sensitive, is treated here in the perspective of its excess:
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the presumptuous double haunted by fulfillment and wreckage. Taking the
notion of hybris as a guideline, the protagonist of the film Faust (2011) by
Aleksandr Sokurov will be analysed in comparison with the one who draws
to discuss imagination, discontentment and the importance of “errar” (in
the sense of mistaking but also wandering, roaming) as an act of drawing
new horizons. At last the disastrous character of drawing is regarded
through the Jacques Derrida’s understanding of the artwork simultaneously

composed by its own order and ruin.
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INTRODUCAO

Vendo os trabalhos da escola que entregaram ontem...
- Que desenho lindo, Gabriel!

- E um fantasma!

- Ficou muito legal, acho que vou colocar num quadro.
- N0, mamaie, deixa ele solto!

Em 2012 recebi este didlogo através de e-mail. Ao reconhecer a
relacio com meu objeto de estudo, uma amiga compartilhou o que
encontrara na pagina pessoal de outra amiga. Desde entio tal excerto tem
acompanhado a reflexdo que desenvolve-se no presente trabalho. Para além
da comicidade inicial, que ndo totalmente equivocada apoia-se na inocéncia
do menino de trés anos de idade, a exclamagao conclusiva possui especial
pertinéncia para se refletir sobre o desenho. Em rude resumo é possivel
identificar na conversa uma tensdo entre duas posi¢cdes: a da mae, cujo
encantamento pelo grafismo expressa-se na consequente (mas opcional)
sugestao pelo emolduramento, e a do menino, cuja alegagio autoral sobre o
fantasma ¢é seguida do pedido por deixa-lo “solto”. A primeira, cujo gesto
valorativo recorre ao talvez mais notério e convencional dispositivo de
exibi¢io e delimita¢ao artistica, acaba por provocar a reacao da segunda, o
que permite indagar: o que Gabriel quer solto? o fantasma ou o desenho?
Melhor seria responder que quer a ambos. Nao apenas pela
indissociabilidade entre o representado e o meio de representagdo, mas
porque fantasma e desenho compartilham a mesma natureza. Caso
contrario, a moldura, este objeto exterior ao grafismo e a representagao que
este engendra, nao poderia compor nenhuma ameaga. Ela s6 é perigo, sé
prende, diante da permeabilidade fantasmatica pela qual o desenho

relaciona-se com o mundo.



DO LUGAR SUSPEITO

Como pensar o desenho? Como lidar com um objeto dinidmico e
complexo cujo tratamento, quanto mais univoco, preciso e consistente, mais
efeitos debilitantes parece causar? Existe, ou é proveitoso, um ponto de
equilibrio no qual se possa ter tal objeto vivo e ainda assim analisa-lo? Em
consideragao a estas perguntas, e antevendo outras que serdo colocadas
adiante, é pertinente uma explanac¢io sobre os antecedentes que as motivam

e que se configuram neste trabalho que aqui se apresenta.

Entre 2007 e 2009 desenvolvi a dissertagdo de mestrado intitulada
Locus suspectus — o desenbo no espago e os espagos do desenho. No momento buscava
compreender melhor a produgio artistica que desenvolvia, maioritariamente
constituida de variacbes de desenhos especificos do proprio espaco
expositivo no qual eram apresentados. Nesta procura foi abordada, em uma
circunscri¢io reduzida (proporcional a escala da obra), a relagdo entre
desenho e espaco, tendo no horizonte de atenco a intersec¢io entre arte e
arquitetura. Como apoio principal foi assumido o conceito freudiano de
unheimlich como norteador da anilise, por identifica-lo tanto no trabalho
que desenvolvia quanto no referencial artistico que adotava. Considerando
que o unheimlich, mesmo que nao restrito a uma categoria estética, nao
define-se por elementos fixos e absolutos, mas sim pelas relagbes entre
certas no¢oes (como o retorno do reprimido, a ambigiiidade entre o familiar
e o ameacador, a duplicidade, etc.) manifestas no seu objeto, as reflexoes
que ele estimula permitiu compreender as condi¢des particulares destas
relagbes nas obras em questdo. De grande relevincia para a investigagao foi
também a constituicdo fundamentalmente espacial do wumbeimlich, o que
corresponde a natureza destas obras e wultrapassa a superficialmente
atribuida atmosfera de estranbamento.

O método de pesquisa em artes adotado ja contemplava a posi¢ao
ambigua de artista/pesquisador, aquele que debruga-se sobre um objeto
inacabado pelo qual é responsavel. Tal posicionamento demanda um

exercicio de aproximar-se e afastar-se de tal objeto, alternando-se entre o



envolvimento subjetivo e criativo com ele e o distanciamento necessario
para consideracoes de ordem mais objetivas e analiticas sobre o mesmor.

As reflexbes também tomaram a obra de varios artistas que eram
referéncia direta ou indireta na realiza¢do dos trabalhos em pauta ou que
apresentavam um contributo para questoes relevantes. Ainda que tenha
havido altera¢des, uma parcela dessas obras, ou outras obras dos mesmos
artistas, seguem oferecendo suas particularidades nesta presente reflexao.
Isto deve-se prioritariamente a inesgotavel potencialidade reflexiva que as
obras incitam, o que reflete-se no carater assumidamente inconclusivo da

dissertacao antecedente e que repete-se nesta tese.

Discorrer sobre o préprio trabalho implica reconhecer certa
intersec¢do deste com o campo de discussdo. Para proceder em um
momento de sistematizacdo é preciso, condicionalmente, reconhecer seu
contexto, analisar elementos e dinimicas operativas e identificar referéncias.
Pela necessidade de estabelecer uma coeréncia este processo seletivo
envolve muitas exclusdes, pois a constru¢do de um discurso mais analitico
procura correspondéncias que nao estariam no horizonte de preocupacoes
imediatas ou nitidas do artista enquanto desenvolve seu trabalho’. Logo,
ocupando o artista esta outra posi¢ao de pesquisador de sua prépria obra,
nio se pode julgar estas consideracOes discursivas totalmente externas ao
trabalho ja que o artista/pesquisador, consciente disto, reivindica
propriamente a experimentacio de uma forma integrada de operar,
conjugando, em simultaneidade ou em alternancia, as especificidades destas
atividades tanto retrospectivamente quanto prospectivamente. Este
entendimento da pesquisa em artes envolve a elaboragao, caso a caso, de
modos investigativos particularizados para cada processo artistico, ja que
nao pode prescrever generalizadamente um percurso metodoldgico integral.
Apoiado nesta interpretacdo justifico a maneira de encontrar o ponto de

partida da investiga¢ao, que é baseado em afinidades.

! Jean Lancri “Col6quio sobre a Metodologia da Pesquisa em Artes Plisticas na Universidade”
in O meio como ponto zero: metodologia da pesquisa em artes plisticas, org. Blanca Brites e Elida
Tessler (Porto Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2002), 19.

* Considerando que o conjunto da elaboragdo artistica de um sujeito possui uma grande
envergadura potencial, as ponderagdes sobre as dire¢bes disponiveis ao artista em atividade
sdo sempre especulativas e inconclusivas. Isto reflete a prépria seletividade do processo do
artista que caracteriza sua obra ao optar por um numero reduzido de alternativas em
detrimento de muitas outras. Portanto, no caso do artista/pesquisador, escolher sobre quais
de seus trabalhos discorrer nio ¢ algo posterior nem externo a prépria obra, mas que, tanto
quanto o fazer plastico, a constitui e a caracteriza.



Diferentemente do que orienta as investigagcdes cientificas, na
pesquisa em artes nao € possivel uma determinagio aprioristica rigidamente
nitida do objeto e da questdo a confronta-lo. Logo, toda a experiéncia da
investigacdo também volta-se sobre si, gerando em seu desenvolvimento
variacbes que nao apenas definem uma aproximac¢ao, mas também formam
seu objeto na dissolu¢ao de uma imparcialidade ideal. Por isto Jean Lancri
discorre sobre “o meio como ponto zero”, ou seja, sobre o inicio da pesquisa
como algo que se encontra quando esta ja estd em franco andamento’. Isto
conduz a pequenos movimentos de inversao das conveng¢bes metodoldgicas,
que aqui pode-se exemplificar, entre outros itens, pela descoberta do que se
quer falar a partir da escolha dos referenciais.

A este respeito relato uma situacio que claramente expde como as
referéncias citadas nao constituem meras ilustracoes ou exemplos de no¢oes
e conceitos tomados de antemio. No inicio da pesquisa de mestrado, em
uma conversa sobre referéncia artisticas, fui convidado a mencionar um
desenho que considerasse paradigmatico, uma referéncia essencial.
Recordei-me imediatamente da série Mental Exercises de Mel Bochner.
Posteriormente, pensando sobre a obra, tive dificuldade em atribuir uma
relacdo direta entre este trabalho de Bochner e o que vinha investigando em
meu processo. No estudo que conduzia naquele momento, havia justificado
o interesse pelas obras de Robert Smithson e Gordon Matta-Clark por
algumas semelhancas operativas, visuais, mas principalmente pela maneira
na qual suas obras refletiam uma correspondéncia entre o espago fisico e sua
representagio, entre a experiéncia e o conceito destes. A tentativa de
compreender melhor estas semelhangas e reconhecer a influéncia indireta
destes legados me motivou a estudar nocbes e praticas empregadas por
ambos, como o non-site de Smithson. O processo de investigaciao parecia,
apesar de imprevisivel, coerente: as descobertas justificavam as escolhas sem
muitos desencontros.

Porém no caso de Mental Exercises, com seu repertério visual
geométrico e elementar suspenso no vazio de um espago abstrato, sé
comecei a compreender onde se situava meu interesse (que também se
estende a outras obras deste artista no mesmo periodo) ao perceber esta
reivindicacdo de Bochner do desenho como poténcia intelectiva. Os

elementos presentes nesta obra sao poucos e essenciais (o plano, o centro e

3 Lancri, “Metodologia da Pesquisa em Artes”.



as bordas da folha, a linha reta, o circulo), por isso precisos em indicar a
direcao pela qual o minimo aponta o maximo. A questdao espacial que
mobilizava o estudo nio ausentara-se, apenas concentrara-se em uma no¢ao
mais abrangente de espago ao invés de sua configuracao situada nos aspectos
arquitetonicos e nas implicagbes sociais tdo caras a Matta-Clark ou no
encontro tenso e problematico da mente e da matéria proprio da obra de
Smithson. Logo a afinidade, de uma natureza mais intuitiva, pela obra de
Bochner, que parecia contrariar uma coeréncia conceitual inicial entre meu
trabalho e as contribuicbes dos outros dois artistas, auxiliara a revelar
aspectos ainda pouco nitidos da investigacdo, adensando a reflexdao e
levando a uma nova perspectivagao do assunto. Este tipo de ajuste nio
ocorreu apenas nesta situa¢io, mas também em outros casos incorporados
ao longo da investiga¢do, outras referéncias citadas ou mesmo a partir de
escolhas necessarias no processo de trabalho artistico, o que evidencia a

dinimica instdvel e a implicagao reciproca entre a investiga¢ao e seu objeto.

AOS RESTOS

Pouco tempo depois deste primeiro momento de pesquisa tanto as
indagacoes que dela resultaram quanto elementos que a influenciaram, mas
nao puderam ser devidamente tratados, tornaram-se material para um
trabalho cuja experiéncia repercute decisivamente nesta reflexao.

Em 2010, em resposta ao convite para participar da primeira edi¢ao
de Az, um projeto da Plataforma Par(ent)esis de exposi¢ao individual em
formato de publicagdo*, desenvolvi a proposta de abordar o suporte
impresso de maneira andloga a que vinha sendo conduzida com
determinados espagos arquiteténicos construidos. Dispondo originalmente
de um caderno em padrao As, a primeira caracteristica daquele espago que
se apresentava era a sequencialidade das paginas. Em alternativa a isto a
proposta baseou-se em uma interven¢do nos procedimentos de

encadernacao no que diz respeito ao miolo do caderno, para que este nio

* A2 (2010-2013) é uma “Exposi¢do portatil cujo titulo faz referéncia ao tamanho da
superficie de papel que foi proposto para que cada artista realizasse um trabalho”, um projeto
que contou com a participa¢ao de 10 artistas. A plataforma Paréntesis ¢ iniciativa de Regina
Melim para “pesquisar, produzir e publicar projetos artisticos e curatoriais no formato de
publica¢bes impressas”. Melim ¢ artista e pesquisadora que integrou a banca examinadora da
dissertacdo. Para mais informagées consultar “Par(ent)esis”,
http://www.plataformaparentesis.com/site/publicacoes/arquivo_projeto_az.php



fosse cosido nem cortado, apenas dobrado. Tendo como resultado direto a
mudanga de uma seqiiéncia de paginas menores para uma grande folha
dobrada, colocava-se ao observador/leitor uma a¢ao de desdobramento, e
nio de folheamento, e por isso uma manipulagio relativamente mais flexivel
diante da possibilidade de outros padroes de dobras, um deslizamento da
linearidade. Interessava neste caso que, como imagem, o trabalho nao fosse
apreciado em uma ordem fixa, mas, por estar dobrado e ter um invélucro,
também nio fossem ignoradas as expectativas de folheamento prépria de
nossa familiaridade com as encaderna¢bes mais correntes. Esta opcao
também marcou a possibilidade de interferéncia efetiva na configuracao do
espaco disponivel (neste caso o caderno que se abriu, que virou mapa) de
uma maneira inédita a que foi realizada nas interven¢bes anteriores no
espago arquitetonico.

Na etapa seguinte, de elabora¢iao dos grafismos no papel, foram
registradas varias consideragoes sobre desenho retomando pontos obscuros,
inquietacbes, frustracbes, constatacOes, ou seja, um amontoado de
impressoes e idéias mais ou menos provisérias que resultaram dos trabalhos
e na dissertacao desenvolvidos nos dois anos anteriores. O trabalho
caracterizou um momento importante entre a dissertacio e a tese,
justamente por surgir entre elas, por situar-se no intervalo da densidade
programdtica do compromisso académico. Condensou o que fora
movimentado na dissertacao mas que nao teve lugar nela, condensagio cheia
de possibilidades que precipita-se neste presente trabalho. Neste sentido, é
como se Az fosse um engenho que me permitisse retomar tudo o que nao
pode ser organizado e mantido no corpo da reflexdo que a precedeu.
Resgatou fragmentos que possuiam uma condig¢do muito particular, sobre a
qual pode-se esclarecer recorrendo a palavra inglesa jetsam, que define bens
langados de uma embarcagio ao mar como medida preventiva contra
naufragio. Sao cargas descartadas para tornar a nave mais leve e assim evitar
afundamento e melhorar a navegabilidade em uma situagdo de risco’. A
embarcagio ganha mobilidade, mas deixa em seu entorno uma variedade de
objetos a deriva, fragmentos dispersos que ainda lhe dizem respeito, ji fora

de sua posse mas vinculados por uma histdria pessoal.

> jetsam. Dictionary.com. Collins English Dictionary - Complete & Unabridged 10th Edition.
HarperCollins Publishers, consultado em maio de 2015,
http://dictionary.reference.com/browse/jetsam



Ap6s a finalizagao da dissertagao, esta estava rodeada por uma grande
mancha de imagens e conceitos, fragmentos sem lugar, a deriva, uma
paisagem ruinosa. Em Az, entre os breves apontamentos em forma de texto,
os desenhos de locais que sugerem o tipico ambiente expositivo moderno e
a representacao do préprio impresso, tiveram lugar no trabalho pela
primeira vez dois elementos que sio retomados com maior atencao nesta
tese: o desenho de obras de artistas que figuravam entre as recorréncias
principais e a meng¢ao ao encadeamento entre estas recorréncias das artes
visuais a outras distintas, especialmente da literatura.

Em um diagrama simples foram reunidos alguns dos casos mais
significativos até aquele momento. Artistas, conceitos, autores, personagens
e obras foram conectados por setas na tentativa de explicitar relacoes
apenas intuidas mas insistentes no processo. E possivel exemplificar isto ao
descrever um trecho que antecipava a pertinéncia do termo jetsam: um
desenho de destrocos de um naufrigio situa-se ao lado de um texto legenda
do qual parte uma seta para A/lan Poe. Deste parte uma seta para Gordon Pyn,
seu personagem em um relato de naufrigio, de onde vem uma seta de 7.7.G.
Molina, autor que compara os fragmentos de distintos modelos de
representagio, presentes em um unico desenho, a restos indiscerniveis de
um naufrigio. Este breve apanhado era uma tentativa de ensaiar algum
sentido nestes vestigios flutuantes, de procurar explorar, tanto através de
texto quanto de imagem, o que poderia estar sendo indicado por tantas
correspondéncias.

Em A2 também figurou no processo pela primeira vez os desenhos de
obras de artistas: Cherry Tree (1971), Time Well (1971) e esbogo para Conical
Intersection (1975) de Gordon Matta-Clark, além de uma vista parcial do
Nonsite, Franklin, New Tersey (1968) de Robert Smithson. Eles estavam ao
lado de desenhos que retratavam um brigue, como em The Narrative of
Arthur Gordon Pym of Nantucket (1838), um globo terrestre esquemadtico com
anotag¢oes sobre fendmenos insélitos que ocorrem em seus polos a partir de
especulacbes que constam na mesma obra de Poe e um ‘mapa’ livremente
baseado no complexo de tuneis descrito em A Construgio (1923) de Franz
Kafka. Isto torna A2 antecedente e principal motivador de uma opc¢io
adotada no presente trabalho: (re)desenhar as imagens das obras de outros
artistas e escritores abordados nesta reflexdo. Seja a partir de reproducées

em impressos ou meios de exibi¢ao audiovisual, as imagens que transmitem



as obras em questdo sdo evocadas graficamente no corpo deste texto,
operacao de integracdo de pensamento visual e discursivo que serd
comentada posteriormente.

E importante observar que, apesar da configuragdo esquematica na
qual tais recorréncias foram dispostas, a estrutura diagramatica nao é o
ponto principal nesta situagdo. Mesmo que se tenha reunido informagdes
sob esta forma visual especifica, tratar do diagrama neste momento
implicaria uma longa digressao sobre os termos de sua atual e crescente
aclamacio® . O que interessa agora no relato do processo de A2 é observar o
encadeamento das recorréncias ou, pelo menos, a descoberta da
possibilidade de encadeé-las que ali ensaiou-se, conforme é evidenciado nas
descri¢bes acima. A partir da reincidéncia da imagem de buracos nos
desenhos realizados na época sao mencionados A Construcdo de Kafka, a
obra de Matta-Clark, o Gordon Pym de Poe (autor citado por Smithson em
Sedimentation of the Mind: Earth Projects: “gravei isto na montanha e minha
vinganga estd escrita na poeira do rochedo””), as imagens de embarcagoes (e
seus destinos trigicos) e a metifora de naufrigios de Molina. Por
semelhancas, aducoes, repeti¢coes, coincidéncias, recordagdes, estas imagens
enderecam-se, repercutem uma na outra € mesmo interseccionam-se.
Mobilidade, dispersao e cruzamento de imagens de distintos contextos que
expressam a dindmica promiscua do desenho em seu convulsionar especifico.
Por isso desenhar as obras que influenciam o processo de trabalho é um
exercicio de assimila¢do, tanto do que é a contribui¢ao especifica de cada
uma delas, quanto da prépria agdo de verter suas imagens fotograficas, ja
que isto demanda refletir sobre os termos da passagem de uma imagem para
outra, de um meio para outro. Tal operag¢ao implica reposicionar o que era
obliquo, porém sem necessariamente fazé-lo perder esta posigdo.
Adiantando o que se dira sobre o vulto na penumbra, é importante saber

adaptar o olhar de acordo com a condi¢ao de observaciao e mesmo admitir a

% Aclamagio que Anthony Vidler analisa e comenta como suspeita. “Campo Expandido da
Arquitetura”, consultado em agosto de 2014, http://www.archdaily.com.br/br/o1-
;927o/campo-expandido-da—arquitetura—anthony—vidler.

Edgar Allan Poe citado em Robert Smithson “Sedimentation of the Mind: Earth Projects”
in Robert Smithson: The Collected Writings, org. Jack Flam (Berkeley, London: University of
California Press, 1996), 108. Segundo Ricardo Aratjo, o trecho citado acima, de autoria de
Eloy Pontes, é a “mais acertada” tradu¢ao em lingua portuguesa para ‘I have graven it within
the hills and my vengeance upon the dust within the rock’. Edgar Allan Poe —um homem em sua sombra
(Sdo Paulo: Atelié, 2002), 67. Smithson, que compartilhava com Poe o interesse pela
catastrofe, destaca como algumas descri¢do de paisagens do escritor assemelham-se a
trabalhos de land art, o que pode ser especialmente verificado ao final de The Narrative of
Arthur Gordon Pym of Nantucket.



validade de lobrigar. Por que o olhar deve almejar ser sempre nitido e
panoramico?

Finalmente, merece nota que alguns dos elementos presentes em A4z
ja haviam sido diretamente abordados na dissertagdo, enquanto outros
estiveram presentes apenas de forma transversal. Todos os escritores, pecas
literarias, seus personagens e eventos narrativos que tiveram lugar em Az,
nio foram mencionados no texto académico, com poucas exceg¢des, senio
na bibliografia de apoio, apesar de contribuirem decisivamente para as
reflexdes daquele periodo. Ja os artistas acima referidos foram abordados
mais detidamente através de analise de suas obras. Oferecer as recorréncias
um tratamento de escopo mais abrangente, assumindo estes elementos que
foram menos mencionados, e a0 mesmo tempo mais intenso, é reivindicar
uma proximidade com algo que, na verdade, nio esta distante como algumas
convences podem fazer parecer. E poder alegar, como o artista Nuno

8

Ramos a respeito da pintura de Giotto, que aquilo “me pertence™, nao em

uma perspectiva de excluvidade, mas de inclusao: um também me pertence. E
apresentar, por adiante o que se reivindica; é assumir o desejo em uma
declaragdo de direito: o desenhar como pretensao, conforme serd

desenvolvido mais adiante no capitulo pretensao, erro e ruina.

EM BREVE

No decurso das experiéncias precedentes, além de um
amadurecimento da compreensio sobre o proprio trabalho (seu processo,
referéncias, resultados, contexto), dois assuntos destacaram-se para
desenvolvimento em uma posterior reflexdo e sdo retomados aqui. Um
primeiro, ja em termos claros naquele momento, envolve o entendimento
do desenho como algo que abarca simultaneamente a idéia, o grafismo e o
objeto. Um segundo, que antes era apenas intuido, aponta agora para a
relevancia do elemento volitivo do desenho. Assumindo a impossibilidade
de se chegar a uma proposicao ordenadora, prescritiva, sintética ou
conclusiva, este trabalho propoe-se desde o inicio a descrever uma trajetéria
mais ensaistica, permitindo-se divagar sobre certos aspectos de seu objeto

orientado pelas afinidades que sobressaem na vertente mais poética de seu

®Em conferéncia publica que se seguiu 4 exibi¢io de seus filmes Luz Negra (2002), Casco
(2004) € Iluminai os terreiros (2006). Museu Victor Meirelles, 27 de maio de 2011.



processo. Por isso opto por tratar as questoes do desenho tanto através de
consideracbes sobre trabalhos que venho desenvolvendo quanto de
referéncias artisticas que influenciam seu processo.

Partindo do pressuposto que o desenho nao é apenas técnica grafica
especifica e nem mesmo restringe-se ao grafismo em um contexto ampliado,
e abordando certas especificidades das obras apanhadas, parto da indagacao
sobre o que permite identifica-las sob este nome que é usado de tantas
formas. Como pensar o desenho a partir destas situagoes e simultaneamente
evadir-se dos confinamentos dos discursos formalistas ou técnicos, das
armadilhas dos vicios que evocam excessivamente a expressividade
emocional e subjetiva, a habilidade disciplinar ou a polivaléncia
transdisciplinar? Por outro lado, como nao dilui-lo na diversidade
circundante? Como nao perdé-lo em uma amplitude que nao apenas
reconhecemos, mas que parece sermos nds mesmos a reivindicar? Neste
sentido é fundamental a interlocu¢do proporcionada por esta série de
autores cujos pensamentos sobre desenho ultimamente adensaram meu
envolvimento com esta pratica. Ao freqiientar seus “espacos conceituais”,
adiantando o comentdrio sobre esta expressio empregada pela artista
inglesa Tacita Dean, pude coser as idéias que conformaram este estudo, que
me permitiram assumir uma posi¢ao e ensaiar algumas nogoes acerca do
desenho.

Também merece nota o recurso metodolégico empregado de verificar
os sentidos de certos termos, especialmente nos casos de algumas nogoes
muito citadas nos debates sobre o desenho ou mesmo de proposi¢cao de
nominagdes alternativas que contribuam para a argumentacao apresentada.
Sem o intuito de caracterizar uma prospeccao especializada, esta op¢ao, que
influenciada pelos autores consultados recorreu ao longo de toda a pesquisa,
fundamenta-se na vertente poética propria da metodologia em artes e, por
isso, acredita encontrar medida para sua pertinéncia sem incorrer em reais

transgressoes etimoldgicas.

Para iniciar tal intento, opto por cercar o assunto nesta questao ao
mesmo tempo primdria e aporética que € a defini¢cao do desenho. O capitulo
desenbo (idéia/grafismo/objeto) envolve a argumentag¢do por uma recusa a visdes
de desenho que se consideram taxativas e aos embates polarizantes que elas

costumam gerar quando entram em choque com outras perspectivas.
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Reservando-se um vasto e extenuante levantamento histérico, discute-se os
termos de algumas oposi¢des tradicionalmente relacionadas aos debates do
desenho, como finito e non finito, objeto e processo, matéria e forma,
concepgio e realizagdo, meios e fins. Na procura de outras sendas que
evitem tais dilemas, esta reflexdo procura subsidios em conceitos e
abordagens realizados por outros autores, especialmente na afinidade pela
énfase a temporalidade do desenho proposto por Pamela Lee, na critica a
proposta de Deanna Petherbridge sobre a no¢ao de continuum e na adogao
das consideragdes de Giorgio Agambem sobre o entendimento ocidental de
tempo, sobre a natureza insubstancial da imagem e também de sua
retomada do conceito de poténcia em Aristoteles. A contar com esses
marcos discorre-se sobre os modos da imagem e propde-se pensar a
dindmica do desenho como um processo convulsivo que tensione
continuidade e ruptura. Espera-se com esta argumentagao tanto amadurecer
quanto propor uma no¢ao de desenho que, conforme mencionado
anteriormente, compreenda uma relacdo abrangente de idéia, grafismo e
objeto.

Para uma apreciacdo menos abstrata deste discurso, o capitulo
conversa a distincia é dedicado a comentarios sobre algumas obras. Cada uma
delas é abordada pontualmente, porém o conjunto de suas singularidades
contribui para pensar a complexidade do desenho na perspectiva que aqui se
delineia. A maioria ja constava entre os precedentes deste trabalho por
constituirem referéncias no processo artistico que conduzo, mas desta vez,
visando defini-las de uma maneira mais apropriada, opto por apresenta-las
sob o nome de recorréncias. Esta palavra permite destacar na relagao com tais
obras os sentidos de auxilio, recurso, transito, memoracio e reincidéncia em
detrimento das conotag¢des exemplares e prescritivas do termo referéncia.

As obras sao Measurement Room (1969) e Mental Exercises (1972) de Mel
Bochner, Linea m. 7200 (1960) de Piero Manzoni, Sp/iting (1974) de Gordon
Matta-Clark, Haus u r (1985-) de Gregor Schneider, Partially Buried Woodshed
(1970) de Robert Smithson, as obras da exposi¢io Six Sites (1966) de William
Anastasi e Invisible Mending (2003) de William Kentridge. A maioria delas
envolve certa concisao formal, proxima de elementos geométricos basicos,
implicados com um tipo de gesto que, apesar da sua simplicidade estrutural,
inscreve-se no mundo como marco transformador ou fundacional. Estes

aspectos formais estao intimamente vinculados ao contexto histérico, ja que
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6 entre as 8 obras contempladas foram realizadas compreendendo um
periodo de aproximadamente 13 anos entre as décadas de 50 e 70 do século
XX (o que, apesar de nio ser uma delimitagdo metodolégica premeditada,
configura uma predominincia significativa). As obras provenientes de
periodos posteriores diferem das caracteristicas descritas acima, porém,
ainda que apresentem um corpo grafico orientado para a figuracao, outro
tipo de intencionalidade gestual e de orientagao contextual, também
parecem apontar para a tensao com a qual marca e inten¢do cruzam-se no
mundo.

Com esta disposicao tanto indica-se situa¢des pertinentes para o
entendimento de desenho que aqui é esbocado quanto apresenta-se uma
parcela importante do espago imagético dos trabalhos artisticos que
desenvolvo. O capitulo experiéncias recentes trata de relatar estes trabalhos ao
descrever e analisar seus processos. Apesar de também mencionar casos que
retrocedem em até seis anos, o foco concentra-se na producio mais recente,
especificamente nas obras realizadas para as exposi¢oes sotdo (2012) e Motel
Coimbra #2 (2014). E observado principalmente a forma como os trabalhos
em questao envolvem remissoes a varias situacoes de desenho, como ativam
desdobramentos entre idéias, grafismos e objetos e assim acabam por
apontar para a dificuldade em observar o inicio ou destino da cadeia em que
cada parte se envolve. Para auxiliar a atengio sobre este aspecto convulsivo
¢é evocada a nova perspectiva da termodinimica pelo entendimento de
sistemas dindmicos. Em uma associag¢io livre com este contexto cientifico, é
possivel argumentar que a complexidade do desenho relaciona-se com sua
degradacao entrépica gerando novas ordenagoes criativas, o que relaciona-se
com, senao justifica, sua poténcia.

Apo6s estas consideragdes interessadas em configurar uma
possibilidade de pensar o desenho, é possivel debrugar-se melhor sobre um
dos seus aspectos que mobiliza esta reflexdo: a parcela volitiva. O capitulo
pretensdo, erro e ruina é um ensaio que relaciona intencdo, vontade, idéia,
desejo, e outros termos correlatos frequentes nos discursos sobre o desenho
e, mais amplamente, sobre a prépria imagem. Mas o carater volitivo do
desenho é abordado privilegiadamente em uma perspectiva contraria ao tom
positivo e celebratério nos enunciados que instrumentalizam e moralizam
esta vontade. Assumindo um grupo significativo de recorréncias, tal

perspectiva orienta-se pela problematica da desmedida da vontade comum
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as narrativas tragicas, especificamente da nog¢ao de hybris, concentrando-se a
reflexdo na obra Faust (2011) do cineasta Aleksandr Sokurov. Tais
consideragbes que, neste percurso tragcam a correspondéncia entre o
personagem e aquele que desenha, apontam para o erro e a ruina e para isso
contam fundamentalmente com as contribui¢oes tedricas de Pedro A. H.
Paixao sobre a relacao entre desenho e intelecto, de Giorgio Agambem
sobre o encadeamento dos conceitos de sujeito, experiéncia e felicidade e de

Jacques Derrida sobre o aspecto ruinoso do desenho.
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I
DESENHO (IDEIA/GRAFISMO/OBJETO)

VULTO NA PENUMBRA

Investigar o desenho aponta para a dificuldade de aborda-lo
frontalmente, como na tentativa de observar um vulto na penumbra, o que
se faz melhor com um olhar obliquo, indireto. Nao uso a comparacio
apenas pela situagdo de mover-se no escuro (a relacio entre desenho e
cegueira tdo bem percebida por Jacques Derrida), por envolver o que é
obscuro e o enviesado, mas também por que se a visdo periférica é mesmo
especialmente eficiente em termos de percep¢io do movimento e do
contraste, deixando a percep¢io das cores para o campo central de visdo em
situagdo de luminosidade privilegiada, a anatomia da visdo parece apontar
para a furtividade que é prépria do desenho.

Ele parece esquivar-se, deixando, sem muito andncio, a possibilidade
de entrevé-lo momentaneamente ao se mirar o que lhe avizinha. Logo,
pensar o desenho envolve ponderagbes sobre o visivel e o nao visivel. Sardo
comenta que “o desenho é uma convengio a partir de uma inexisténcia (a da
linha), como uma teologia negativa de demonstracao das diferencas entre as
coisas”, apontando para a artificialidade pela qual a imagem se refere a coisa.
Sua alegagdo aproxima-se de outra, ainda que esta refira-se também ao
desenbar: “a heterogeneidade permanece abissal entre a coisa desenhada e o
trago desenhando”, observagio pela qual Derrida sintetiza a cegueira presente
do desenhista — aquele que “viu e vera”, na “reserva de visibilidade” de uma
noite abismal prépria de seu ato em execu¢io’.

A complexidade do desenho inviabiliza uma defini¢ao conclusiva a seu

respeito. A alternativa adotada neste trabalho é da elaboragdo de um

" Delfim Sardo, “Desenhar o vento” in A#las Projecto de Desenbo, org. André Romio et al.

(Lisboa: Associagdo Avalanche, 2006), 42. E estimulante a possibi%idade de ampliar esta

afirmacao de Sardo no que ela se refere a essa inexisténcia: da linha para a prépria idéia, ou
ara a coisa desenhada.

Jacques Derrida, Memdrias de Cego — o auto-retrato e outras ruinas, trad. Fernanda Bernardes.

(Lisboa: Calouste Gulbenkian, 2010), 51-52.
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percurso reflexivo sobre alguns aspectos do desenho que procure conciliar
os movimentos da argumentacdo com a disposi¢do ao experimento e a
indeterminagao propriamente identificados neste objeto de estudo. O risco
que esta posicdo escolhida envolve é o da deriva involuntiria em um
relativismo excessivo, contra a qual é preciso nio agarrar-se firmemente a
um ou outro ponto firme (geralmente com conseqiiéncias excludentes), mas
ensaiar movimentos entre eles nos momentos oportunos. Isto parece
apontar para a possibilidade de uma dindmica, de uma abordagem que
concentre-se em transitos mais do que na consolidagao de estados, o que
implica maior valorizagao da temporalidade do desenho. Para minimizar os
perigos de incorrer em leviandade, em evasio involuntdria, ou mesmo
afogamento, é essencial a contribui¢ao de abordagens de outros autores que,
em movimentos mais desenvoltos e por caminhos mais interessantes,
circunscreveram aspectos do desenho fora da ambicdo de uma teoria
totalizante.

A propria complexidade do desenho, da qual decorre a
impossibilidade de uma defini¢do univoca a seu respeito, paradoxalmente
insinua a necessidade de assumir algum posicionamento sobre sua condi¢ao,
o que impulsiona seus interessados a encontrar identificagao junto a algum
dos discursos que integram sua teorizagio. E preciso apresentar, como
esclarecimento preliminar para o trabalho que aqui segue, alguns parimetro
para esbogar, senido um entendimento de desenho, uma circunscri¢ao
provisoria para tornar de alguma maneira visivel tal fenomeno esquivo,
menos como uma lanterna apontada para o escuro do que uma postura de
espera ativamente receptiva: espreitar atentamente o0 escuro, mas com O
olhar vago. Mais do que capturar, apontar.

Diante do amplo espectro das discussbes relevantes que vém se
desenvolvendo historicamente sobre o assunto, proponho que a reflexao se
conduza como a disposi¢ao de uma pequena fra¢do de idéias e impressoes
apoiadas em contributos teéricos e artisticos pontuais deste panorama. A
selecio dos componente deste arranjo ¢é justamente um recurso do
artista/pesquisador: um artificio construido sob o critério da afinidade, de

encontros que se repetem.
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O DESENHO E

Parece oportuno, antes de tentar apontar para o desenho, contemplar
os esforcos que foram feitos neste sentido. Em uma perspectiva rigorosa
isto poderia considerar todas as indeterminag¢oes, nichos especializados e
variagOes histéricas a guisa de um tratado. Fora deste objetivo propoe-se
apenas lobrigar tal panorama e reservar mais aten¢do ao que possa
caracterizar um contributo para esta reflexdo, mantendo no horizonte a
preocupacao critica. E uma primeira preocupagao neste sentido direciona-se
mais para o como do que o que, mais para uma postura do que um enunciado.

Talvez por ser um objeto de tao dificil manejo — por implicar
condicionalmente alguma mediag¢ao, por ser cheio de ambigiiidades, ao
mesmo tempo tao funcionalmente simples e simbolicamente complexo —
parte significativa da teorizacdo do desenho encaminhou-se para
combativos dualismos. E como esta postura tende a estabelecer tanto uma
polarizacao das opinibes quanto uma alternante posi¢cao de prevaléncia,
pode-se supor, para além de uma resultante atmosfera de confinamento
ciclico, a limita¢ao em oferecer um debate proporcionalmente complexo ao
seu contexto’. Para exemplificar esta situacao parto de um caso recente que
permite tanto mostrar o quanto a postura rigidamente dualista afirma-se na
repeti¢o, quanto estimula uma réplica semelhante, conduzindo o contexto

critico a uma reproducio de si mesmo.

A curadora norte-americana Laura Hoptman, no catilogo da
exposi¢ao Drawing Now: Eight Propositions, intitula o texto de introdugao
Drawing is a noum’. Este imperativo sintetiza sua abordagem do desenho e é

proposto como uma resposta a declaragdo atribuida ao artista norte-

3O problema é indissolivel, o que nao dispensa o constante cuidado em eviti-lo. Em
“Dismantling Binaries”, capitulo de coletinea organizada por Alexander Alberro e Sabeth
Buchmann, quatro autores discorrem sobre casos da critica de arte no ambito do
conceitualismo. Apesar da proposta editorial, percebe-se a dificuldade de argumentar contra
determinado enunciado sem ceder ao modelo dualista, exclusivo e prescritivo. Art After
Conceptual Art (Vienna: Foundation Generali; Cambridge MA: Massachusetts Institute of
Technology, 2006).

* Hoptman é responsavel pela curadoria desta exposi¢io no Museum of Modern Art de Nova
Torque em 2003, institui¢do na qual ja fora Curadora Assistente do Departamento de
Desenho. Laura Hoptman, Drawing Now: eight propositions (New York: Museum of
Contemporary Art, 2002).
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americano Richard Serra “drawing is a verd”’. Além de Serra, Hoptman
também estende sua resposta a todos os praticantes e simpatizantes do
entendimento do desenho como processo, o que abrange tanto os
contemporineos do artista naquele momento de seu enunciado, quanto

todos aqueles que hoje usufruem do resultado de seus legados.

Livre das bordas da pagina, o desenho parece estar em todos os lugares
— em escarificagbes na paisagem, em instalages site-specific, em
performances. As a¢bes envolvidas nestas obras — como riscar, espalhar,
andar — manifestam um tipo de desenho, mas mesmo entre os artistas
comprometidos nestes atos de desenho metaféricos e efémeros muitos
ainda continuam a utilizar os meios mais convencionais, com ldpis e

S 6
papel, como forma de transcrigao.

Hoptman constréi parte de sua argumentacao nesta suposi¢ao de que
todos os artistas, ao operarem “site-specific installations”, “performances” e
outras acbes afins, estariam assumindo uma posi¢do contriria ao uso de
meios “mais convencionais” de desenho e que, ao utilizarem “lapis e papel”,
estariam assinando uma declaragio de inconsisténcia em suas atitudes. Isto
configura uma total inversao, pois as opg¢des por estas formas de trabalho
costumam justamente implicar para o artista, tanto em uma perspectiva
especulativa quanto pratica em seu processo, situagoes que demandam e que
podem genuinamente ser respondidas através de recursos graficos
“convencionais”, e cuja coexisténcia destes registros ou naturezas distintos

nao caracteriza nenhum problema em si. Ela prossegue:

Esquematizando suas performances e anotando suas instalacbes, os
artistas tornam visivel e concreto o que poderia ser considerado
imaterial. Esta idéia de desenho andlogo a atividade tornou-se

essencial para o desenvolvimento da arte conceitual e permanece

5 Drawing Now, 54. Hoptman refere-se a entrevista concedida por Serra a Lizzie Borden
“About Drawing — an interview,” in Writings/interviews, Richard Serra (Chicago: University of
Chicago Press, 1994).

“Freed from the confines of the page, drawing seemed to be everywhere — in scarifications of the
landscapes, in site-specific installations, in performance. The actions that went in these works — actions
like scratching, scattering, walking — manifested a kind of drawing, but even as artists engaged in these
metaphoric and ephemeral acts of draftsmanship, many of them also continued to use the more
conventional mediums of pencil and paper as a means of transcripition” Hoptman, Drawing Now, 11.
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atualmente como o método preferido dos conceitualistas p6s anos

80 para traduzir ag6es artisticas em objetos de arte.’

De forma similar, considerar que o desenho, no contexto destas
praticas artisticas, ¢ apenas uma maneira de tornar visivel trabalhos que
poderiam ser tomados como imateriais ou apenas um “método” para
“traduzir acOes artisticas em objetos de arte” mostra uma avaliagdo nao
apenas generalizante, mas também simplificadora, tanto dos processos de
trabalho destes artistas quanto de seus relatos e reflexdes posteriores. O
facto de um trabalho artistico poder ser considerado “imaterial”, em
definitivo ou temporariamente, no constitui em si um problema ou uma
fragilidade®, nem a atengdo ao processo implica a obrigatoriedade em fazer
converter cada movimento investigativo do artista em um objeto
conformado com as determinagdes de uma categoria artistica tradicional.
Atribuir a somente estes dois aspectos a importancia do desenho no
desenvolvimento das propostas conceituais é, no minimo, impreciso.

Além disso, Hoptman associa “site-specific installations” e “performances”
a um “ato de desenho metaférico”, o que contraria os depoimentos dos
artistas e a andlise dos tedricos envolvidos nestas situagbes recorrentes na
process art que expressam o comprometimento destas propostas com a
experiéncia direta, fisica e sensorial do sujeito com a materialidade, o que as
afasta da intencao de metaforizar. A especial contribuicao da maioria delas é
que nao se baseavam em comparagdes implicitas entre seus elementos e
assuntos exteriores, mas justamente colocam-se como ag¢io artistica elas
mesmas. Portanto, nao sao desenhos metaféricos, e sim, desenhos, mas fora

das conveng¢bes normativas que organizaram a arte ocidental nos séculos

7 “By diagramming their performances and recording their installations, artists made visible and concrete
what could be considered immaterial. This idea of drawing as an analogue to activity became essential to
the development of Conceptual art, and it continues today among post-1980s conceptualists as the

referred method to translate artful actions into art objects”. Hoptman, Drawing Now, 11.

Aqui poderiamos adentrar na discussao sobre a desmaterializacdo da arte. O termo
‘desmaterializa¢ao’, cunhado por Lucy Lippard em Six Years: The Dematerialization of the Art
Object from 1966 to 1972, veio a ser freqiientemente (e as vezes de maneira generalizada)
utilizado para se referir ao recorte americano de uma producao artistica que, de uma forma
especifica privilegiou uma perspectiva critica e epistemoldgica através do questionamento
das suas modalidades tradicionais. Por outro lado, ja desde os anos 6o artistas como Bockner
(ver “Book Review: Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966-1972” in
Solar System & Rest Rooms: writings and interviews 1965-2007, Mel Bochner, 104-107. Cambridge
MA: Massachusetts Institute of Technology Press, 2008.) apontavam para as implicagdes
problemadticas deste conceito pelas quais se desvaloriza a natureza material de parte
significativa das obras deste contexto, caracteristica que sera apresentada mais adiante na
concepgao curatorial da exposi¢ao Afterimage. Como a discussao ¢ demasiado ampla para ser
desenvolvida aqui, é necessario assumir a condi¢ao de trabalhar tendo mais uma nogao desta
tensdo do que seu desenho panordmico extenso e nitido.

19



precedentes. O préprio Serra, na mesma entrevista citada por Hoptman,
esclarece continuamente seu entendimento de desenho como experiéncia,
como um exercicio que deve extrapolar as convencoes disciplinares. “There s
no way to make a drawing — there is only drawing”. A declaragio do artista
sobre “deixar de fazer marcas no papel” para “fazer o desenho integrado a

» IO

sua estrutura e propriedades expressa o desejo de superar uma
subordina¢ao funcional do desenho a escultura. Isto ndo resulta na
desvaloriza¢ao do desenho ou, em uma perspectiva contraria, num tipo de
alienagdo autotélica através de seus métodos e tipologias convencionais:
“Quanto mais eu desenho, melhor vejo e mais compreendo™.

E esta posi¢cao de Hoptman nio apenas se direciona a artistas em uma
avaliagdo retrospectiva, mas também precipita seu discurso sobre os
trabalhos que selecionou para a mostra. A curadora justifica que, apesar das
caracteristicas distintas, todos os trabalhos presentes em sua selecio
“compartilham uma semelhante recusa a orientagio processual, mostrando
mais afinidades com os desenhos do século XIX do que com as torrentes
grificas dos artistas {nortelamericanos dos anos 70”". O critico norte-
americano Daniel Baird, porém, destaca em uma critica a exposi¢ao

Drawing Now: Eight Propositions:

o processo é crucial para muitos dos melhores trabalhos em Drawing
Now: os desenhos a partir de livros de observagdes astronémicas de
Russel Crotty, os desenhos relacionados as viagens de Franz Ackerman
e o Time of My Life de Yoshitomo Nara, que consiste de relatos de
didrios que fazem lembrar os surpreendentes Insomnia Drawing de

Louise Bourgeois.”

9 Serra, “About Drawing”, 51. Diante da questdo se desenhar é equivalente a pensar, Serra
responde “I don't know. It’s not formal operational thought. Thought and language are interdependent
but drawing comes from another source (experience and intuition). Thinking is not the model; the
experience in drawing is not obtained through language. Language does not equal to experience — it points
to it. Drawing creates its own ordering. To draw a line is to have an idea. More than one line is usually
construction. Ideas become compounded as soon as you make the second line. Drawing is a way for me to
carry on an interior monologue with the making as I'm making it.”, “About Drawing”, 52.

° Ibid., 58.

" Ibid.

* “share a similar rejection of the orientation toward process, exhibiting more affinities with ninetenth-
century drawings than with the graphic effusions of American artists in the 1970s”. Hoptman,
Drawing Now, 12.

3 “process is crucial to much of the best work in Drawing Now: Russell Crotty’s drawings from books
that document astronomical observations, Franz Ackerman’s drawings are bound up with his travels,
and Yoshitomo Nara’s “Time of My Life” consists of what are effectively diary entries reminiscent of
Louise Bourgeois’s astonishing Insomnia Drawings”. Daniel Baird, “Drawing Now: Eight
Propositions,” Brooklin Rail — critical perspectives on arts, politics and culture, Dezembro 1, 2003.
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Ao longo de seu texto Baird argumenta contra o posicionamento de
Hoptman, apontando fragilidades na sua curadoria decorrentes de uma
visdo restrita de desenho, o que compreende desde a op¢ao da curadora
pelos trabalhos em relagdo ao conjunto da obra de cada artista até a
taxonomia na qual Hoptman assumidamente procurou adaptar ao contexto
contemporaneo o modelo de dlbuns de colecionadores do século X VIII.

“Talvez, no entanto, esta no¢ao de desenho enquanto processo deva
ser compreendida como uma questao de gosto e momento [histéricol
especificos ao invés de algo determinado”, afirma Hoptman, antes de
revisar brevemente a alternincia histérica de afinidades pelo processo ou
pelo objeto nas abordagens do desenho. Por que desejar reativar e inserir-se
neste quadro de sucessdes excludentes e alternantes? Quais intencoes
ideoldgicas estao implicadas nesta aparentemente ingénua justificativa pelo
critério do gosto e das tendéncias de época? E curioso que Hoptman nio
apresente, através de uma argumentagao consistente, seus motivos para
contestar estas praticas, discursos e valores emergentes nos anos 60
(especialmente bem institucionalizadas nos Estados Unidos da América,
ainda que nio livres de contradi¢bes e paradoxos) e que possuem forte
repercussao atualmente, especialmente se considerarmos que sua exposi¢ao
¢ homonima a outra produzida pela mesma institui¢ao 26 anos antes”.

“Com todo o respeito a Serra, para muitos artistas hoje desenho nao é
um verbo, mas um substantivo'®. A esta afirmagio de Hoptman, Baird
responde igualmente categérico ao final de sua critica “drawing is still a
verb”. Ap6s destacar que a frase drawing is a verb, que Hoptman atribui a
Serra em uma entrevista em 1977, havia sido escrita pelo artista norte-

americano Mel Bochner ji em 1969™, Baird cede a provocagio de Hoptman

4 “Perbaps, however, this notions of drawing as process should be seen as developing from especific
moments in time and taste, rather than as a given”. Hoptman, Drawing Now, 11.

5 Curada por Bernice Rose, esta mostra antecedente alegava como seu principal interesse
evidenciar as investiga¢oes artisticas compreendidas entre 1955 e 1975 que contribuiam para a
revalorizagdo do desenho. Ver Bernice Rose Drawing Now (New York, Museum of Modern
Art, 1976) € o press release da exposi¢io “MOMA_1976_0004_4.pdf’, Museum of Modern Art,
http://www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/5345/releasess MOMA_1976
_0004_4.pdf?2010

" “With all respect to Serra, for many artists today drawing is not a verb, but a noum”. Hoptman,
Drawing Now, 12. Conforme as declaragoes de Serra apresentadas anteriormente, sua posi¢ao
sobre (ﬁzsenho é polivalente, pois destaca tanto a importincia do desenho como ag@o e
experiéncia quanto a necessidade de realizar seus desenhos diretamente na realidade
escultorica. Ver “About Drawing”, 57-8.

7 Baird, “Drawing Now.”

® Na entrevista citada por Hoptman nio localizei nenhuma afirmagio direta do artista sobre
o desenho como verbo, menos ainda indicios que sustentem sua adog¢ao desta defini¢do como
exclusiva. Como aponta Baird, provavelmente o equivoco de Hoptman deve-se a associacao
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e se esquece que, neste mesmo texto, que serda abordado mais adiante,
Bochner igualmente afirma drawing is a noum.

Para concluir este exemplo de debate é pertinente mencionar uma
particularidade de contexto. Alexander Alberro, ao observar que para o
artista e entao critico de arte norte-americano Dan Graham a obra de arte
passara a envolver a nog¢ao de “placing” como verbo e substantivo, lembra
que “esta conceitua¢ao do processo artistico em uma metafora linguistica
seria repetida com freqiiéncia crescente durante o final dos anos 6o e nos
70 ”". Tendéncia bem justificada pela prépria aproximagao que os artistas
fizeram entre as investigagdes do espago e as questdes da linguagem naquele
periodo®. Logo, a proposi¢ao do paralelo entre desenho e verbo, ou
substantivo, ¢é tdo situavel historicamente quanto a querela entre
desenhistas e coloristas, com a diferen¢a que a primeira ainda ni3o gozou
tempo suficiente para ser tao debatida e amadurecida quanto a segunda.
Merece destaque que, atualizada com uma postura de enuncia¢do menos
dogmatica, a proposicao de tal paralelo entre desenho e classes gramaticais
ndo implica a obrigatoriedade por qualquer correspondéncia exclusiva, mas
justamente compreende a possibilidade de maultiplas e simultineas

comparagoes.

Apesar da pratica artistica e seus discursos ja terem seguido na dire¢ao
de estratégias reflexivas e concep¢des mais complexas que contemplem a
ambigiiidade e o trabalho sobre paradoxos, nas reflexbes sobre desenho
ainda é possivel encontrar esta tendéncia a alternincia sucessiva pela

prevaléncia de um entre dois discursos de valores opostos: ora o desenho é

entre o interesse de Serra por desenho e sua famosa Verd List (1967-68). Porém é oportuno
destacar que Serra foi um interlocutor de Bochner pelo menos desde o inicio dos anos 70
(como este ultimo brevemente relata em um episédio sobre a proximidade entre ambos e
Robert Smithson no texto “July 20, 1973” in Solar System & Rest Rooms, 175) € deviam ter
compartilhado muitas idéias a respeito de desenho que ocasionalmente possam confundir-se
em seus discursos. Em 1974 os dois artistas também foram instrutores do Princeton’s Visual
Arts Program. Alice van Straalen, “Museum Exihibit Bold Wall Drawing,” Daily Princetonian,

22 de  Fevereiro de 1974, 3, acessado em  outubro de 2014,
http://theprince.princeton.edu/princetonperiodicals/cgi-
bin/princetonperiodicals?’a=d&d=Princetonian19740222-01.2.8&e=-——-- en-20--1-txt-IN--—-

' “this conceptualization of the artistic process in a linguistic metaphor would be repeated with increased

frequency during the late 1960s and 19705 (..)”, Conceptual Art and the politics of publicity
(Cambridge MA: Massachusetts Institute of Technology, 2003), 20. Alberro define Graham
como um importante articulador do que seria depois chamado arte conceitual. A declaracao
do artista foi realizada no 4mbito do simpésio de abertura do Windham College show em
1968 a convite do organizador Seth Siegelaub.

*® Sobre esta aproximagdo é emblemdtico que se possa conferir, em uma fotografia da mesa
de participantes do simpésio do Windham College show, que Graham estava ladeado por
Lawrence Weiner e Carl Andre. Alberro, Conceptual Art, 19.
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compreendido como pratica, a¢do, ora como medium e seu decorrente
produto, evidenciando a persisténcia de um modelo de concepgao dualista.
Mais do que uma reflexdo que detenha-se sobre o assunto, esta discussao
configura-se como um debate velado (e sempre incompleto, omisso) sobre
questdes implicitas, como, por exemplo, as relagcdes ideolégicas destes
posicionamentos ao mercado de arte, que s3o relevantes e precisam ser
postas em plano aberto. Porém, tal tarefa, que é tao complexa quanto a
tecitura a qual procura compreender, extrapola o alcance desta proposta de
trabalho.

Em conseqiiéncia do compartilhamento com os marcos artisticos e
tedricos adotados neste processo, a posicao aqui adotada é de recusa a tal
dualismo. Uma recusa que alinha-se com as obras e os discursos que as
acompanham e que nio constitui em si uma negac¢ao da historicidade destes
debates, nem implica a desvalorizacdo dos elementos que formam estas
oposicoes. Circunscrevendo e atuando no alcance da pesquisa, esta recusa é
uma tentativa de adequar a abordagem ao seu proprio objeto, que é
especialmente resvaladico, além de averiguar e assumir as afinidades teéricas

e artisticas iniciais diante da extensdo e complexidade do assunto.

E/OU

Em um debate de modelo dualista, como o exposto acima, os termos
da oposicao nio se articulam dialeticamente, mas ambicionam uma
afirmacdo definitiva e hierarquica, partindo da noc¢io de mutua
irredutibilidade. Ou pelo menos é assim que alguns debates notaveis acabam
sendo encaminhados, como € o caso linha versus cor, talvez o mais notdrio
dentre tantos envolvendo desenho. Como afirma Lichtenstein, tal questao é
prioritariamente tedrica, com fortes implicacbes de natureza ideoldgica,
mais do que uma necessidade pritica que partisse do processo artistico™.
Tendo inicio na Italia renascentista como “pontos de vistas contrarios, mas
nao contraditérios”, as argumentagOes pela primazia da linha ou da cor
tiveram na academia francesa um desenvolvimento na forma de

“antagonismo violento” devido a tendéncia deste pais para “os dualismos

* Jacqueline Lichtenstein, introducdo de A Pintura — Vol. 9: O desenbo e a cor (Sio Paulo:
Editora 34, 2006), 9-11.
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severos e para uma doutrina cldssica baseada em regras estritas””. A
polémica se estendeu e configurou o debate central no contexto normativo
da academia de arte italianas e francesas nos séculos XVI e XVII®. Apenas
no século XIX, com o enfraquecimento das academias e a decorrente
relativizagao das categorias artisticas, é que o debate perde relevancia,
marcadamente pelas experiéncias de Cézanne e Matisse**. Evitar reincidir
na oposi¢ao linha e cor, especialmente de maneira comparativamente
valorativa, nao significa assumir uma visao indiferenciada sobre estes dois
aspectos. E fundamental poder dispor de um instrumental sensivel e
analitico sobre as componentes de carater grafico e pictdérico que possam
estar presentes em uma obra, assim como reconhecer que suas
particularidades podem, circunstancialmente, estar intimamente préximas,
para além da reciprocidade minima que se espera deste encontro. Portanto,
assim como ¢ importante reconhecer a distin¢do entre o grifico e o
pictdrico, e os critérios pelos quais esta distin¢dao é suportada, também é
importante nio dogmatizar estes termos, estar disponivel para reorganiza-
los, e mesmo rarefazé-los, dependendo das especificidades e do contexto das

obras que se pretende aproximar.

A persisténcia deste movimento dualista talvez consone com a idéia
renascentista de desenho que Paixao define como orientada “por uma
instituicdo teoldgica de cariz providencial — acomodada na e ordenada pela
relagdo entre criatura e criador, obra e idéia, sensagio e intelec¢ao, corpéreo

925

e incorpéreo, singular e universal, individuo e comunidade”. Implicada
com o pensamento cristao-platdnico da academia florentina, esta idéia,

expressa no vocabulo disegno, justifica-se etimologicamente em sua derivagao

** Lichtenstein, introducio, 12-3

*3 Este panorama € concisamente exposto por Lichtenstein, introdu¢io, 9-18, seguido de uma
selecao de textos histéricos sobre os quais ela elabora suas considera¢oes. Michel Pastoreau
em Preto — Histéria de uma cor (Lisboa: Orfeu Negro, 2014), 208-13, também passa pela questdo
destacando suas derivagdes filoséficas, com alguma énfase no ambito religioso da contra-
reforma.

** “E impossivel separar desenho e cor”, afirma Matisse, confessando que foi “levado a utilizar
o papel recortado a fim de associar desenho e cor num mesmo movimento.” Henri Matisse,
“Escritos e conversas sobre a arte” in Lichtenstein, A Pintura, 139 e 141. Emile Bernard atribui
a Cézanne a declaragdo de que “drawing and color aren’t distinct from one another. Gradually as one
paints, ones draws; the more harmonious the colors, the more exact the drawing becomes.” Citado em
Deanna Petherbridge, The Primacy of Drawing — histories and theories of practice (Londres; New
Haven: Yale University Press, 2010), 25.

» Pedro Abreu Henriques Paixdo, Desenbo — A Transparéncia dos Signos: Estudos de Teoria do
Desenho e de Praticas Disciplinares sem nome (Lisboa: Assirio & Alvim, 2008), 37.
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(...) do denominativo designare, um verbo latino composto do prefixo
de-, que lhe denota, precisamente, ‘proveniéncia’, e signum, substantivo
que corresponde a ‘rasura’, ‘marca’, ‘tipo’, ‘grafo’, ‘corte’, ‘ferida’.
Portanto designare indica tanto a ac¢io de mostrar algo de algo (em geral
‘idéia’ ou ‘esséncia’), constituindo-se na ‘relagio’ (...), como a a¢io de
incidir, que abre, marca ou inscreve e que, instituindo-se como linha de

_ , .. . . .. 26
separacdo, tem também o significado de distin¢do e diferenciacio.”

Tal concepgao bivalente do desenho como divisor e mediador, €, em si,
um marco de cisao, ji que, a partir deste momento, ele passa a ser
conceituado como uma pritica que confere fundamento tedrico as artes,

*7 e afastando dos

conseqiientemente a aproximando das artes liberais
simples oficios. Este novo entendimento do desenho, que tem em Alberti
relevante expoente, difere do desenho como “meio mecanico” aplicado nas
oficinas corporativas ao reivindicar, através de sua “qualidade projectual”, a
capacidade criadora e autoral que alavanca um processo de maior autonomia
do artista em relagdo as autoridades sociais vigentes®. Desta contraposi¢io
persiste ainda a tendéncia em opor o fazer e o criar na atividade de desenhar,
vinculado a um entendimento pelo qual ambos manifestam diferencas
inconcilidveis, como se consistissem processos distintos e sucessivos. A
permanéncia desta oposi¢ao freqiientemente reincide em consideragoes
sobre destreza manual e autonomia (e autoria) intelectual, supondo o
conflito entre ambos centrado em um modelo visual representacional: o
emprego da destreza disciplinar subordinada a este ultimo versus a
espontaneidade da experimentagao criadora, investigativa ou questionadora,
disposta a subverté-lo. As opinides tendem a conduzir para a valorizagao do
virtuosismo técnico ou da inventividade subjetiva, expressiva®. Mesmo que
a intensificagdo da tensdo entre estes aspectos ja tenha um significativo
distanciamento histérico desde as reagbes contrarias a opressao disciplinar

do academicismo, esta visao dualista perdura, porém sem muita perspectiva

26 Paixdo, Desenbo, 37.
*7 Paixao, Desenho, 23-36.
z Paixao, Desenho, 24-7. .

9 Em sua ambiciosamente abrangente obra sobre o desenho, Deanna Petherbridge aponta
para a importincia de investigar o gesto e a habilidade manual considerando que o desenho é
uma habilidade performativa: “both mere or copyist skill and the mediated strategies that have the

p 4

potential for creating something new are located in relation to the hand”. A autora diferencia
mechanical skills de thoughtful processes of praxis, valorizando a segunda através do conceito de
g/ gu
thoughtful hand do filésofo alemao Martin Heidegger, que implicaria uma inteligéncia
g gger, g P g
corporal especifica de acordo com os pressupostos fenomenolégicos. Petherbridge, Primacy
of Drawing, 12.
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de realizar um debate de efetiva contribui¢do, pois é insuficiente para
responder as problematicas atuais. O assunto envolve as transformacoes dos
meios de produ¢io, da nocao de autoria, da dindmica processo-obra na
complexidade das praticas artisticas, nos questionamentos das formas de
apresentacao e veiculagao da arte, motivos suficientes pelos quais persistir
na oposi¢ao excludente e univoca é negar a crescente reflexao sobre
indeterminacGes, impasses e paradoxos neste contexto assim como,
retrospectivamente, também negar o processo histérico das teorizacoes
acerca do desenho que apresentam atualmente urgentes reelaboracoes

conceituais como desafio.

No panorama atual, algumas concepg¢bes colocam outros modos
menos prescritivos de organizar estas questdes, simultaneamente
observando a situagdo artistica e elaborando discursos mais aproximados a
ela. Em um breve ensaio, Delfim Sardo comenta a problematica amplitude e
falta de unidade do campo do desenho, simultaneamente transparecendo
desconfianca a uma perspectiva de delimitacdo e sistematizagdo deste
mesmo campo’’, uma posi¢ao apropriada por buscar um equilibrio que
precisa ser constantemente construido, que demanda esfor¢o continuo por
nao se entregar ao impulso pela adocdo inerte de uma nogio
demasiadamente positiva ou niilista. A partir disto, discorre sobre a “alta
performatividade” prépria do desenho contemporineo, pela qual o artista
desenvolve uma competéncia especifica em resposta a um “interior critério
de exigéncia” e cuja possibilidade de avaliagao pauta-se na “fic¢ao sobre os

931

parimetros de exercicio que o artista se propos™’. Nesta perspectiva de
Sardo, o circuito entre projecdo e realizagdo no processo do desenho
artistico ocorre circularmente, como um motor operacional cuja meta ou
finalidade encontra-se no préprio funcionamento. Nao ha, nesta definigao,
hierarquia nem divergéncia valorativa entre virtuosismo ou liberdade
criativa, entre competéncia compulsiva e investigacao poética. E ainda, o
que remove este desenho de uma armadilha autotélica é seu movimento por
apropriar-se de métodos e cddigos grificos especificos de outras areas

(imagindrios cientifico, técnico, infantil, doméstico, psicopatoldgico, etc),

3°“Se, numa primeira abordagem, este campo parece ser (e €) demasiado amplo para poder
ser tratado como se de uma unidade de tratasse (que ndo €é), devemos entdo cingirmo-nos a
um campo delimitado, cheio de regras de procedimento, cdnones processuais, pardmetros de
avaliacdo estéticos ou meramente qualitativos?” Sardo, “Desenhar o Vento”, 42.

3" Sardo, Ibid., 43.
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incorporando-os ao contexto artistico ao envolvé-los em relacdo com uma
contraparte de ordem estética®.

Isto é possivel por capacidade de reelaboracdo de outros meios e
codificagbes muito particular do desenho, uma permeabilidade que deriva
de sua condicao de receptividade sobre a qual a hipétese de Paixao constitui
um relevante contributo neste trajeto reflexivo. O autor retoma o
entendimento do desenho pelo modelo da grammateion, a “tabuinha de
escrever”, que no discurso de Aristételes serve como imagem para refletir-se
sobre o proprio intelecto. As repercussdes de tal modelo foram
historicamente reduzidas pela forte oposi¢ao escolastica ao aristotelismo
radical entre os séculos XIII e XVI, periodo marcante e ainda influente da
elaborag¢io tedrica do desenho. A proposta de Paixdo ativa novamente a
concepgao do intelecto como tributdrio da capacidade imaginativa®, o que
reposiciona o desenho como poténcia, simultaneamente “grafema” e

“grafavel™*.

A proximidade do desenho com o intelecto é algo que integra sua
conceituacdo no ocidente e, pela tendéncia dualista entre virtuosismo versus
inventividade, dela aproxima-se a contraposi¢ao de dois tipos de realizagao
grafica: desenhos altamente elaborados, de status concluso e que exibem
grande pericia técnica, (geralmente sob codificagio que explore a
semelhangca com um objeto) contra os esbogos: grafismos preparatorios,
espontineos e investigativos com tendéncia ao inacabamento. Relembrando
a observagao de Lichtenstein sobre a querela da cor, pode-se inferir que uma
valoracao opositiva que se pretenda critério de julgamento entre as formas
virtuosas e experimentais de desenho procede também mais de interesses
ideolégicos do que praticos, pois no ato de desenhar, mais do que uma
participagdo mutua, elas confundem-se. Logo, para além de tal oposi¢iao
dissertativa, que impinge o entendimento do desenho como imagem
autdnoma a ser contemplada ou como vestigio revelador dos movimentos do
pensamento do desenhista, estes aspectos do desenho nio se excluem. A
partir da perspectiva da arte como “coisa mental”, a exceléncia artistica de

um desenhista, que permitiria a realizagdio de uma obra sofisticada,

32 Sardo, Ibid.

3 “E portanto na “fantasia” — enquanto poténcia que fende para uma forga interna (“ad vis
cogitativa”) — , que se encontra a “habilidade” receptiva em virtude da qual é possivel, no
homem, um acto de inteligéncia (tornar-se, no recebimento, espécie inteligivel)”. Desenho, 52.

3* Paixao, Ibid., 53.
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justamente se situaria no cultivo de seu intelecto e se manifestaria por
esforcos cujos indicios ja estariam expressos nos esbogos. Apesar de nao ser
recente, este tipo de observacio segue com relevante pertinéncia®,
particularmente diante da paradigmatica énfase no processo caracteristica
da arte contemporinea. Como destaca Paixdo, em De Pictura Alberti
discorre sobre “linhas subtilmente feitas que quase nao se deixam ver” e
sobre o quanto uma boa circunscricio (delineamento) é em si
suficientemente agradavel, subentendendo sua autonomia®*. Anos mais
tarde, um Alberti mais maduro, ji receoso da maneira como os artistas
conduziam a arte, adverte seus leitores que procedam com cuidado a
exibi¢ao de seus projetos, pois estes devem ser “nus e simples”, sem
demasiados atrativos para nao destacar a execu¢iao em detrimento da idéia”.
Em uma espécie de linhagem conceitual, buscando a legitimidade de seu
interesse pelo processo, o artista norte-americano Robert Morris, na década
de 60, evocou em seu texto Anti-Form a valorizacdo renascentista e
modernista pelo esbogo, gesto que Lee comenta como meng¢io a uma

estética do inacabado e que destaca a temporalidade e o cariter intelectivo

do desenho®.

As polarizagbes nos debates sobre o desenho, apesar de terem se
tornado um modo defasado, sdo indicadores razoiveis de questoes
pertinentes — que apenas nao devem ser tratadas em desproporcionalidade e
isolamento da pratica a qual se referem. Logo, a questdo apresentada nio
pode ser negligenciada e nem debatida em termos de simples oposigao
objeto/processo, muito menos ser considerada por wuma avaliagao
prioritariamente predicativa cuja argumentagao baseie-se mais em proje¢oes

discursivas do que em uma escuta das particularidades das obras.

% Petherbridge, que argumenta pela relevincia do sketching, afirma que os paradigmas dos
discursos que historicamente valorizaram no desenho as capacidades de incompletude em
favor da inventividade “bave become increasingly sublimated over the centuries, and in our time are
naturalised in theory and internalised in personal practice”. Sua colocagdo faz ressaltar a
necessidade de analisar tal processo, aparentemente inconsciente, a fim de tornar mais claros
os termos que ele envolve. Petherbridge, Primacy of Drawing, 3.

3° Paixao, Desenbo, 28.

37 1bid., 31.

® Pamela Lee, “Some Kinds of Duration: the Temporality of Drawing as Process Art” in
Afterimage, org. Cornelia Butler (Cambridge MA: Massachusettes Institute of Technology
Press, 1999), 32-33. E curioso perceber a variagdo histérica na valoriza¢o entre uma ou outra
forma, como a desconfianca do modernismo em relagio ao virtuosismo, “caracteristica
fundamental e tradicional da pritica do desenho no interior das belas artes”, Sardo,
“Desenhar o Vento”, 42.
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Para um esclarecimento sobre tal forma de trabalhar pode-se retomar
aqui o texto de Bochner citado por Baird. Nele o artista propde, a respeito
da exposi¢ao American Drawing”’, uma sucinta tipologia correspondente as
atitudes dos artistas nos trabalhos expostos. Uma tipologia sintetizada por
analogias com elementos da linguagem, situada no periodo de tempo no
qual tal recurso foi comum, conforme comentado anteriormente por
Alberro. O primeiro grupo proposto por Bochner, finished drawings, é
constituido de trabalhos que demandam tempo e empenho em sua execugio
e trazem uma correspondéncia visual direta com outros meios usados pelos
artistas: “drawing is a noum”. O segundo grupo, working drawings, envolve
trabalhos os quais Bochner define como um “fenémeno relativamente novo”.
Além da funcionalidade prépria dos esbocos de atelié, aos quais se
assemelham, os working drawings sao o residuo do pensamento, o lugar onde

os artistas formulam, planejam e descartam suas idéias”*°

. Apesar desta
carga processual estar registrada neste tipo de trabalho, tal tipo de desenho
nao possui necessariamente legibilidade e, “enquanto objeto, um working
drawing apenas pode ser descrito como um pedaco de papel coberto com

» 41,

anotacOes aleatérias de atividades nao-visuais “Drawing is a verb’.
Finalmente, diagrammatic drawings é um grupo de trabalhos graficos
esquemadticos, de teor descritivo, expressos em uma codificagido
normatizada e inteligivel, que permite a comunicagdo de informagoes
relativas a sua realiza¢ao: “Drawing is a language”.

Mesmo que a proposta de Bochner tenha advindo da postura prépria
da atividade que exercia simultaneamente como critico de arte, e por isso
possa trazer em si as conjecturas de uma observac¢ao generalizante orientada
por uma tendéncia a recursos analiticos e conceituais de época, ela
efetivamente orientou-se pela sua experiéncia especifica como curador e
artista, vinculando sua enunciag¢ao aos trabalhos que integravam a exposi¢ao
American Drawing. Resguardado, por sua concisdo, de uma intengao

rescritiva, Bochner destacou que as atitudes as quais se referia “nao deve
p tiva, Bochner dest q titud quai feria “nao devem

39 Anyone can learn to draw in Solar System & Rest Rooms: writings and interviews 1965-2007, Mel
Bochner (Massachusetts: Cambridge MA: Massachusettes Institute of Technology Press,
2008), 61. American Drawings aconteceu na Galerie Heiner Friedrich, em Munique, em 1969.
Participaram da exposi¢ao, entre outros artistas, Sol Lewitt, Frank Stella e Eva Hesse.

4° “the residue of thought, the place where the artist formulates, contrives and discards bis ideas”.
Bochner, “Anyone can learn to draw”, 61.

Y “As an object a working drawing can only be described as a piece of paper covered with the random
visible jottings of non-visual activities.” Bochner, Ibid.
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ser tomadas como categorias exclusivas ou restritivas. Muitos artistas fazem
desenhos que cabem em mais de um grupo™.

Desenho como substantivo, verbo e linguagem. Podemos a partir da
proposta, sem contradizé-la, deduzir que “muitos artistas fazem desenhos
que cabem em mais de um grupo” simultaneamente, ou que contenham
elementos graficos simultineos de mais de um dos grupos. O
posicionamento de Bochner procura parimetros definiveis ao revisar
elementos historicamente recorrentes (virtuosismo, experimenta¢io,
planejamento, legibilidade, codificagao), porém com margem para
articulacbes condizentes com a ampliacdo de possibilidades que marcaram
as praticas artisticas dos anos 60 e 70. Ainda assim é importante lembrar
que Bochner, apesar de discorrer sobre aspectos operativos dos trabalhos e
de nomear suas categorias de “drawings”, inicialmente se refere a trés
“atitudes”, o que esclarece seu interesse especial pelas intencoes e modos de
trabalho dos artistas mais do que pelos objetos graficos isoladamente — uma

inclinag¢io para a abordagem do processo.

PROCESSO

A proposi¢ao de Bochner é evidéncia de que o processo de trabalbo dos
artistas passa a assumir, principalmente no enunciado destes®, uma
acentuada relevincia nas elaboracbes discursivas acerca do desenho desde
meados do século XX. Sobre isto, é pertinente compreender nao o que se
espera ao associar desenho e processo (relacio bem manifesta e ji muito
teorizada), mas justamente quais os termos desta re-proposi¢do: qual
desenho e qual processo se conjugam e através de quais elementos ou
caracteristicas. Para Lee, neste contexto, o encontro de desenho e processo
em um discurso traz consigo o elemento da “temporalidade” como fator

principal. Ainda que Lee construa seu argumento com foco nas

42 “They are not to be taken as exclusive or restrictive categories. Many artists make drawings which fits
into more than one group.” Bochner, Ibid.

O artista como sujeito que discursa é outro resgate dos anos 6o em relagdo a idéia de
artista tal qual é formulada no Renascimento: a literatura artistica italiana, como observa
Paix3o a partir de Schlosser, foi conduzida, ja a partir do Trecento, menos por hagiégrafos ou
historiadores do que por artistas, devido ao deslocamento da posi¢ao destes tltimos de faber
a auctor. Paixdo, Desenbo, 31.
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particularidades da process art**, algumas de suas considera¢bes nio se
restringem ao seu respectivo objeto de estudo. Isto possivelmente deve-se
ao que a autora ja adverte de inicio: a dupla acepg¢ao que, ela prépria faz, ao
usar a palavra processo: tanto a literal que denota “evento ou ato pelo qual

algo passa a ser ou simplesmente é”¥

, quanto a histérica, que caracteriza o
grupo de artistas norte-americanos cujos trabalhos ficaram marcados por
esta problematica. Apesar de alguns dos artistas que serdo comentados no
segundo capitulo deste trabalho, conversa a distincia, apresentarem vinculos
com este agrupamento histérico, no é a inserc¢do deles nesta tipologia o
motivo de os evocar aqui. Conseqiientemente, as consideragdes de Lee
também mencionadas nio se justificam no que se limita a este agrupamento,
mas pelo que o ultrapassa e direciona-se para a noc¢ao mais ampla de

processo artistico.

Uma das afirmac¢des de Lee é que o desenho privilegia menos a
observagio sobre a “dimensdo estilistica” do que sobre a “dimensio
operacional ou temporal” (das obras process oriented) geralmente obscurecidas
por “leituras morfolégicas do processo”®. A observacio é pertinente e
supera o contexto especifico ao qual se refere, pois “a conjugacdo dos
termos desenho, processo e temporalidade parece reconhecer uma ambivaléncia
947

histérica” que nao foi superada, ja que,

Por um lado, dizer que desenho é processo aproxima-se do tautoldgico,
pois nada parece mais 6bvio do que a maneira como o desenho registra

o processo de fazer do artista (...) Do esboco ao tracejado, do desenho

* Termo que se refere a um grupo de artistas atuantes nos EUA, entre final dos anos 60 e
anos 70, que, mesmo sendo reconhecidos por alguma vincula¢ao mais estdvel com propostas
designadas como Conceptual art, Earth art ou minimalismo, dedicavam-se a praticas
envolvendo escultura e instalacdo, marcadas pela participagdo relativamente programada do
acaso, pela negagio das convencbes formais e pela valorizagio da resposta dos materiais
empregados. Como expbe Cornelia Butler em “Means and Ends” in Afterimage, Cornelia
Butler org. (Cambridge MA: Massachusetts Institute of Technology Press, 1999), 81, Process
art nio chega a caracterizar um movimento artistico coeso e estavel, estando mais préximo
de um conjunto de afinidades entre as obras de alguns artistas, motivo pelo qual me refiro a
ele como agrupamento. O texto de Lee integra a publica¢do realizada na ocasido da exposi¢ao
homoénima curada por Cornelia Butler, na qual podem ser apontados, entre outros artistas,
Mel Bochner, Robert Smithson, Gordon Matta-Clark, Eva Hesse, Robert Morris, Richard
Serra, Bruce Nauman e Barry Le Va.

* “the act or event by wich something come into being or simple is.” Lee, “Kinds of Duration”, 26.

4 Lee, Ibid., 31.

47 “the conjugation of the terms drawing, process and temporality seems to admit a bistoriographic
ambivalence”, Lee, Ibid., 26.
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preparatério ao sombreado — todos estes exemplos aparentam ser as

- LT 8
demonstragbes de processo mais literal #

No entanto, se na acep¢io literal de processo, este coincide com o
desenhar na correspondéncia imediata entre o gesto e a matéria, na acepgao
histérica o entendimento de processo é subordinado a disciplina da categoria

artistica desenho:

Por outro lado, as nogdes tradicionais de desenho parecem pouco
consonantes com a process art. (.) Resumidamente, se process art
prescinde de legibilidade formal através da dispersdo aparentemente
aleatéria do seu material, o contorno grifico, a modelagem, o
chiaroscuro — toda a variedade de técnicas de desenho — trabalham

contra este modelo de processo em consolidag¢do.*’

Como qualquer sistema normativo, disciplinar e de forte implicacao
ideoldgica, o desenho como categoria artistica acaba sempre por subordinar o
gesto a intencao, planejamento, maneira, método ou outro imperativo que
lhe seja préprio. Este complexo se move para além da responsividade
imediata do mundo para com o gesto, distanciando o entendimento de
processo do ambito de interesse pelos artistas da process art. Entretanto,
posicionamentos que parecem divergir podem orientar-se por trajetos
capazes de manobras de resignificacdo retrorpectiva. Assumindo que
“reinventar a arte significa repetir de outro modo a sua origem™°, pode-se
subentender na mencio de Morris ao Renascimento, citada anteriormente,
uma tentativa de justificar e legitimar o processo do artista nos anos 60
através da vincula¢ao com a intelectualidade genitora do modelo de artista
ocidental. O artista responde contestatoriamente ao panorama
historicamente instituido do seu entorno recente justamente respaldado

pela intelectualidade que foi reivindicada na génese deste, demonstrando

S “on the one band, to say that drawing is process skirts the tautilogical, for not could seem more obvious

than the way wich drawing registres the process of the artist's making. (...) From the sketch to the tracing
to the preparatory drawing to the rubbing — all these examples appear the most literal demonstrations of
process”, Lee, Ibid., 26-27.

¥ “On the other band, tradicional notions of drawing appear to square little with process art as such. (...)
Bluntly put, if process art dispenses with formal legibility through the seemingly random dispensation of
it’s material, the graphic contour, modeling, chiaroscuro — all varia of drawing techniques — work agains
this model of process in concolidating form”, Lee, Ibid., 27.

5 José A. Braganca de Miranda, “Uma Linha de Tensdo,” in Drawing a Tension — Obras da
Colegdo do Deutsche Bank, org. Jiirgen Bock (Lisboa: Fundag¢do Calouste Gulbenkian; Frankfurt
am Main: Deutsche Bank, 2008), 44.

32



que agora, através dela, ele é capaz de dedicar-se a investiga¢bes que fazem
emprego do acaso, da negacio e da arbitrariedade. O discurso retorna ao
ponto inicial para poder seguir adiante, reconsiderando seu passado
imediato (tal qual no modernismo, também citado por Morris), mas nio sem
conflito, despiste e contradi¢bes’.

Logo, a reavaliacao da referida ambivaléncia histérica, envolvendo os
sentidos correlatos de desenho e processo, prossegue nas consideracoes que
tencionam evidenciar a componente temporal implicada na materialidade. E
0 que encontra-se na argumentacio de Lee, que tem como motor a frase de
Richard Serra “nao hd uma maneira de desenhar — hd apenas desenho™”. A
conclusdo da autora, baseada na sua analise de obras daquele contexto®, é
que Serra, ao proferir tal enunciado, comunicava “o desejo de mover|-sel
para além das tradicionais dicotomias relativas a meios e fins, rejeitando a
idéia de composi¢io formal e convengdes pelas quais se delimita a matéria,
assim rejeitando a separagdo metodoldgica de ambos™*. Lee argumenta que
se “meios e fins s3o inseparavelmente entrelagados”, isto é especialmente
evidenciado na duragio, seja a do fazer, da matéria, de determinada
condic@o ou da recepg¢io da obra. “O que isto mostra é que desenho nio é
simplesmente um meio para [atingir} um fim. Pelo que isto revela, sua

finalidade é {em sil uma mediag4o — a caminho de algo mais™.

E importante destacar que Lee n3o recusa os meios e os fins, mas
relativiza tanto um determinismo progressista, que subordina o primeiro ao
segundo, quanto um idealismo nostalgico, que s6 valoriza o inverso desta
ordem. A autora entende na duragdo uma condi¢do pela qual é possivel

deslocar a atencao da oposicao forma-matéria, privilegiada em analises

' “a despeito de sua énfase na aleatoriedade e da negacdo do formalismo, a

institucionalizacdo da process art tende paradoxalmente a tornd-la uma categoria histérica ou,
ainda pior, um tipo de estilo.” Lee, “Kinds of Duration”, 26.

52 “There is no way to make a drawing. There is only drawing.” Serra, “About Drawing”, 51.

53 Em anélise as obras da process art, Lee discorre sobre 3 modos de temporalidade: “entrépica”,
que, preocupada na implicagio temporal da matéria e de sua recepgao, aponta para objetos
que parecem configurar “uma histéria inerte” ou um “dispéndio de energia” em uma
perspectiva de declinio; “transitiva”, que diz respeito ao cruzamento entre matéria e forma,
meios e fins, e implica uma légica estruturada na “dupla e/ou” como impossibilidade de
manter propriedades tidas como distintas na obra de arte; e “contingencial” que, através dos
limites temporais propostos pelo artista, desencadeia as condi¢des de possibilidade de
eventos acidentais, sem, no entanto, concluir uma relagao causal direta. Segundo a autora
estes modos ndo sio os tnicos, nem sao excludentes entre si; eles interpenetram-se e opoe-se
a categorizagoes. “Kinds of Duration”, 34-48.

4 “(...) be was articulating the desire to move outside means/ends dichotomies, rejecting the idea of
formal composition and conventions through which to circunscribe matter, and refusing further the
methodological separation between the two.”, Lee, Ibid., 48.

% “For what it reveals that drawing is not a simply a means to an end. If anything, it reveals that its
very ends are mediation — on the way to something else.”, Lee, Ibid.
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voltadas predominantemente a espacialidade. Nesta sua proposta, mantém-
se a énfase no processo sem estabelecer interrupc¢oes de inicio/fim, fraturas
em sua extensdao. Entretanto, esta continuidade nao gera uma longa
indiferencia¢do, um campo homogéneo: se reconhece um relevo de zonas
distintas pelos quais se observa os movimentos caracteristicos do processo,
tais quais ondulag¢oes, deslizamentos e correntes. O trajeto entre o que se
entende como meio e fim n3o se perde em sua transitoriedade, mas
justamente segue ai. O desenho é permeado pelo conceito de mediagao,

continuamente.

CONTINUUM

Lee propoe uma maior aten¢io a temporalidade no desenho,
envolvendo especialmente a observa¢do da duragdo. O entendimento que
ela propoe contornar é o do desenho incrustrado estruturalmente na
dicotomia meio-fim, condicionado por uma normatividade dos fazeres
artisticos cuja concep¢do do tempo ¢é submetida a funcionalidade,
configurada exclusivamente como linear e progressiva, expressa na passagem
do esbogo da idéia a sua realizacdo em um outro meio eleito. A maneira da
autora questionar esta perspectiva € justamente discorrendo sobre “alguns
modos de dura¢iao” que ela localiza como fundamentais em um recorte da
produc¢io artistica recente e que nao siao contemplados neste esquema
anterior. Ao concluir, por estes modos, que meio e fim estao
reciprocamente implicados em uma relagao que os artistas tem vindo a des-
hierarquizar no meio plastico e no discurso, Lee propde que os processos
envolvidos no desenho passam a ser menos experimentados como uma
mediacao instrumental e mais como um fluxo que envolve atividade.

Uma outra proposta que pode contribuir para esta discussao é a do
desenho enquanto continuum de Deanna Petherbridge. A autora apresenta
este “paradigma estrutural” como alternativa a um entendimento
“excessivamente abrangente” de desenho’™. Esta perspectiva baseia-se em
sua constatagdo de que, ainda que ocasionalmente contraditérias entre si,

todas as teorias sobre o desenho na arte européia compartilham atribui¢oes

56 Petherbridge, Primacy of Drawing, 3.
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que permitem compreendé-lo como “parte de um continuum do fazer e
pensar, da invengio e realizaciao”™’.

Ainda que esta proposta aparente inicialmente compatibilidade com a
dinamica processual da arte contemporinea, ao abranger duas notérias
dualidades, o discurso da autora traz um tom contraditério de
conservadorismo quanto ao encadeamento do desenho a outros meios *.
Petherbridge alega constatar nos discursos ao longo da arte ocidental® o
reconhecimento e valorizagdo continuos, ainda que ocasionalmente
discretos, do esbogo (sketch). Porém a autora transparece um claro desagrado
no seu entendimento da supervalorizacdo atual do cariter inacabado
(énchoate) e da autenticidade préoprios dos desenhos de esbogo. A autora
declara que atualmente “embora muito admirado, o esbo¢o encontra-se
preso e vacilante no seu suporte original, desprovido de desenvolvimento”, o
que expressa a identificagao de Petherbridge com um tradicionalismo no
procedimento artistico. Ainda que afirme que o desenho seja “uma pratica

independente”®

e que critique a persistente recusa institucional da efetiva
teorizacio do desenho®, a argumentacio da autora pela valorizacdo deste
move-se pela legitimag¢do do tradicional esquema de hierarquia das
categorias artisticas na qual o desenho ocupou freqiientemente uma posi¢ao
subalterna, ou no médximo ambigua, aos /oc oficiais da pintura, escultura e
arquitetura.

Alegar que o desenho, mesmo de esboco, estd atualmente “preso e

vacilante” em seu “suporte original” é expressar uma concep¢ao na qual este

7 “drawing is a part of a continuum of making and thinking and of invention and completion”.
Petherbridge, Ibid., 19. Ou, de forma mais completa, “Drawing is rooted within a conceptual and
perceptual nexus, and as such is part of a continuum that embraces genesis, development and completion”.
Petherbridge, Ibid., 25.
% Petherbridge, Ibid., 28. Preocupada com o que alega ser uma atual postura “virulentamente
historiofébica” dos agentes de arte: estudantes, galeristas, curadores e colecionadores
(Petherbridge, Ibid.,13), a autora parece deixar implicito um distanciamento generalizado
entre as praticas artisticas contemporineas e os processos ¢ dindmicas do desenho pelos
quais ela argumenta a favor e tende a relacionar maioritariamente a uma histéria mais
distante e bem consolidada. Pode-se criticar esta suposta cisdo ao se interpretar como
continuidade, e nao um total resgate, a reivindicagao feita por artistas atuais de discursos e
conceitos de artistas passados, situacdo exemplificada pouco acima na mencdo de Robert
Morris ao Renascimento e Modernismo ou no interesse de Mel Bochner por Michelangelo,
expresso em seu desenho diagramitico (1972) sobre a propor¢do de distincias utilizada nos
degraus da escadaria da Biblioteca Medicea Laurenziana.
5 éitando referéncias desde Plinio até o século XIX. Para a autora, o que estd em questao na
dindmica pendular da discussao envolvendo esbocos e obras acabadas nio ¢ a rejei¢ao deste
primeiro em si, mas o grau de acabamento que deve suceder as idéias desenvolvidas por ele.
%’Oetherbridie, Ibid., 26.

“Although much admired, the sketch lies beached and quivering on its original support, bereft of
development”, Petherbridge, Ibid., 16.
o1 Petherbridge, Ibid., 10.
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deve encontrar sentido, ainda que seja parcialmente, pelo “desenvolvimento”
em outro meio. Logo, uma possivel afinidade (palavra que, em uma discussao
sobre fins e meios merece destaque ao referir-se ao que se avizinha, ao
encontro dos fins de cada coisa) entre a idéia de continuum de Petherbridge
e as reivindicacbes atreladas a temporalidade de Lee é abalada por esta
divergéncia sobre a autonomia do desenho. Pois, se Petherbridge percebe o
desenho como incompleto em seu descompromisso atual com outros meios,
Lee aponta o préprio desenho como marca envolvida nas duragdes no
processo, como confluéncia de ordem horizontal entre matéria e forma. Da
mesma maneira se, por um lado, Lee freqiilentemente menciona o desenho
como constitutivo essencial do processo, sejam quaisquer os meios
envolvidos, por outro lado Petherbridge tende a comentar a relagao do
desenho com os meios diversos em termo de uma inser¢do, de uma
participagao parcelar: “é perfeitamente possivel e significativo falar sobre o

962

desenho ez uma pintura™’. Supbe-se que, nesta ultima perspectiva, ha uma
subordina¢ido do desenho, pois quando relacionado a outro meio alguns de
seus importantes aspectos, tais quais incompletude, indeterminagio,
ambigiiidade, tornam-se indesejaveis, falhos, como se precisassem ser
neutralizados pelas solugdes acumulativas e sofisticadas destes outros meios
notorios; como se, diante da possibilidade de uma “transformacio”, a
permanéncia em um estado “inacabado” e “vacilante” caracterizasse uma
falha uma falta incémoda; ou contrariamente, como se a mudanca para um
outro estado, seja mais ou menos “acabado”, pudesse garantir um término
definitivo para tal processo. Por que nio compreender o “vacilante” como
integrante legitimo do continuum como tal? Justamente este estado
indeterminado e fragil parece ser capaz de estender o continuum, de manté-
lo em fluxo. Ou serd que este processo s6 move-se na dire¢io do
“desenvolvimento”, o que inevitavelmente reestabeleceria a delimitacao e
subordinag¢io do non finito ao finito? Seria esta a temporalidade privilegiada

neste entendimento de continuum?

% Grifo meu. Petherbridge, Ibid., 18. A autora inclusive destaca o freqiiente aspecto
valorativo da associa¢@o entre desenho e outro meio, exemplificando que a um retrato ruim
se atribui um mau desenho, ou a uma escultura desproporcional se diz que estd “fora do
desenho” — reminiscéncia do discurso da academia de artes pela qual o desenho firmava as
regras de representacio através de modelos estdveis e univocos.
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Petherbridge afirma que a “negac¢ao da transformagio ou potencial de
crescimento [do desenho} é fetichizado na pés-modernidade””, afirmacio
que traz uma possibilidade de compreender como se da a contradicao de seu
discurso, pontuada na autonomia do desenho em relagio a outros meios.
Neste enunciado a autora assume que existe no desenho o potencial de
tornar-se outra coisa fora de seu “suporte original”, fora de seu “carater
inacabado”. E oportuno observar nos exemplos de Petherbridge, ainda que
matizados pelas singularidades de cada artista em questao (especificamente
sobre a no¢ao de continuum sio mencionados Leonardo Da Vinci, Paolo
Veronese e Antoon van Dyck, Rembrandt, Poussin, William Blake, entre
tantos outros™), uma clara definicdo e conseqiiente distingdo entre o esboco
e a obra em etapa posterior de elaborado acabamento em pintura ou gravura,
mesmo que o foco da andlise seja a passagem do primeiro ao segundo estado.
Nestes casos, o desenho nao apenas tinha o potencial de tornar-se outra
coisa, como também este era um de seus principais papéis pré-determinados
em um esquema bem ordenado de concepc¢io e realizagdo da obra de arte.
Tentar atribuir uma distingdo equivalente a esta a obra de artistas atuais
resultaria no ofuscamento de uma diversidade (metodoldgica, material,
formal, conceitual, expositiva) do desenho que corresponde aos
questionamentos e propostas da arte contemporinea em um ambito auto-
critico. Diversidade atual que é resultante do acumulo de investigacoes
artisticas a tatearem além destes mecanismos regulados de passagem entre o
estudo grafico e seu desenvolvimento final, processo que a prépria autora,
ao longo da maioria dos casos que estuda, revela serem relativamente
convencionados e, portanto, resultam em menor variedade de

. 6
procedimentos™.

% Petherbridge, Ibid., 28. “The denial of transformation or potential for growth is fetishised in
postmodernity (g

* Petherbridge, Ibid., 15-85.

5 Talvez em seu intento de “abrir o passado em relacdo ao presente”, Petherbridge detém-se
a estudar maioritariamente casos de artistas até o século XIX. Ibid.,13. Nao se omite a
analisar casos do século XX, mas ainda mantém a tendéncia a observar obras voltadas para a
representa¢io figurativa. Sao raras as mengdes a desenhos de implicagao mais indicial, como
os realizados por Andy Goldsworthy e Alighiero e Boetti ou os que suspendem a figuragio,
como as divisdes modulares e geométricas de Eva Hesse, Agnes Martin ou Sol LeWitt. Sao
excecoes as C(l]uais se unem um video de William Kentridge e um desenho sobre parede de
LeWitt, sendo que todas as outras dezenas de trabalhos comentados e reproduzidos no livro
tém como suporte papel, e em alguns casos tela, cartdo, pergaminho ou similares. Esta
proporcionalidade aponta para o preterimento de experimentagbes do desenho em
perspectivas mais amplas acerca de materialidade, duragdo, suporte, movimento,
performance fisica, além de implicagbes de contexto.

37



Pode-se concluir que a nog¢io de continuum de Petherbridge, diante
das obras de um contexto artistico pouco contemplado por seu escopo de
pesquisa, ndo assume a relativizagdo dos termos da alegada reciprocidade
concepciao/realizagdo e meios/fins tal qual a autora sustém, o que precisaria
ser feito consoante com as especificidades do processo de cada artista. Isto
implicaria rejeitar a legibilidade univoca (e as decorrentes medidas
prescritivas) préprias da verticalizacdo das linguagens artisticas que

prescinde da determinagdo de contornos precisos entre o finito e o non finito.

Ainda sobre o excerto analisado acima, é fundamental escrutinar o
entendimento de poténcia que Petherbridge emprega em seu argumento
sobre a “negac¢do do potencial de crescimento do desenho”. Para a autora,
prevalece na arte atualmente uma exagerada valorizagao da ruptura em uma
perspectiva historiofébica (contraposi¢ao que tem algo de paradoxal em si:
como romper com o que se desconhece?) que precisam ser revertidos, o que
motiva seu projeto diddtico de revisitacdo a um patriménio grifico de
exceléncia®. Petherbridge compreende que atualmente “todo o ethos do
estidio tem implicado um estado de auto-descoberta num vacuo tedrico de

. .. . 6
imediatismo e contemporaneidade” ”

. Seu discurso em resposta a esta
problemaitica volta-se para obras consolidadas historicamente, inseridas em
acervos institucionais exemplares®, a fim de aproximar os leitores destes
referenciais e de seus respectivos métodos e procedimentos de investigacao
aplicada. A intengdo € a valorizagdo do envolvimento inventivo, pratico e
historicizado do artista com seu trabalho. Ainda que as preocupagdes de
Petherbridge possam encontrar suporte para serem assumidas como
legitimas, sua resposta ao contexto é excessivamente prescritiva.

Ao argumentar por uma espécie de resgate do modelo tradicional de

trabalho de atelié, a autora nio pode prescindir de uma série de

5 “Tn spite of, and as a challenge to, the anti-bistorical imperatives of contemporary art and theory, T
adbere to the beliefe that art can never be cut off from the historial nexus of its means of production”,
Petherbridge, Ibid., 12. Sem poder dedicar-me longamente a contra-argumentar esta
caracteristica que Petherbridge atribui a arte contemporinea, é preciso apenas registrar
minha discordincia ao considerar justamente que “a crenca de que a arte nao pode separar-se
do nexo histérico de seus meios de producao” é compartilhada hoje por muitos artistas e
orienta casos significativos da produ¢io contemporanea.

7 “the entire ethos of studio work is predicated on a state of self-discovery in a theoretical vacuum of
now-ness and contemporanesty” Petherbridge, Ibid., 13.

British Museum, Solomon R. Guggenheim Museum, Musée du Louvre, Whitney Museum
of American Art, Musée d’Orsay, Hamburger Kunsthalle, Museum of Modern Art, Tate
Gallery, Metropolitan Museum of Art, Museum Boijmans Van Beuningen, Museo Nacional
del Prado, Rijksmuseum, entre outros museus e acervos de particulares, bibliotecas e
gabinetes de estampa.
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procedimentos que estdao atrelados a valores e concepgbes artisticos
vinculados a esta tradicdo, como, principalmente, a hierarquia das
modalidades artisticas: se o desenho é autonomo, por que forcosamente
precisa ser “desenvolvido” para fora de seu “suporte original”? Entao hoje,
manter o desenho como esbogo, assumir sua incompletude, seu momento
ensaistico, experimental e especulativo, é negar seu potencial de
crescimento? Petherbridge, que destaca sua posicido como artista e a
orientagio pritica que confere ao livro®, parte da imagem mitica da génese

da arte por Plinio para refletir sobre o continuum do desenho:

Eu interpreto o delineamento ao redor da sombra desenhado pela filha
do ceramista Butades, o qual é preenchido por barro pelo seu pai,
como metédfora da poténcia do esbogo inicial, o qual gera uma cadeia
de processo de desenvolvimento que pode ser completada em outro

medium.”®

Logo, sua proposi¢ao de continuum ¢é diretamente derivada do
desenho de esboco necessariamente inserido nesta cadeia que implica
outros media. E possivel supor, pela sua critica ao vicuo historiofébico e
egocéntrico o qual caracteriza o ethos de atelié atual, que o desenho de
esboco esteja subdesenvolvido, “inacabado” e “vacilante” por falta de
capacidade dos artistas contemporineos acomodados pelo que considera
uma supervalorizagdo das qualidades “inacabadas” do desenho - a prépria
“negacio da transformacao ou potencial de crescimento”.

Mas é possivel ter outra perspectiva desta situagdo ao evocar a
revisitagdo que Giorgio Agamben faz do conceito de poténcia no
pensamento de Aristoteles. Por esta abordagem Agamben passa
principalmente pelos aspectos mais ambiguos que este conceito envolve,
detendo-se finalmente na questao: o que acontece com a poténcia enquanto
esta ndo passa ao ato?’ Para Petherbridge, se a “poténcia do esboco inicial”

nio for conduzida ao ato — de concluir, transpor, manifestar, realizar o

6 Petherbridge, Ibid., 11.

7 “I interpret the outline around the shadow that is drawn by the daughter of the potter Butades, and
wich is filled in with clay by her father, as a methaphor for the potency of the initial sketch, wich
getz)ngates a developmental chain of process that can be completed in another medium.” Petherbridge,
Ibid,, 3.

" Giorgio Agamben, “A Poténcia do Pensamento,” Revista do Departamento de Psicologia —
Universidade Federal Fluminense 18, n°1 (2006): 23-8.
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desenho em uma “forma acabada””

, outro medium — fica abandonada.
Porém, a argumenta¢ido de Agamben aponta para uma alternativa a esta

assercao.

Acerca da poténcia, é necessario discorrer sobre a no¢ao de faculdade,
a qual “exprime o modo em que uma certa atividade é separada de si mesma
e destinada a um sujeito, 0 modo em que um ser vivo tem a sua praxis vital””.
Ou seja, a faculdade de ver, por exemplo, é distinta da visao em ato. Ela
permite ver, mas também nio ver. Uma vez que um sentido implica uma
capacidade e também a sua privagao, a doutrina aristotélica aponta para que
toda a poténcia, tal qual faculdade, tem um modo de ser em ato e outro na

sua propria privagao.

A poténcia é definida essencialmente pela possibilidade do seu ndo-
exercicio (...) Ou seja, o arquiteto é potente enquanto pode ndo-
construir, e o tocador de citara é tal porque, diferentemente daquele
que se diz potente apenas em sentido genérico e que simplesmente nao

pode tocar a citara, ele pode nao-tocar a citara.”*

Voltando ao exemplo da visdo, sua poténcia é a de ver e a de nao ver;
permite distinguir o que vemos na luz do escuro total. Mesmo quando
estamos no escuro niao perdemos nossa capacidade de ver, assim como o
arquiteto nao perde sua poténcia enquanto nao constréi. Da mesma forma,
se existe no esboco o potencial de desenvolver-se e tornar-se outra coisa,
caso o artista conduza-o ou nao em dire¢do a um estado final, a um
acabamento, a uma forma madura de apresentacdo, sua poténcia permanece —
tanto no ato quanto em sua privagao.

A distingdo entre ndo poder e poder nio é essencial nesta reflexao. Na

sua disposicdo em poder nido mantém-se a poténcia. Giovanni Battista

7 A autora, pela abordagem que considera trans-histérica, dedica-se em algumas passagens a
comentar as “condi¢des de produgio e recep¢do” que envolvem o sentido de “acabamento”
do desenho, mencionando que o cartoon nao pode ser considerado plenamente finalizado por
sua falta de cor e, concluindo, que ele embarca a hibrida categoria da grisalha. De onde
provém, por qual caminho trilha e por sobre o que se estende a determinagdo de que um
desenho, ou qualquer trabalho de arte, mesmo um pintura (vide toda a histéria dos acromos,
monocromos, etg, s6 estd finalizada quando apresenta cor? A posi¢ao de Petherbridge
mostra ndo apenas conservadorismo, mas também a tendéncia em subordinar expressoes
graficas de contextos histéricos diversos em agrupamentos baseados em critérios
Eredominantemente formalistas. Petherbridge, Primacy of Drawing, 4.

3 Agamben, “Poténcia”, 14-5.

7 Agamben, Ibid., 16.
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Piranesi, que fazia questio de ser tratado por arquiteto apesar de evitar
assumir encomendas”, declarava que, diante do abuso autoritario das classes
dominantes sobre um desejado controle das “operacbes da arquitetura”,
“nio resta a mim, ou a qualquer outro arquiteto moderno, nenhuma outra

6
”7°  Sendo um

opcao além de mostrar suas idéias através do desenho
partidario dos refenciais da antigiiidade romana que estavam em debate na
Europa do século XVIII em relacao aos ideais neoclassicos de modelo
helénico, Piranesi usa a recusa em exercer a arquitetura pratica sem, por isso,
perder sua poténcia. Esta situa¢io exemplifica o quanto o posso nio (a recusa
de Piranesi) facilmente confunde-se com o nio posso (os constrangimentos
impostos por seus possiveis contratantes): em que medida estio implicados
o contexto que ideologicamente restringe o artista e a sua op¢ao em como e
quando posso e posso ndo, ou sua incapacidade, seu ndo posso? Pode-se inferir
por seu discurso que para Petherbridge a atual problematica do niao
desenvolvimento do esbo¢co advém da incapacidade do artista derivada de
sua falta de pratica e comprometimento decorrentes de uma adesio a voga
da alienacdo histérica. Nesta concepgao tal artista simplesmente ndo pode.
Mas nao é de se descartar a hipdtese que esta postura do artista seja em si o
modo privativo de sua poténcia em relacionar-se com os discursos e imagens
que compoe sua prépria historicidade. O que aponta Agamben é que ja
Aristételes tomou repetidamente as aporias acerca da poténcia justamente
por que ela implica dificeis ambigiiidades que foram ainda complexificadas
com o acimulo de sucessivas revisitacdes de sua obra até atualmente. Se a
poténcia envolve sempre uma impoténcia, se aquele que pode uma poténcia
a pode em relagio a uma impoténcia, ¢ muito delicada a afirmagio
categérica de uma espécie de alienacdo artistica concentrada
especificamente no esboco, justamente a figura da poténcia da obra de arte.
Na poténcia, transitar do modo privativo ao ato nao implica anular o

primeiro:

Se uma poténcia de nio ser pertence originalmente a toda poténcia,

sera verdadeiramente potente apenas quem, no momento da

> Manfredo Tafuri, The Sphere and The Labyrint: Avant-Gardes and Architecture from Piranesi to
19705 (Cambridge MA: Massachusetts Institute of Technology Press, 1987). Apesar da
profusa obra grafica, o encargo arquiteténico mais significativo de Piranesi foi a reforma do
modesto conjunto da Igreja de Santa Maria Del Priorato em Roma, em meados de 1760.

76 “no other option is left to me, or to any other modern Architect, than to explain his own ideas through
drawings” Piranesi citado em Tafuri, Sphere and Labyrint, 28-9.
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passagem ao ato, nio anulara simplesmente a prépria poténcia de nao,
nem a deixard para trds em relagdo ao ato, mas fard com que ela passe

integralmente nele como tal, isto é, podera ndo-nao passar ao ato.”’

Ou seja, 0 posso ndo nao perde-se ou esgota-se no ato, mas preserva-se
nele. Dizer que “o desenho ¢é radicado em um nexo conceitual e perceptivo e,
como tal, integra um continuum que envolve a origem, o desenvolvimento e
a finaliza¢io”” deve prever oportunidade para que também ai se possa o
modo privativo da poténcia, jia que o desenvolvimento do esbog¢o nio a
esgota. Petherbridge retoma, no mito original de Plinio, tanto o
delineamento quanto seu consecutivo preenchimento com barro,
posteriormente enfatizando, ao longo de seu discurso, a distin¢io entre
esboco e desenho plenamente finalizado.

Sem o intento de negar estas formas historicamente relevantes, é de
interesse para a reflexdo desta tese precisamente encontrar maneiras de
conceber o desenho que permitam uma dilui¢ao destas tipologias. Mesmo
que esta dilui¢io seja proviséria e oportunista ela ndo é menos vilida do que

as divisoes que se propde a suspender.

Sobre isto é oportuno retornar a Cora, a filha do ceramista. Derrida
discorre sobre como a jovem (que ele destaca usar o nome do pai, Dibutade,
na versdo de Antoine D’Origny) trabalha o desenho na cegueira por nio ver
simultaneamente o grafismo e o seu modelo, por estar desligada do
“presente da percep¢do” enquanto volta-se para a sombra’. Sob os
apontamentos de Derrida, ao localizar o conflito de geragdo e a
predominancia de personagens masculinos em uma tradi¢ao mitico-religiosa
acerca da cegueira, nao parece ser fortuita a relacao entre pai e filha que
Petherbridge privilegia, justamente no momento da intervengao de Butades

completando o trabalho de Cora. A figura da autoridade patriarcal, a partir do

7 Agamben, “Poténcia”, 26.

7 “Drawing is rooted within a conceptual and perceptual nexus, and as such is part of a continuum that
embraces genesis, development and completion” Petherbridge, Primacy of Drawing, 25.

7 Derrida, Memérias de Cego, 55-6, E no minimo curioso que o nome pelo qual a jovem é
conhecida soe como Kopn, que assim como o epiteto da divindade Perséfone, quer dizer
simplesmente filha, jovem moga, donzela. A interpretacdo que Victor Stoichita faz do mito é
que o amado de Cora morre em terras estrangeiras, o que motiva a realizacao do relevo em
argila pelo ceramista e justifica a permanéncia deste objeto no templo de Corinto. A Short
History of the Shadow (London: Reaktion Books, 1997), 11-20. Sendo assim Cora, impedida de
ser desposada por seu amado — diferentemente de Perséfone que o foi, ainda que a for¢a —
nao se individualiza por um nome, tendo sido perpetuada em subordina¢io ao pai.
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preenchimento do contorno na parede, sobrepoe-se ao tracado da filha.
Toda a indeterminacio, o vazio potente (um segundo vazio, obscuro, o vazio
a partir da auséncia sombria do enamorado) que é instaurado por ela, um
vazio delimitado que marca a forma mas que também abre-se em seu
interior para todo o trabalho da meméria e da imaginagao, é preenchido e
substituido pela figura mimética e presente que o pai modela e perpetua
como ceramica com o barro de sua prépria lembranga. Fica a pergunta:
tracado com carvao ou uma ponta seca, o desenho de Cora persistiu na

parede apos esta intervengao?

O termo continuum® compreende a atribui¢io de uma unidade. Ele
precisa ser declarado justamente sobre as variagdes existentes em uma dada
extensdo, duragido ou processo, subentendendo uma heterogeneidade. E
vulgarmente evocado para unir um conjunto de partes geralmente similares
porém diferenciadas entre si. Ao aplicar ao desenho uma nogio de
continuum estao em pauta tanto um desejo de ligacao dos desdobramentos
do processo artistico quanto a distin¢ao dos estados ai envolvidas, o que, na
abordagem de Petherbridge, corresponderia as tipologias do desenho de
esboco, do desenho finalizado e das conseqiientes elaboragbes em outros
media.

Para observar a idéia de continuum é oportuno aproveitar a recente
passagem por Agamben e também mencionar sua critica a concep¢io
ocidental dominante do tempo através de suas principais componentes,
justamente o instante e o continuum. O autor identifica as concepgdes de
tempo histérico como derivagdo do modelo de tempo cristao, que é
representado como linear, irreversivel e finito. Mesmo que este dltimo seja
uma resposta “antitética em muitos aspectos” a representagdo ciclica
propria do modelo temporal da antigiiidade classica, ndo conseguiu superar
a problemadtica colocada por este acerca da situa¢do limitrofe do presente
situado entre passado e futuro. Tal presente momentidneo fundamenta o

modelo do “continuum quantificado e infinito de instantes pontuais em fuga”

%O Diciondrio da Lingua Portuguesa da Editora do Porto define continuum como: 1.
sequéncia, sucessio, continuidade; 2. conjunto de partes unidas entre si; 3. meio que enche
um espago sem intervalos. Dicionario da Lingua Portuguesa sem Acordo Ortogrifico (Porto:
Porto Editora, 20032014), “Continuum”, acessado em novembro de 2014.
http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa-aao/continuum .
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bem descrito por Aristételes”. Apesar de conceber o tempo como linear,
finito e interiorizado no espirito, em oposi¢do ao tempo astrolégico dos
antigos gregos, o cristianismo manteve o entendimento do instante como
um ponto inextenso e inaferravel que divide o passado do futuro®. Logo a
experiéncia desta concepgao temporal, seja nulificada diante da imobilidade
da eternidade ou pelo esvaziamento de sentido de sua posterior laicizagao, é
sempre inapreensivel, pois ocorre em um instante em fuga. Seu sentido, na
idade moderna, constituindo-se “em si e por si” nas noc¢des de antes e
depois®.

Retomando o uso que Petherbridge faz do termo continuum, pode-se
identificar na base do nexo que ela propde a persisténcia de alguns dos
aspectos mencionados na revisao da conceituacio do tempo ocidental feita
por Agamben: 1) uma vez que o desenho € visto prioritariamente como
manifestacao grafica, e que cada versio para outro medium lhe ¢
definitivamente distinta e outra, existe a quantificagdo; 2) pelo
desenvolvimento do esboco até o medium final qualifica-se uma unica
dire¢do progressiva através do antes e do depois; 3) e se por um lado esta
direcdo ¢é linear e irreversivel, uma vez que o trabalho tende a atingir seu
objetivo final pela superacido progressiva (“a origem, o desenvolvimento e a
finalizag¢dao”), por outro lado o processo do artista tende a reproduzir
continuamente tal encadeamento, curvando a linearidade em um ciclo.
Enquanto Petherbridge parece reclamar uma espécie de temporalidade
univoca para o desenho, Lee argumenta por formas de temporalidades
diferentes, entre as quais ela lista apenas trés e deixa seu sistema em aberto.
Na busca por valorizar a dimensio temporal em seu contato com a espacial,
considerando esta dltima historicamente privilegiada, Lee menciona obras
de artistas que problematizam a entropia, a causalidade, o acidental, enfim,
que tateiam experiéncias menos ortodoxas do tempo na arte sem elaborar
uma proposi¢ao unica e conclusiva a respeito deste.

A questao do continuum, enquanto subordinada a uma defini¢ao de
tempo homogéneo e isolado, evidencia o projeto de recusa a fragmentacao,
a contingéncia e outras variaveis que contraponham-se a previsibilidade e

interpretacdo estavel dos fenomenos. Para além desta subordinagdo ou

¥ Giorgio Agamben, “Tempo e histéria: critica do instante e do continuo” in Infincia e
Historia: destrui¢do da experiéncia e origem da bistoria, trad. Henrique Burigo (Belo Horizonte:
Editora da Universidade Federal de Minas Gerais, 2008), 114.

82 Agamben, “Tempo e Histéria”, 115-6.

3 Agamben, Ibid., 116-7.
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outras aplicagdes cronolégicas, o continuum interessa a presente reflexao
em uma perspectiva pela qual é capaz de operar a unido na diferenca,
tensionar unidade e relacdo. Compreendendo a relevancia do ato de
desenhar no desenho, da sua pratica e dinimica sensorial na qual estd
envolvido o desenhista ao tragar, em mesma medida que admite-se que a
dimensao intelectiva nao seja necessariamente a condutora autoritdria para
determinar todo o processo, ainda que possa anteceder ou seguir a
impulsionar a¢bes seguintes, é preciso reconhecer um tender a, ou uma
intencao, um desenbharei. Tanto no caso desta disposi¢ao ser tratada como
um impulso ainda inarticulado, quanto como uma idéia que pede o grafismo
para seguir sua formagdo, é possivel assumir que nesta inten¢o ja ha
desenho. E, segundo o entendimento de poténcia que nio se esgota no ato,
quaisquer passagem entre modalidades, situagbes ou versdes também nao
levam a anulag¢io ou desfecho definitivo do desenho. Seu limite final é
indeterminado.

Proposto como algo que é coextensivo aos objetos e ao pensamento, o
desenho manifesta por natureza a tendéncia ao proprio movimento e este
movimento nao € linear, nem exclusivo, nem delimitivel, nem unidirecional.
Além disso, para poder caracterizi-lo como quantificivel seria preciso
recorrer também a uma unidade minima e mensuravel ou, tal qual na
representacdo predominante de tempo no pensamento ocidental, a um
componente absolutamente pontual. Sem poder determinar com acuricia,
pode-se especular se 0 modo da imagem nao pode ser um correlato de tal

unidade, uma vez que nao ¢ apreensivel nem mensuravel.

MODO E ESTADO

Considerando que um inseto pode passar de larva a imago ao longo
de sua durag¢do de vida, é apenas através de sua espécie, e ndo em sua
individualidade, que ele pode ser ambas simultaneamente. Para que se possa
estabelecer uma compara¢io entre desenho (o qual é possivel encontrar-se
em varios estados a0 mesmo tempo e ainda assim poder ser chamado de
desenho) e tal processo de transformacio destas criaturas, deve-se assumir
tal observacao nio a um exemplar tnico e isolado, mas as situacoes de cada

individuo em cada estado, em rela¢io a outros individuos em outros estados.
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O nexo entre eles é o paradoxo que abriga-se entre o substantivo e o
adjetivo particular: um individuo indeterminado qualquer e aquilo que lhe é
de mais préprio, uma divergéncia de sentido que assemelha-se a defini¢ao
que Agamben faz do ser especial em contraste com o uso corrente deste

adjetivo:

O ser especial nao significa o individuo, identificado por esta ou aquela
qualidade que lhe pertence de modo exclusivo. Significa, pelo contrério,
ser qualquer um, a saber um ser tal que é indiferente e genericamente
cada uma de suas qualidades, que adere a elas sem deixar que nenhuma

delas o identifique.**

O ser especial é aquele que coincide com seu préprio “dar-se a ver”,
com uma visibilidade, uma inteligibilidade, uma espécie; afirmagio que
evidencia tanto a presenca quanto a separacdo da imagem dos seres.
Agamben discorre sobre a natureza insubstancial da imagem, da qual
decorrem duas caracteristicas: a geracdo continua e a indeterminagio
dimensional. Sem realidade continua e movimento local, ela precisa ser
recriada constantemente “de acordo com o movimento e a presenca de
quem a contempla”. Sem medida quantificivel e mensuravel, apresenta
apenas “modos de ser”®. Este modo de ser no qual a imagem acontece a um
sujeito oferece a possibilidade de ver o desenho como algo que esta presente e
também separado do grafismo tanto quanto de quaisquer outros estados. Logo
o modo nio é o suporte da imagem, sua circusntincia material, tal qual
receptaculo, mas o fazer-se dela por esta condi¢ao. Nao é um meio que a
acolhe, e sim o préprio acontecimento da imagem no sujeito que padece
dela.

Conforme a tradicional seqiiéncia de interpretagao do procedimento
artistico, é comum assumir a coincidéncia entre a imagem e a concep¢ao
mental de uma obra, ja que esta ultima pode persistir como memoria ou um
plano futuro mesmo apés a perda dos suportes materiais com as quais esteve
relacionada, conferindo-lhe certa primazia. Afinal, é na reivindicagio da
capacidade intelectiva que o desenho é teorizado e instituido em nosso

. . . 86 L. . . . ~
sistema artistico” . E necessario lembrar que a imagem ¢é “acidente”, que nao

8 Giorgio Agamben, Profanagies (Sio Paulo: Boitempo Editorial, 2009), 53.
% Agamben, Prohfandgo’ex, 52.
® Paixdo, Desenho, 23-7.
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situa-se espacialmente por si, mas que sé existe em outra coisa, s6 “estd em
sujeito””. Ou seja, ela ocorre no intelecto como um hébito, demandando sua
geracao continua e sendo capaz de ocorrer a outros sujeitos. Por isso a
concepg¢ao mental que subsiste ao longo do processo de um desenho nio
pode ser a mesma do znicio do processo, tal qual uma idéia original e pura,
pois nela a imagem é sempre recriada continuamente, composta também
pelo quanto se relacionou com as circunstincias de sua fatura e apreciagao, e
ainda submetida a um trabalho sobre a meméria deste processo. A partir
deste entendimento, em contrariedade ao senso comum, é inadequado
identificar na concepg¢do artistica uma idéia como original ji que o
pensamento nao pode prescindir da experiéncia sensivel nem inteligivel a
partir dos objetos e das elaboracées de outras idéias®.

Sendo a reflexdo deta tese um exercicio sobre a mobilizagdo que
imagens de diversas proveniéncias promovem neste processo de trabalho, a
mencao de uma idéia ocupar a posigao de origerz em um desenho poderia ser
apenas uma atribui¢do metodoldgica proposta circunstancialmente e com
sentido restrito a um segmento arbitrario.

De maneira similar, qualquer tipo de recorte, de delimitacdo
investigativa, mesmo de atribuicdo de algum sentido, é nao mais que
artificio visando, também circunstancialmente e provisoriamente, ensaiar
hipéteses para observar um fenémeno que é fragmentdrio e fugidio. O
mesmo pode-se considerar sobre a no¢ao de continuum. Seu emprego nio
declara a simples negacao do descontinuo, mas, tal qual a natureza do
fenémeno ao qual responde, tenta criar uma “espécie de” nexo, uma imagem
de unidade. Pretende, na prépria relagdio com o que trata, disparar a
elaboragdo de uma estabilidade que é relutantemente temporaria, um breve
segmento pronto a dispersar-se e assim perder-se novamente no
descontinuo do seu fend6meno.

Se nio ¢ dificil compreender o desenho como algo que excede a
realidade do contexto grafico, pensa-lo para além de uma mera visualizagao

da idéia é auxiliado pela observacao do que resiste ao continuum. Nio

%7 Agamben, esclarece que na filosofia medieval estar em sujeito era “o modo de ser do que
era insubstancial”, como um habito, um ethos, um uso, um gesto: “lo que estd em sujeitol
nunca é uma coisa, mas sempre e apenas uma “espécie de coisa””. Profanagoes, 51-2.

8 Sobre a relacdo entre o intelecto e as coisas sensiveis na teorizacio do desenho é preciosa
aqui a contribuicao de Paixao que, ao argumentar pela sua hipdtese sobre o desenho a partir
do modelo do grammateion de Aristotes, considera excepcional em relagdo aos seus
antecessores o discurso de Federico Zuccaro, no qual localiza este mesmo modelo. Paixao,
Desenbo, 40-1.
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confinado na perspectiva instrumentalizada do projeto, o desenho ¢é
assumido como dar-se a ver, como acontecimento da imagem, tornando-se
fendbmeno mais inquietante talvez por mostrar-nos algo que parece
elementarmente misterioso. A defini¢cdo e seqiiéncia dos estados na triade
idéia, grafismo, objeto” foram e sdo regularmente usados para configurar
uma sujei¢ao do desenho ao utilitarismo, nos ambitos técnico, cientifico,
artistico, mas também podem ser tratados fora das convengdes produtivas
para abrir outros entendimentos. Podem ser concebidos de maneira a
permitir pensar que um edificio, por exemplo, nao é menos desenho do que
as plantas a partir das quais foi construido, nem mais desenho do que sua
concepg¢io, mas apenas mais um estado do desenho. Isto implica que, ao
observar aquela pintura ou aquele edificio, nio identificamos o desenho
como um residuo conceptivo neles, nem o desenho qualitativo deles, mas o
proprio desenbo-eles, de maneira que o desenho nao seja residual, anexado ou
adjetivo de coisas, mas o préprio desenho. E comum supor que o desenho
de uma pintura corre paralelamente as suas cores, ou que determinado
material em um edificio, ou mesmo sua execugio, e nao o desenho original,
foram bem ou mau executados. Porém, como ja foi discutido, os aspectos
graficos e cromaticos de uma pintura estdo em rela¢do intima um com o
outro. De forma andloga, o desenho de um edificio acontece também em
seus materiais e execu¢do, nao os contém ou é por eles expresso ou
unicamente os determina.

E ainda que cada estado de um desenho se particularize pela situagiao
de um contexto, a possibilidade de identificar a relagdo, ou mesmo uma
seqiiéncia de encadeamento entre cada estado é que confere a minima
aplicabilidade de um continuum. Mesmo que nido seja explicativo,
absolutamente causal, univocamente interpretavel ou unidirecionalmente
vilido, é somente no balanco entre reconhecimento e estranhamento que
viabiliza-se a proposi¢cao de um nexo. O esforco aplicado pelo continuum
visa sempre declarar que varios modos dos respectivos estados de um

desenho partem de uma espécie de matriz, como se fosse preciso certificar e

% Entre os anos de 2007-9, a partir da série de trabalhos chamada homens-de-nada, desenvolvi
uma outra série, homens-parede. Neste processo a predominancia grafica da primeira deu lugar
a presenca mais escultérica desta dltima. Porém, ainda parecia mais oportuno, na ocasido das
reflexdes em processo para a dissertagdo de mestrado, tratar ambas as séries como desenho,
iniciando assim a tentativa de compreender em uma obra a idéia, o grafismo e o objeto como
“ambitos diferentes de um desenho”. Diego Rayck. “Locus Suspectus — o desenho no espaco e
os espacos do desenho” (dissertagdo de Mestrado, Universidade do Estado de Santa Catarina,
2009), 107.
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confirmar que em uma sala de espelhos varios reflexos provém de um
mesmo objeto. Nesta analogia o objeto nao seria uma coisa, mas esta
suposta matriz ideal da imagem, enquanto os espelhos seriam os estados e os

reflexos seriam seus modos.

Apesar do termo modo relacionar-se com uma forma de uso, de
acordo com o apresentado por Agamben, isto nao deve ser confundido com
uma fun¢io. Fun¢des podem ser atribuidas a situacao de um estado, ora com
mais simplicidade e nitidez, ora com multiplicidade, instabilidade e
indefini¢do. Partem de um critério. Pode-se tomar como exemplo a
tipologia sugerida por Bochner do desenho como verbo, substantivo ou
linguagem. E uma atribuicdo que, na tentativa de configurar coerentemente
o processo de cada artista, observa-os pelo critério das relagcdes de
determinados grafismos com o contexto produtivo das obras. Nesta
avaliagdo operacional do desenho o cariz funcional esta presente, mas nio é
prioritirio nem confina o desenho a uma condi¢ao instrumental. Observa-se
nas relagbes com os contextos justamente as conseqiiéncias do que
caracteriza os estados: formas, apresentagoes, maneiras de ser que precisam
ser desta maneira e nao de outra. Cada estado desencadeia possibilidades
perceptivas e intelectivas ao oferecer-se e demandar-nos por suas
especificidade.

A despeito dos esforgos por conferir uma coeréncia e unidade, a
dindmica entre distintos estados identificados com um certo desenho nao se
da por um movimento singular, unidirecional e linear. O modo de uma idéia
pode irromper de um estado de grafismo, ou a espécie de um objeto pode
ser influenciada por um estado de idéia, ou ainda um estado de grafismo
pode ser sugerido pelo modo de um objeto, ou entio extensas cadeias de
estados e modos sucedem-se constituindo desenhos complexos,
extremamente dindmicos e pouco sujeitos a analises. Ainda assim,
tradicionalmente é privilegiada a observagdo dos estados sob a seqiiéncia
idéia, grafismo e objeto — na qual a idéia inicial é desenvolvida como marca
grafica, comunicavel, inteligivel, visual e entao finalmente aperfeicoada com
recursos plasticos mais elaborados ou transposta em objeto tridimensional.
Nesta ordem todos os estados justificam-se e investem em um suposto 70do
final, desvalorizando-se suas especificidades anteriores como se a idéia

determinasse que o objeto e o grafismo fossem nao mais do que um
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instrumento desta realizacao. Contraditoriamente, tal observacao também
deprecia seu proprio modo final pois o subordina, assim como aos outros
modos e estados, a uma imagem ideal e inatingivel; sempre exterior e
inacessivel. Mas a imagem nio deve ser considerada adjetivo, qualidade
visual de um conceito. Por isso é fundamental persistir na observagao dos
movimentos do desenho como nio exclusivos, nem unidirecionais, nem
lineares. Enquanto as abordagens mais tradicionais tendem a atribuir
correspondéncias entre estados para considera-los variagdes de uma mesma
imagem em um esquema linear e sequencial determinado, as abordagens
alternativas parecem interessar-se mais pelas distintas dinidmicas entre
estados em uma perspectiva que contempla interrup¢oes, ramificagoes,
retrocessos, paralelos e lacunas. Em ambas as perspectivas é imprescindivel
uma continua interpretacio comparativa, atividade que é resposta a
condicdo intervalar dos estados e que traz novamente a reflexdo o cardter
mediador préprio do desenho. Mas o 4mbito deste carater excede a fungao
de mediacido entre idéia e realizacdo concreta préprio do esquema linear
tradicional. Também excede a condi¢ao de meio processual privilegiado nas
consideragbes sobre as circunstincias de trabalho nas quais é visto como
evidéncia tanto de vestigios indiciais quanto do decurso de
intencionalidades. E algo intrinseco, relacionado a ambigiidade teérica e
etimolégica do desenho (separar e unir, distinguir e apontar) que ocorre
quando este institui o signo e indica a marca, distingue as coisas.

Por esta vocacao do desenho os distintos estados podem relacionar-se
em suas diferencas, sendo ele a prépria correspondéncia capaz de unir
objeto-grafismo-idéia, de estabelecer isto como aquilo, “uma espécie de”.
Mas a esta tradicdo de interpretacdo do desenho pode-se associar a
reelaboracao de sentido proposta por Paixao, na qual o prefixo de- denota
“poténcia” ao invés de “proveniéncia”. Logo o desenho nao instiuiria o signo,
mas, ao contrario, o destituiria de algo, “des-determinando o que ai se 7n-
signara, ou, simplesmente, apresenta-se sob a forma da poténcia (i.e., ndo
como uma das possiveis determina¢des da poténcia, mas integralmente,
enquanto tal)”, assumido como “forma do ‘nio ser’ na existéncia”’’. Seja
pela ambigiiidade da interpretagao tradicional ou pela evocagao da poténcia
na interpretagio proposta por Paixdo, o desenho permanece relacionado a

turbulenta passagem entre uma coisa e outra.

¢ Paixao, Desenho, 41.

50



CONVULSAO

Quando Agamben discorre sobre a poténcia, apresenta seus dois
modos, o ato e sua privacdo, para, em seguida, indagar-nos sobre o que
ocorre na passagem de um para outro nesta aporética dinamica da
negatividade. A respeito da coesao do continuum e da diferenciagao de cada
um dos estados compreendidos, convém igualmente perguntar-se sobre o
que ocorre entre eles? A impressio imediata que se tem do continuum é
pelas remissoes e versoes, movimentos, fluxos e pausas que relacionam as
distincias, diferencas e semelhancas entre estados de um desenho. O
continuum pode ramificarse em wum emaranhado complexo e
indeterminavel de correspondéncias algo identificaveis, mas geralmente
imprevisiveis. Cada passagem de um estado a outro reflete-a diretamente no
seguinte, trazendo consigo também ainda outros estados potenciais,
reminiscéncias cruzadas de outras passagens. Existe ai uma multipla
permeabilidade baseada em intersec¢ao, que nao é subtrativa, pois nas
passagens os estados nao sao necessariamente diminuidos. Ao contrario, se

acrescem. Neste acréscimo inesgotavel estd a poténcia do desenho.

Ainda que cada estado de um desenho mantenha particularidades, as
operacoes e passagens que os desdobram de um a outro parecem menos
definiveis. Apenas pode-se falar de um entre ao admitir-se uma cisdo no
desenho, a mesma que é base para a idéia de continuum. Mas é possivel
perceber a passagem entre estados? Em uma estéria em quadrinhos, por
exemplo, a narrativa no é contada apenas em cada quadro, mas mobiliza-se
e continua justamente pelas interrup¢oes entre eles. E o desenho explicita
tao intensamente seu proprio processo, como observa Lee, talvez porque
aponte para esta constante (re-)criagdo da imagem, paradoxalmente fazendo
fluxo da interrup¢ao, estabelendo uma semantica dos estados.

Ao observarmos os estados de um processo de desenho, vemos que
eles nio se encadeiam por passagens suaves e graduais: a diferenga entre seus
momentos ¢é suficiente para que o movimento de um para outro seja
turbulento. No continuum de um desenho ha constantemente solavancos
que, diferentemente de um modelo simples no sistema entrépico classico,
nio sio apenas uma perda da ordem, mas podem ampliar sua dinidmica,

conforme serda abordado adiante no capitulo pretensao, erro e ruina. Quando
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parte-se da idéia para o grafismo, isto nao é feito sem inquietude. Nio a
inquietude do estado emocional do desenhista, mas a inquietude prépria a
todo momento no qual algo é gerado; a inquietude desta imagem que
perigosamente vem a luz e se dd agora ao sensivel. Quando parte-se do
grafismo para o objeto nio é também sem enorme tensio: algo que passa a
ocupar um espago que antes nao ocupava, sua presenga projetando sombras
a condigao grafica do trago. E a idéia, ao partir de um grafismo ou objeto,
parece sempre sacar-lhes algo para fazer-se imagem inteligivel, apropriando-
se desta sem desprové-los.

Nio é sem impeto que um estado motiva outro, que um modo verte-
se para outro estado. Existe uma manobra arriscada em estender-se além,
em criar uma distdncia a0 mesmo tempo que se faz necessario transpo-la.
Por isso me refiro a tal versio como um processo convulsivo. Esta palavra
passou a figurar em anotacOes pessoais que escrevia sobre desenho e, tal
qual as imagens obsessivas que assombram o processo artistico, merece
atencio no ambito desta reflexio.

O termo deriva do latim convulsus que ja possuia as acep¢des médicas
de espasmos musculares ou ciibras”, dado que é de interesse aqui por trazer
um carater de descontrole ao continuum, ja que estes fendémenos corporais
sdo sempre involuntdrios. Vale observar, neste sentido, niao apenas o
descontrole e a agdo, mas o vetor desta, ja que o movimento referido vem do
sujeito e age sobre ele proprio. E isto é menos uma questio sobre a
autoridade do desenhista do que sobre possiveis determina¢des no estado,
ou seja, possuam ou nio uma orientacao inicial para serem tratados em
outro meio (como, por exemplo, uma planta arquitetdnica), eles sio sempre
sujeitos desta acao, eles é que sofrem a convulsao no desenho.

No sentido figurado o termo latino significava fazer cambalear,
arruinar, aniquilar, sendo uma forma do verbo convéllere, sacudir
violentamente, agitar o que estava estdvel, remover de subito do lugar,
arrancar partes, rasgar, partir, destruir, desmembrar®. Apesar do (ou
exatamente pelo) aspecto destrutivo, é imagem apropriada para descrever

um processo de criagdo. A convulsao no desenho trata justamente do

9" Este uso ji € encontrado em Plinio, século I. Charlton T. Lewis e Charles Short, A New
Latin Dictionary — founded on the translation of Freund's Latin=German Lexicon (New York:
Harper and Brothers Publishers, 1891), 462.

9 Convéllere constitui-se do prefixo con- (na acep¢io de completude do ato, que confere
intensidade ao significado que complementa) e do verbo véllere (puxar, arrancar as penas ou
pelos de animais) Lewis e Short, Latin Dictionary, 490 € 1965.
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movimento brusco que faz mover o grafismo, a idéia ou o objeto entre si,
que arranca um ao outro. Mas pode-se questionar, por exemplo, que ao se
desenhar algo, no sentido de fazer um grafismo a partir de um objeto, que
este objeto nao se abala, nao ¢ destrogcado em sua materialidade. Se o estado
sofre a convulsdao, como esta é percebida? Questao cujo seguinte relato pode

ajudar a responder:

No Verao passado, no templo de Philae, em Assudo, no Egipto onde,
estando eu rabiscando num pequeno bloco de desenho, um policia (que
ndo falava inglés) veio ter comigo, e autoritariamente me gesticulou
que nio podia desenhar. Espantado, por gestos perguntei-lhe se podia
fotografar a que ele acenou afirmativamente. Perguntei-lhe ainda se
podia filmar e a resposta foi idéntica. Como confirmacio perguntei-lhe

se ndo podia desenhar e ele confirmou-me: nio podia!”

Neste caso a proibi¢do ao grafismo justifica-se como resposta a
alguma ameaca identificada no desenho. Sem negar a relacdo desta ameaca
com a orientago satirica que o desenho possa assumir’, interessa mais a
presente discussio, para além do assunto ou intenc¢ao de um projeto grafico,
os potenciais criticos (no quanto palavra relaciona-se com crise)
constitutivos do préprio desenhar. Como a fotografia e a filmagem,
registros tdo comuns na atividade turistica, foram permitidas, o embargo
nao direcionava-se para a representac¢do visual em um sentido geral. Sejam
determinadas por motivos religiosos, pela agenda cultural do regime politico
totalitario do Egito” (em 2005, quando se deu o episédio) ou por aspectos
culturais mais complexos envolvendo ambos, as recomendagoes

transmitidas pelo funcionario especificavam a proibicao da representagio

% Mirio Bismark, “Desenho e Aprendizagem”, Boletim da Associagdo dos Professores de
Desenho e Geometria Descritiva 25 (20006): 23.

9% Lembran¢a que manifesta-se especialmente depois do recente atentado a redagio do
Eeriédico parisiense Charlie Hebdo.

5 As restrigdes iconoclasticas islimicas estdo voltadas prioritariamente para a figuragdo de
seres vivos, logo a proibi¢ao da representag¢do do edificio s6 se justificaria, neste Ambito, por
alguma restri¢do a iconografia que exibe como templo. Parece mais provavel que a proibi¢ao
seja de origem politica pois o Egito ainda enfrenta, mesmo apés as mudangas da Primavera
Arabe, uma tensa situa¢io de censura artistica. Diversos mecanismos legais criminalizam a
atividade artistica fora dos termos estabelecidos, incluindo sua realizagdo por membro nio
afiliado aos respectivos sindicatos e a insubordinacao a censores de contetido. Para mais
consultar o estudo Censors of Creativity (http://afteegypt.org/wp-
content/uploads/2014/04/Censors-of-creativity-English.pdf) realizado pela Association for
Freedom of Thought and Expression, uma analise da legislaco egipcia em vigor que compoe
o Universal Periodical Review entregue recentemente pela organizagao Freedom of Musical
Expression ao Conselho de Direitos Humanos da Organizagdo das Nagbes Unidas
(http://freemuse.org/archives/7363).
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através do desenho. Bismarck considera que “o que preocupava o guarda nao
era o (meu) desenho, mas sim o que eu poderia estar a fazer com o desenho;
0 que o preocupava era aquilo que o desenho possibilita, as possibilidades e

A 6
competéncias do desenho!”

. A proibi¢do do grafismo, “(meu) desenho”,
seria o impedimento a uma pratica que, mais do que possibilidades, como
aponta Bismarck, lida com potencialidades, com um exercicio intelectivo
capaz de agitar e desestabilizar a sobriedade daquele monumento, o que
pode alcancar repercussoes ideolégicas. A convulsio age como forca
subversiva (ao arrancar do lugar, inverter e derrubar): que idéias se pode ter
ao desenhar (grafando, “pequeno bloco” em mao) que apenas a observar nao
ocorre? Recordando-se da concepg¢io do pensamento que precisa das coisas
do mundo para formar-se e desenvolver-se, o grafismo, como imagem que ¢é
vista, sensivel, permite ao desenhista, na concisdo de seus recursos,
enfrentar mesmo o que se apresenta adiante dele monumentalmente;
permite alcangar aquilo que ainda nio é. E se “o desenho poder ser outra

coisa”?’

, na perspectiva dos responsdveis pela proibicio mencionada, o
perigo nio estd apenas na mudan¢a enquanto alteracdo, mas na prépria
indeterminacdo deste devir. Neste sentido, é fundamental atentar para o
que Paixdo chama de “desenho e seu factor pratico-tedrico: um meio de
intensificagdo do elemento perceptivo-sensivel (activo-passivo) a ponto de
advir, no desenhador, um andincio inteligivel — o limbo entre o eterno e o

8
7% Se, como o autor

perecivel. (..) um olhar intimo-de-fora, contemporaneo
coloca, o desenho investe no desenhista uma “poténcia redentora”, é
compreensivel que lhe sejam direcionadas restricbes autoritarias por

motivos de controle ideolégico.

Mesmo referindo-se ao desenho em um sentido mais restrito de
pratica, de atividade disciplinar, de habito de tragar, persiste um movimento
de se revisitar, de convulsionar mesmo a prépria imagem devido a uma
disposi¢ao e permeabilidade extremamente receptivas. Por isso a convulsao
nio é exclusiva nem conclusiva: ela é totalmente aberta e inclusiva, tdo
sujeita ao seu proprio movimento quanto os estados do desenho. O artista

William Kentridge relata:

% Bismark, “Desenho e Aprendizagem”, 24.
97 Bismark, Ibid.
% Paixao, Desenho, 65.
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Depois da produgdo de Faustus in Africa! fiz uma série de desenhos de
“paisagens coloniais”, nos quais usei como fonte para a linguagem
visual gravuras dos relatos de exploradores europeus na Africa. Para
uma visdo elaborada da Africa, estava parcialmente interessado nas
tradugdes, nos deslocamentos temporais e geogrificos, que aconteciam
quando os desenhos dos exploradores eram trabalhados por gravadores
profissionais em Londres. Essas imagens voltavam entdo a Africa do

Sul, onde apareciam em sebos de Johanesburgo.”’

O artista buscou investigar um périplo desenvolvido pelas imagens,
um “deslocamento temporal e geogrifico” que parte dos grafismos
realizados 7n loco passando pelas codificagdes dos gravadores ingleses até
serem recebidas no contexto da colonia inglesa. Kentridge aciona sua
perspectiva critica ao continuar o processo convulsivo destes desenhos,
conscientemente retirando e acrescentando. Os estados do desenho
também ndo se anulam, nio se negam, mantendo uma complexa relacio
privativa entre si, tais quais os modos da poténcia'®’, complexidade cheia de

contradi¢bes que Sardo destaca na arte contemporinea:

O desenho e sua pritica instauram sempre uma referéncia de segunda
instincia, nao podendo haver outra forma de expressio visual que,
dentro do universo da arte contemporinea, possua uma capacidade de
auto-invenc¢do dos seus meta-procedimentos que, por paradoxal que
pareca, usa sempre uma ficcdo de autenticidade e genuinidade
contraditéria em relagdo a dupla remissdo de seu referente (para o
universo vernacular canibalizado por um universo de protocolos

contemporaneos, sob a férmula do “como se)."

A convulsao, logo, nio é percebida em cada estado visto isoladamente
como forma estdvel e exemplar, mas sim na comparacao entre eles a fim de
considerar o que se deu nesta a¢do, como desenvolveram-se seus

movimentos. Quando, através do continuum, vemos estados correlatos, a

9 William Kentridge citado em William Kentridge: Fortuna, org. Lilian Tone (Sio Paulo:
Instituto Moreira Sales, Pinacoteca do Estado; Porto Alegre RS: Fundagio Iberé Camargo,
2005), 94.

°® Complexa relagdo privativa pois, mesmo quando, pelo ato, se nega a (sua prépria) privacio,
na verdade estd ocorrendo o nao ndo fazer que justifica a ndo anulagio da privagdo no ato,
assim como a priva¢do, o ndo fazer, também ndo anula a poténcia do ato. Agamben,
“Poténcia”, 23-8.

! Sardo, Desenbar o Vento, 43.
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convulsao nao é explicita neles como vestigios de uma agressao sofrida, mas
entre eles como uma indicagio reciproca, assim como a resultante nio € a
dilaceracao do estado afetado, mas a presenca do outro. Neste sentido, os
estados do desenho estao implicados na sua poténcia, tal qual é esclarecida
por Agamben a partir de Aristételes, que nao esgota-se quando passa ao ato,
mas que conserva-se e acrescenta-se a si mesma. Quando ocorre a convulsao
em um desenho, o que ela é capaz de rasgar e langar nao ¢ retirado dele tal
qual um decréscimo, mas é doado a ele mesmo, uma “doagao acrescida” tal
qual a figura da prépria poténcia™’. Os estados do desenho sao alteridades
internas pelos quais os movimentos convulsivos abalam, rompem e propdem
novos modos de maneira a contribuir-se sucessivamente. Operam na
poténcia do desenho que, no ato, nio sofre “uma destruicio ou uma
alteragao”, mas sim uma “conservacio” e um “aperfeicoamento de si”'®.
Desta forma o continuum ni3o mostra um processo de simples
transformacgdo, mas sim de possibilidades que se ensaiam e, portanto,
aperfeicoam a poténcia do desenho.

Estes movimentos do desenho estdo em sua notavel caracteristica de
voltar-se tanto para o mundo como para si mesmo, o que remete novamente
as considera¢des de Agamben sobre o “pensamento do pensamento” que é
“a doagdo extrema da poténcia a si mesma”’*: o desenho também desenha-

se a si, sua poténcia aperfeicoando-se.

°* Agamben, “Poténcia”, 27.
%3 Agamben, Ibid.
4 Agamben, Ibid., 28.
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I1
CONVERSA A DISTANCIA

Apresentado tal entendimento de desenho para esta reflexdo, é
possivel agora prosseguir com a observag¢ao de algumas situagoes especificas.
Se a intencao inicial envolve abordar os trabalhos produzidos neste processo,
proponho antecipar a tal andlise algumas considera¢bes sobre obras de
outros artistas. Espero que a reunido destes comentdrios, tal qual uma
passagem, faca as vezes do cortinado de um palco: 8 camadas que
acomodem os olhos, que preparem uma ambientacdo abrindo-se
sucessivamente. Mas, quando se descerrarem, tais camadas nio se omitirao
totalmente do campo de visdo. Irdo acomodar-se como uma delimitacio do
palco integrada ao cendrio, formardo o proprio espaco cénico. Mais ainda,
seu destaque nio é pompa que sinalize o advento de um espeticulo, mas

parcela consideravel e constitutiva da propria encenagao.

REFERENCIAS, RECORRENCIAS

A metodologia desta investigacdo contempla a passagem por um
conjunto de obras que caracterizam influéncias fundamentais ao processo de
trabalho. S3ao obras que constantemente retornam e causam repercussao
significativa, principalmente em um ambito conceitual. A artista inglesa
Tacita Dean, ao comentar sua relacio com a obra de Robert Smithson,
coloca de maneira muito apropriada esta interlocug¢do entre artistas

distantes no espago ou no tempo:

Robert Smithson tem sido uma figura importante na minha
trajetOria artistica, ndo porque de alguma forma dependa dele, mas
porque o seu trabalho proporciona um espago conceitual ao qual posso
ir muitas vezes. Artistas ndo costumam falar sobre isso porque é muito

dificil de descrever. E como uma atra¢do e uma emocao incriveis ao
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IOIlgO do tempo, uma conversa pessoal com a energia € 0s pensamentos

de outra pessoa comunicados através de seu trabalho.’

Neste tipo de relacao, o trabalho do artista remoto simultaneamente
afirma e contorna estas distancias. Se, por um lado, toca a obra de outro
artista, por outro também prossegue em diferentes trajetérias, langando-se
em outros encontros. As imagens que serao abordadas a seguir constituem o
“espaco conceitual” que freqiiento, um corpo do qual meu trabalho parece
refletir partes. Podem ser consideradas mais sua praxis do que seu objeto.
Consideradas referéncias, estas obras envolvem conceitos, operagdes e
imagens que me mobilizam, com as quais me identifico ou inquieto. Por isso
¢ relevante atentar para a palavra referéncia: esta pode ser tomada tanto
como aquilo que é mencionado, sobre o qual se pode comentar e com o qual
se tem relagdo, quanto como modelo ou fundamento, acep¢ao com
implica¢6es normativas ou mesmo doutrindrias. Se o primeiro sentido é
apropriado para o pensamento artistico atual, o segundo, no mesmo
contexto, ¢ bem menos adequado. Na presente reflexao ele dissona diante
do esgotamento de uma concep¢ao hierarquizada das relagbes com outras
obras e seus conseqiientes vetores prescritivos, assim como também da
propria heterogeneidade diversificada entre estas, caracteristica que torna
impossivel, ou a0 menos suspeita, uma tentativa disciplinar de concilia¢cao
ou sintese conclusivas e homogéneas. Neste sentido, mantém-se aqui a
inten¢ao de tratar tal panorama como uma interlocu¢io a distancia, como
uma troca entre varios correspondentes dispersamente situados, mas
oferecendo e tomando acessos para movimentos entre si e estimulando
digressdes. Partindo disto, em alternativa as conota¢des impréprias que o
termo referéncia pode trazer, opto por nomear estas obras que repercutem
em meu processo como recorréncias, que € simultaneamente a caracteristica
do que é recorrente e o préprio ato de recorrer.

O verbo recorrer, em um sentido imediato, envolve nio apenas a idéia
de servir-se de algo, mas também de solicitar auxilio, o que coloca seu
enunciador tanto na posi¢ao daquele que é capaz de por em emprego um
recurso, quanto de quem precisa de amparo. Ai estao implicadas tensoes e

reagoes que partem do sujeito e que se antepOe a ele: necessidade, perigo,

" “Robert Smithson ba sido una figura importante en my trayectoria artistica, no porque de algin modo
dependa de él, sino porque su obra me ofrece un espacio conceptual al que puedo acudir a menudo. Los
artistas no suelen hablar de esto porque es muy dificil de describir. Es como una atraccion y una excitacion
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desejo, falta, uma dinamica de capacidade e priva¢ao. Além disso, recorrer é
examinar minuciosamente, investigar, e também trazer a lembranca, a
imagina¢do®, o que é uma oportuna coincidéncia de sentidos diante da
natureza da imagem. Por dltimo, sobre o adjetivo recorrente, ha o sentido
original daquele que percorre novamente, do qual deriva as acepg¢oes de
reincidéncia, de retorno, repeti¢ao, de surgimento ap6s desaparecimento,
que condizem com a tendéncia obsessiva atuante no processo artistico e no
préprio processo convulsivo do desenho.

Justifico por este conjunto de fatores a op¢ao pelo termo recorréncia,
uma vez que estas imagens recorrem no Mmeu processo, se reapresentam
constantemente solicitando aten¢do, demandando reacdes, sugerindo
relagoes. E preciso estar disposto a elas, observa-las, deixar-se afetar. Elas
caracterizam, transitam e atravessam insistentemente o espaco de criagio,
tal qual astros que, em seus movimentos e relacoes, evidenciam o tempo e
diferenciam o que poderia ser percebido como um estitico vazio celeste.
Estas imagens parecem fazer voltas sobre si mesmas, insistem, repetem, re-
encenam-se. Sem comprometimento com determina¢bes ou desejo de
permanéncia, sujeitam-se a ateng¢do, prestam-se as convulsdes, e, nesta
disposi¢ao mutua, a elas posso recorrer, solicitar como recursos de trabalho

em uma investigagao que ¢ memoria e fantasia.

FLOTSAM, JETSAM

Além de verificar nas referéncias estes movimentos de recorréncia,
apo6s refletir mais sitematicamente sobre as escolhas, identifiquei entre elas
uma série de outras correspondéncias, de relagbes transversais inicialmente
nao contempladas que foram responsaveis por manter algumas das obras em
detrimento de outras. Estas outras ligagdes ampliaram o possivel espaco de
trinsito que eu planejara como se o plano original se desdobrasse em outros
niveis. Ao apresentar as obras de outros artistas também tenho o intento de
apontar para as relacoes transversais que localizei na tentativa de que estas
sejam mais significativas do que coincidéncias e que a fragilidade destes

vinculos apresente uma densidade prépria na complexidade da sua tecitura.

* recorrer, Grande Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa (on line). Rio de Janeiro:
Objetiva, 2011. Acessado em janeiro de 2015, http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=recorrer
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Retomando o que foi mencionado sobre a constatagdo das
recorréncias no processo de trabalho de Az, volto ao termo jetsam a fim de
fazer um breve paralelo. Curiosamente também existe na lingua inglesa a
palavra flotsam para designar objetos indiferenciados flutuando na agua.
Diferentemente da idéia de tentativa de salvamento que ocorre em jetsam,
flotsam também designa os restos de um naufrigio que se encontram a
deriva’. Legalmente os flotsam permanecem pertencentes ao seu proprietario
original, enquanto os jetsam passam a ser de direito de quem quer que os
encontre primeiro, uma vez que foram despejados®. Estes restos ocorrem em
uma situacdo suficientemente confusa a ponto de recairem sob uma
orientacao legal, vém de um contexto no qual o imprevisto e o
indeterminado irrompem com violéncia. Considerando a maneira como as
recorréncias sio trabalhadas nesta tese, procurando suas relagbes e
lembrando a sua participa¢do no encaminhamento deste processo reflexivo,
¢ interessante notar que, para um observador que nio acompanhou o
momento critico em que os objetos foram a dgua, pode ser impossivel
identifica-los como flotsam ou jetsam. Ambos sao conseqiiéncias semelhantes
de situa¢bes distintas mas proximas: (tentativa de) salvamento ou desgraca

de uma embarcagio.

OBRAS E ARTISTAS

Measurement Room e Mental Exercises sao duas obras de autoria de Mel
Bochner (1940-) que serdo aqui discutidas. Artista norte-americano com
base de atuacao em Nova lorque desde meados da década de 60, Bochner
teve inicialmente proximidade com Eva Hesse, Richard Serra e Robert

Smithson, artistas que posteriormente foram abordados sob a tendéncia

3 Outros sentidos incluem objetos de pouca importincia ou o contingente de populagdo
errante em uma comunidade. flotsam. Dictionary.com. Dictionary.com Unabridged. Random
House, Inc., acessado em maio de 2015, http://dictionary.reference.com/browse/flotsams

9 “Flotsam and jetsam are terms that describe two types of marine debris associated with vessels. Flotsam
is defined as debris in the water that was not deliberately thrown overboard, often as a result from a
shipwreck or accident. JFetsam describes debris that was deliberately thrown overboard by a crew of a
shap in distress, most often to lighten the ship's load. The word flotsam derives from the French word
Sloter, to float. Jetsam is a shortened word for jettison. Under maritime law the distinction is important.
Flotsam may be claimed by the original owner, whereas jetsam may be claimed as property of whoever
discovers it. If the jetsam is valudfle, the discoverer may collect proceeds received though the sale of the
salvaged objects.” “What are flotsam and jetsam?”, NOAA’s National Ocean Service, acessado
em janeiro de 2015, http://oceanservice.noaa.gov/facts/flotsam-jetsam.html
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process art’. Seu interesse pelas indagacbes sobre a representagdo logo
verteram-se para as questdes da linguagem que no contexto artistico de
época recebiam grande evidéncia a exemplo do que se podia ver nas
proposicoes de Joseph Kosuth, Lawrence Weiner e do grupo Art &
Language. Em sua obra o uso metédico de sistemas isolados que exploram
uma determinada suposi¢do ocorre principalmente através de instalagoes
onde sao quantificados objetos e marcas. Mais recentemente sua produgao
tem se encaminhado progressivamente para investigacoes na pintura sobre a
palavra, seus usos e significados. Tanto Measurement Room quanto Mental
Exercises sdo obras nas quais o desenho é a forma de pensar a distincia entre

a coisa e sua representacao, entre a idéia e a experiéncia.

Linea m. 7200 é uma obra do artista italiano Piero Manzoni (1933-1963).
Em um curto periodo de producio Manzoni investigou, através do
tensionamento das conven¢des formais e técnicas das categorias artisticas
mais estabelecidas, os elementos que historicamente delimitaram e
conformaram o seu fazer e a apresentacdo préprios do meio, como a
elaboragio pictérica, o gesto e a assinatura do artista e o uso da moldura e
do plinto como dispositivos de exposi¢ao. Sua atitude iconoclasta ndo negou
estes elementos, mas explorou-os até um ponto limitrofe, movimento cujo
exemplo pode ser sua série de achromos, pinturas cujo principio nao era o da
cobertura cromdtica de uma superficie, mas o da valorizagdo das
propriedades visuais constitutivas do préprio material empregado que, por
vezes, era impregnado com solu¢bes quimicas. Linea m. 7200 integra um
projeto de Manzoni de realizar longas linhas retas em bobinas de papel,
dispersas como monumentos pelo mundo, cuja extensao somada seria
suficiente para circundar a Terra. Esta linha foi a mais longa realizada pelo
artista, obra paradigmatica de seu desejo expansivo e interesse na poténcia

do ato criador.

Splitting é a obra abordada de autoria de Gordon Matta-Clark (1943-
1978). Este artista norte-americano teve formag¢io de arquiteto que estd
fundamentalmente relacionada as proposi¢des mais significativas em sua

obra, interven¢des em edificios através de cortes e perfuragoes. Estas

5 Ver Cornelia Butler, Afterimage: Drawing Through Process (Cambridge MA: Massachusetts
Institute of Technology Press, 1999).
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proposi¢coes questionavam de modo contundente nog¢des de espaco
condicionadas social e economicamente ao desconfigurar os modelos
arquitetonicas empregados, especialmente recorrendo a dissolugdo do
isolamento do espago privado. Interessado em estimular agoes de
coletividade na dindmica urbana, o artista atuava intensamente no seu
contexto social imediato, fazendo de suas intervengbes uma critica as
problemiticas da sociedade norte-americana dos anos 7o0. Estes
experimentos espaciais de Matta-Clark freqiientemente desdobravam-se em
videos e fotografias, cuja fung¢ao basica de registro era extrapolada através da
montagem. Splitting foi uma destas primeiras intervengoes cuja edificagao
estava integralmente disponivel para a alteragdo. Ao literalmente cortar a
casa ao meio, o artista aplicou ao objeto uma operagao prépria da anotagao
arquitetonica, trazendo um recurso comum ao grafismo a realidade

tridimensional da edificacio.

A Haus u r é o trabalho de maior notoriedade de Gregor Schneider
(1969-). O artista alemo vem desenvolvendo esta obra desde 1985 através de
alteracoes continuas no interior de sua propria residéncia. Ao contrario de
Matta-Clark, suas interferéncias nio sao orientadas por uma critica social
engajada, mas por um movimento que reincide na clausura do espago
privado através de operacbes de repeti¢io obsessiva. A casa foi
progressivamente transformada em um labirinto no qual uma atmosfera
unheimlich provém de investigacOes arquitetonicas e cénicas em torno das
nog¢oes de duplo, siléncio, isolamento, abandono, morbidez e erotismo.
Inicialmente auto-contida, a Haus u r passou a ter parcelas suas
temporariamente extraidas, ou mesmo reproduzidas, para serem visitadas
em outros lugares. A esta dinamica ciclica de exteriorizagdo da casa

Schneider denominou Totes Haus u r.

Partially Buried Woodshed é obra do artista norte-americano Robert
Smithson (1938-1973). Sendo um dos mais significativos expoentes da Land
art, Smithson é notdrio por intervencoes na paisagem em grande escala, tal
como € o caso de seus interlocutores Michael Heizer, Nancy Holt e Denis
Oppenheim. Smithson elaborou em sua obra o que chamou de “dialética do
lugar”, um processo de remissdo entre a intervenc¢io feita na paisagem

distante, geralmente de desertos ou lugares de mineracao e industria
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abandonados, e o espaco interno da sala expositiva, no qual ele instalava
amostras, fotografias, mapas e textos destas obras outdoor. Constantemente
observando conceitos opostos, o artista trabalhava tensbes entre centro e
periferia, ordem e processo entrépico, mente e matéria. Partially Buried
Woodshed é uma intervencao de propor¢cao modesta em comparagio a
muitas de suas obras, porém seu contexto mostrou-se polémico: sendo
concebida como uma peca em estado de constante deterioracio e
simultaneamente integrando o patrimoénio de uma institui¢do, sua ruina
total apontou para a propria mitificacao através de narrativas que compoe

seus vestigios documentais.

Wall on the Wall é como William Anastasi (1933-) refere-se as obras
desta série. Este artista norte-americano atua em Nova lorque desde o
inicio dos anos 60, sendo sua obra considerada expoente da conceptual art.
Partindo de uma economia de trabalho especifica, esta obra apresenta um
cardter tautoldgico através de circuitos auto-referentes entre procedimento,
material e titulo, tal é o caso de Microphone, na qual o artista grava e
reproduz o som de um gravador de dudio gravando a si mesmo. Influenciado
por John Cage, de quem se tornaria um interlocutor préximo nos anos 70,
Anastasi também é conhecido por suas séries de desenhos-cegos subway
drawings e walking drawings nos quais procura marcar no papel as oscilagoes
sofridas respectivamente ao longo de seu deslocamento por metr6 ou
caminhada, a0 mesmo tempo em que suspende as constri¢des provenientes
do controle entre maos e olhos. Wall on the Wall integrou originalmente a
exposicao Six Sites, na qual o artista expds reproducdes das paredes da

galeria sobre as proprias em uma propor¢ao proxima a escala 1:1.

Invisible Mending é obra do artista sul-africano William Kentridge
(1955-) que integra o ciclo de filmes Seven Fragments for Georges Méliés. A
producio de Kentridge possui forte componente grafica, tanto quanto
teatral e cinematografica, sendo especialmente conhecidos seus filmes de
animac¢io quadro-a-quadro. Nestes trabalhos o artista costuma utilizar um
procedimento particular pelo qual a imagem desenhada com carvao é
parcialmente apagada e refeita, o que resulta em um movimento que
evidencia contantemente a rasura, na tensao entre a marca e sua negacao.

Em Invisible Mending Kentridge segue os recursos elementares empregados
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por Mélies na producdo de um filme mudo que destaca o fantistico na
narrativa a0 mesmo tempo que aponta sua origem por um trabalho na

“gramatica” prépria do meio cinematografico.
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MEASUREMENT ROOM

No ano de 1969 Mel Bochner apresenta a obra Measurement Room na
Galerie Heiner Friedrich em Munique. Aplicando fitas e numeros
adesivados sobre as paredes, o artista amplia uma forma notacional propria
do meio grafico no espaco do objeto arquitetonico. As linhas sao utilizadas
conjuntamente com os algarismos para indicar uma situagdo especifica
medida (a altura e largura de uma porta, o pé-direito de uma sala, o vao livre
em uma passagem, etc) no proprio lugar e sua respectiva dimensao expressa
em valor numérico.

No final dos anos 60 Bochner estava interessado por uma arte que
ndo resultasse em objeto e tampouco em performance, aproximando-se de
uma abordagem de énfase processual na qual restasse alguma marca (¢race)
como registro, uma evidéncia do procedimento conduzido pelo artista®. Na
série Measurement varias obras caracterizam-se pela insercao deste tipo de
sinalizagdo que é proviséria e pouco impositiva em relagdo a solidez e
materialidade da arquitetura. Os sinais, e as fotografias realizadas a partir
deles, caracterizam-se como esta marca residual da a¢do de medir. Neste
contexto a prépria acao de medir desempenha um importante papel na
investigacio de Bochner: “medi¢cdo é uma operacdo. A banalidade de sua
aplicac@o a torna praticamente invisivel”. Bochner ji havia trabalhado com
medicoes fotografadas (Actual Size (Hand and Face), 1968 ou a série Singer Lab
Measurement, 1968) problematizando esta invisibilidade da medig¢do através
da relativizacao das dimensdes préopria das ampliacoes fotograficas. Uma vez
projetada a imagem no papel, a correspondéncia entre as dimensdes
impressas e as dimensées reais dos objetos a qual a fotgrafia se refere é
relativa, tdo contingencial quanto as circunstincias de sua veiculagao

.. 8
permltlrem .

%O artista destaca esta evidéncia como uma possibilidade de trocar a expressio “making art”

or “doing art”. Mel Bochner, Solar System and Rest Rooms — Writings and interviews, 1965-2007

Cambrifge, MA: Massachusetts Institute of Technology Press, 2008), 96-101.
7 “Measurement is an operation. Its commonness of application renders it virtually invisible”. Bochner,
Solar System, 98.

Bochner relata sobre seus experimentos no Singer Project “I secretly went around the
laboratory measuring things, marking dimensions on the walls and floors with letraset numbers. (...) I
bad photographs taken of these interventions and when I looked at the photographs the interesting thing
was that there was no way to know the actual size of the object in the photograph. So I next drew twelve
inches on the wall and photographed myself against it, then gave the negative to the printer and asked
bim to print it so that the measurement in the print would be exactly twelve inches, or actual size. By
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Seja com as medicoes apresentadas in loco de Measurement Room ou
através de fotografias como em Actual Size, Bochner identifica a
mencionada transparéncia da medi¢do como um ponto fundamental a
trabalhar: “a medicao revela uma nulidade essencial quando é forcada a
abandonar sua transparéncia”. Quando “a banalidade de sua aplicacao” é
perturbada sua conseqiiente “virtual invisibilidade” também. Sendo a
medi¢ao uma operagao pratica, mas orientada por uma convencio abstrata,
Measurement propoe, pela desnaturalizacdo da convencdo, a consciéncia
desta abstra¢ao™. Como argumenta Bochner, se retirarmos da operagao de
medigao o carater puramente mental de atribuir a uma coisa uma medida, o

que resta”? E o mesmo que resta se lhe retirarmos a transparéncia?

TRANSPARENCIA E REFLEXIVIDADE

De forma andloga a medi¢3o, ou ao sistema que a determina, a
linguagem também ¢é abordada por Bochner em sua transparéncia. Na obra
Language Is Not Transparent (versdes 1969 e 1970) estes elementos sio
emblematicamente evidenciados. Segundo Yve-Alain Bois este trabalho é
um marco na obra de Bochner por contribuir para a consciéncia da condi¢ao
dos materiais em sucessao a uma tendéncia mais tautolégica adotada pelo
artista no inicio de sua trajetéria”. Se ao longo das décadas seguintes a
linguagem passa a figurar mais centralmente na obra do artista, tal

protagonismo aponta nao apenas para a presenga constante da transparéncia,

doing that the photograph became the index of the index, or a vicious circle. That, for me, was the end of
photography.” “Hans Ulrich Obrist and Sandra Antelo-Suarez interview Mel Bochner”,
acessado em setembro de 2014, http:/fwww.e-
flux.com/projects/do_it/notes/interview/ioo3_text.html.

Considerando este esgotamento da fotografia, Luke Skrebowski afirma que a investiga¢do
sistematica de Bochner sobre a rede que confere apoio a um sistema (a arte) foi suprimida
por uma investiga¢do do sistema em si, o que justifica o retorno de Bochner a pintura em
1973. “Produtive Misunderstandings: interpreting Mel Bochner’s Theory of Photography” in
Photography After Conceptual Art, org. Diarmuid Costello and Margaret Iversen (West Sussex:
John Wiley & Sons, 2010), 104.

? “When forced to surrender its transparency, measurement reveals an essential nothingness”. Bochner,
Solar System, 98.

'© “Conventions give us the boundaries of the experience. If you examine the conventions you may find
where the boles are, where a leakage exists between s’ and ‘is not’.” Bochner, Ibid., 158.

" “The yardstick does not say that the thing we are measuring is one yard long. Something must be added
to the yardstick in order that it assert anything about the length of the object. This something is a purely
mental act... an ‘assumption’. If we subtract that assumption (...) what is left?” Bochner, Ibid.

" Yve-Alain Bois, apresentagao de Solar System and Rest Rooms — Writings and interviews, 1965-
2007 de Mel Bochner (Cambridge, MA: Massachusetts Institute of Technology Press, 2008),
XV-XVi.
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mas também para o aumento proporcional de sua relevincia como conceito
chave no eixo operativo da obra®.

Abalar as transparéncias parece ser para Bochner uma constante
fundamental. Ele declarou que em Measurement Room lhe interessava
abandonar a transparéncia da arquitetura, torna-la visivel, fazer perceber o
espaco fisico: “queria revelar o mistério da arquitetura”. Na época em que
o trabalho foi realizado Bochner negou que sua obra fosse sobre uma
fenomenologia da arquitetura, justificando que nio se interessava pelas
especificidades de um local, mas buscava “examinar criticamente como a
experiéncia é formada e questionar a importincia desta experiéncia” ®. Por
outro lado, quando indagado atualmente sobre como o desenho explicita a
estrutura da arquitetura nessa obra, Bochner destaca sua influéncia da
fenomenologia do espectador considerando a posi¢ao central deste em meio
ao lugar e ao desenho; uma espécie de retorno apés Pollock™.

Assumindo, em maior ou menor medida, sua afinidade com a teoria
fenomenoldgica, estd evidente na obra de Bochner a preocupa¢iao com a
experiéncia, sua percep¢ao e comunicabilidade. Sobre Measurements o artista
afirma que “nossa percepciao das coisas é determinada pelas idéias que
temos a respeito delas””. E se (pergunta motora do processo de Bochner —
What if...?) nossa percepgao das coisas sofre mesmo as constri¢oes de idéias,
como Measurement Room contribui para desfazer a transparéncia destas
idéias ou dos elaborados sistemas que as articulam? Como ela pode “revelar
o mistério da arquitetura”?

A respeito de Measurements, Bochner discorre brevemente sobre

% Em 1968 Bochner também iniciou uma série intitulada Transparent and Opaque na qual
contratou um fotografo para produzir fotografias a partir de creme de barbear e vaselina.
Bochner, “Obrist and Antelo-Suarez interview”.

" Mel Bochner, “Mel Bochner e Jeffrey Weiss”, conversa publica no Museu de Arte
Contemporinea de Serralves, Porto, julho de 2013.

5 “Only in the general sense that my work uses the arcuitecture as a support. But it’s not about the
specifics of a place. In other words, my work is not about the phenomenology of arcuitecture. What I'm
trying to do is to look critically at how experience is formed, and to question the weight of that
expertence”. Ainda que, ne mesma entrevista, Bochner mencione obras que precisam estar em
um determinado lugar a um determinado momento. Bochner, Solar System, 8. Em entrevista
a Hans Ulrich Obrist e Sandra Antelo-Suarez, Bochner assente a relagio entre o pensamento
de Merleau-Ponty e suas idéias a respeito da experiéncia e sua comunicabilidade no
momento no qual elaborava os primeiros Measurements. Bochner, “Obrist and Antelo-Suarez
interview”.

® Em resposta a questio que lhe dirigi na conversa piblica “Mel Bochner e Jeffrey Weiss”.

7 “It seems to me that our perception of things is determined by the ideas that we have about them”.
Bochner, Solar System, 57.
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um certo espago mental que temos simultaneamente para o ver e
para o pensar. Gostariamos de sentir como se eles fossem separados,
mas eles nio sdo — eles se sobrepde. Eles se sobrepde em nossa
concep¢ao das coisas e, conseqilentemente, na nossa experiéncia

delas™.

Proponho que a sobreposi¢ao deste espago as nossas concepgdes e
experiéncias das coisas estd intimamente relacionada a origem da
transparéncia que Bochner cerca com sua obra. Esta descri¢do do artista
distingue este espaco mental tanto da experiéncia sensivel quanto do
pensamento, ao mesmo tempo que aproxima-o de uma indissolavel
confusio entre ambos. Assumindo o desconforto desta confusao, é possivel
deduzir pelas palavras de Bochner que exista uma estratégia mental
comumente empregada para lidar com a situagdo: tornar o agente do
desconforto transparente para negi-lo, para desviar-se de sua opacidade e
ndo presenciar sua natureza de intersec¢ao e a promiscuidade que ele abriga.
Este recurso permite olhar através deste espaco com uma sensa¢do de
distin¢do clara entre as partes que nele se imbricam. Esta estratégia nao
implica a nega¢do nem do sensivel (ver), nem do inteligivel (pensar), mas
justamente do problemitico espaco no qual um e outro se sobrepoe, se
embatem e se confundem. Uma tensido que poderia tornar o simples entrar
em uma sala uma experiéncia intensa que inviabilizaria as situa¢bes mais
rotineiras, problema que justificaria a necessidade da transparéncia da

arquitetura a qual Bochner se refere.

DENSIDADE E AMORFISMO

Esta transparéncia nao coincide precisamente com o conceito
transparéncia que figura na teoria e nos projetos da arquitetura modernista e
suas duradouras repercussoes até o presente, mas também nao ¢ alheia a ela.
Como analisa Vidler, a transparéncia facilmente transforma-se em seu

oposto (obscuridade) ou seu reverso (refletividade) ¥ . Sua qualidade

S “It’s a case of a certain mental space that one bas for both seeing and thinking. We like to feel that they
are separate, but they are not — they overlap. They overlap in our conception of things, and consequently,
our experience of them”. Bochner, Ibid.

" Vidler define a transparéncia como mito que assombra a modernidade, um conceito ja
criticado ha algumas décadas mas evocado novamente no pés-modernismo. The Architectural



translicida torna-se opaca, obscura, no jogo entre o plano e o tridimensional
que intermedia, e sua superficie reflexiva como um espelho devolve um
reflexo fantasmagérico. Quando isto ocorre “[o sujeito} é suspenso em um
momento dificil entre conhecimento e paralisia, impelido a uma experiéncia
de densidade e amorfismo (...)”*°. A transparéncia, sendo um conceito aéreo,
afim com os fendmenos da passagem da luz e com a suspensiao entre o
interno e o externo, antagoniza com a densidade opaca e com a falta de
forma impossibilitada pela auséncia do vazio e da visibilidade. “Revelar o
mistério da arquitetura”, entao, pode ser compreendido como a tentativa de
provocar a ruina desta transparéncia, obscurecer a arquitetura, restituir-lhe a
opacidade, bloquear-lhe as formas, negar-lhe as distincias, e assim fazer a
experiéncia de estar preencher totalmente o suposto vazio do seu entorno e
interior. Isto equivaleria a presenciar novamente a sobreposi¢ao do ver e do
pensar, problematizar as convengdes que regem nossa conduta diante da
arquitetura em todo seu espectro, do fenomenolégico ao contextual.

Para prosseguir com esta suposi¢do é pertinente observar os registros
fotograficos, diagramas e relatos da obra de Bochner. Através destes
constata-se que o artista opera como Perseu: para revelar a obscurecida
sobreposi¢ao de duas componentes da percepc¢ao do sujeito, oferece a ele,
por meio desta mesma percep¢ao, um reflexo. Este reflexo é a sobreposi¢ao
de duas situagdes que costumam ser acessadas separadamente, a presenga no
espa¢o fisico e a investigacio no espaco grifico (em uma equivaléncia
simples, apenas para refor¢ar a imagem, uma experiéncia prioritariamente
sensorial e outra prioritariamente abstrata, assim como o “ver” e o “pensar”).
O resultado deste jogo de reflexos e sobreposicoes, desta reunido do que foi
separado, € a suspensio do sujeito “em um momento dificil entre
conhecimento e paralisia”.

Para desvendar o mistério que encobre o referido espaco de
sobreposi¢ao (para haver sobreposicio ¢é necessirio haver distingdo),
Bochner recorre ao desenho, este artificio que mantém uma estranha
relagdo com o a coisa a qual se relaciona, ora apontando, ora confundindo-se
com ela. O desenho arquitetonico, neste caso especifico a notac¢ao técnica

das medidas, baseia-se no desencontro e neste movimento de

Uncanny: essays in the modern unhomely (Cambridge, MA: Massachusetts Institute of
Technology Press), 1992. 219-221.

%Gt is suspended in a dg}‘ﬁcu/t moment between knowledge and blockage, thrust into a experience of
density and amorphism (..)”. Vidler, The Architectural Uncanny, 221.
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correspondéncia que, na diferenca de escala e de suportes, situa-se entre o
grafismo e o seu objeto. Em Measurement Room a operatividade deste sistema
notacional é subvertida através do encontro do grafismo e do objeto e pela
consequiente anulagido da distancia e da diferenga de escala.

Niao apenas a funcionalidade do grafismo como indicador ¢é
questionada, tendo sido neutralizada sua distancia do objeto, mas o préprio
objeto também verte-se para o grafismo, tendo sido explicitada a imbricagao
de sua natureza com o meio grafico. A posi¢ao mediadora do desenho é
tensionada. Como o artista alega sobre Measurement series Ladder piece (1968),
que faz uso da sombra em sua opera¢ao de mensurar, “nada foi feito... eu

9921

apenas montei uma situagao”. O objeto e o grafico também coexistem,
também interseccionam-se, mesmo que em um espaco obscurecido, ou

negado, por este suposta transparéncia. Seria o desenho este espago?

' “Nothing has been made... I bave only arranged a situation”. Bochner, Solar System, 98.
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LINEA M. 7200

Entre 1959 e 1961 o artista italiano Piero Manzoni iniciou uma série
de trabalhos chamados simplesmente de Linee (linhas). Nestas obras
Manzoni traga com tinta uma linha reta continua em uma longa folha de
papel que ¢ em seguida assinada, enrolada e acondicionada em um cilindro
de cartdo. Este tubo é fechado, selado e rotulado com informag¢io sobre o
comprimento da linha, sua data de execugio e, em alguns casos, o tempo de
execu¢io, sendo também assinado pelo artista®. Duas exposicoes exclusivas
foram dedicadas a estes trabalhos ainda em 1959. Em Agosto as linhas foram
expostas pela primeira vez na Galleria Pozzetto Chiuso em Albissola Marina.
A linha de 19,93m foi desenrolada e exibida nas paredes da galeria®. Em
Dezembro do mesmo ano, quando ja havia realizado aproximadamente 80
linee, ocorreu a exposicdo Le linee di Piero Manzoni na Galerie Azimuth,
fundada pelo préprio artista e Enrico Castellanni em Mildo, apresentando 12
linhas com comprimento variados entre 33,63m e 4,89m, sendo esta ultima

desenrolada e exibida na parede™.

Em Junho de 1960 Manzoni abriu uma exposi¢ao individual na
Galerie Kopcke, Copenhagen, intitulada Luftskulptur Billeder 9 Linier, na
qual sdo exibidos, entre outros trabalhos, 9 das Linee”. Nesta ocasido, o

artista conheceu o empresario e colecionador de arte Aage Damgaard, que

“Piero Manzoni Archive — Manzoni’s Lines”, Fondazione Piero Manzoni, acessado em
outubro de 2014, http://www.pieromanzoni.org/EN/works_lines.htm .

Francisco Javier San Martin, Piero Manzoni (Madrid : Nerea, 1998).

* “Piero Manzoni - Biografia> 1958-1959”, Fondazione Piero Manzoni, , acessado em outubro
de 2014, http://www.pieromanzoni.org/biografia_1958-59.htm

*#“PIERO MANZONI 1933-1963 — PALAZZO REALE — MILAN”, 1f mediaproject, acessado
em outubro de 2014, http://www.rfmediaproject.net/2014/04/30/piero-manzoni-1933-1963-
?alazzo-reale-milan/

5 HEART - Herning Museum of Contemporary Art, “Piero Manzoni”,
http://www.heartmus.com/piero-manzoni-29or.aspx. Segundo as notas biograficas in Prero
Manzoni. Scritti sull'arte, organizado por Gaspare Luigi Marcone (Mildo: Abscondita, 2013), a
exposi¢ao obteve grande aten¢do da midia. Além das linhas, Os outros trabalhos eram
versdes de Achrome e Uova. Os primeiros sdo experimentos pictdricos nos quais o artista
assume a superficie e materialidade da tela como elemento da pintura, refutando a idéia de
cobrir a tela com tinta em detrimento do uso das proprias caracteristicas e propriedades dos
seus materiais constituintes. No caso dos Uova (ovos), pela primeira vez, Manzoni cozinhou
IS0 OVOS Nnos quais imprimiu sua impressao digital antes de distribui-los ao publico visitante
para consumo. “Piero Manzoni 1933-1963 a cura di Flaminio Gualdoni e Rosalia Pasqualino di
Marineo Milano, Palazzo Reale”, Roberto Milano, acessado em outubro de 2014,
http://lastanzaprivatadellarte.blogspot.pt/2014/03/piero-manzoni-1933-1963-cura-di.html;
“Piero Manzoni Archive - Biography> 1960”, Fondazione Piero Manzoni, acessado em
outubro de 2014, http://www.pieromanzoni.org/biografia_1960.htm
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lhe ofereceu a oportunidade de trabalhar com os recursos disponiveis em
suas instalagoes fabris. Financiado por Damgaard, no més seguinte Manzoni
viaja para a cidade de Herning, Dinamarca, para trés semanas de
experiéncias com materiais alternativos, quando executa sua linha mais
longa: 7.200 metros.

Na grafica do jornal Herning Avis foi disposta uma bobina de papel em
um suporte especialmente desenvolvido para permitir sua transferéncia
gradual de um rolo para outro. Enquanto funciondrios do jornal
desempenhavam esta fun¢io pelo movimento de uma manivela, Manzoni
empunhava, estiatico, um recipiente de tinta que imprimia a linha
continuamente, conforme o papel passava por ele * . Apesar dos
equipamentos e assisténcia empregados, a opera¢ao durou quase trés horas,
entre as 16hoo e 18hs5. Em seguida a bobina foi acondicionada em um
cilindro de zinco revestido com chumbo, com 66cm x 96¢cm, ao qual foi
inscrito em alto relevo “contiene una linea lunga / 7200 metri eseguita da / Piero
Manzoni il 4 luglio 1960”. A obra deveria ser entido enterrada considerando
uma futura descoberta acidental, fato que nunca aconteceu, pois o préprio
Manzoni a teria disposto nos jardins onde em breve também foi instalada
sua base magica n’2, Socle du monde (1961)”. A peca estd permanentemente
em exibi¢ao como uma das principais do acervo do Herning Kunstmuseum.

As potencialidades do processo fizeram com que Linea m.7200 passasse
a integrar um projeto nao finalizado de Manzoni que envolveria outras
linhas semelhantes, dispersas nas principais cidades do mundo, cuja soma
dos seus comprimentos equivalesse a circunferéncia terrestre”. Esta obra é
suficiente para evidenciar algumas questdes recorrentes nas investigagoes de

Manzoni

* Freddy Battino e Luca Palazzoli. Piero Manzoni Catalogue Raisoné (Mildo: Vanni Scheiwiller,
;991), p.-95. .
San Martin, Piero Manzoni, 63.

8 “Piero Manzoni Archive — Manzoni’s Lines”. Manzoni escreveu sobre as linhas em 1962
“All'inizio del’s9 ho eseguito le mie prime linee, prima piis corte, poi sempre piit lunghe (m 19,11 m 33 m
63m 1000 ecc.): la piit lunga che io abbia eseguito finora é di m 7200 (1960 Herning, Danimarca). Tutte
queste linee sono chiuse in scatole sigillate. Vorrei anche tracciare una linea fz'anm lungo tutto il
meridiano di Greenwich!”. “Alcune Realizzazioni — Alcune esperimenti — Alcuni progetti”,
Evoluzioni delle Lettere e delle Arti 1 (janeiro de 1963).
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NAO-VISIBILIDADE

Segundo o critico de arte italiano Flaminio Galdoni®, as Linee foram
diretamente influenciadas pelas Pinturas Industriais em rolo de 1958 de
outro artista italiano, o situacionista Giuseppe Pinot-Gallizio. Ainda que a
relagdo seja pertinente, ¢ importante destacar as particularidades do
interesse de Manzoni neste procedimento que diferiam do programa
estético de Pinot-Gallizio™.

As linee, ao contrario das Pinturas Industriais, ndo foram feitas para
serem vistas, para serem desfrutadas visualmente em um plano de
socializacdo da experiéncia artistica. Apesar de Manzoni ter realizado a
abertura publica e exibi¢o de algumas delas, posteriormente manifestou-se
favoravel a sua condig¢do de nao-visibilidade, determinando que deveriam
estar sempre acondicionadas nos cilindros®. As etiquetas preenchidas nos
invélucros estabelecem uma relagio com o expectador que ¢é
prioritariamente mais intelectiva do que sensorial. A apreensao da linha se
dd mediante informacdes relativas as suas caracteristicas mais elementares; e
a escolha destas caracteristicas é precisamente eletiva: Manzoni exclui
dados sobre o material com o qual a linha é tracada, sua cor, o aspecto de
suas bordas e textura, sua largura, opacidade, contraste contra o suporte,
entre outros que poderiam ser listados aqui. Estas caracteristicas técnicas e
formais ignoradas por Manzoni sao todas pertinentes ao discurso da
tradi¢do artistica a qual ele considerava obsoleta”. A assinatura e a data da
realizagio sao dados que mais vinculam o artista a obra do que descrevem a
linha em si. O que apresenta-se para a experiéncia do expectador e
particulariza cada linha ¢ a informagdo de seu comprimento e,

ocasionalmente, da dura¢ao de sua execug¢ao. Desde que as linhas nio estao

*> Galdoni apud Roberto Milano “Piero Manzoni 1933-1963”.
3° Sobre a problemdtica relagdo entre Manzoni e os membros da Internacional Situacionista
ver Francesca Pola, Una visione internazionale. Piero Manzoni e Albisola (Mildo: Electa, 2013).
3 Carta a Shozu Yamazaki apud Battino e Palazzoli, Catalogue Raisoné, 85. O site da
Fondazioni Piero Manzoni afirma que “Manzoni reiterated several times that the work should only
be sold and exhibited contained in the sealed tube”. “Piero Manzoni Archive — Manzoni’s Lines”.
’* Conforme expresso em vdrios de seus textos, mas concisamente exposto no “Inchiesta sulla
ittura”, de 1960, publicado posteriormente por Luca Palazzoli no catilogo Piero Manzoni
Mildo: Luca Palazzoli, 1973). Nele 1é-se “Prttura e problemi pittorici (ultimi residuati post-
romantici) non fan parte del ciclo culturale moderno: sono morti da tempo (dovesopravvivono,
sopravvivono solo come "cattiva letteratura"). Rimaneggiamenti, modificazioni, non bastano: fan
sempre parte del passato; un nuovo linguaggio e una trasformazione totale non puo avere nulla a che fare
col vecchio linguaggio; un artista puo usare solo i materiali, (pensieri e forme) della sua epoca.” Cristina
Pratas Cruzeiro, “A Caminho da Dissolu¢do: a problemdtica da autoria na arte
contemporinea” (dissertagio de mestrado, Universidade de Lisboa, 2006), 268.
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manifestas (nem aparentes ou visiveis, nem empregadas, articuladas ou
dispostas em qualquer relacao que procure indicar outra coisa ou alterar sua
uniformidade), o dnico elemento que interessa é a expressao quantificada,
ou seja, minimamente inteligivel e objetiva, de suas componentes decisivas e

correspondentes: comprimento e duragao.

A linha se desenvolve apenas no comprimento: executada
indefinidamente: a tinica dimensio é o tempo. Nem é preciso dizer
que uma "linha" n3o é um horizonte, ou um simbolo, e nio vale
pelo quanto é mais ou menos bonita, mas, pelo quanto é mais ou
menos linha: tal como é (do mesmo modo que uma mancha é
verdadeira porque é mais ou menos mancha, e nio porque é mais ou
menos bonita ou sugestiva, mas, neste caso, a superficie ainda tem

apenas valor de meio)®

A linha para Manzoni n3o é elemento compositivo, expressivo ou
simbolico. Na primeira exposicao das /inee a peca exibida foi alvo da acao
radical de um expectador descontente, sendo parcialmente mutilada. Sobre
este ocorrido San Martin menciona que Manzoni, de forma muito objetiva,
excluiu a parte danificada do trabalho e declarou que a linha agora possuia
18,07m** (¢ nio mais 19,93cm), uma atitude muito coerente ja que a linha
estava além de problemas compositivos e qualitativos.

A partir de sua condi¢io de ente geométrico, a linha é empregada pelo
artista como artificio que refor¢ca sua préopria auto-suficiéncia. Como
destaca San Martin, o entendimento de linha de Manzoni se opde a
abordagem do artista francés Yves Klein, que a via como elemento restritivo,
sendo sua capacidade formal de estabelecer bordas correspondente as
limitagdes humanas®. A linha de Manzoni, “executada indefinidamente” e
niao condicionada ao emprego de interesses externos, aponta, em seu

desdobramento espago-temporal, para o infinito.

3 “la linea si sviluppa solo in lunghezza: corre all'infinito: lunica dimensione é il tempo. Va da sé che una
“linea” non é un orizzonte né un stmbolo, e non vale in quanto piit o meno bella, ma in quanto piit o meno
linea: in quanto ¢ (come del resto una macchia vale in quanto piit o meno macchia, e non in quanto piit o
meno bella o evocatrice; ma in questo caso la superficie ha ancora solo valore di medium).” Piero
Manzoni, “Libera dimensione”, Azimuth 2 (janeiro de 1960).

3* San Martin, Piero Manzoni, 58

% San Martin, Ibid.
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A LINHA INFINITA

Considerando o estatuto conceitual das /inee, relacionado a sua nao-
visibilidade, o recipiente de Linea m.7200 contém paradoxalmente um
aspecto monumental, sugestivo de uma “incorruptibilidade e durabilidade
que ampliam a medida temporal implicita na prépria idéia de linha”’. Por
nao desprezar a componente material que constitui a linha, Manzoni
dedica-se aos cuidados de sua permanéncia, confirmando assim a tensio em
toda a sua obra entre o conceito e a contingéncia, entre a origem e a perda.
Por mais econdmica que seja a materialidade da linha, sua imensa extensao
resulta em um denso e volumoso aparato, que seria também numeroso se o

projeto da soma equivalente a circunferéncia da Terra fosse realizado.

Outra confirmagio do interesse do artista pela problematizagio (e
ndo negac¢do) da materialidade pode ser interpretada pelo ndo esgotamento
de seu projeto de linhas que somem a circunferéncia da Terra diante da
realizacao de outra de suas obras mais emblematicas, a Linea de lunghezza
infinita (1960). Criada pouco depois de Linea m.7200”, é constituida de um
cilindro negro rotulado e assinado, semelhante as outras /inee, onde se lé
“contiene una linea / de lunghezza infinita / Piero Manzoni ‘60”. Hé a adverténcia
do artista de que o invélucro devesse ser mantido rigorosamente fechado,
caso contrario a linha desapareceria®, o que é uma declaragdo especialmente
interessante considerando que o cilindro da obra é de madeira maciga®.
Ap6s alguns meses de trabalho Manzoni, que comegou tragando linhas de
poucos metros, consegue estendé-las ao infinito, transformando sua
condensagao obscura em uma grande poténcia conceitual. Mesmo apés isto,
em 24 de Julho de 1961, realiza outras duas Linee dalla lunghezza eccezionale,
uma com I00O0 e outra com 1140 metros. Assim como Linea m.7200, ambas
sdo fechadas em cilindros metalicos, desta vez de aco polido, com as devidas
especificages gravadas na superficie.

O infinito, neste processo do artista, ndo é uma meta esgotada na

realizacao da Linea de lunghezza infinita, mas um estado que lhe permitia

3 Galdoni destaca que o projeto de nivel global das /inee previa o uso de cilindros de ago nos
quais os rolos de papel seriam acondicionados hermeticamente. Apud Milano “Piero Manzoni
193371963”.

7 Fondazione Piero Manzoni, “Piero Manzoni Archive - Biography> 1960”.
38 San Martin, Piero Manoni, 66.

3 Fondazione Piero Manzoni, “Piero Manzoni Archive — Manzoni’s Lines”.
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fazer linhas de quaisquer tamanhos fora de uma razio de ampliagdo
progressiva. Desde 1959 Manzoni realizara linhas maiores e menores sem
impedimentos: uma vez atingido o infinito, as conseqiiéncias sio

retrospectivas*’.

DA LINHA AO CIRCULO: ENVOLVER O MUNDO

A linha sem fim, concentrada em um recipiente, ¢ uma imagem
irredutivel de poténcia. As linhas programadas para somarem a
circunferéncia terrestre teriam um limite longitudinal, mas guardariam a
possibilidade de circunscrever todo o mundo, incluindo sua carga simbdlica
de totalidade. Infinito e totalidade sio termos diferentes. Na Linea de
lunghezza infinita o comprimento e o tempo necessario para descrevé-lo sao
correspondentes, logo ela condensa também a infinitude temporal. Nas
linhas previstas para circunscrever o mundo, a medida espacial ¢é
determinada, mas sua interrup¢ao longitudinal é suspensa pela circularidade,
a semelhanca da imagem do ovo com o qual Manzoni trabalhava
simultaneamente as linhas. O circulo mitico, na perspectiva do horizonte
primitivo do discurso do artista”, a tudo contém delimitando. Define os
limites da totalidade encerrada no vazio, que, portanto, deveria deixar de sé-
lo: paradoxo presente no pensamento estéico®’.

Pela inten¢ao de Manzoni estas linhas estariam fisicamente distantes
umas das outras. Tao dispersas quanto enclausuradas, estabeleceriam
remissoes entre si neste ambicioso projeto de somatodria. Distintamente da
Linea de lunghezza infinita, a equivaléncia do comprimento total desta linha a
medida da circunferéncia terrestre a ancoraria continuamente neste
referente, evocando a possibilidade de sua distensao real no espago. Para
San Martin, esta obra alude a uma representacao territorial na escala 1:1, o

que refor¢a um sentido tautoldgico entre o objeto e sua representagao®. O

4 Um paralelo pode ser tracado, mas desta vez envolvendo a nog¢io de absoluto em relagio a
as referéncias artisticas: Yves Klein afirmou em 1958 que, quando Malevitch atingiu o
absoluto, em torno de 1915 ou 16, ja o encontrara I, desde sempre proprietario e habitante.
Mark Cheetham, “Matting the Monochrome: Malevich, Klein, and Now,” Art Journal vol. 64,
n° 4 (2005) 96.

4 Manzoni, “Libera dimensione”.

* Anne Cauquelin. Frequentar os incorporais: contribui¢do a uma teoria da arte contemporianea (Sio
Paulo, Martins Fontes, 2008).

4 San Martin, Piero Manzoni, 61-3.
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marco da totalidade, a circunferéncia terrestre, encontraria uma ressonancia
estranha nestas intervencoes dispersas em pontos arbitrarios, havendo um
trinsito entre o geograficamente localizavel e a abstragdo reconhecivel. Ha
uma ambigdo territorial (tanto geogrifica quanto artistica) que Manzoni,
logo em seguida, aborda em outra obra.

Em 1961, durante sua segunda visita a Herning, Manzoni realiza e
instala no parque industrial de Daamgard sua Socle du monde. Valendo-se da
tipologia dos aparatos e gestos demarcadores do sistema das artes (a
moldura, o pedestal, a assinatura), os quais também explorou ironicamente
em outras obras, o artista providencia a fundi¢io de um macigo plinto
metalico no qual se 1& “socle du monde / socle magic n° 3 de / Piero Manzoni 1961/
hommage a galileo”. Esta inscri¢ao dispoe-se de cabeca para baixo, o que
permite compreender, pelos usos convencionais deste tipo de dispositivo,
que o mundo esta assente nele e portanto é uma obra de arte de Manzoni.
Simultaneamente a expansao das /inee, Socle du monde evidencia o desejo do
artista de um alcance, tomada ou equivaléncia da obra ao mundo, o que é
possivel pela exploracio das potencialidades conceituais que realiza no

limite da materialidade.

INVERSAO

O maximo parece ser atingido pelo minimo, como se ambos
estivessem no extremo de uma linha no momento em que, curvada sobre si
mesma, formasse um circulo. No encontro dos extremos a inversao: nas /inee
lungbe o que se move é o papel, e ndo o instrumento. O artista permanece
imével enquanto o papel passa, vertendo para a situagao do tragar uma outra
dinidmica prépria da escala geogrifica, na qual a paisagem passa pelo
observador. A melhor atitude para a realizacdo de sua ambigio é a
imobilidade, sendo esta ultima inversamente proporcional a atividade e
efeito que normalmente sao desencadeados pela primeira. Quanto mais
pretende alcancar, literalmente estender-se, sobre a completude
longitudinal do mundo, mais enrola, condensa e obscurece a linha. Quanto
mais notavel é o comprimento atingido pelas linhas, mais impossivel é a sua
verificabilidade, sendo o extremo exemplar a Linea de lunghezza infinita.

Quanto maior é a abrangéncia de sua obra, absorvendo todo o mundo,
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menor € o seu gesto, apenas invertendo um objeto, virando-o de cabega para

baixo, ou deixando a mao imével para circunscrever o globo.
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SPLITTING

Em 1974 o artista norte-americano Gordon Matta-Clark conseguiu
que seus agentes, o casal Holly e Horace Solomon, cedessem uma casa que
haviam comprado na rua Humphrey, subtrbio de Englewood, New Jersey,
para que ele a cortasse a0 meio. Apenas o terreno possuia valor imobilidrio
significativo, portanto a casa ji estava prestes a ser demolida*®. A proposta
de Matta-Clark era a continuidade de intervengdes que ele vinha
conduzindo nos anos anteriores. Entre 1970 e 1971 realizou Cherry Tree e
Time Well, dois trabalhos relacionados a uma escavag¢ao no porao da galeria
situada na Greene Street 112, 0os quais mais tarde ele destacou como
fundamentais para o desenvolvimento do seu trabalho com a arquitetura®.
Entre 1972 e 1973 o artista fez cortes removendo ilegalmente partes
retangulares do assoalho de casas abandonadas em zonas decadentes da
cidade, os Bromx Floors, que eram exibidos acompanhados de registros
fotograficos do vazio que deixavam*’. Em 1973 foi a vez de A W-Hole House,
executando uma série de cortes em um escritério de engenharia (também
em vias de demoli¢io) na cidade de Génova. Nestas obras Matta-Clark
corta pedacos de parede, piso e teto ao ponto de tornar a estrutura
disfuncional, senio em seus wusos especificos, ao menos afetando
significativamente sua fungio elementar de abrigo. E interessante notar que
Matta-Clark relatou, sobre a génese de suas obras com arquitetura no
endereco de Greene Street 112, que os trabalhos nao se relacionavam com a
estrutura do prédio, mas “por fim, eu comecei a tratar o lugar como um

todo, como um objeto”"’

. Logo, para cortar o edificio, ou seja, para desfazer
sua integridade, o artista teve primeiro que reconhecé-la.
A idéia de Splitting era simples, ainda que sua realizagdo tenha

: . ) . 8
envolvido alguns desafias praticos durante um periodo de seis semanas*’. O

“ Pamela Lee. Object to be Destroyed: the work of Gordon Matta-Clark (Cambridge, MA:
Massachusetts Institute of Technology, 2001), 11.

¥ Lee, Ibid., 59

4 Tee, Ibid., 73

# Gordon Matta-Clark, “Splitting the Humphrey Street Building”, entrevista a Liza Bear
(1974) in Gordon Matta-Clark, org. de Gloria Moure (Madri: Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, 2006), 165. E prossegue dizendo que “a principio a natureza da atividade ndo
parecia clara, mas gradualmente se produziu uma progressao passando por varios tipos de
referéncias locais até o sistema do edificio inteiro”. Matta-Clark, Ibid., 166.

# Matta-Clark, “The earliest cutout works” in Gordon Matta-Clark, org. de Gloria Moure
(Madri: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2006), 136-37.
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artista, auxiliado por Manfred Hecht, remodelou em suave declive os blocos
da fundacdo de uma metade da casa enquanto a apoiava sobre macacos
usados na construcao civil. A casa de madeira, com o volume de um
retangulo simples, foi cortada longitudinalmente em um mesmo plano (mais
precisamente, por dois cortes paralelos separados por 2,5cm de distincia),
que a dividiu em duas metades, mas manteve a vista frontal intacta.
Finalmente, antes de serem removidos, os macacos arriaram a metade
posterior da estrutura em seu novo nivel, causando uma progressiva
ampliacdo da distancia entre as metades da casa quanto mais elas se
afastassem da base de alvenaria. Um olhar desatento poderia facilmente
ignorar tal intervengao, uma vez que ela se restringia a um corte limpo que
pouco alterava o aspecto geral da fachada. Porém, um olhar mais cuidadoso
poderia ser impactado pela vista, especialmente se fosse privilegiado por um
angulo que lhe favorecesse perceber que o corte era continuo, que

efetivamente atravessava e partia a casa a0 meio.

DE DENTRO PARA FORA

E se, perceber uma casa que perdeu sua integridade, mesmo através
deste discreto aspecto pela vista externa, pode ser impressionante, a
radicalidade da a¢ao de Matta-Clark parecia se expressar plenamente na

experiéncia interna a casa.

(...) vocé sobe as escadas e tudo é normal, mas entdo chega-se a
parte na qual a casa é dividida e ela desce em declive. A fenda tem
entre 15 e 18 cm de largura e atinge uns 35 cm no alto. Vocé sente
uma desorientagio verdadeira quando dd um passo sobre a fenda a
partir da qual toda a casa se inclina, assim como toda a idéia de casa

tal qual a conhecemos, estdvel, segura (...)%.

49°4(...) you walk up the stairs and everything is normal, but then you come to the part where it split and
the house is falling away from you, this split was about 6 inches or 7 inches wide and arrives maybe at 14
inches at the top. You feyel a real desorientation when going up and step over to the split where the whole
bouse is falling back, the whole idea of the house as we know it, stable, secure (...)”, “Entrevue avec
Gerry Hovagymian” in Martina Margini, La Densite du vide — investigation sur l'idée de lieu dans
loevre de Gordon Matta-Clark (Memoire Master 1 — Théorie de I'Art Contemporain et
Nouveaux Médias - Université Paris VIII, junho de 2012), 105. Acessado em setembro de
2014, http://issuu.com/martinamargini/docs/la_densit__du_vide_-
_investigation_sur_l_id_e_de_I
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Para além da componente visual, a experiéncia no interior do imével
envolve uma percep¢iao mais complexa, melhor descrita no encontro da

ascensao da escada com o cruzamento da fenda:

Comecando no inicio da escada, onde a fenda era pequena, vocé
subia, e na medida em que vocé subia mais, continuava a cruzar a
fenda. E ela continuava abrindo-se quanto mais se subia, entre uns
30 ou 60 cm de largura no alto. Vocé realmente tinha que saltar
sobre ela. Vocé sentia o abismo em um sentido cinestésico e

psicolégico™

Os relatos destes visitantes, respectivamente os artistas Gerry
Hovagymian e Alice Aycock, destacam a desestabilizagdo gerada pelo
deslocamento dentro da casa. A alteragao do nivelamento no chao pode ser
sutil ao olhar, mesmo para nossa percep¢ao condicionada a hegeménica
verticalidade e ortogonalidade dos aparelhos arquitetonicos, porém nio é
ignoravel para nossa propriocep¢do. Ainda que os detalhes mensurdveis
destes testemunhos soem contraditérios diante do que pode ser consultado
nas fotografias e videos da intervengio (pois, no piso do segundo pavimento,
a fenda nio aparenta ter mais que 30 cm de largura, o que dispensa a
necessidade de ser ‘saltada’), o importante é perceber o quanto persistiu nas
recordagbes destes visitantes a intensidade da experiéncia. E o impacto
perceptivo e psicolégico deste “abismo” parece diretamente proporcional ao
grau de condicionamento a configura¢ao arquitetdnica estabelecida, “a idéia
da casa tal qual a conhecemos”. Esta sensacao de desestabilizagao provém da
operacao elementar de realizar movimento em uma estrutura estitica, como
realca o artista’’.

Para pensar em como a obra de Matta-Clark entra em conflito com
estes modelos, é interessante notar as condi¢cdes de seu acesso. Conical
Intersect, por exemplo, apesar de ter se popularizado pela polémica, pela
notoriedade de uma exibi¢ao de grande porte, e ter gerado um video e um
conjunto fotografico, teve na época o acesso restrito e s6 podia ser vista

externamente. Alguns dos espagos de trabalho eram, segundo o préprio

3¢ “Starting at the bottom of the stairs where the crack was small, you'd go up, and as you'd go further up,
you'd have to keep crossing the crack. It kept widening as you made your way to the top, the crack was
one or two feet wide. You really had to jump it. You sensed the abyss in a kinestethic and psychological
way”. Alice Aycock apud Lee, Object to be Destroyed, 29.

5" Matta-Clark, “Splitting the Humphrey Street Building”, 176.
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artista, casas abandonadas freqiientadas somente por “indigentes, caes
vadios, e eu””. As idéias de Matta-clark sobre arte, suas formas de
apresentacao e sua critica a arquitetura nao consideravam exclusivamente a
visitagdo programada de um espectador especializado, mas visavam uma
experiéncia real projetada no contexto social, ja que ele tensionava
relacionar-se com a arquitetura em sua realidade, e nao usa-la como um

% . Diferentemente destas situacoes anteriores de

suporte escultérico
interdi¢ao ou clandestinidade, a casa de Sp/itting recebeu nos trés meses de
sua duragdo visitas organizadas e informais’*, das quais os registros
resultantes fazem repercutir hoje as impressdes especificas desta
experimentacao do interior. Matta-Clark manifestou alguma satisfacio com

a obra ao declarar que

além da clareza formal atingida quando visto de fora, o edificio
permaneceu de pé tempo suficiente para que os visitantes
pudessem experimentar toda a complexidade espacial de seu

interior”

Splitting foi vivenciado em sua escala (e ndo contexto) doméstica, e
este aspecto é que criava (ou ao qual se contrapunha) a contundéncia

especifica da intervencao.

Pela primeira vez o projeto {dos cortesl se situava em um gueto

negro (Splitting) ou no tipico povoado norte-americano (Bingo), de

52 Matta-Clark, “The earliest cutout works”, 136-7. Confirmando o estado de deteriora¢io
urbana que motivava o artista, Gerry Hovagimyan, assitente de Matta-Clark em varias obras,
comenta que os locais escolhidos pelo artista para suas intervencoes eram “places of meeting for
homosexuals, junkies, outcasts...”. No caso de Bronx Floors, Hovagimyan lembra que Manfred
Hecht n3o queria mais continuar assistindo este tipo de obra pelos riscos de queda que
poderia ocasionar aos frequentadores ocasionais dos lugares. Apud Margini, Lz Densite du
vide, 105.

% Gordon Matta-Clark: “Splitting the Humphrey Street Building”, 172.

5* A duragio de trés meses consta no video homonimo de Matta-Clark, no qual faz tomadas
do decorrer do processo e do corte. Uma excursio fora organizada para “apresentar”
publicamente a casa apés a interven¢do. Esta situacdo também foi registrada em video e
integra os arquivos da Holly Solomon Gallery. Susan Ensley, namorada e colaboradora de
Matta-Clark no periodo, também alega ter visitado a casa juntamente com o artista e os
Solomon antes da visita do 6nibus. “Entrevue avec Susan Ensley” in Margini, Lz Densite du
vide, 110.

% Matta-Clark, “The earliest cutout works”, 136-7. Em entrevista realizada na ocasido de
Office Barogque, o artista comenta sobre a inacessibilidade da obra: “suponho que esta serd
mais uma obra oculta e esotérica na histéria dos projetos inacessiveis”. Entrevista em
Amberes (1977), in Moure, Matta-Clark, 257.
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modo que a identidade dos edificios correspondia a tipologia

. . . 6
predominante das zonas rurais dos Estados Unidos’

Matta-Clark considerava importante que seu trabalho reorganizasse
aquele tipo de espaco e destacou o quanto conseguiu fazer isso com o corte
sem deixar a casa perder sua identidade’’. A sua proposta espacial nio
pretendia ser um marco fundador, mas uma rearticulagio a partir do que é
dado, uma maneira ativa de refletir sobre os modelos espaciais instaurados
culturalmente e que encontram-se em crise. Apesar das semelhancas
operacionais, Splitting era uma situagao diferente da posterior Day’s End
(1975), que, também provocadora de outros tantos relatos de visitagao,
enquadrava-se em uma escala industrial. A passagem do interior para o
exterior tem especial implicacdo na escala doméstica por tensionar os
limites entre o publico e o privado, conceitos que, na perspectiva critica de
Matta-Clark, haviam se deteriorado sob o0s interesses econdmicos
corporativos, resultando uma situag¢ao social lastimavel e desumanizada de

confinamento e medo.

FIAT LUX

Complementando a provocacao cinestésica prépria de Splitting, este
ambiente sem estabilidade, este seu chio fora de nivel, a abertura do espaco
interno pela fenda expunha a luz natural e as intempéries quem estava
dentro da casa. Nao se trata do mesmo tipo de exposi¢ao que alguém possa
experimentar a janela, pois, ao fender o abrigo do teto, ao ser exterior ao
programa de uma tipica residéncia suburbana, esta nova configura¢io difere
dos referenciais pelos quais definimos nossos modos de utilizar uma casa. O
artista freqiientemente comenta o entorno das constru¢des como elemento
inalienavel de sua condi¢do arquitetOnica, o que torna os cortes para o
exterior uma importante a¢cdo para a reconexao deste com o interior em
alternativa as estiveis convencgdes ji estabelecidas sobre aberturas®™. Matta-
Clark afirmou que o melhor comentirio que ele teve de um transeunte ao

realizar Conical intersec (1975) foi sobre sua obra ser um experimento para

5¢ Matta-Clark, “Work with abandoned structures”, in Moure, Matta-Clark, I41°142.
57 Matta-Clark, “Splitting the Humphrey Street Building”, 175.
¥ Matta-Clark, “Splitting the Humphrey Street Building”, 173-4.
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trazer luz e ar onde sempre foram insuficientes’”, comentario que foi de
encontro a varias manifesta¢des suas de interesse sobre a luz na prépria obra.

Sobre o uso da luz em Circus (1978) disse que

Naio creio que foi algo com tanta énfase quanto eu queria, pois é
realmente dificil incorporar tudo em uma obra. Embora seja certo
que a luz é um fator muito real e, de todo modo — se tiver que fazer
dez pecas no futuro — estou certo que, destas dez, uma alta

. 6
porcentagem envolveria a luz®™

Apesar de estar presente repetidamente em seus textos apés 1975° o
que sugere uma maior defini¢dao da questao a partir deste momento, a luz ja
figurava como elemento crucial nas obras as quais o artista comenta
retrospectivamente, especialmente W-Hole House e Splitting. Days End, que
nio fora mencionada neste mesmo conjunto, recebera tratamento préprio
em outros pronunciamentos, talvez pela sua distinta dimensao industrial ou
pelos problemas legais ainda recentes que tinha resultado para o artista®
mas nao era excecdo a importincia da luz em sua obra, como o préprio

titulo do trabalho ji apresenta.

Justificando seu trabalho com os cortes em estruturas abandonadas,
Matta-Clark expoe sua inten¢do em transformar um espago concreto em
um estado de animo: “mais valia deixar entrar luz em um espago que
mantinha parte de seu encanto antes que sua identidade fosse reduzida a
p6”%. O objetivo, algo redentor, deste tipo de afirmac¢do parece ter um
efeito atenuante nas impressoes iniciais que poderiam deter-se nos aspectos

mais perversos ou agressivos da obra do artista, aspectos estes que ele nao

59 Matta-Clark, “Building Dissections”, entrevista a Donald Wall (1976), in Moure, Matta-
Clark, 59 e “Gordon Matta-Clark: Dllemas” entrevista radiofonica a Liza Bear (1976) in
Moure Ibid., 264-5.

60 “certdz'nly light is a very real issue and in any case - let’s say I were to do ten pieces in the future - I'm
sure, that o(f those ten, some big percentage would be involved with light” Entrevista a Judith Russi
Klrshner 978), in Moure Ibid. , 322.

o “The earliest cutout works” nio é datado, mas nele o artista comenta que havia realizado
W-Hole House ha um ano e meio atrds, o que o situa em meados de 1975. Em “Work with
abandoned structures”, datado de 1975, "Matta-Clark faz varias referéncias 2 luz nas obras que
realizara em anos anteriores.

> O corte do edificio no Pier 52 foi interrompido e investigado imediatamente pela
autoridade local responsavel pelos portos. Tendo partido oportunamente para Paris a convite
da bienal, Matta-Clark escreve ansioso a seu advogado para saber se sua “condi¢ao” legal lhe
permite retornar a Nova lorque brevemente. Moure, Ibid., 205.
> Matta-Clark, “Work with abandoned structures”, 141.
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negava®. A problematizacio do modelo de espago habitado proposta por
Matta-Clark implicava tantas questdes delicadas (publico/privado,
propriedade, segregac¢do racial, mobilidade urbana) e se estendia a tantos
ambitos (politica, economia, histéria, psicologia), que invariavelmente era
percebida como polémica, senio ofensiva. Mencionar, no meio desta tensao,
uma convocagao da luz, que é uma manifestagao simbolicamente carregada
de valores positivos, era assumir um encontro conflituoso, pois a expectativa
iluséria que um apaziguamento que a luz poderia oferecer a crueza do corte
desmanchava-se diante da reconfigura¢do da estrutura construida e seus
valores correlatos. Entretanto, este ato também ndo se restringia a
provocagio, ja que o discurso de Matta-Clark, idealista mas nio ingénuo,
expressava seu comprometimento ético, sua dedicagio em experimentar

alternativas aos modelos que julgava problematicos.

A SONDA FUNDAMENTAL

A obra chama-se Splitting, e nao cracking, breaking, bursting ou
disrupting, outros termos da lingua inglesa que também referem-se 4 uma
divisao. Enquanto, eles concentram-se em uma conotagio de agressividade,
de uma descarga instantinea de forca com efeito destrutivo sobre algo,
Splitting acumula o sentido de um corte limpo, de uma divisdo organizada,
intencional e mesmo espontinea. A acdo (corte) e o resultado (divisiao)
confundem-se na palavra. Matta-Clark relata que nio sabia exatamente o
que ia fazer com a construgio e que o mais dificil do trabalho foi “conhecer”

a casa. Porém, conhecé-la nao significava uma observagao passiva:

A parte mais dificil de todo o processo foi conhecer o edificio.
Parecia necessario atravessa-lo com uma serra elétrica para fazé-lo.
As outras idéias foram simples uma vez realizado este processo

", 6
pesado e lento nas superficies®™.

%4 Sobre o assunto consultar as entrevistas para Donald Wall e para o catilogo do
International Cultureel Centrum em 1977.

% “spending those weeks and weeks with a machine in your hand as an extension of the physical event
makes it a hardbat performance, producing cleanlined brutality..”. Matta-Clark, “Splitting the
Humphrey Street Building”,176.
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Conhecer a casa € aqui atuar sobre ela. O corte é uma estratégia de
escopo abstrato e uma realizagio fisica simultaneamente, uma ag¢io sobre a
materialidade disposta. Muitas descricbes da obra, inclusive vindas de
Matta-Clark, mencionam dimensoes mensuraveis no projeto: qual o peso da
metade inclinada; quantos graus de inclinagao; qual a distincia entre os dois
cortes; quantos dias para realizar o trabalho; quanto tempo ele durou antes
da demoli¢ao. Dados que buscam conferem maior detalhamento ao relato e

destacam a fisicalidade da situagao:

(...) passar semanas e semanas com uma mdiquina nas mios como

parte de um evento fisico faz com que ele seja um trabalho pesado

que resulte em brutalidade de linhas precisas...*®

A brutalidade na componente fisica do trabalho, o perigo e os desafios
atléticos que ele envolveu, como pendurar-se em cordas para poder cortar a
parede por fora e ao alto, equilibrar-se em escadas, manusear serras e cinzéis
em espagos restritos no pordo e sotdo, repetir estas acoes por longos
periodos de tempo, parecem contrastar com a precisao e unidade do corte
final. H4 uma tensdo entre a resisténcia material, seu respectivo trabalho
fisico e a objetividade, clareza e definicdo deste corte, pois ele é
simultaneamente uma interven¢do concreta (que demandou aquele trabalho)
e um artificio abstrato: uma opera¢do comum ao universo grafico. O corte é
um recurso elementar no desenho técnico e nas representacOes graficas
arquitetonicas figura de modo central. Porém esta presenca €, neste
contexto da representacdo arquitetdnica, sedimentada em um pequeno
namero de convengdes, como as plantas-baixas, que empregam o corte
orientadas por um plano de eficiéncia na inteligibilidade. O corte de Matta-

Clark é uma intervengao investigativa, exploratoria:

Sim, o corte é muito analitico. E a sonda! A sonda fundamental. A
plataforma de observacdo de examinadores minuciosos.
Inicialmente eu pretendia ir além do visual. E claro, ha

conseqiiéncias visuais em cortar, € certamente em remover, mas ¢é

86 <(...) spending those weeks and weeks with a machine in your band as an extension of the physical
event makes it a hardbat performance, producing cleanlined brutality...”. Matta-Clark, “Splitting the
Humphrey Street Building”, 172.



algo como a fina borda {cortadal do que se via que me interessava

. . . 6
tanto, ou talvez mais, do que as vistas que eram criadas”’

O corte gerava vistas, que posteriormente o artista exploraria mais em
outras obras®, mas no caso de Splitting ha um especial interesse pela
observa¢ido do que é cortado, apesar da simplicidade estrutural da casa em
Humphrey Street. A declaragdo acima é uma resposta de Matta-Clark a
pergunta de Liza Bear sobre a quantidade de informagiao da casa que é
revelada pelo corte, ao contrario da simplicidade do corte visto
isoladamente no meio grifico®. Pelos registros foto e videograficos da obra
pode-se observar pormenores da marcenaria, das instala¢oes elétricas e da
organizagio do espago, com maior efeito revelador no sétio, que fora um
ambiente fechado e de acesso restrito. Tendo manifestado que seu modo de
trabalhar o espago nio se reduzia a uma simples curiosidade sobre os
materiais’®, o artista confirma o interesse pela superficie cortada devido a

revelagio da estrutura constitutiva do edificio:

Aspectos da estratificacdo provavelmente me interessam mais do
que as vistas inesperadas gerada pelas remogbes — nio a superficie,
mas a borda, a superficie cortada que revela o processo

autobiografico de sua fabricagao”

Nesta perspectiva o corte e o que ele revela confundem-se. Matta-
Clark, neste primeiro momento, parece olhar mais para o préprio corte do

que para as imagens que este gera como conseqiiéncia. Mas isto nao nega

57 “Yes, a cut is very analytical. It’s the probe! The essential probe. The scaffold of sharp-eyed inspectors.
Initially I also wanted to go beyond visual things. Of course, there are visual consequences to cutting,
certainly to removal, but it was kind of the thin edge of what was being seen that interested me as much,
if not more than, the views that were being createj’ . Matta-Clark, “Splitting the Humphrey Street
Building”, 167.

¥ Ver especialmente o depoimento do artista sobre sua percepgio de imagens em Conical
Intersect em “Gordon Matta-Clark: Dilemas”, 268. H4 hoje uma extensa teorizac¢ao da obra
de Matta-Clark que enfatiza os aspectos foto e videograficos para além do registro, mas
como conceitos com repercussao fundamental e operativa em suas interveng¢des urbanas.

9 Bear declara que “A cut is a simple thing if you see it in graphic terms only. What struck me about
the Humphrey Streetpiece was bow much information the cut seemed to reveal.” Matta-Clark,
“Splitting the Humphrey Street Building”, 167.
7°%(...) o modo como trato {o espacol ndo é em termos de curiosidade sobre os materiais, ou
uma andlise das partes. Me interessa mais uma espécie de alteracao fisica”, Matta-Clark, Ibid.,
174.
7'7“Aspects of stratification probably interest me more than the unexpected views which are generated by
the removals — not the surface, but the thin edge, the severed surface that reveals the autobiographical
process of its making.” Matta-Clark, “Building Dissections”, 63.



que a obra tenha sido tanto uma interven¢do investigativa quanto
transformadora.

Sabendo que a casa construida é a projecao material de um desenho,
ou uma outra instincia deste, a transforma¢io que Matta-Clark realiza
ocorre através das operacoes e elementos préprios das elaboragdes graficas,
dos recursos de representagio plana de estruturas tridimensionais. Nas
obras posteriores, com a progressiva ampliacao da escala dos edificios e da
complexidade das intervengoes, os relatos de Matta-Clark envolvem de
maneira proporcional cada vez mais a terminologia da geometria. Isto
ocorre tanto na tentativa de transmissdo da situagdo espacial especifica e
distante de seu ouvinte/leitor, quanto pela necessidade de comunicar seu
préprio processo de pensamento, suas impressoes, hipoteses, hesitacoes e
objetivos em resposta as caracteristicas do edificio e a prépria situacdo de
trabalho, uma vez que existe um grau consideravel de indetermina¢io em
seus projetos’”.

No caso de Splitting, o discurso do artista detém-se muito mais neste
papel inaugural de uma das primeiras obras cuja edificagio é alterada como
um todo — o que causa uma grande reformulagio estrutural — dedicando-se
significativamente as ponderacbes sobre a exeqiibilidade do trabalho.
Comparativamente, os relatos sobre a intervencio feita — o corte limpo,
retilineo e transversal — também s3o mais concisos neste caso do que nos
seguintes, pois seu formato e a disposi¢do como intersecciona o volume da
casa sao muito mais simples do que as proezas praticadas em Circus ou Office
Barogue (1977).

Tanto em Splitting quanto W-Hole House e Bingo (1974), o ponto de
partida é o centro da estrutura”. Em Bingo isto foi explorado no plano da
fachada. Em W-Hole House o corte inicial no centro do telhado gerou um
facho de luz interno, um eixo vertical a partir do qual todos os outros cortes
foram feitos. Em Splitting o plano do corte faz coincidir os centros das faces
atingidas com o préprio centro de todo o volume. O centro, no caso de um
objeto que almeje certa unidade e coeréncia, é um ponto estratégico. Abrir
este centro, libera-lo, é atingir radicalmente esta coeréncia, e Matta-Clark

considerava, em Splitting, que o corte convertia a casa em “algo manipulado,

72 “the only difference between expectation and surprise is authorship.” Matta-Clark, “There are no

solution” in Moure, Ibid., 122.
73 Matta-Clark, “Work with abandoned structures”, 142.



como um objeto”*. Se uma casa nio é um objeto, o que é entao? Como
evidenciar que algo é manipulado enfatiza seu aspecto mais objectual?
Talvez por que o corte, esta operagao tao propria da geometria, compartilhe
esta mesma natureza com os recursos e conceitos utilizados na casa em si: o
uso de linhas retas, a ortogonalidade, o paralelismo, o arranjo de planos
organizando volumes, a predominancia dos retangulos. A agao de Matta-
Clark é tao préopria do desenho quanto a prépria estrutura construida. Faz

coincidir a¢io e resultado porque aponta para seu proprio mecanismo.

Algumas das primeiras pecas que realmente se tratavam de
intervencbes em edificios como uma trama estrutural eram
[constituidas del pequenas extragbes. A esta altura eu estava
pensando sobre como a superficie é algo tdo facilmente aceitdvel
como limite. Eu estava me interessando muito em como romper
esta superficie repercute em termos do que um corte pode impor.
Isto é uma idéia muito simples que vem de desenhos de linha que

venho fazendo.”

Tratar da “passagem” da casa a um objeto através do desenho nio
pode ser feito sem mencionar a escala. Parte significativa do trabalho de
Matta-Clark lidava com a versao de seu projeto para o corpo do edificio no

momento da intervencao.

Suponho que uma das coisas que me intriga é a mudanca de escala
que resulta dos problemas de realizagdo da obra, que obviamente é
um assunto que se desenrola minuto a minuto (.). E tio ficil
reduzir {o projeto} a um esbo¢o ou resumi-lo em um par de notas.

Suponho que simplesmente faga parte da ironia da escala.”

O esbogo, a anotagdo tipica realizada em folhas portateis, tdo

manipuldvel e disposta a comunicabilidade, envolve grande esfor¢o para ser

7 Matta-Clark, “Splitting the Humphrey Street Building”, 167. E importante salientar que,
além do corte principal, Matta-Clark também extirpou os quatro cantos superiores da casa,
ﬁerando na estrutura vazios que se estendiam por trés planos e também quatro pegas que até
oje sao exibidas como objetos escultéricos, os Corner Pieces.

7 “Some of the first pieces that actually dealt with impingements on buildings as a structural fabric were
very small extractions. At that point I was thinking about surface as something which is too easily
accepted as a limit. And I was also becoming very interested in how breaking through the surface creates
repercussions in terms of what else is imposed upon by a cut. That's a very simple idea, and it comes out of
some line drawings that I'd been doing.” Matta-Clark, Ibid.

7% “Tt gets so easily reduced to a simple sketch or summarized in a couple of notes” Matta-Clark, Ibid.
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vertida a propor¢do da situagdo arquitetonica. Ainda assim ambas as
estancias correspondem-se mutuamente. A divisio em dois da casa da rua
Humphrey é uma interven¢ao muito improvavel de ocorrer nesta proporgao,
mas muito simples, e mesmo banal, de figurar em um caderno de esbogos. O
que permite lancar a hipétese de que o aspecto manipulado e objectual da
casa sejam destacados apds o corte por aproxima-la visualmente do
imagindrio especulativo do desenho portatil, das formas manipulaveis dos
so6lidos geométricos simples que dominam nossos modelos de representacao

e planejamento.

Tendo sido esta casa experimentada por fora como uma estranha
situacdo arquitetonica (a separagio do corte), ou tendo sido experimentada
interiormente a partir da transposi¢ao do corte, o passo/pulo em seu
enfrentamento do abismal (a jun¢do das duas metades), permanece,
simultaneamente, a sobreposi¢do dos aspectos despertados em sua
transformagdo (“‘algo manipuldvel”, “objeto”, “experimento”) com sua
“identidade” original. Ao que é caracteristico daquela constru¢ao soma-se
uma outra obra, um outro projeto.

As fotos do interior do imédvel (termo que parece ficar abalado pela
instabilidade potencial provocada pela intervengdo do artista), ndo mostram
elementos da intimidade de quem viveu nesta casa, mas também nio negam
que ela tenha sido habitada. Matta-Clark removera para o jardim e porao
todos os objetos pessoais dos antigos moradores, afirmando que nao teria
como lidar com todo aquele material biogrifico, mas assumindo que
identificava na casa a presenca ainda viva dos ex-habitantes”’. E mesmo que
esta presenca ainda pudesse ser sentida, ou procurada atualmente através de
pormenores fotograficos, ela era mais discreta que uma outra: aquela do
responsavel pelo corte. Por que o gesto de Matta-Clark é a confirmagao
inegiavel de uma presen¢a, de uma intengao. E redundante, mas nio
desnecessario, dizé-lo incisivo ou marcante. Se a luz libera os espagos
diminutos de confinamento”, se converte o edificio em um objeto, é
somente através da “brutalidade de linhas precisas”. Ambigiidade, pois a
brutalidade capaz de dividir uma estrutura daquela propor¢io, de vencer a

resisténcia e tessitura dos materiais que a constituem, se da através de linhas

77 Matta-Clark, Ibid., 173.
8 Matta-Clark, “Work with abandoned structures”, 142.
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precisas, direcionadas, e nao de uma liberagao desordenada ou destrutiva de
forca.

O desenho é marca, corte liberador, sonda. E a convocacio da luz que
reorganiza o desenho da casa e o reposiciona diante de uma nova
luminosidade, confere-lhe uma nova visibilidade, pois cortar é dar distincia.
E esta visibilidade nao é apenas conferida a casa, mas ao proprio corte, recai
sobre si mesmo.

A luz é o seu momento comum, os une sem os confundir. Preenche

seus vazios e os integra ao entorno.
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MENTAL EXERCISES

Mental Exercise: Estimating a Circle é um desenho realizado por
Bochner em 1972. Posicionados a esquerda em uma folha papel com
dimensio aproximada de §7 cm por 72 cm, véem-se dois circulos
sobrepostos: um de tragado acinzentado, limpo e preciso e outro, um tanto
mais irregular, constituido de uma linha vermelha e difusa. Ambos quase
atingem as bordas superiores e inferiores do papel. Especialmente no lado
esquerdo seus perimetros sobrepoe-se, coincidindo quase no limite da folha
de papel, onde uma linha horizontal tracada a lipis demarca o raio até o
ponto destacado no centro exato da forma. No lado direito, em oposi¢ao a
esta linha horizontal, os dois circulos distanciam-se, evidenciando que o
vermelho € ligeiramente maior que o cinzento, contendo-o. No rodapé da
folha e a direita do circulo hd um parigrafo de quatro linhas subassinado, no
qual lé-se em letras tipo caixa-alta que parecem ter sido caligrafadas por um

arte-finalista:

MENTAL EXERCISE;

ESTIMATING A CIRCLE

RED CIRCLE: DRAWN FIRST, FREEHAND

GRAY CIRCLE: DRAWN LAST, BY COMPASS
MEL BOCHNER, NYC, 1972

O texto apresenta-se simultaneamente como titulo e legenda,
nomeando o trabalho, apresentando a proposta e explicando o processo de
execu¢do aplicado pelo artista. Como estd na mesma folha em que o
desenho, nio é um dado exterior ao trabalho, uma informacgao apenas
complementar, ainda que pertinente. O texto integra a obra tanto quanto o
desenho, principalmente se for considerado o interesse declarado de
Bochner, aquela época, sobre marcas como registro de um procedimento
conduzido pelo artista. Em uma obra como esta, como afirma Luis Pérez-
Oramas, “o desenho prospecta um lugar no qual linguagem e imagem

tornam-se campos equivalentes de sentidos possiveis””’.

7 “drawing delves into the space which language and image become equivalente field of possible
meaning”. Luis Enrique Pérez-Oramas refere-se a Mental Exercise: estimating a Centered Vertical,
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O texto refere-se a imagem, oferece uma linearidade temporal ao
procedimento do artista além de explicar a forma de execugdo e as
conseqiientes caracteristicas visuais das figuras tragadas. Por sua vez, através
da sobreposi¢ao, do repertdrio elementar da geometria e sua concisao
formal, a imagem demanda o texto ao sugerir um encadeamento entre idéia
e agdo, entre pensamento e percep¢do. O texto sozinho soaria como uma
proposta a ser executada, capaz de gerar imediatamente a leitura uma
imagem mental de um possivel experimento. Jd a imagem sem o texto, ao
apresentar-se por suas caracteristicas visuais, insinuaria uma proposi¢ao
escrita, ou um pensamento verbalizivel, fazendo supor conceitos
organizados em um sentido através das marcas grafadas, mesmo que este
sentido fosse investigativo e especulativo. Logo nao parece haver uma
subordina¢ido da a¢do ao pensamento, nem vice-versa, pois a “encenac¢io”
grafica da imagem nio se esgota no texto, nem o texto omite-se na imagem:
ha uma verténcia reciproca entre ambas onde a ideac¢ao e a visualidade se

encontram.

ENTRE DOIS PONTOS

Compartilhando caracteristicas semelhantes, Bochner realizou no
mesmo periodo mais trés trabalhos que compée a série Mental Exercises™
Mental Exercise: Estimating a Centered Vertical, Mental Exercise: Estimating a
Corner to Corner Diagonal e Mental Exercise: Estimating the Center, todos
envolvendo figuras fundamentais da geometria evocadas em relagao ao
espago que ocupam na folha de papel. O circulo é uma forma fechada em si
e que, no caso desta proposi¢ao de Bochner, nio envolve coincidir o centro
da figura com o da folha de papel. Porém a linha vertical, a linha diagonal e
o ponto situam-se nesta série de Bochner respectivamente pela relagao com

O centro Vertical, com os cantos diametralmente OpOStOS € com O centro

obra da mesma série. “Language” in Drawing from the Modern: 1945-1975, org. Gary Garrels
(Nova Torque: Museu de Arte Moderna de Nova lorque, 2005), 42.

¥ Os trabalhos Mental Exercise: Estimating a Centered Vertical, Mental Exercise: Estimating a
Circle, Mental Exercise: Estimating a Corner to Corner Diagonal e Mental Exercise: Estimating the
Center, foram incorporados ao acervo do MoMA em 1973, conforme pode ser verificado em
seus nimeros de aquisi¢do, com recursos do National Edowment for the Arts — Purchase
Funds for Living American Artists. Museum of Modern Art, “MOMA_1974_0068_57A pdf”,
acessado em maio 2014,
http.//www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archlves/5I37/releases/MOMA_1974_
0068_57A.pdf?2010
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absoluto da folha. Bochner analisa seu processo alguns anos apds a

realizagao destas obras comentando sobre alguns

trabalhos que envolviam a questao de como alguém encontra sua
posicdo em relacdo a uma dada situac@o. O trabalho principal era
um grupo de desenhos intitulado Centers: Estimated and Measured.
A partir de uma folha de papel de qualquer tamanho eu tentava,
por estimativa, fazer um ponto com ldpis vermelho no centro da
folha de papel. Entdo, a partir de medig¢do, eu marcava o centro

real com um ponto de lapis preto®.

Semelhante a Mental Exercise: Estimating the Center, e talvez tendo
originado toda a série, Centers: Estimated and Measured, foi posteriormente
adaptado ao espaco expositivo quando o artista posicionou uma pequena
pedra e uma marca de giz no chdo da sala pelo mesmo método e com as

- 8
mesmas funcoes dos pontos vermelho e preto™.

Minha descoberta nestes desenhos é que é praticamente
impossivel, sem pistas externas, diferenciar qual é o centro ‘real’.
Na verdade nio existe um centro ‘real’, a ndo ser quando tal é

designado e, mesmo assim, com uma base de verificabilidade
83

minima™.

Em concordéncia com o posicionamento do artista, Yve-Alain Bois
destaca sobre os centros estimado e real em Centers: Estimated and Measured
que “sem esta diferenciacdo pelas cores <preto e vermelho> nio se poderia
nunca descobrir qual é qual™. A coexisténcia simultinea e declarada das
marcas feitas a partir de medi¢do e de estimativa provocam alguma

perturbagdo em nossa experiéncia espacial pois, como ocorre em

8 “These works (..) involved the question of how one finds one’s position in relationship to a given
situation. The principal work was a group of drawings entitled Centers: Estimated and Measured.

Taking any size sheet of paper 1 would attempt, by estimation, to place a red pencil dot in the center of the
page. Then, by measurement, I would mark the actual center with a black pencil dot.” Bochner,
“Inside the process: City University Lecture”, in Bochner, Solar System, 119.

* A versdo em suporte papel participou da exposicdo American Drawings 1963-1973. Elke M.
Solo)mon, American Drawings 1963-1973 (Nova Iorque: Whitney Museum of American Art,
1973), 56.

Y <My Discovery in these drawings was that it was near{y impossible, with no external clues, to
differentiate wich was the “real” center. In fact there was no “real” center, except in being designated as
such, and then with only the barest grounds of verifiability”. Bochner, “Inside the process: City
University Lecture”, 119.

84 “without this color differentiation one could never figure out which is which”. Bois, apresentagdo
de Solar System, xvi.
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Measurement Room, problematizam ao mesmo tempo nossa percep¢io do
espaco e os conceitos que utilizamos para defini-lo. Pela relativizagdo da
precisao e solidez de conceitos como centro e borda, é tensionada nossa
nega¢do da sobreposicao dos dois “espacos simultineos” para o ver e o
pensar, conforme ja mencionado, que comporiam nossa percep¢ao.

O exercicio mental de Bochner faz contracenar as contingéncias do
ato de tragar, no encontro do gesto e da percep¢ao, com a precisao rigorosa
e abstrata do raciocinio geométrico. Entre as duas estd o trago mediado
pelos instrumentos, pelo qual sio empenhados métodos e convengdes que
tentam minimizar as diferenca de ambas, especialmente visando a
subordinagdo da primeira a segunda. Bochner, na impossibilidade de
distanciar as idéias do mundo material, explora “a diferenca entre espago

. A . . 8
mental e perceptivo, entre o espaco da experiéncia e das medi¢bes™.

Se é aceitavel chamar o circulo feito a miao livre de desenho,
também o é ao circulo feito com o compasso. Considerar como sendo um
desenho o circulo visualizado mentalmente nao € igualmente impréprio, e a
este propésito podemos mencionar o disegno interno e o disegno esterno de
Zuccaro®. Os Mental Exercises ¢ Centers: Estimated and Measured parecem
servir de testemunho da diferenca entre ambos. Conforme comenta Pedro
Paixdo, Zuccaro entrevé as duas formas de desenho tendo em mente “a
nitida diferenca entre o inteligivel e o sensivel””’, diferenca esta também ja
pontuada no discurso de Bochner acerca de sua obra. O circulo tracado no
papel com o compasso, assim como seu semelhante tracado a mao livre, é
um disegno esterno, porque é forma visual, sensivel, que se vale de um meio — o
papel, o lapis, o compasso e suas dindmicas de rela¢do. Por outro lado,
ambos os circulos se dirigem um ao outro e ainda conectam-se com o texto,
evocando, nesta tripode, o disegno interno da entidade geométrica circulo.
Alguém, ao olhar para a obra, vé os dois circulos. Lé o texto e,
provavelmente, olha novamente para os circulos. Nesta experiéncia

aproximam-se a idéia da entidade geométrica circulo de seus equivalentes

5 “the difference between mental and perceptual space, and the space of experience and that of
measurements”. Bois, Ibid.

Para mais sobre zuccaro, especificamente acerca dos interesses desta reflexao, ver Pedro
Abreu Henriques Paixao, Desenbo — A Transparéncia dos Signos: Estudos de Teoria do Desenbo e de
Praticas Disciplinares sem nome (Lisboa: Assirio & Alvim, 2008), 39-41 e Georges Didi-
Huberman. Confronting Images: questioning the ends of a certain History of Art (State College:
Pennsylvania State University Press, 2005), cap. 2.

7 Paixao, Desenho, 40.

124



tracado e palavra. Pode-se ainda afirmar que a simples men¢io da palavra
circulo, ou o tracado direto desta figura, sejam suficientes para acionar esta
evocacao. Porém, os efeitos da mencao direta, através do texto ou imagem,
nio deve motivar o mal entendimento da operagao de Bochner como sendo
mera redundancia. O que podemos julgar inicialmente em Mental Exercise:
Estimating a Circle como repeti¢do de elementos que possuem o mesmo
sentido na verdade é um circuito: nao existe apenas circulos, mas circulos
em registros distintos e um modo particular de tratar e perceber cada um
deles, conforme a obra evidencia em seu proprio processo. A palavra circulo,
presente trés vezes, compde juntamente com os grafismos uma dinamica de
auto-referéncia. Variacbes de imagens e palavras se correspondem, se
apontam, geram a passagem de uma a outra como um motor, como se o

circulo fosse simultaneamente a evocagao e o evocado.
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HAUSUR

Em 1985 o artista alemao Gregor Schneider iniciou um processo
fundamental para sua obra. No endereco de Unterheidener Strafie 12, na
cidade de Rheydt, comecou a fazer reformas no interior do imével que
resultaram em espagos insolitos. Sem a inteng¢ao inicial de fazer uma obra
especifica®™, o processo de Schneider acabou recebendo maior notoriedade
na passagem de seu momento mais introspectivo, no qual a casa fora
desenvolvida em isolamento, para as conexdes estabelecidas com os centros
expositivos que abrigaram cépias ou mesmo a recriagao de alguns de seus
ambientes. Ao longo de mais de dez anos a obra acumulou o trabalho
empregado, envolvendo o ingresso de parcelas de outras casas e, em estagios

posteriores, a itinerdncia de comodos inteiros.

(TOTES) HAUS U R

Desde 1985 o artista dedica-se as alteracbes no edificio®. A fachada
ficou praticamente inalterada, mas seu interior foi transformado ao longo
dos anos em um labirinto isolado no qual a disposi¢io tipica do espaco
privado sofrera severas subversoes através do emprego de repeti¢bes e sub-
dimensionamentos dos comodos e seus elementos constituintes, assim
também como pela suspensio das rela¢bes espaciais convencionadas entre
eles. Schneider comegou a construir salas dentro de salas, sobrepor paredes
com paredes, pisos e tetos acumulados, replicando os elementos até gerar a
multiplicagdo de intersticios que ele posteriormente preenche com tijolos

ou outros materiais de isolamento®’. Pelas fotografias do artista parece ser

« ”

% Gregor Schneider, “..I never throw anything away, I just go on..” entrevista a Ulrich
Loock in Gregor Schneider : Totes Haus ur / Dead House ur / Martwy Dom ur 1985-1997, Gregor
Schneider et al. (Frankfurt am Main: Portikus; Warszawa: Galeria Foksal; Monchengladbach:
Stidtisches Museum Abteiberg, 1997), 24. A este respeito, Ulrich Loock declara “I would like
to argue against the common perception of the Haus u r project, that precisely by giving the work over to
public experience Schneider belped to identify something as an artwork that bad not originally been one.
Initially be had conceived the making of Haus u r as a process of non-production”. “Gregor Schneider
- ten years after”, Cura 8 (2011, acessado em outubro de 2014
http://www.curamagazine.com/?p=3070

8 Conforme site oficial do artista. Gregor Schneider, acessado em outubro de 2014,
http://www.gregorschneider.de/biography. htm#currently

9° “There are works where I completely insulate myself by fitting out rooms with lead, glass fibre,
soundproofing material and other stuff”, Schneider, “...I never throw anything away”, 23.
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possivel obter alguma no¢ao, mesmo que fragmentada, deste lugar no qual
um corredor afunilado leva a uma porta que abre frustrantemente no verso
de um lance de escada, passagens secretas sob um lavatério conduzem a
outras passagens, as janelas de uma sala bem iluminada encontram-se no
interior de outro ambiente fechado e sob luz artificial, ou mesmo as
configuragbes mais simples envolvendo o encontro de passagens, portas,
escadas e claustros transmitem uma sensacao doméstica de reconhecimento
na qual se insinua um desconforto de motivo desconhecido. A duragio deste
processo é sempre mencionada como um indice da atividade obsessiva de
reforma que, em semelhanca as inquietac6es do protagonista dd Construgio
de Kafka, reflete a tensdo da iminéncia de uma visita (ou invasio) que
assombra a mais segura e privada das fortalezas.

Schneider inseriu nesta construg¢io, que é seu maior projeto artistico e
também sua prépria casa, um grande volume de materiais removidos de
outras construgdes: “Préximo a Rheydt uma extensao de terra inteira esta
sendo escavada para mineracdo a céu aberto. E de onde vem parte de meu
material {de trabalho}. Casas e vilas inteiras tém sido demolidas pouco a
pouco™".

A Haus u r foi um espago isolado do qual apenas poucos registros

fotograficos foram veiculados até o ano de 1994:

Em Berlim, {na galerial Andreas Weiss: foi {construido} o primeiro
comodo com uma ligacdo com esta casa. Antes eu mantive o
trabalho estritamente em segredo, quase nio divulguei nenhuma
foto. [Entdo} construi um quarto em outro lugar quase exatamente

. .92
como O quarto existente aqui

A partir desta experiéncia o artista nao apenas recriou partes da Haus
u r em outras galerias e museus, como também desmontou, transportou e
reconstruiu comodos originais em exposi¢oes nas quais intitulou o trabalho

totes Haus u r (Casa u r morta), sendo u r a forma abreviada do endereco,

9 “Near Rhbeydt a hole stretch of land is being dug up for open-cast mz'nz'nzg, that's ptzrtgy where I get my
materials from. Whole bouses, whole, villages are being torn down, little by litle (...)”, Schneider, Ibid.,

49.

9% “In Berlin at Andreas Weiss's: that was the first room with a connection to this house. Before that 1
kept the work strictly under wraps, barely even let any photos out. Built a room somewhere else almost
exactly like the existing room here”, Schneider, Ibid., 23.



Unterbeydener Strafle und Rbeydt”. Das edi¢oes deste tipo de montagem, a
que recebeu maior notoriedade foi a realizada na Bienal de Veneza em 2001,
na qual Schneider transportou parte significativa do interior da casa (24
comodos, toneladas)®.

Schneider também organiza visitas intimistas até a casa. Geralmente
recebe seus convidados uma tnica vez” na Kaffezimmer, uma pequena sala
no alto da escada da entrada, onde conversa-se sobre a obra do artista a
partir de catalogos e fotografias enquanto serve-se café e bolo. Em seguida a
incursao propriamente dita inicia: ao passar pela porta, o visitante percebe
que estava em uma sala dentro de outra sala, suspensa sobre um motor que a
fez girar lentamente, de maneira imperceptivel: por qual dire¢ao se entrou
nao é mais possivel ter certeza. Constatada a desorientagao, a incapacidade
de localizagao decorrente da auséncia de referéncias externas e da estrutura
labirintica, o visitante é conduzido pelo anfitrido ao longo de espagos
diversos, desde as salas mais estéreis e amplamente iluminadas até os mais
obscenos recantos bolorentos®. A mise-en-scéne do préprio Schneider nestas
situacoes, cujas declaragbes parecem situar-se entre a excentricidade
morbida e o empirismo autoconfiante, soma-se a complexidade espacial da

Haus u r na projegao de um efeito de inseguranga dos visitantes.

Logo que se permanece por qualquer periodo de tempo em um
comodo, considera-se este cémodo normal (..) Entio,
ocasionalmente, um visitante poderia dizer ‘estou tendo um dia
ruim a sensagio estaria sendo induzida pelo cémodo, mas o
visitante nao tem como saber disso. Eu observo estas coisas, mas
nao preparo {as condi¢bes} para fazé-las acontecer (...) ndo sou um

cientista, apenas observo o que eu mesmo experimento”’

% Ulrich Loock, “Gregor Schneider - The Dead House Ur”, Parkett 23 (2002): 138.
http://www.parkettart.com/downloadable/download/sample/sample_id/185

94 Udo Kittelmann (org.), Gregor Schneider. Totes Haus u r. La Biennale di Venezia 2001, Textos
de Udo Kittelmann, Elisabeth Bronfen, Daniel Birnbaum (Ostfildern: Hatje Cantz, 2001).

% Veit Loers, “Definition of non-definition. Gregor Schneider’s Hause Ur” in Schneider,
Totes Haus ur 1985-1997, 76.

9° Relatos de criticos, curadores e correspondentes de periédicos culturais apresentam certa
regularidade sobre a forma como Schneider conduz as visitas, conforme pode ser verificado
em Daniel Birnbaum, “Interiority complex”, Artforum International, Vol. 38, N. 10 (2000);
Loers, “Definition of non-definition” e Schneider, “...I never throw anything away”.

9 “As soon as someone spends any time in a room, you accept it as a normal room. (...) So sometimes a
visitor might say, I'm baving a bad day today: the feeling has been induced by the room but they can't
know that. [ observe these things, but I don't set out to make them happen (...) I am not a scientist. I just
observe what 1 myself experience.”, Schneider “...I never throw anything away”, 25.
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Tanto nos relatos de visita a casa quanto aos seus excertos instalados
em instituicdes artisticas, prevalecem as declaracbes claustrofébicas de
desconforto, o que estimula os discursos sobre a obra de Schneider a
seguirem freqilentemente por uma abordagem psicologica ** . As
interpretagdes antropomorficas e alegéricas de sua obra também sao
recorrentes, seja pela carga simbdlica da arquitetura doméstica, pela
tradigao artistica do unheimlich na Alemanha do pés-guerra ou pelo cinismo
fugidio do discurso do artista® . Sao abordagens que concentram-se
sobretudo nas impressoes daquele que experimenta o trabalho, na tentativa

de comunicar em termos estabelecidos seu estado psicolégico.

DENTRO? FORA? NAO TAO SIMPLES ASSIM

O panorama que se pode sintetizar ao presenciar os espagos criados
por Schneider, ou observar através dos seus respectivos registros foto e
videograficos, é marcado pela tensio entre algumas oposicoes.

Isto é visivel na maneira como os comodos sao ocupados. A maioria
apresenta-se completamente vazia, as vezes apenas pontuando o abandono
ou a precariedade funcional de um objeto (colchio, banco, aquecedor, lengol,
gaiola), um vestigio de atividade (ferramentas, latas, placas de diversos
materiais, uma boneca inflével), uma marca especifica (pocas, manchas,
respingos) ou uma pega escultérica (moldes, figuras de argamassa ou espuma,
bonecos inacabados), presenca isolada que mais ainda real¢a o vazio do
ambiente. Mesmo nos coémodos que sio preparados para uma fungio
especifica, como a sala de café (que, pela classificacdo do artista, é nomeada
como u r 10), a cozinha (u 7-10) ou o ‘ninho de amor’ (u r 19), o mobilirio é
essencial e despersonalizado, formando uma frugalidade estéril que

contrasta com o modelo usual de um ambiente plenamente habitado. A esta

% Um exemplo é a declaragio de Brigitte Kélle, curadora da exposicio de Schneider na
Kunstalle Portikus em 1997: “The artist has marked out short routes which will take the attentive
visitor on a_journey of discovery — a journey of spontaneous association, creeping fillings, re-awakened
memories, re-animated childbood fantasies, oppressive adult anxieties: traveling and arriving in one.”
Brigitte Kolle, S.n., in Schneider, Totes Haus ur 1985-1997”, 93.

9 Como exemplo cito a declara¢io de Udo Kittelmann, comissdrio da representagio alema
na Bienal de Veneza 2011: “(...) He is building, expressing it in old-fashioned terms, a house for his
soul, a vessel, a body, whereby the individual rooms of a bouse could be interpreted as the organs of the
body". “Golden Lion for Germany at the Biennale in Venice”, Aloys F. Dornbracht GmbH &
Co. Culture Projects, acessado em outubro de 2014,
http://www.cultureprojects.com/pressdtl.aspx?id=838&cid=24&Ing=en



prevaléncia do vazio, seja o vazio da ocupagio espacial ou da implicagao
afetiva da presenca de um habitante, contrapoe-se os locais de acumulos.
Um Atelié (u r 7) repleto de materiais como que abrigando diversos
processos distintos em andamento, um depdésitos (o pordo) de maveis e
materiais de constru¢ao densamente preenchido de objetos, um escritério (u
r 6) abastecido tal qual um modesto gabinete de curiosidades. Ambos os
tipos de ambientes parecem polarizar a ocupacio e o vazio de maneira
antagdnica, em uma correspondéncia inversa.

Principio parecido pode deduzir-se da luminosidade e da organizagao
material na Haus u r. Ha ambientes radiantemente brancos como alguns dos
quartos (ur 1,ur 3, ur 12) ou mesmo o proprio estidio de trabalho quando
vazio. Eles se contrapde as pecas sombrias como o pequeno poc¢o (u r 14)
rastico com paredes de pedra, o closet (u r 2) imido, o lagubre claustro com
buraco (u r 21). Entre os extremos, mas muito mais proximo da penumbra
do que da luz, estdao os ambientes parcialmente iluminados que, seja pela sua
luminosidade pontual ou pela eminéncia da sombra no cémodo, apontam
para a fragilidade de seu efeito diante da ameaca do escuro dentro da
estrutura labirintica. E direta a relacdo entre estas pecas bem servidas de luz
com a organizagdio e homogeneidade de seu espaco interno,
proporcionalidade cujo inverso também ¢ valido. Todas estas salas brancas
tém em seus avessos Os espac¢os intersticiais gerados pela multiplicacdo e
sobreposi¢ao dos comodos, nos quais, quando é acessivel, vé-se as estruturas.
Quanto mais insalubre, diversificada e truncada € a tessitura material da casa
em seus bastidores, maior é o contraste com a ordem interna dos comodos
claros e abertos.

Se a imagem da casa é arquitetonicamente emblematica como
estrutura que distingue o interno e o externo, a Haus u r realga nesta
equagio o intersticio, a zona morta. O interior dobra-se sobre si mesmo
criando camadas que distanciam o exterior como se este fosse irreal. O que
ha por tras desta parede? O que ha 14 fora? Sao perguntas que podem nio
coincidir, pois na Haus u r atras das paredes ha outro dentro.

Estes espagos sao geralmente inacessiveis por terem ficado totalmente
isolados na medida em que o processo construtivo progredia ou por terem
dimensoes que inviabilizam a passagem humana. Além disso, em virios deles
Schneider armazena materiais ou simplesmente os preenche, criando

maci¢os que contribuem para o isolamento acustico e térmico da

139



constru¢do. A Haus u r é cada vez mais pesada, sua constante reforma e

100

acumulo ameacando a prépria integridade™”.

REPETIDAMENTE E DE MEMORIA

Estes espacos intersticiais, mesmo que completamente obliterados,
sao parte fundamental da Haus u r. Constituem uma significativa parcela do

desconhecido que o artista freqiientemente menciona.

A enorme quantidade que eu construi aqui significa que nio posso
mais distinguir entre o que foi adicionado e o que foi subtraido.
Agora ndo ha mais como documentar plenamente o que aconteceu
com a casa. Atualmente a dnica maneira seria medir todos os
espacos ocultos. Ninguém pode chegar a estrutura original
novamente a nao ser esburacando e destruindo a casa. As camadas
de chumbo significam que nem mesmo € possivel {analisi-la com} o

uso de Raio-X.

Além de indeterminados por falta de acesso ou registros, estes
espagos também ndo sio definitivos na medida em que a Haus u r segue em
constante reforma. Schneider enfatiza que seu trabalho na casa nio segue
um desenho pré-definido: “eu estou sempre fazendo. Tenho sempre que
fazer coisas. (.) O trabalho nio existe em minha cabeca. Eu também
considero o fazer uma forma superior ao pensar””. Isto torna estes espagos
intersticiais em zonas de proje¢ao do desconhecido, intervalos reservados a
negligéncia ou esquecimento nos quais ha a suspensdo parcial de
determinacbes. O artista também manifesta-se a favor da praxis quando
afirma “vocé esta sempre sendo interrogado sobre o que faz, mas tudo é

determinado pelo que vocé faz. As vezes eu simplesmente nao sei responder

°® Ulrich Loock, “Gregor Schneider: the room behind” in Punto Muerto — Gregor Schneider,
Veit Loers et al. (Madri: Centro de Arte 2 de Mayo, 2012), 135.

" “The sheer amount that I have built in bere means that I can't distinguish any more between what
bas been added and what bas been subtracted. There is no way now of fully documenting what has
bappened in the house. The only way now should be to measure the hidden spaces. No-one could get to the
original structure any more without sg/stematica//y drilling apart and destroying the house. The layers of
lead mean you couldn't even X-ray it.”, Schneider “...I never throw anything away”, 23.

24T am allway's malez'nf. I always bave to be making things. (...) The work doesn't exist in my head. I
also regard doing as a higher form than thinking.” Schneider, Ibid., 24.
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esta pergunta”®. Nesta sub-valoriza¢ao do pensamento e do discurso em
seu processo, Schneider nio apenas destaca a importincia da a¢do mas
exime-se de justificativas e declaragbes conclusivas, reservando o espaco
para o desconhecido na suposta superioridade do fazer automatico e
intuitivo que explora o acaso: “Na primeira vez que eu construi uma sala (...)
eu estava interessado em acdes espontaneas. Eu estava interessado em ir a
algum ponto neutro que eu mesmo nio poderia saber. Momentos como esse
s6 surgem ao acaso .

A auséncia, ou rejei¢ao, de um projeto inicial sistemdtico e de uma
conclusdo definitiva situa a Haus u r tanto no desconhecido de sua
complexidade interna quanto no seu inacabamento que reafirma-se em cada
movimento de prolapse rumo a outros locais e em sua duplica¢do remota de
conseqiiéncia autofagica. Na casa qualquer no¢do de uma obra original, de
uma configuragio estavel, nao é mais pertinente nem vidvel, foi diluida em
seu processo convulsivo.

Considerando que “tudo é determinado pelo que se faz”, inicialmente
se poderia confundir a Haus u r com sua condi¢do de estrutura
espacialmente situada, uma suposi¢io incompleta pois nio se pode ignorar
que as excursdes e retornos realizados por seus fragmentos internos em
varios outros lugares caracterizem a casa como algo dinidmico, algo que
também “se faz”. Isto nao nega sua materialidade, ou a fixidez do endereco
na Unterbeidener Straffe, mas esclarece que a casa estd presente em cada
recria¢do sua, mesmo que, contrariamente a situacao original de privacidade
em Rheydt, esteja sujeita a numerosa visitagdo propria de uma bienal
internacional. A Totes Haus u r faz parte da Hausu r.

Este deslocamento da defini¢do de Haus u r de sua situagao fisica em
Rheydt para uma realidade transitéria acentua-se pelas réplicas que
Schneider tem instalado, nao sendo condicional a reprodugio integral dos
comodos a partir do material que sai da casa na qual ele trabalha ha quase 30
anos. Apés terminar a primeira montagem de um cémodo externamente a

Haus u r, Schneider relata que

'3 “You're always being asked what do you do? But everything is determined by doing. Sometimes 1 just

didn't know bhow to answer the question about what I do”. Schneider, Ibid., 44.

4 “The first time I built a room (...) I was interested in freewheeling actions. I was interested in

léezilding ({br mlf)m(zi neutral point that I myself can not know. Moments like that only arise through chance”
chneider, Ibid.

141



Entao, quando eu estava no cébmodo pronto em Berlim, eu estava
em Rheydt. (..) Quando eu voltei para ci tentei imaginar o que
estava acontecendo ld. Eu poderia imaginar construir
repetidamente e de meméria um cémodo mais ou menos parecido

em viérios lugares diferentes para, talvez, retornar aqui novamente'”

Com a possibilidade de replicar ambientes da Haus u » em diversos
lugares, o artista faz da casa uma situagio de correspondéncias. Uma parede
diante de outra parede ¢ algo que se espera na obra, mesmo que isto nio seja
visivel. Um cémodo e outro cémodo, distantes apesar de semelhantes,
remetem-se mutuamente, como se entre eles houvesse apenas o espago
sinistro dos intersticios de Schneider. Mesmo antes de trabalhos como Dze

106

Familie Schneider (2004)"° o artista ji empregava de forma significativa e
sistemdtica para sua obra o conceito de duplo. Talvez, ao aplicar a
duplicagao ao interior de sua casa em Rheydt, Schneider tenha criado uma
espécie de dentro do dentro, um espaco que mantém esta sua estranha
condicio mesmo remotamente: “Geralmente os dias sio idénticos. E

cinzento aqui dentro e cinzento 1 fora™”’

%5 “Then when I was in the finished room in Berlin, I was in Rbeydt. (...) When I was back here again 1
tried to imagine the things that were happening there. I could imagine repeatedfv building a more or less
identical room from memory in various different places to get back bere again maybe” Schneider “...I
never throw anything away”, 26.

6 Nesta obra, cuja primeira montagem ocorreu em Londres, os visitantes podiam
solitariamente percorrer o interior de uma tipica casa inglesa suburbana ocupada por uma
familia. Apos presenciarem situacoes embaracosas, os visitants se dirigiam a segunda parte da
obra, no endereco ao lado, na qual toda a experiéncia da primeira parte era replicada. Além
da cépia de todo o ambiente havia inclusive a participagdo de atores gémeos para
proporcionar uma duplicagdo completa em todos os elementos. “Die Familie Schneider”,
Artangel, acessado em outubro de 2014,
http://www.artangel.org.uk/projects/2004/die_familie_schneider.

7 “Usually the days are identical. It's grey inside and it's grey outside”. Schneider, “...I never throw
anything away”, 23.
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PARTIALLY BURIED WOODSHED

No ano de 1969 Robert smithson realizara seus trabalhos Glue Pour
em Chicago, Concrete Pour em Vancouver e Asphalt Rundown em Roma. O
que estes trés trabalhos apresentam em comum é o despejo de grandes
quantidades de materiais liquidos/pastosos (cola, concreto e asfalto quente)
em encostas no solo nu. Recorrendo constantemente a nog¢ao de entropia, o
artista propoe uma situacao que evidencie a degradagao de uma estrutura
material sofrida ao longo do tempo. “Se o trabalho tem suficiente
fisicalidade, qualquer tipo de mudanca natural tende a melhora-lo. (...) estou
interessado em colaborar com a entropia”™®®. O material despejado, sempre
partindo de um unico ponto, dissipa-se sobre a superficie de solo bruto,
dispersando-se em leque ou em canais de erosdo até cessar de correr. Além
do proprio esgotamento do ‘comportamento’ e da unidade do material, sua
posterior sujei¢do as contingéncias reforcam a perspectiva de Smithson:
“meu interesse {em Asphalt Rundownl é fixd-lo nos contornos do solo de
modo que ele esteja permanentemente ai, sujeito as intempéries. Estou
curioso para ver o que vai acontecer a ele”’. Esta declarag¢do confirma a
importincia da duragdo do trabalho para além do ‘evento’ de sua

. =~ 110
instauragao .

Em Janeiro de 1970 Smithson participa do Annual Creative Arts
Festival da Kent State University como artista residente™ . Além de
apresentar conferéncias, planejava-se que Smithson finalizasse sua estadia de
uma semana com a realizagio de uma obra e sua intensio era dar
continuidade ao processo de flows que vinha conduzindo nos ultimos meses.

Porém, o inverno rigoroso daquela regiao inviabilizou o derramamento de

18 “Tf the work bas sufficient physicality, any kind of natural change would tend to enbance the work.
(..) I'm interested in collaborating with the entropy” Robert Smithson, “The Earth, subject to
cataclysms, is a cruel master”, in Flam, Collected W ritings, 256.

199 “Mey interest here (Asphalt Rundown) s fo root it to the contour of the land, so that it’s permanently
there and subject to the weathering. I'm sort of curious to see what will happen to this” Robert
Smithson, “Four Conversations Between Dennis Wheller and Robert Smithson / Edited by
Eva Schmidt” in Flam, Collected Writings, 225.

" A exemplo da paradigmatica Spimlf%etty (1970) sobre a qual Smithson relata visitas em 1971
fascinado com as altera¢oes do nivel do lago e com a dinidmica das formagoes cristalinas nas
rochas. Smithson, “The Earth is a cruel master”, 259.

" Dorothy Shinn, Robert Smithson’s Partially Buried Woodshed (Kent: Kent State University
School of Art Galleries, 1990).

159



lama™. Em alternativa, sendo estimulado e apoiado por um grupo de
estudantes, Smithson propos soterrar uma edificacao. De acordo com os
recursos disponiveis, foram descarregadas 20 carradas de terra sobre um
depésito de lenha abandonado em uma regiao remota do campus, até que a
viga principal da pequena cabana se partisse sob a massa acumulada'™. Como
destaca Dorothy Shinn, a ruptura da viga era importante para Smithson por
representar o momento inicial do irreversivel do processo de entropia. E se
a entropia for mantida como ponto focal de uma reflexao, Partially Burried

Woodshed apresenta mais semelhangas com os flows do que diferengas.

A PARTIR DA DEGRADACAO

A cabana soterrada ficava em uma fazenda adquirida pela universidade,

4

em um descampado distante dos edificios principais™®, enquanto que os

locais da série de trabalhos anteriores se caracterizam como ribanceiras em

o 115
regioes escavadas .

Pedreiras e canteiros de minera¢io abandonados,
desertos e zonas industriais decadentes sao os locais trabalhados na obra de

Smithson:

eu acho que deve-se encontrar um lugar livre de sentido cénico
(...). De fato nio posso trabalhar na cidade. Tenho que fazé-lo na
periferia ou em dreas marginais, subdesenvolvidas. (...) é realmente
pratico ir até estas dreas devastadas, sejam naturais ou feitas pelo

A . ~ 6
homem, e converté-la em situagcdes novamente”

Mesmo que a cabana nio aparente estar em um terreno de despejo,
situa-se fora da area de uso regular do campus, em sua periferia, assim como

as ribanceiras de despejo dos derramamentos anteriores.

"> Shinn, Partially Buried Woodshed, 2 € 4.

3 Shinn, Ibid.

"4 Shinn, Ibid., 2-3.

S Sobre estes contextos ver Robert Hobbs Robert Smithson: Sculptures (NYC: Cornell
University Press, 1981), 174.

"6 T think you bave to find a site that is free of scenic meaning. (...) I can’t really work in towns. I have
to work in the outskirts or in the fringe areas, in the backwaters. (...) that it’s practical, actually, to go out
to wasteland areas whether they're natural or manmade and reconvert those into situations.” Robert
Smithson, “Conversation in Salt Lake City / Gianni Pettena” in Flam, Collected Writings,
297.
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A terra acumulada sobre o depésito nio fluiu como a matéria pastosa
dos derramamentos anteriores, mas depositou-se, pouco a pouco,
obedecendo principios semelhantes que regulam este comportamento. Sua
falta de coesao obedeceu a gravidade enquanto moldava-se a forma da
constru¢ao de maneira similar ao asfalto que preenchera os veios da encosta
em Asphalt Rundown. Pelo modo como acumulou-se, a terra pareceu ter sido
amontoada de um ponto especifico, apresentando um cume que abria-se
irregularmente rumo a base, envolvendo metade da construgiao no nivel do
chao. Os materiais liquidos, informes, que compunham os flows, esgotavam-
se na superficie que cobriam ao serem despejados e estabilizavam-se de
acordo com as formas que encontravam. Porém, estas condi¢oes alteravam-
se com o tempo e a estrutura que anteriormente serviu de base estavel
degradava-se. Entao estes materiais, em seguida rigidos, estaveis, estaticos,
fragmentavam-se e arruinavam-se também.

Pode-se acompanhar tanto nos flows quanto em Partially Buried
Woodshed que esta estrutura base inicialmente serviu de apoio a uma matéria
que, ao envolvé-la, se dispersava. Fosse esta estrutura, mais ou menos
complexa, uma cabana ou uma encosta de terra que no comego do processo
oferecia sua forma para o encontro do material informe, jd estava em
degradagio, ji provinha de um contexto de desgaste em um terreno
marginal. Ao longo do tempo o contraste entre os dois componentes torna
mais evidente o processo de desgaste, como se, a0 promover o encontro de
ambos, Smithson sinalizasse que as diferencas daqueles materiais e as
mudangas de suas configuragdes em resposta a passagem do tempo sempre
estiveram inevitavelmente e permanentemente sujeitos a condig¢ao
entrépica: “ndo hd maneira de impedi-la™.

No contexto destas obras, o que é préprio em Partially Buried
Woodshed é que a estrutura base da obra é uma constru¢ao humana, porém
nao é com facilidade que se pode suportar esta distingdo. O préprio
Smithson sustentava suspeitas quanto a visdes baseadas na cisao entre
homem e natureza, especialmente se esta ultima fosse idealizada ou alienada
da atividade humana. O artista usava a polémica entre ambientalistas e
empresas mineradoras como exemplo da incapacidade humana em aceitar a

“situagdo entropica”, considerando que a prépria irresolubilidade do

"7 “[this entropic condition} there’s no stopping it”, Robert Smithson, “Entropy made Visible /
Alison Sky” in Flam Collected Writings, 307.
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. 2 A s L. 38 .
conflito é ela mesma um aspecto da tendéncia entrépica™. Ainda sobre esta
questao, Smithson mencionou os esfor¢os para impedir a degrada¢ao natural
das Niagara Falls apesar de sua semelhanga com os paredes de mineragao a

céu aberto:

Os penhascos que rodeiam Nidgara insinuam escavagdo e
minera¢io, mas sao apenas o trabalho da natureza. Entdo ha esta

constante confusdo entre homem e natureza. O homem ¢é parte da

natureza? O homem nio é parte da natureza? Isto é problemdtico™.

Em que aspecto uma cabana é mais construida pelo homem do que
um barranco por ele escavado ou acumulado? Ambos sao resultantes da agao
humana, partem de uma inten¢do e uma a¢io. Mas pode-se confundir um
barranco escavado artificialmente com um acidente de terra natural
(revertendo o exemplo dos penhascos de Nidgara), enquanto nio pode-se
fazer o mesmo com uma cabana. Além de ser definitivamente uma iniciativa
humana, uma cabana traz consigo um senso de presenca com potencial
narrativo, uma certa teatralidade, muito mais intensa do que o faz uma
ribanceira. E pertinente perguntar se esta caracteristica tem equivaléncia ao
“sentido cénico” que Smithson se referiu como um inconveniente em
trabalhar nos centros urbanos, o que motivava sua procura por zonas
marginais. Entretanto, ocasionalmente o artista parecia interessado em
dramatizar algumas imagens e situa¢cdes em seus textos. Em A tour of the
Monuments of Passaic, New Jersey o artista compara o maquindrio de obras
inoperante a “criaturas pré-historicas atoladas na lama”, ou personaliza um
enorme duto de bombeamento como “sodomizando algum orificio
tecnoldgico oculto”, ironicamente concluindo que “um psicanalista poderia
dizer que a paisagem apresenta algumas ‘tendéncias homossexuais’, mas eu
nao faria tal conclusao antropomérfica grosseira. Eu simplesmente diria ‘eis
ai”"°. O uso da prosopopéia neste caso nao contradiz o enunciado anterior
sobre a busca por um lugar “livre de sentido cénico”. A ironia desloca as

tiguras de linguagem do texto para além da mera comparagio imaginativa,

"8 Smithson, “Entropy made Visible”, 307.

" “The cliffs all around Niagara suggest excavation and mining, but it’s just the work of nature. So
there’s constant confusion between man and nature. Is man a part of nature? Is man not a part of nature?
So this causes problems”, Smithson, Ibid., 308.

0“4 psychoanalyst might say that the landscape displayed some ‘homosexual tendencies’, but I will not
drawn such a crass antropomorphic conclusion: I will merely say, It was there”. Robert Smithson, “A
tour of the Monuments of Passaic, New Jersey” in Flam, Collected Writings, 71.
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efeito resultante da contradi¢ao do enunciador que diz o que diz que nao vai
dizer (“um psicanalista poderia dizer... mas eu nio faria tal conclusiao”) e nio
diz o que diz que vai dizer (“eu simplesmente diria”)"'. Neste texto a
personalizacdo dos elementos da paisagem é um recurso da escrita de
Smithson que nio pode ser confundido com a teatralidade da paisagem
urbana, o “sentido cénico” que ele evitava nos locais onde trabalhava: “aos
cendrios {urbanos} é inerente tantos sentidos relativos a vistas isoladas e

99 122

teatrais. Prefiro vistas amplas, que incluem tudo”””. Uma cidade esta
delimitada por tipologias predeterminadas que oferecem pontos de vista
especificos baseados em uma centralidade. Esta centralidade é distinta, ou
mesmo contraria, a escala “ocednica” propria das experiéncias com paisagens
desoladas colossais que marcavam o processo do artista™. Além disso, a
conseqiiente geracao de periferias que um centro provoca resulta em uma
tensio antagdnica que também ¢ de interesse para Smithson. A questao foi

9124

abordada pelo artista através da “dialética do lugar”**, uma proposta de

trabalhar correspondéncias entre a fisicalidade e a abstragio, entre um lugar

especifico, outdoor, e um lugar convencionado, indoor.

¢ algo interessante trazer as periferias para o centro e levar o centro
para as periferias. Eu desenvolvi algo sobre isso com os non-sites,
onde vou até uma drea periférica e envio a matéria bruta para Nova
Yorque, que é uma espécie de centro (..). Entdo isto vai para a
galeria e o mom-site funciona como um mapa que diz onde é a

periferia'™.

" Jack Flam destaca a “tension between irony and seriousness that informed Smithson’s thinking about

New Fersey”, introducdo a Robert Smithson: Collected Writings (Berkeley, London: University of
California Press, 1996), xxii.

2 “Scenery has too many built-in meanings that related to stagey isolated views. I prefer views that are
expansive, that include everything.” Grifo a palavra cendrio pois o inglés scenary possui, além da
acepgao relativa ao teatro, o sentido de particularidades que caracterizam uma paisagem, os
atrativos presentes em um panorama. Smithson, “Conversation in Salt Lake City”, 297.

'3 “There’s a central focus point wich is the non-site; the site is the unfocused fringe where your mind loses
its boundaries and sense of the oceanic pervades, as it were”. Robert Smithson, “Discussions with
Heizer, Oppenheim, Smithson” in Flam, Co/lected Writing, 249.

4+ O que o artista explica com especial clareza no simpdsio sobre earth art na Cornell
University em ocasido da exposi¢do que participara em 1969. Smithson, “Earth” in Flam,
Collected Writing, 177-87.

5 “It’s kind of interesting to bring the fringes into the centrality and the centrality out to the fringes. I
developed that sommewhat with the non-sites where Iwould go out to a fringe area and sendback the
raw material to New York City, wich is a kind of center (...). Then that goes into the gallery and the
non-site functions as a map that tells you where the fringes are”, Smithson, “Conversation in Salt
Lake City”, 300.



Em meados dos anos 60, apds fazer esculturas de visualidade
aparentada ao minimalismo e que tendiam para um crescimento modular
progressivo {Alogon Nor (1966), Glass Stratum (1967)}, Smithson comegara as
experiéncias envolvendo seu primeiro earthwork™, Tar Pool and Gravel Pit
(1966), as visitas a dreas remotas [Airport Project (1966-7)} e as propostas de
dinamica entre sites e non-sites {Non-site, Franklin, New Jersey (1968)]. Ja entre
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1968 € 1969'”, alguns meses antes de realizar os flows, declarara interesse em
realizar pegas externas, mas sempre neste contexto marginal ou periférico.
Se os centros urbanos estao presentes nos trabalhos é sempre em relagao ao
perturbadoramente remoto, sempre assumidos como uma referéncia a qual
nio podemos evitar. “Vocé realmente nio pode se livrar desta nogao de
centralidade nem de margem, ambas meio que alimentam-se uma da
outra”®, A cabana é uma construcao humana, mas nio se insere no cendrio
urbano. Nio estava integrada, naquele momento, nem nas atividades da
universidade, nem da fazenda da qual fizera parte. Era uma benfeitoria em
um estado transitério entre ambas as ocupaches, suspensa na
indeterminacdo de um possivel projeto de urbaniza¢io da area. Seu sentido
cénico nio é marcado pelas vistas condicionadas da cidade, mas pelo
isolamento na amplitude do entorno e pela falta de marcos e referéncias que
construam relagdes diretas com outras edificagdes, com uma tipologia
urbana definida ou com uma paisagem vistosa e caracteristica. A cabana,
com seu aspecto rastico e envelhecido que nao corresponde ao imaginario
idilico rural, adquire pelo vazio do entorno uma imagem de ruina: decadente
e solitdria, distante da natureza romintica tanto quanto da ordem urbana;
sua existéncia tensionada entre a resisténcia e a desisténcia. Este é o seu
papel como indice da dinamica entrépica, acentuado pela carga de terra que,

como constatou Shinn, age como um marco da irreversibilidade do processo.

26 Flam, introducdo, xxvii.

7 A entrevista concedida juntamente com Michael Heizer e Dennis Oppenheim a Liza Bear
e Willoughby Sharp ocorreu entre Dezembro de 1968 e Janeiro de 1969, sendo publicada
ghby p 9 969 P
apenas no ano seguinte. “Discussions with Heizer, Oppenheim, Smithson”, in Flam, Collected

Writing, 242-52.
8 “You really can’t get rid of this notion of centrality nor can you éet rid of the fringes and they both sort
of feed on each other.” Smithson, “Conversation in Salt Lake City”, 300.



RUINA EM REVERSO

Portanto a cabana, apesar de identificar-se com a unidade minima do
complexo urbano, nio compartilha seu mesmo sentido cénico, pois é
exterior a cidade. Ainda assim remete-se a ela como um contraponto devido
a sua presenca isolada. Situa-se na mesma categoria dos outros elementos de
periferia utilizados por Smithson, como os canteiros de obra ou de
mineragao, que sempre justificam-se pela existéncia distante de um centro
urbano. Uma tensio entre opostos e reflexos esta sempre presente. Mas a
cabana possui singularidades em relagdo aos outros elementos periféricos
recorrentes. £ uma estrutura habitavel, e por isso cheia e sentidos préprios
em sua relacdo com a no¢ao de lar e potencialidade de estabelecimento de
correspondéncias antropomorficas. Além disso, uma edificagiao soterrada
nao ¢ algo banal. Como gesto traz uma conotagao iconoclasta — pode-se ler a
evocacido do funeral direcionado ao lar e, conseqiientemente, a organiza¢ao
familiar, social — que é maximizada por tamanho volume de matéria bruta,

proprio de uma catastrofe natural.

Parece que hd quase que um anseio {do ser humanol pelo desastre,
pode-se dizer. Hé este desejo pelo espeticulo. (...) Ainda assim hé o
desejo por algo mais tranqiiilo, como riachos murmurantes e vales
arborizados e pastoris. Mas eu suponho que sou mais atraido pelas
regioes de mineracdo e circunstincias vulcinicas — dreas devastadas
mais do que as nocbes usuais de paisagem ou quietude,
tranqiilidade — ainda que, de algum modo, elas respondam uma a

outra.”

O reconhecimento que Smithson faz deste seu interesse e a atengao
para o fascinio humano por presenciar de perto tais eventos evidencia a
articulagdo entre entropia e ruina, posicionando esta ultima como o

resultado da acdo da primeira sobre o homem, pois, além do interesse por

29 “It seems thare’s almost a bope for disaster you might say. There’s that desire for spetacle. (..) Vet there
this desire for something more tranquil — like babbling brooks and pastorals and wooded glens. But I
suppose I'm more attracted toward minning regions and volcanic conditions — wastelands rather than the
usual notion of scenary or quietude, tranquility — though they somehow interact.”. Smithson, “Entropy
Made Visible”, 308. A exemplo desta interagdo, é interessante lembrar como as narrativas
policiais e de terror envolvem a correspondéncia entre as situacoes mais ameagadoras e os
ambientes acolhedores, seguros — situacdo da qual os leitores supostamente dispde no
momento da leitura — conforme Anthony Vidler discorre precisamente em Architectural
Uncanny, 36-7.



testemunhar um evento “destrutivo” em grande escala, hd o desejo de ver

suas conseqiiéncias especificamente sobre as estruturas humanas:

(...) Ao olhar diapositivos de ruinas ha sempre uma sensac¢io de
estruturas altamente desenvolvidas em processos de desintegracao.
(..) Acho que isto é parte da atragdo das pessoas em visita a
civilizagbes obsoletas. Elas sentem satisfa¢io no colapso destas

coisas.”®

A cabana, mesmo na sua banalidade, na insignificincia de sua escala,
localiza¢ao e funcio, é esta “estrutura altamente desenvolvida em processo
de desintegraciao” que oferece sua imagem ao que Smithson compreende
como um retorno do medo que o homem tem pela natureza. Para o artista,
no Renascimento havia um sentimento de autoconfianca do homem em
relacdo a natureza bem expresso na forma como a paisagem foi dominada. A
partir da faléncia dos ideais renascentistas e da estetizagio e idealizacio
romantica da natureza, retomamos um “estado de medo” anterior apoiado
pelo sentimento de culpa e pela nostalgia préprios dos discursos
ecolégicos™. Com esta avaliagdo e também inclinado sobre o misticismo
primitivo, Smithson afirma: “estou interessado nesta area de terror entre o

homem e a terra”®

. Seja uma ruina situada no centro da cidade, no deserto
ou no campo, ela sempre indicard que a natureza vai absorvé-la, que ela ja
esta perdida, funcionando assim como sinal de uma ameaca constante a

ordem instituida.

Apesar da escassez de abordagens diretas a no¢ao de ruina nos textos
de Smithson, sua importincia na obra do artista é evidente pela implica¢ao
com o processo entrépico e pela tensdo entre o natural e o artificial. E se a
idéia romantizada de ruina nio é adequada ao pensamento do artista, ele
elabora uma concep¢iao mais apropriada, uma espécie de antitese desta
primeira, quando se refere ao canteiro de obras que encontra em seu passeio

por Passaic:

B¢ “(...) In looking at the slides of ruins there’s always a sense of bighly developed structures in process of
desintegration. (...) I think that’s part of the attraction of people going to visit obsolete civilizations. They
get a gratification from the collapse of these things.”, Smithson, “Conversation in Salt Lake City”,
297.

5" Robert Smithson, “Interview with Robert Smithson / Paul Toner” In Flam, Collected
Writings, 238.

5% “I'm interested in that area of terror between man and land”, Smithson, Ibid.
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Este panorama nulo parece conter ruinas em reverso — ou seja, todos
os edificios que eventualmente serdo {nele}l construidos. Isto € o
oposto da ‘ruina romantica’ porque o edificio no ca7 em ruina depos
de construido, mas sim ergue-se em ruina antes de ser construido.
Esta mise-en-scene anti-romantica insinua a descrenca na idéia de

tempo e de outras coisas antiquadas'™.

N3ao é uma questao de decadéncia, mas uma perspectiva que suspende
a linearidade temporal e lanca retrospectivamente a ruina antes mesmo do

projeto. “O futuro é apenas o obsoleto em reverso”?*.

Em sua légica de conflito entre “mente e matéria”, Smithson soterra o
imé6vel e também o transforma em discurso. Além da intervencio fisica no
campus hd a extremamente significativa doa¢do da obra para a Kent State
University. Como Smithson determina no documento de doagao que a obra
deve ser mantida em seu estado de degeneracio natural e progressiva’™, esta
acdo parece ser tao crucial quanto a quebra da viga central, pois ela estd
diretamente relacionada a “sobrevida” do trabalho apdés o total
desaparecimento de sua componente material assim como associa-se e

reforca o bastante completo registro fotografico do processo.

PLANO E ACASO

Mantendo a perspectiva da ruina ¢ interessante observar nestes
registros de trabalho o quanto a aparente rusticidade da obra contrasta com
a maneira metédica com a qual Smithson conduziu o processo. Enquanto os
trabalhos no local estavam em um momento preparatério, Smithson fez
desenhos para orientar como a terra deveria ser depositada sobre a cabana.

Com os desenhos em maos instruiu o operador da escavadeira, sendo que as

33 “That zero panorama seemed to contain ruins in reverse, that is — all the new construction that would
eventually be built. This is the opposite of the ‘romantic ruin’ because the building don’t fall into ruin
after they are built but rather rise into ruin before they are built. This anti-romantic mise-en-scene
suggests the discredited idea of time and many other ‘out of date’ things” . Smithson, “A Tour of the
Monuments of Passaic, New Jersey”, 72.

B4 “the future is but the obsolete in reverse” Vladimir Nabokov citado em Smithson, “Entropy and
New Monuments” in Flam , Collected Writings”, 11.

' Katherine Kerrigan, “An Unintended Monument: The Afterlife of Robert Smithson’s
Partially Buried Woodshed”, Montage 5 (2011): 41.



por¢bes de terra foram depositadas cuidadosamente. Ainda que com a
orquestracao rigorosa do artista a terra cumulada mantivesse algum aspecto
“espontaneo”, uma intencionalidade formal se insinuava no modo como a
estrutura foi unilateralmente coberta e pelo proprio contraste que criava na
paisagem aberta: um monte de terra projetando-se e engolfando uma
construcao. Shinn destaca que “o monte de terra que Smithson utilizou em
Partially Buried Woodshed nao foi casualmente depositado: ele forma uma

rampa curva e inclinada que faz lembrar uma espiral”™’

, interpretagao
cabivel pela recorréncia desta forma na obra do artista. Alguns anos depois
Smithson mencionaria Partially Buried Woodshed ao ver imagens de casas
parcialmente soterradas por cinzas apds uma erup¢ao vulcinica na Islandia™,
Entretanto, apesar das semelhancas com a obra do artista, esta paisagem
desolada era homogénea. As casas estavam encobertas assim como todo o
resto, do campo as montanhas. Toda a paisagem ¢ afetada, enquanto que a
obra no campo da Kent State University ¢, isoladamente, uma exce¢ao em
seu entorno, inspirando uma incomoda sensacdo de suspeita como que

motivada pelo (ou apoiando o) “anseio por desastre”.

Alguns desenhos de Smithson sao utilizados para a realizagao ou
registro das obras. Costumam ser altamente descritivos, detalhando
dimensoes, escalas, materiais e prevendo o desenvolver de eventos e
processos em suas anotacoes. A ruina que Smithson cria em Partially Buried
Woodshed nao é casual. A interferéncia do artista é pontual e metddica. Seu
interesse por diversas areas de conhecimento apresentava uma orientagao
empirica muito util para a previsio de determinados fendémenos e
comportamentos dos materiais empregados nas obras. Em seu esbo¢o-guia,
por exemplo, a quantidade de terra sobre a cabana parece equivaler ao
mesmo volume que se vé nas fotografias da obra recém-finalizada, e que
corresponde apenas ao montante necessario para partir a viga principal.

Ainda assim uma parcela de indeterminacdo integrava o processo. “a

36 Sheen coletou depoimentos de testemunhas do processo, estudantes e funcionarios da

Universidade, além de consultar coletas anteriores em periédicos. O professor de escultura
Brinsley Tyrrel relatou, sobre o momento que os trabalhos iniciaram, que Smithson “sat
around and did drawings of bow the earth was going to go”. O estudante Robert Swick declarou
que “be (Smithson) made drawings beforeband of exactly fow it was going to be, and the earth was put
on scoop by scoop like applying paint with a brush.”, Shinn, Partially Buried Woodshed, 5 e 10.

57 “The mount of earth that Smithson used for Partially Buried Woodshed was not casually placed: it
formed a climbing curved ramp shape, hinting at a spiral”, Shinn, Ibid., 1o.

3 Smithson, “Entropy Made Visible”, 304-6.
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aleatoriedade para mim é sempre muito precisa, uma espécie de mira. Mas

”B39  Entre o

eis ai um elemento aleatério: a escolha nunca é abolida
planejamento e o acaso, uma situag¢do era instituida considerando seu
préprio desgaste, as suas reagbes, sejam em um sentido material ou
discursivo. O interesse do artista pela continuidade — diferente de
permanéncia — das suas obras ia além de menc¢oes em seus textos reflexivos,
envolvendo visitas posteriores aos locais para registros fotogrificos e
videograficos, assim como outros planos, tais quais o do museu a ser
construido junto a agora célebre Spiral Fetty'*°.

O entendimento de uma temporalidade que nio é exclusivamente
linear, e tampouco ciclica, relativiza as idéias de desenhos de registro e
projeto. Na dialética do lugar, o conceito de mnon-site, como um
espelhamento, articula remissbes e correspondéncias para lidar com as
diferencas e as distincias. Sao artificios para a experiéncia em um universo
fragmentado. Registros grificos diversos, tais como mapas, textos, esbocos e
outros tipos de esquemas, todos sobrepbe-se a fotografias, objetos e
amostras de terreno antes de divergirem, de apontarem apenas mais
diferenca e distincia crescentes em uma perspectiva irreversivel e
irreconcilidvel: “um mapa que o leva a algum lugar, mas quando vocé chega

299 141

14, ndo sabe realmente aonde estd”'*'. Considerando esta posi¢io do artista,
¢ possivel dizer que ele ndo construiu a ruina, mas revelou-a em um certo
momento. Smithson nao arquitetou nem construiu a cabana, ela foi uma
contingéncia oportuna. Seu gesto foi o do empilhamento de terra, um
depositar material inverso a abertura de um buraco. O que foi calculado é
como e o quanto teria de ser coberto para a ruina aparecer subitamente,
como o filete de luz vermelha na rachadura anunciando o imediato

desmoronamento da Casa de Usher.

Se o edificio ja “ergue-se em ruina antes de ser construido”, entdo
todo o planejamento é o da ruina. Um paradoxo pois, convencionalmente, a
ruina € o estado da perda da integridade, e somente pode-se perder algo que

se tem — integridade idealizada e conquistada no caso de um projeto. Por

59 “The randomness to me is always very precise, a kind of zeroing in. but there is a random element: the
choice is never abolished.” Smithson, “Fragments of a Conversation / William C. Lipke”, in
Flam, Collected Writings, 188.

'4° Shinn, Partially Buried Woodshed, 5.

W (.) a map that will take you somewhere, but when you get there you won’t really know where you
are.”, Smithson, “Discussions with Heizer, Oppenheim, Smithson”, 249.



isso o Hotel Palenque exerceu tamanho impacto em Smithson, pelo seu
estado simultidneo de obra inacabada e em ruina. Se associamos diretamente
a integridade de um edificio ao seu projeto, a uma intengao, inversamente
seu desgaste esta vinculado ao acaso. Cada parte desenhada respondera as
contingéncias em um jogo entre determina¢ao e indetermina¢ao. Mas como
disse Smithson, “planejamento e acaso quase sempre parecem ser a mesma

coisa” "¥.

142 «

...planning and chance almost seem to be the same thing”, Smithson, “Entropy Made Visible”,
304.
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WALL ON THE WALL

Em 1966, no inicio de sua trajetéria como artista, William Anastasi
elaborou um trabalho que marcou as abordagens futuras sobre sua obra,
exibido na exposi¢ao individual chamada Six Sites, inaugurada na Dwan
Gallery em 26 de Abril de 1967. Nesta mostra, Anastasi expOs sobre a
parede uma representacao da prépria parede. Para sua elaboragio o artista
fez o registro fotogrifico com a galeria vazia. A imagem resultante foi
posteriormente impressa e ampliada, através de processo serigrafico, para
que atingisse 75% do tamanho da parede que representava e sobre a qual
seria fixada, quase cobrindo totalmente seu referente'. Na captura da
imagem houve uma preocupacio de enquadramento que procurou a maior
centralidade possivel, atenuando as distor¢bes perspécticas que pudessem
fazer diferir o formato retangular da imagem da parede, das bordas da ampliacido
e da parede mesma que serviria de suporte. Desta maneira, quem
presenciasse a exposi¢do, poderia identificar que aquela reproducio em
preto e branco mostrava o proprio espago na qual se encontrava, pois alguns
detalhes periféricos da imagem, como saidas elétricas ou de ventilagio, nao
apenas coincidiam com elementos presentes na prépria parede, mas
também avizinhavam-se a eles. E isto acontecia em uma razao de propor¢ao
e de distancia confirmativa de que a imagem efetivamente representava

aquela parede.

WESTWALL

Desde entao, na bibliografia que trata da obra do artista, tal trabalho
passou a ser freqientemente veiculado por uma imagem sobre a legenda
Westwall, Dwan Main Gallery e geralmente comentado em relagio ao seu
movimento tautolégico e a tensdo entre objeto e representagao, elementos

presentes em outras obras de Anastasi como Microphone (1963)'** € Free Will

3 90% é a propor¢io da tela em relagdo a parede apresentada unanimemente na bibli%raﬁa

sobre o trabalho. Porém, a observagao direta da fotografia Westwall, Dwan Main Gallery
sugere que este valor é menor, e uma medi¢ao analégica simples a partir deste registro visual
permite calcular que a propor¢ao mais apropriada é aproximadamente 75%.

* “Im 1963 1 did a piece called Microphone. On 8th Street I put a monaural tape recorder in a closet to
eliminate as many external sounds as possible and bung a microphone above it and recorded the sound the
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(1968). A idéia da imagem da parede sobre a parede, como o artista costuma
se referir'®, estd imbricada tanto em seu interesse por Duchamp quanto nos
questionamentos dos seus interlocutores da mesma geragdo, que naquele
momento articulavam as angustias pés-expressionismo abstrato pelas
vertentes minimalista e conceitual, da linguagem e do processo, e suas
variacOes e interconexoes. A partir de sua experiéncia anterior em Sound
Objects (1966), Anastasi relembra de seu espanto sobre a eminéncia de um
holocausto nuclear durante a Guerra Fria como motivador para desenvolver
a obra™’, cuja autoreferencialidade parece encontrar reverberagbes nas
investigacOes artisticas de época envolvendo a linguagem, ou mesmo na
valorizacdo da tautologia em jogo do minimalismo. Entretanto, apesar das
identificacbes que se podem fazer entre a obra de Anastasi e alguns
programas artisticos daquele momento, ou mesmo das recentes atribui¢des
de seu aspecto prenunciador®’, sua heterogeneidade recusa uma inser¢ao
estavel nestas recentes tipologias histéricas da América do Norte dos anos

60/70.

O registro mais conhecido dos trabalhos da exposi¢cao é Westwall,
Dwan Main Gallery, veiculado com mais freqiiéncia que outras imagens de
obras ou de vistas da exposi¢do. Através de fotografias de outros eventos
daquele periodo é possivel observar que a sala principal da sede de Nova
Torque da galeria Dwan possuia duas aberturas, cada uma em duas de suas
paredes, o que as dividia e totalizava 6 paredes no ambiente, tal qual o nome
da exposi¢ao. Mais precisamente, a imagem celebrizada como Westwall é a

“parede oeste esquerda”, separada pela “parede oeste direita” por uma

recording mechanism makes. The empty reel got filled with a recording of the recorder recording the
recorder. Then I played it back through the machine at the same volume as the sound the machine makes.
You have two versions of the same sound going in and out of phase with one another. Since the electrical
cycles which determine the speed are not constant, you get a symphony of constantly changing
relationships.”, Tomas Rehbein Galerie, “William Anastasi & Thomas McEvilley: a
conversation. August 1989”, 5-6. Entrevista adaptada de “William Anastasi: Talk About
Dumb” in Thomas McEvilley, The Triumph of Anti-Art: Conceptual and Performance Art in the
Formation of Post-Modernism (New York: McPherson, 2005).

S Entrevistas a Jacob Lillemose in William Anastasi, William Anastasi: Copenhagen,
Cologne, Hamburg (Copenhagen: Stalke Galleri, 2005) e a Kit Messham-Muir in William
Anastasi, “Kit Messham-Muir - Interview with William Anastasi, artist, New York, 3
October 20127, video acessado em novembro de 2014.
https://www.youtube.com/watch?v=btc20p3yjUI

146 Anastasi, ibid.

'¥7 Anastasi, ibid. Sobre as influéncias e interlocu¢des que mantinha, Anastasi assume nesta
entrevista “I am wvery promiscuous, in my eyes, with the art situation”, apesar de considerar que
alguns de seus trabalhos foram mesmo “proféticos”.
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passagem **. Curiosamente a obra, que parece tio fechada em sua
circularidade tautolégica, gera desdobramentos que apontam para a
importiancia conceitual da reflexividade que nela opera. Além de outras
versbes mais recentes muito proximas do que foi a obra em 1967'*’, em 1970
Anastasi retoma o trabalho em uma espécie de citagio de si mesmo, de
aprofundamento e replicacio das questdes que ele mesmo levantou em Szx
Sites em uma exposi¢ao chamada Continuum. Na mesma sala de exibi¢io da
prépria Dwan Gallery, o artista apresentou 12 ampliagbes fotograficas, de
aproximadamente 1,65m X 1,22m, que registravam a vista da parede oposta.
Cada imagem concebida como um espelho em constante visio frontal.
Diferentemente de Six Sites, hda um duplo espelhamento, pois a “parede
oeste esquerda”, a mesma que figurou em Westwall, desta vez sustenta duas
imagens da parede oposta. Esta outra parede a leste, que devido a maior
extensao comporta 5 pecas, nao exibe imagem da parede a oeste vazia, mas
ja com as fotografias. Isto gera uma estranha impressao, uma interrup¢ao do
efeito de espelhamento, pois em uma fotografia da parede leste no
momento da exposi¢cao podemos ver, além da imagem da prépria parede, a
imagem da parede oposta sustentando a imagem da parede leste vazia. Um
estranho jogo de rebatimentos entre paredes e imagens que ganha mais

niveis nos posteriores registros fotograficos da obra.

IMAGE ON THE IMAGE

Falar desta obra exige, possivelmente mais do que outras, lembrar que

nao o fazemos pela experiéncia 7z loco, mas através de uma imagem posterior.

¥ Conforme pode ser conferido nos registros fotograficos da exposi¢io que integram o
Dwan Gallery Records, Box 3, Folder 7, disponivel em “New York Exhibition Files:Anastasi:
Six Sites, Dwan Gallery (Los Angeles, California and New York, New York) records, 1959~
circa 1982, bulk 1959-1971 - Digitized Collection Viewer | Archives of American Art,

Smithsonian Institution”, acessado em maio de 2015,
http://www.aaa.si.edu/collections/container/viewer/anastasi six-sites-
198989

"Em 2015 o artista apresentou na Galerie Jocelyn Wolff, Paris, Passion, obra que parte de
semelhante procedimento ao incluir a fotografia de uma parede diante desta mesma, apoiada
em uma prancha sobre um par de cavaletes que também aparecem na imagem. “PASSION |
Galerie Jocelyn Wolff”, acessado em maio de 2015,
http://www.galeriewolff.com/exhibitions/passion. Entre 2008 e 2009 Anastasi apresentou em
sua exposi¢ao retrospectiva Opposites are identical, na Peter Blum Gallery, uma nova versio da
obra, mas desta vez com a imagem ampliada a 50% do tamanho de uma parede da galeria.
“Peter Blum Gallery”, acessado em maio de 2015,
http://www.peterblumgallery.com/exhibitions/william-anastasi-opposites-are-
identical/press_release.
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Como em outros casos semelhantes, este processo progressivamente
complexifica a relagao entre documento e obra.

Especificamente neste caso vemos uma imagem de uma imagem sobre,
o que supomos, ser uma parede concreta. Imagens em Preto e Branco
trazendo as precariedades do aparato fotografico de época acentuadas por
sucessivas passagens de um meio de reprodugido para outro. Podemos
especular sobre como os visitantes da exposi¢ao viram, em uma tela
fotoserigrafada, a sobreposi¢cao da imagem daquela parede sobre a prépria
parede, sobre como fizeram a apreciacio da escala. Podemos tentar
compreender como a percep¢ao daquela imagem se relacionava com a
impressao visual direta de quem estava naquele ambiente e comparar esta
experiéncia direta com nossa situagdo presente, na qual a obra, nio sé6 é
apresentada através deste registro de exibigio, deste vestigio documental,
como também se confunde com ele, ja que a tensdo entre presenga e

representagao € sua questao fundamental.

Como aponta Brian O’Doherty, as caracteristicas da obra alcancam a
zona na qual superficie, imagem e parede dialogaram de forma central no
modernismo, e que, apés o fim da exposi¢ao, a obra tornaria a parede um
ready-made com repercussio nas exposicdes posteriores °° . Afetar
futuramente o meio artistico é o que obrigatoriamente caracteriza a
relevancia de uma obra. Fazé-lo por um efeito duchampiano é reconhecer
nao apenas parte de sua genealogia, mas também sua disposi¢ao iconoclasta.
A duplicacao da parede na parede em uma tela, que é suporte tradicional da
pintura mas que abriga uma imagem fotografica impressa (em uma direta
problematizacdo das categorias artisticas), além de situar-se no campo de
embates do modernismo, revolve na superficie onde reflexividade e

opacidade se encontram.

Isto por que a reprodu¢ao mostra detalhes que apontam para fora dela,
que demandam ao processo de reconhecimento o olhar que confira, que
queira resolver a davida e que, quando o faz, volta para a tela a fim de

verificar. Entretanto, a tela prioritariamente mais esconde do que mostra,

5° Brian O’Doherty, No Interior do Cubo Branco: a ideologia do espago da arte (Sio Paulo: Martins
Fontes, 2002), 29.
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fazendo lembrar o mapa absurdo citado por Carroll em Sifvye and Bruno®".
Trés quartos da area da parede estd sob ela. O que ela mostra e corresponde,
na parede, ao que estd sob sua ocupagio s6 pode ser visto nela mesma, nio
pode ser conferido em seu referente durante a exposi¢io. O que esta em
pauta nao é a confianca no grau de correspondéncia entre a imagem e a
parede, mas o quanto a imagem impossibilita ver seu objeto e a
proporcionalidade desta relagao, algo que o desenhista experimenta em um
desenho de observagdo, pois quanto mais confere seu préprio traco
enquanto o aplica, menos esta a observar seu objeto. Nao ¢ indiferente a

152

isto tudo que Anastasi desenvolva seus &/ind drawings desde 1963”°. Nesta
situacdo da obra de Six Sites, evidencia-se o estranhamento na relagio entre
objeto, imagem e observador. Esta formagao triangular é instavel, pois a
relagdo de correspondéncia em um par sempre torna o terceiro elemento
um excedente, artificial. Nao podemos prescindir do observador, pois isto
nos eliminaria do sistema. Entdo ora o objeto é o elemento aberrante, ora a
imagem. A tentativa de harmonizi-los apenas resulta no desconforto de
sermos distantes do que observamos: qual é o lugar de quem observa esta
obra, simultaneamente diante do objeto e de sua imagem?

Talvez esta logica dual, que torna a relagio entre trés elementos
aflitiva, seja prépria da reflexividade do espelho, pela qual o observador é
simultaneamente o objeto em relagio a imagem. O observador reconhece-se
no espelho e enquanto isto ocorre a imagem lhe pertence. E estabelecida
uma correspondéncia direta e compreensivel, baseada na semelhanga e
sincronia. Na pintura La Reproduction Interdite (1937) de René Magritte, vé-se
retratado um homem diante do espelho. Estranhamente, o reflexo nao
mostra sua face, mas seu verso, 0 mesmo verso que estd oculto a superficie
do espelho. Esta distor¢ao sinistra da reflexividade é direcionada a nés, pois,
como observadores, vemos tanto as costas do homem retratado quanto de
seu suposto reflexo, que assim apresenta-se como um duplo. A imagem de

Magritte é ardilosa: ao representar um espelho passa-se por ele, fazendo-nos

15T

— And then came the grandest idea of alll We actually made a map of the country, on the scale of a
mile to the mile!

— Have you used it much? 1 enquired.

— It has never been spread out, yet, said Mein Herr: the farmers objected: they said it would cover the
whole country, and shut out the sunlight! So we now use the country itself, as its own map, and I assure
you it does nearly as well.”

Lewis Carroll. Sylvie and Bruno. Vol.2, Cap.a1. Descri¢gdo que também remete a série
Measurement de Bochner ao anular a escala na coincidéncia de tamanho entre o grafismo e seu
objeto representado.

5% Anastasi, “Anastasi & McEvilley”, 4.



identificar-nos com a figura do homem representado. Assim afetados com o
estranho fenémeno do reflexo aberrante, assumimos a funcido da
consciéncia exterior desta figura. Relevamos, por um instante, que o homem
representado nio é o objeto da pintura, que nio é exterior a ela. A imagem,
apesar de envolver-nos, volta-se para si mesma'.

Na obra de Six Sites, a imagem também envolvia seus observadores,
mas voltava-se para fora. Pulsava de sua superficie para o entorno, para a
parede que era seu objeto. Apesar desta distin¢do, apresentava a mesma
distor¢ao de La Reprodution Interdite ao posicionar os observadores diante de
um duplo, de uma reflexividade invertida. Diferentemente, quando hoje
vemos sua reprodugio, esse registro atua como a obra de Magritte, ja que a
parede é agora imagem de parede, integrada a esta nova imagem como
representacdo. Assumimos uma espécie de consciéncia posterior dos
observadores da obra in loco, identificacdo legitimada pelas consideragbes
sobre a condi¢ao real da presenca passada destes ultimos, mas equivocada
pela diferenca de nossa propria condi¢do: estamos agora diante de uma
imagem que, mesmo apontando para aquele momento, volta-se para si. Uma

imagem da imagem.

53 Sobre a relevancia de se trabalhar a olhar a imagem, mais do que seguir um script textual, é
interessante a constatagio de Jean-Luc Godard em Scénario du Film Passion (1982) acerca de
uma diferenca importante entre cinema e televisdo: nesta dltima, os anunciantes estao
geralmente de costas para a imagem, eles ndo as encaram de frente como o expectador. Logo
elas é que os véem, assim como aqueles que as manipulam.
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INVISIBLE MENDING

Em 2003 William Kentridge realizou uma série de videos chamada ;
Fragments for Georges Mélies®™. Estendendo para a proje¢do filmica uma
operacao comum a pintura, Kentridge exibe todos os trabalhos deste grupo
simultaneamente na mesma sala expositiva, compreendendo que, apesar da
independéncia narrativa, todos partilham uma unidade™. Os videos sao em
Preto & Branco e sem som, a excecao de fourney to the Moon que possui
musica composta por Philip Miller, colaborador de Kentridge em outros
projetos. Em adi¢ao a ambientagao sonora proporcionada por esta obra, hd a
reunido de elementos presentes nos outros filmes da série, o que lhe confere
uma caracteristica de sintese, sem o comprometimento das singularidades
de todas as proje¢des que constituem a instalagdo. Contrariamente a outros
videos anteriores do artista, 7 Fragments for Georges Méliés possui uma menor
orientacdo narrativa (e sobre este tépico, Fourney to the Moon é novamente
excecdo), semelhante a producao de Méliés, que priorizava os efeitos de
palco, as trucagens e imagens fantisticas, mais do que a preocupacio
narrativa’’.

Fascinado pela forma com a qual Mélies apropriava-se do cinema,
contracenando com as imagens que ele mesmo elaborava em seu estudio,

gerando cenas inverossimeis através das possibilidades cinematograficas,

5* A proposta compreende os videos Invisible Mending, Moveable Assets, Autodidact, Feats of
Prestidigitation, Tabula Rasa I, Tabula Rasa 11 e Balancing Act, acompanhados de Day for Night
e Journey to the Moon. A obra integra as colecoes do Stedelijk Museum e MoMA, conforme
publicado em “7 Fragments for Georges Méliés - Stedelijk Museum Amsterdam”, acessado
em novembro de 2014, http://www.stedelijk.nl/en/artwork/83789-7-fragments-for-georges-
melies#sthash.7OdkZmil.dpuf e “MOMA | The Collection | William Kentridge | 7
Fragments  for  Georges  Mélies”, acessado em  novembro de 2014,
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=102863

55 “pensé que en una sala de exposiciones es muy comim mostrar siete u ocho pinturas, una junto a la otra,
y uno no necesita que tengan una conexion narrativa, pero todas babitan un mundo similar si se trata de
la exposicion de la obra de alguien. Asi que la pregunta fue: ise puede hacer una exposicion de proyecciones
de la misma manera en que se hace una exposicion de pinturas?” William Kentridge em entrevista a
Lina Espinosa, “Desdibujando el tiempo: Lina Espinosa habla sobre la obra de William
Kentridge”, acessado em novembro de 2014, http://linaespinosa.com/desdibujando-el-
tiempo-lina-espinosa-habla-sobre-la-obra-de-william-kentridge , originalmente publicado sob
o titulo “Conversacion con William Kentridge: Una Linea entre Johannesburgo y Bogota”,
Clave 019-97 4 2011): 79-99.

5® Rosengarten destaca este aspecto da obra de Méliés, associando-o as declaragdes de
Kentridge de propositalmente evitar a narratividade no ciclo 7 Fragments for Georges Méliés.
“The Shadow of the Objetct: William Kentrid%e and the Future-Past”, Ruth Rosengarten,
acessado em setembro de 2014, http://pt.scribd.com/doc/106377463/Seven-Fragments-for-
Georges-Melies-and-Other-Works-by-William-Kentridge-Journey-to-the-Moon.
Originalmente publicado in Ruth Rosengarten, Sete Fragmentos para Georges Méliés e Outros
trabalbos de William Kentridge (Lisboa: IPM; Museu Nacional de Arte Contemporanea do
Chiado, 2005).



Kentridge concluiu que a obra deste autor tratava prioritariamente de
observar-se neste contexto especifico de atelié®™, o que o motivou a
estabelecer este mesmo escopo para a sua série. Assim, nas seis semanas
dedicadas ao projeto, o artista voltou-se para sua realidade imediata de
trabalho, para as proprias expectativas, lapsos, referéncias e cotidianidades
sobrepostas no empirismo de seu processo. Como afirmou, os sete
primeiros fragmentos eram sobre “vagar pelo estidio esperando por algo a

acontecer”®,

Invisible Mending é um destes sete fragmentos. Neste video de 3°64
minutos de dura¢do™, vemos Kentridge entrar em cena sobre um plano
claro, regular e neutro, sutilmente dividido ao meio verticalmente por uma
linha e ligeiramente marcado por outros tragos retos horizontais. Vestido
como costuma apresentar-se na maioria de seus videos (cal¢ca negra, camisa
branca, relogio de pulso, 6culos pendentes no pescoco) e enquadrado dos
quadris para cima, o artista posiciona-se no centro da tela, brevemente
observando a metade direita do plano. De posse de um pincel, ergue sua
mao e, fantasticamente, pedacos informes de folhas de papel vém ao seu
alcance. Através de gestos graciosos, mas estranhamente desconcertantes,
ele fixa as tiras na parede sem dificuldade. Com zelo, e mantendo certo
vigor nos movimentos, as une e transforma de pedacos irregulares em uma
unica folha grande e retangular, sobre toda a metade direita do plano. Nao
se vé juncbes ou remendos no papel: invisible mending. A operacao
taumaturgica prossegue quando, ap6s completa a folha, o artista manipula as
manchas e rabiscos em sua superficie; com um pincel e uma barra de carvao
‘recolhe’ tragos sinuosos; com um trapo que voluntariamente ‘voa’ até sua

mao define os grafismos antes borrados, fazendo explicita a figura que até

%7 De maneira perspicaz, Kentridge estabelece uma linearidade entre Mélies, Jackson

Pollock e Bruce Nawman que diz respeito a performance de atelié como situagio central da
obra destes artistas. William Kentridge, “Seven Fragments for Georges Mélies, Day for
Night and Journey to the Moon”, 2. Texto escrito em 2003 para a primeira exibi¢do de 7
Fragments for Georges Méliés no Baltic Art Centre em Visby, Suécia, e co-apresentado para a
exposi¢ao fourney to the Moon que integrou o programa do Toronto International Film
Festival Future Projections, acessado em setembro de 2014,
http://www.gallerytpw.ca/publications/pdf/1oo6-Kentridge.pdf

S84(LL) the seven earlier fragments are about wandering around the studio waiting for something to
bappen (...) Journey to the Moon was an attempt to escape. Méliés hero return to a civic celebration;
mine is still stuck in his rocket”. Kentridge, “Seven Fragments”, 3.

59 A duragio total do filme, conforme é informado pelo Museum of Modern Art,
corresponde a aproximadamente trés repeticoes do desenvolvimento da cena descrita aqui,
que ocorre toda em r'18 minuto. A cena estd disponivel integralmente no mesmo enderego
eletrénico:  “MoMA |  William Kentridge”, acessado em setembro de 2014,
http://www.moma.org/interactives/exhibitionsfzoIo/williamkentridge/ﬂash/#17),
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entdo apenas se insinuava: sua propria imagem, encarando-o como um
reflexo, vestindo as mesmas roupas e ostentando os mesmos objetos.
Aparentemente satisfeito, porém comedido, Kentridge afasta-se, vira-se e
sai de cena, retornando para o mesmo lugar de onde veio e deixando-nos
apenas com o desenho que por um instante o espelhou. A pausa na acao é
breve, pois logo em seguida o desenho transforma-se no artista, como se
abandonasse a folha. Este (segundo) Kentridge dd um passo afastando-se da
parede e, dirigindo-se para a direita, também deixa a cena. Resta apenas a

parede que sustém em sua metade uma folha tracejada.

O video comeca e termina com o plano vazio. Sua neutralidade é
apenas aparente, pois 0s tracos, que no principio parecem um pouco
aleatérios, quando somados aos que restam na folha de papel ao final do
filme explicitam a marca¢io de enquadramento: uma linha diagonal corta o
centro da tela e linhas horizontais e verticais ordenam as areas de maior
complexidade do desenho, junto da cabeca e das maos da figura. A obra de
Kentridge justamente se caracteriza por nao camuflar os registros de seu
trabalho. Suas animag¢des sdo notérias pelo procedimento de compor as
tomadas a partir da inscri¢ao e apagamento alternados. Como os desenhos
empregam carvao no tracado, o apagamento nunca € total, sobrepondo a
sequéncia animada os vestigios de seus outros estdgios. Logo é em sentido
de continuidade ao seu percurso que o artista nos deixa com as marcacoes
da filmagem, as indica¢bes de sua posi¢ao no enquadramento e das linhas de
encaixe necessirias para a sobreposi¢io do desenho a sua imagem'®. Isto,
além de situar o expectador na sua produg¢do, aponta para o marco
referencial de Mélies e ao seu legado. Em um /looping visual comecamos e
terminamos Invisible Mending contemplando uma imagem que, em sua

simplicidade, destaca o plano de proje¢ao como o lugar do cinema.

FEITOS DE ILUSIONISMO

Meéliés popularizou-se pelos filmes nos quais encena feitos fantasticos,

como Magie Diabolique (1896), Faust et Marguerite (1897) e L'Homme-Orchestre

1% Estas linhas parecem uma versio de parede da marcagio de cena feita em giz no chio que
¢ vista na tomada dos pés caminhando em Journey to the Moon.
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(1900), realizados através de trucagens que ele contribuiu no
desenvolvimento durante a passagem do século XIX para o XX. Suas
técnicas envolviam animacao em stop-motion, fusao e multipla exposicao da
pelicula", novidades para a época que posteriormente tornaram-se muito
acessiveis . Com o desenvolvimento de manipulacbes visuais mais
elaboradas e as mudancas provenientes da tecnologia digital no cinema, o
uso destes truques atualmente remetem diretamente ao seu periodo
primordial, tanto pelo resultado visual obtido, quanto pelas especificidades
do processo diretamente associado ao uso da pelicula. Esta remissio é
reforcada se os truques estiverem vinculados a outras particularidades
técnicas do inicio do século XX, como podemos observar em 7 Fragments for
Georges Mélies: filmes em P&B, sem dudio, t/ming alterado pela velocidade da
filmagem, enquadramento estitico e frontal. Todos aspectos que
caracterizam uma obsolescéncia da linguagem a qual podemos associar a
outros fatores anacrOnicos presentes no universo melancélico de
Kentridge'®.

Invisible Mending utiliza basicamente dois truques: a proje¢io em
reverso e a fusdo de imagens. O reverso é empregado desde o inicio do filme
até o momento no qual (o primeiro) Kentridge sai de cena. Jd a fusdo é
utilizada para fazer o desenho transformar-se em (um segundo) Kentridge.
A proje¢do em reverso é um dos recursos que o artista primeiro explorou
quando comecou a estudar a obra de Mélies, partindo uma cdmera digital
para as primeiras experimentagdes e concluindo o ciclo de 7 Fragments for
Georges Mélies com cimeras de filme 16mm e 35mm'*. Kentridge, ao
contrario de Mélies, desenvolveu filmes quase que completamente baseados

neste recurso (como Autodidact e Tabula Rasa I1):

eu suponho que a possibilidade de reverter um filme, ou fita, seja

tdo sedutora por sua demonstracio direta de como o mundo seria

¥ Kentridge, “Seven Fragments”, 3.

> Simultaneamente ao periodo produtivo de Mélies, é importante lembrar que havia uma
série de apresentacoes de entretenimento publico baseadas em desenhos realizados ao vivo.
O desenvolvimento do cinema incorporou e implementou estas performances que foram
exploradas por outros artistas, como Emile Cohl e James Stuart Blackton. Rodolfo Sdenz
Valiente, Arte y técnica de la animacion. clisica, corporea, computada, para juegos o interactiva
(Buenos Aires : Ediciones de la Flor, 2008).

> Ao abordar nocées de transitoriedade, perda, memoéria e esquecimento, conciliagdo e
incomunicabilidade tanto em suas narrativas quanto em termos de procedimento de trabalho,
Kentridge recorre freqlientemente a um imagindrio de objetos do passado mesmo tendo
como pretexto em suas obras situagdes presentes.

%4 Kentridge, “Seven Fragments”, 2.
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se o tempo fosse revertido; como seria se pudéssemos relembrar o
futuro. Um filme em reverso mostra a perfeicio utdpica das
destrezas de alguém. (...) Hi uma extrema cordialidade dos objetos

R 6
(...). Do caos retorna-se 2 ordem'”®

A “cordialidade dos objetos” pode ser percebida nos pedagos
irregulares de papel que, submissos ao seu gesto, unem-se fantasticamente
em uma folha, um plano retangular e ordenado. A “perfei¢do utdpica” das
habilidades do artista podem ser contempladas pela naturalidade com que
suas maos e utensilios deslizam sobre o papel e revelam uma imagem nitida,
antes obliterada por borrdes. Apesar de parecer infantil o fascinio que
sentimos ao acompanhar a a¢fo, este maravilhamento nio é baseado em
inocéncia, mas na nossa ciéncia da proporcionalidade inversa entre a perda e
a restaura¢ao. Quanto maior é a destrui¢io, quanto mais irreversivel sao as
conseqiiéncias de um evento disruptivo, mais fantdstica se torna sua
reversdo cinematografica. E o sujeito deste ato torna-se o taumaturgo que
canaliza a desordem novamente a ordem. Ainda assim, apesar da relevancia
desta relacdo, o que é mais sedutor, para além de um desenlace conclusivo, é
o proprio acontecimento, o evento, a a¢io que ocorre em uma duragio

temporal.

Ao final da cena, quando o desenho de Kentridge transforma-se em
sua pessoa diante da parede, é empregado o recurso da sobreposi¢io:
valendo-se da transparéncia do filme, sdo sobrepostas as peliculas que
mostram o desenho estitico e o proprio artista na mesma posi¢ao do
enquadramento. Provavelmente Kentridge partiu do fotograma desta curta
tomada para realizar o desenho que posteriormente se fundiria a ela,

processo que demanda as marcagdes que podemos observar junto ao plano
de fundo.

95 “T suppose the possibility of reversing film or tape is so seductive because of this immediately revealing
what the world is like if time is reversed, what it would be if we could remember the future. Film
reversed shows an utopian perfection of one's skills. (..) There is an extreme politeness of the objects (...).
From chaos there is return to order.” Kentridge, Ibid., 3.
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DRAMA NO ESTUDIO

Ambos os truques sio tecnicamente simples mas sua eficiéncia

depende do que Kentridge chama de “gramatica da forma”:

nao ¢ suficiente projetar o filme em reverso. Hd uma gramatica
particular na forma como atuas em reverso para poder projetar o
filme desta maneira. Isto pode implicar o 4ngulo no qual deves
caminhar quando andares de costas para que te vejas como se

. . 66
estivesses caminhando de frente.”

O elemento teatral da obra de Kentridge manifesta-se aqui com
intensidade. Muito conhecido pelas experiéncias conduzidas juntamente
com a Handspring Puppet Company, como as montagens de Woyzeck on the
Highveld (1992), Faustus in Africa! (1995) e I/ Ritorno d'Ulisse (1998), o artista
sempre atuou no ambito teatral, que nio pode ser desvinculado de sua obra
grafica. Apds declarar que “um dos pontos de partida para 7 Fragments for
Georges Mélies foi o desejo de trazer de volta o mundo do teatro para o

1 6 . .
estudio””’, Kentridge conclui que:

de uma estanha maneira, estes refinamentos acerca do modo como
funciona a forma sio aqueles nos quais tem lugar o verdadeiro

trabalho do ciclo de projecbes sobre Mélies e outros filmes

o 68
similares’

Como que procurando responder ao que chama de “drama da
camera™® de Mélies, Kentridge situa na sua atuagio para a cAmera o ponto
fundamental do trabalho para esta série. Sua imagem projetada integra a
mesma realidade dos desenhos que executa e anima, deslocando para o
ambiente de trabalho do estudio a elisao entre ator e a tela de proje¢ao que

era solicitada ao publico de suas montagens teatrais”’°. Tal qual Méliés, o

%% Kentridge, “Desdibujando el tiempo”.

7 “One of the starting points for the fragments for Méliés come out of a desire to bring the theatre world
back into the studio”. Kentridge, “Seven Fragments”, 3.

1% Kentridge, “Desdibujando el tiempo”.

%9 Kentridge, Ibid.

7% Os projetos de Kentridge e da Handspring Puppet Company envolveram o emprego
conjunto de atores, bonecos, sombras e imagens projetadas no palco, que se diferenciavam do
uso de imagens estdticas no cendrio pelo seu préprio movimento e implicagao narrativa no
roteiro, indo em dire¢ao a uma espécie de “/ive cinema”. Kentridge, “Seven Fragments”, 3.
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artista convive com as criacoes de atelié gracas a sua performance diante do
aparato cinematografico. Compreendendo a gramadtica necessaria para esta
linguagem visual especifica, Kentridge trabalha entre a revelacio e a
ocultagao de seus gestos, como um prestidigitador. Ao realizar os filmes
com duas cameras que operam a uma razao de 1 e 24 quadros por segundo,
precisou agir muito lentamente, adaptando a velocidade com a qual
encenava para que, na proje¢ao, possamos ver-lhe a imagem movendo-se
com naturalidade. Nesta série de filmes também inverteu horizontalmente a
pelicula com a finalidade de tornar menos explicita a troca entre o uso das
maos destra e sinistra na realizagdo da anima¢ao de um grafismo com o qual
contracenava. Caminhar de tras para frente, arremessar e deixar cair objetos
no tempo e de forma apropriada, filmar a si deitado contra o chio como se
este fosse uma parede para poder atuar contra a gravidade, ensaiar longas
sequéncias de a¢bes supondo seus novos sentidos quando invertidas: todos
trabalhos de atuacdo que testavam seus limites fisicos de precisio e
destreza”". Diante da énfase que Kentridge depde neste processo é curioso
lembrar que, em torno de seus 25 anos, durante um periodo de
autoquestionamento, ele suspendeu suas atividades artisticas e foi para uma
escola de teatro em Paris, onde descobriu que “niao poderia ser ator”,
trabalhando com cinema até retomar ao desenho 5 anos depois”. Pode-se
pensar em um desenhista que atua, em um ator que anima, em um animador
que filma e em um cineasta que desenha; e neste cruzamento de
especialidades, Kentridge aprendeu a relativizar suas limitagbes com

habilidade.

FALTA DE CAPACIDADE

E paradoxal que, apesar de todo o empenho do artista em construir
esta gramdtica da forma filmica e do resultante efeito de maravilhamento
que isto pode nos provocar, permane¢a visivel e compreensivel uma
precariedade que é tdo prépria deste ciclo de filmes quanto do referente
artistico do qual parte. O esfor¢o de Kentridge para conduzir nossa atengao

corresponde elegantemente ao como e ao quanto era necessario fazé-lo para

7 Kentridge, Ibid., 2.
7 Kentridge, “Desdibujando el tiempo”.
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a platéia de Mélies. Apesar de identificar os recursos empregados, nosso
olhar educado com um século de cinema nio nos impede do encantamento
da sala escura. Como o préprio Kentridge afirma, “até certo ponto, eu
queria simplesmente copiar algumas das técnicas de Mélies e ver aonde isto
me levava””. Neste trajeto, orientado por uma técnica com as limitagdes
préprias de seu estagio primevo e através da atuagao a qual considerou uma
tarefa desafiadora, o artista retornou ao desenho. E este desenho justamente
nao é uma conquista, o desenho de uma imagem apotedtica, mas a
reiteracao da limitagdo: “as imagens tém a ver com a falta de capacidade”’*.
Apé6s longa circunavegagao atinge o ponto de partida. Diferente do
astronauta de Mélies, que retorna a Terra para encontrar uma recep¢ao
efusiva, o correspondente her6i de Kentridge em Fourney to the Moon
permanece melancélico em seu foguete/estadio™.

Se uma abordagem mais conclusiva pode fixar-se na falta de
capacidade confirmada pela coincidéncia dos pontos de partida e chegada,
ela estd aquém de considerar o quanto a circularidade do trajeto descrito
evidencia a presenca do desejo como contraparte responsavel pela
mobilizacdo. Kentridge justifica que seu trabalho de animacdo surgiu do
desejo de ver como se moviam os desenhos que desenvolvia com o carvao,
sendo este procedimento uma solug¢io a sua incapacidade em trabalhar com
cores'’’. Se suas incapacidades estabelecem uma linha de delimitacdo, um
limiar entre o que o sujeito é e nio é capaz de fazer, elas insinuam também a
propria transposi¢ao deste. E tal movimento nio ¢é idealista no sentido da
superagio, da real e direta ultrapassagem do limite, mas é engenhoso ao
elaborar artificios e empregar truques, como se Kentridge atuasse tal qual
um trickster. Com sprezzatura o prestidigitador pode operar milagres dentro
desta sua propria impossibilidade. Em Invisible Mending, e outros filmes do

género, o absurdo nao é impossivel, faz parte da realidade filmica.

'3 Kentridge, “Desdibujando el tiempo”.
74 Kentridge, Ibid.

7> Kentridge, “Seven Fragments”, 4.

76 Kentridge, “Desdibujando el tiempo”.



DUPLICACAO, TRANSFORMACAO, DESAPARECIMENTO

Todos os outros fragmentos compartilham o mesmo tipo de
fendmeno fantdstico que pode ser visto em Invisible Mending, porém apenas
neste ha a duplicagdo da figura do artista. O fantastico dos filmes de
Kentridge baseia-se em situa¢bes nas quais ocorram momentaneas
indiferenciagbes entre o imagens e coisas. Em outros filmes da série, uma
escada transportada pelo artista, e na qual ele sobe, é destruida por um
chapéu (desenhado) que ‘cai’ da folha de papel fixada na mesma parede.
Tragos de um desenho de paisagem ruem até o rodapé da folha quando esta
é fixada na parede como se, em um arranjo precario, estivessem sujeitos a
gravidade. Manchas negras retornam das folhas para pincéis e bastoes de
desenho, problematizando sua condi¢ao de imagem rumo a materialidade
que as constitui.

Neste contexto Kentridge encontra-se com a prépria imagem. Ela
surge diante dele duplicando-o como um reflexo e transforma-se nele
desaparecendo enquanto grafismo. Estdao ai conjugados trés dos mais
tradicionais efeitos dos espeticulos de magica: duplicaco, transformacio e
desaparecimento. Trés operacbes que mais tém a ver com a natureza visual,
impalpavel e projetiva da luz do que com a existéncia contingente dos seres
e objetos. Tao fascinado pelas sombras quanto pelo movimento, Kentridge
trata do desenho na fantasmagoria da lanterna magica, no escuro da cimara
de projecao onde o espectador parece verter-se também em imagem.

O artista entra em cena e fantasticamente estabelece um plano de
contraposicao, que apesar de contiguo ao plano de fundo contra o qual ele
se posiciona, nio se confunde com ele. Este é simultaneamente seu
territério de atuagido e de alteridade. Da mesma forma fantdstica o artista da
a ver uma figura. Do surgimento e defini¢do do grafismo reconhecemos o
reflexo, o duplo do préprio desenhista, como se, em uma versao aberrante
da origem do desenho, Cora tracasse contra a parede sua propria imagem
antes dela mesma partir. Semelhantes, ambas projetam sombra na parede.
Quando o artista deixa a cena, seu duplo tracado abandona o papel e
também parte, mas na outra dire¢do. Presencia-se tudo isto na penumbra,
iluminada apenas pelas outras fantasmagorias de Kentridge. Apesar de
refletir sobre a passagem de sua imagem para o desenho, tudo ocorre dentro

do universo luminoso da projecao, tudo é imagem.
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, O

Definindo-se prioritariamente como “um artista que desenha
trabalho de Kentridge é transitério e em movimento. Seu desenho é um
evento no qual as marcas de seu processo ji nio estdo materialmente
presentes nem se fixaram. Seu método de animagao por apagamento recusa
a permanéncia de cada quadro desenhado, ao contririo de como ¢é
costumeiro na animacao tragada quadro a quadro — “a técnica que emprego

8 .. ,
”7° Suas outras técnicas também

para fazer estes filmes é bastante primitiva
consistem em maneiras de animar que nio fixam em suportes materiais a
permanéncia de estdgios intermedidrios, como o uso de papel negro picado
ao invés de carvao sobre um fundo branco ou a montagem de silhuetas
articuladas. Entretanto restam as animagdes, as imagens luminosas que
persistem brevemente no tempo mas que, obedecendo ao impulso obsessivo

proprio dos animadores, podem ser presenciadas outra e outra vez.

77 William Kentridge. Six Drawing Lessons. Palestras proferidas no dmbito das Norton
Lectures do Mahindra Humanities é]enter da Harvard University, 2014.

78 “the technique I employ to make these films is very primitive”. William Kentridge, “Fortuna,
neither programme nor chance in the making oplimage”, in William Kentridge: Fortuna, org.
Lilian Tone (Sdo Paulo: Instituto Moreira Sales, Pinacoteca do Estado; Porto Alegre RS:
Fundagdo Iberé Camargo, 2005), 329.



III
EXPERIENCIAS RECENTES

UM ENEVOAMENTO

A proposta de abordar aqui os trabalhos que desenvolvi recentemente
pretende-se menos uma andilise pontual, metédica e independente sobre
cada uma destas experiéncias do que um relato sobre o tracado de uma
trajetoria cuja elaboragio desta tese é um momento constitutivo. Um relato
que, enquanto se constréi, nao apenas oferece descri¢coes do ocorrido, mas
também ensaia a si mesmo. Se o trabalho sobre o qual o artista se dedica em
seu atelié, com os materiais e procedimentos que elege, constitui uma forma
especifica de pensamento, analogamente as modalidades de escrita também
apresentam suas especificidades. Justifico a opcao por este tipo de texto ao
entendé-lo como um exercicio de anamnese que, em seu esforco, desenvolve
reflexes sobre o que vai sendo disposto.

Os textos deste capitulo referem-se a trabalhos apresentados nas
exposi¢oes sotdo (2012), Motel Coimbra #2 (2014), e aos desenhos que
integram este trabalho, com breves menc¢Ges a outras propostas
antecedentes. Sao trabalhos que foram realizados ha poucos anos, e por isso
envolvem apelo a memoéria, como também trabalhos que seguem em
andamento e por tanto demandam uma significativa capacidade de
distanciamento e aproximagao deste seu fazer reflexivo, em uma alternancia
tal que confunda-se com simultaneidade. Tal processo aciona a interpelagao
constante sobre o limite entre o que é este pensamento artistico e sua
inflexao académica mesmo diante da tendéncia em concordar que tais
limites por vezes se esboroam e que novas formas de trabalhar podem
catalisar tal processo. Sobre a delimitacdo entre um pensar e um pensar
sobre o pensar, paira a inquietagio de até que ponto este ultimo é um outro
ou uma continuidade do primeiro. S3o indagacGes a respeito do
enevoamento entre o artistico e o académico, e digo enevoamento niao por
negar o que é proprio de cada um, as particularidades das quais ambos se

constituem neste momento histérico, mas por que por vezes esta distin¢ao
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se obscurece. Confundem-se os limites entre um e outro tal qual uma
paisagem no nevoeiro, cujo caminhante é alguém sujeito as condi¢des do
terreno, qualquer que seja por aonde se mova. Em meio a todos os riscos ha
o fascinio por um ambiente em condi¢io excepcional, pela identificagio e
perda das referéncias que se sucedem ao longo do deslocamento, pela
confusao na qual o espaco, perdendo sua profundidade e horizonte, detalhe
e delineamento, aparece como imagem.

Um questionamento principal também esta implicado neste processo,
e mais do que exigir uma resposta oferece-se como for¢a motora: se por um
lado o objeto desta tese é meu trabalho artistico, por outro lado o espaco ao
qual meu trabalho tem se dedicado, o seu objeto, é a propria tese. Ambos
voltados um para o outro. Talvez isso seja o motivo pelo qual o trabalho nio
seja exclusivamente o objeto da tese, mas também algo que lhe confira o
tom, uma atmosfera. Reciprocamente a tese também ¢é mais do que um
suporte, ou mesmo o lugar do trabalho, influenciando-lhe com o elemento

discursivo em maior grau do que ele apresentaria.

ENCENACAO E NARRATIVA

Cortinas abertas, estd pronta a ambientacdo oferecida pelas
recorréncias. Apesar da explicita orientagdo espacial dos trabalho
mencionados a seguir, eles sdo tratados como encenagio. Esta opcao de
abordagem, sem ignorar a implica¢do entre temporalidade e materialidade
(problematica abordada por Lee), tenta pensar a espacialidade como
ocorréncia. As obras em questao possuem em seu processo um importante
aspecto temporal especialmente caracterizado pela transitoriedade. Cada
trabalho apresentado em uma exposicao fragmentou-se apds a respectiva
desmontagem: o arranjo entre os desenhos em papel foi desfeito, os
desenhos inscritos na parede foram apagados, as intervengdes no espago
expositivo foram perdidas. Suas disposi¢coes em dado contexto se deram em
uma duragdo determinada, pela qual seus vestigios resultaram sempre
precarios, fragmentarios e dispersos. Mais do que contido por cada local, os
trabalhos aconteceram neles. Os que foram realizados como publica¢io
persistem com uma organiza¢ao mais estdvel, mas a natureza do impresso,

com seu particular espaco interior de leitura, compreende também uma

200



énfase na temporalidade demandada em sua introspec¢io e manuseio que é
proporcional a suspensao do espago circundante. Logo, estd comprometido
com um tempo proprio. Por estas razoes penso e enfatizo a temporalidade
no conjunto dos trabalhos considerando sua duragdo e suas repercussoes
potenciais, o que os aproxima também das obras dos outros artistas as quais
mencionei, todas implicando fortemente transitoriedade, duracio,
fragmentagio, remissao ou vestigio.

Sendo tratada como encenac¢io, cada situacdo de trabalho é ativada
enquanto narrativa, artificio de elaborag¢ao de uma fic¢ao capaz de projetar a
situacdo relatada nao sobre um plano regular, neutro e estatico, mas sobre
uma estrutura irregular e dinamica. Proje¢ao por que a situagao relatada ja
ocorreu e o que ainda segue apenas ecoa, deriva dela, encontrando barreiras
ou vias em seu trajeto, seja no que ¢é lido neste discurso ou no que ainda nao
é palpavel no processo de trabalho em andamento. A rendncia a um plano
idealmente receptivo vem da desconfianca de sua neutralidade e da aparente
esterilidade que ele envolve em sua manuten¢do constante. Por isso a
adog¢do da estrutura irregular e dinimica. Esta insinuou-se oportunamente
através de diversas recorréncias que progressivamente aumentavam a rede
de relagoes (o encontro repetido de afinidades, nomes, personagens, autores,
conceitos, que se sucederam enquanto desenvolvia esta reflexdo), o que me
oferecia a oportunidade de tratar os trabalhos menos constrangido por
tipologias ja convencionadas, ocupadas em organiza-los por eixos de temas,
procedimentos, cronologia ou quaisquer critérios de ordem logica e pré-
definida. Nesta perspectiva, todas as obras mencionadas aqui sao
compreendidas como fragmentos de algo que nio pode ser reconhecido em
integralidade ou conclusio, condi¢iao esta que possibilita a elaboragiao de
varios sentidos no prosseguimento de um exercicio de re-proposi¢ao das
seqiiéncias. Portanto, quando pretendo que esta abordagem seja a reflexao
sobre uma trajetoria, isto envolve uma cronologia linear na qual o processo
se desenvolveu, mas também um artificio de reelaboracdo desta

temporalidade pela narragao.
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UMA OUTRA DIALETICA DO LUGAR

Quais as consequéncias de adotar um pensamento pelo qual idéia,
grafismo e objeto sao desenho, mas em modos diferentes? Distintos em suas
singularidades, mas integrando uma unidade? As primeiras constatagoes
disto provém de trabalhos realizados em torno de 2009, como a série buracos,
nos quais o processo favorecia uma ateng¢ao intensa sobre um lugar, um
conseqiiente resultado grafico e a preocupacdo sobre como ambos se
relacionariam conjuntamente em um contexto expositivo.

Na dialética do [lugar de Smithson, um lugar remoto, limitrofe,
realmente marginal, era vinculado ao espago expositivo através de artificios
de remissao: mapas, fotografias, amostras. Diferentemente da obra de
Smithson, o circuito destes trabalhos era bem menor: do espago expositivo
para ele proprio, nao gerando um curto-circuito principalmente pela tensao
da diferenca entre os estados do desenho. Se havia alguma marginalidade
nestes trabalhos era pela presenca, nos grafismos, de referéncias a pontos
periféricos, residuais, de visibilidade ou valor simbdlico menos privilegiados
destes mesmos espagos como, por exemplo, detalhes de cantos mortos, de
irregularidades nas superficies, de pequenas falhas em acabamentos, ou das
instalagbes e equipamentos. Em contraposi¢ao as caracteristicas dos locais
ermos de Smithson (longa distincia, escala monumental, estado bruto dos
materiais) o que se explorava nos pormenores era a banalidade e a
insignificincia do que extrapolava, nestes proprios objetos arquiteténicos, o
ideal de ordenagido que neles se projetava. Ainda que se possa identificar
esta diferenga quase inversa entre tais aspectos na obra de Smithson e nestes
trabalhos em questao, é importante notar que eles também aproximam-se,
pois concentram-se, cada qual a sua maneira, no periférico, na condi¢io de
marginalidade, e em sua relagdo com um centro. Os canteiros de mineragao,
terrenos de dejetos e dreas desérticas sdo o avesso da organizagdo urbana
centralizadora tanto quanto uma parede mal aprumada ou um foco de
infiltragdo o sdo para a precisdo idealizada da arquitetura oficial, que
considera estas falhas indesejaveis — ou mesmo intoleraveis — em nosso
contato cotidiano, estimulando o cultivo de uma sensibilidade que almeja

ignora-las quando nao é exeqiivel resolvé-las.
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Neste processo uma indagagdo persistia: que estava sendo feito?
Como descrever estes trabalhos? Com algumas variagdes, uma possibilidade
de resposta comegou a ser trabalhada: desenhos que exibiam em um local
algumas das caracteristicas deste ultimo que, por sua vez, eram residuos de
um outro desenho ordenador que planejava tal local. As tentativas de
aprimorar  este  enunciado embrenhavam-se  continuamente na
multiplicidade de sentidos do termo desenho. Ora idéia, ora tragado no
papel ou na prépria parede, ora forma construida, ora planta arquitetdnica
especifica, ora o meio do pensamento arquitetonico e da propria concepg¢ao
espacial a qual este se vincula, a palavra parecia por equivaléncia poder
ocupar o lugar de quase todos os elementos do enunciado. Estabelecer uma
terminologia que distinguisse cada um dos seus diferentes sentidos
mostrava-se op¢ao imprépria de acordo com o avanco da idéia que o termo
desenho assumisse o conjunto destas manifestacbes simultaneamente.
Portanto, menos do que resolver as dificuldades provenientes de sua
polivaléncia, através da criacdo de um artificio taxonémico, a postura
adotada foi a de tornar a amplitude seméntica do termo o centro de uma
reflexdo cujo motor fosse esta propria tensao.

Atentando aos casos destes trabalhos, era possivel conjeturar, nas
tentativas de descrevé-los, que tanto a idéia, quanto o grafismo e também o
objeto de quaisquer dos circuitos envolvidos eram um s6 desenho manifesto
em distintas maneiras. Mas, ainda que este entendimento de desenho
abarcasse dinamicamente varios sentidos, as especificidades de cada
manifestacao envolvida solicitava uma nova formulacao que tratasse de seus

movimentos internos.

Em experiéncias anteriores, como as exposi¢coes buracos ou Um espelho
no acervo’, o desenho fazia a indicacao ao préprio espago expositivo. Mesmo

que fosse um espago ficcionalizado ou com evocagbes a outros instantes

" Buracos foi uma exposi¢ao individual ocorrida no Museu de Arte Contemporinea de
Joinville pelo Edital Arte Contemporinea — Intervencoes e encontros em 2008. Os desenhos
mostrando escavagoes foram feitos a partir de observagdo das instalacbes do museu, uma
antiga instalacdo fabril, até aquele momento ainda parcialmente degradada mas ja em
reforma, um lugar parcialmente entre dois estados, duas fun¢des. Um espelbo no acervo foi uma
exposi¢ao coletiva no Museu de Arte de Santa Catarina no ano de 2009, cuja proposta
curatorial de Fernando Lindote envolvia um dialogo entre um artista do acervo da institui¢ao
e outro convidado. Em resposta a obra de Jandira Lorenz, artista reconhecida por sua
producio grafica, foram desenhados detalhes do interior do museu privilegiando espacos de
servigo. Para mais detalhes sobre ambas as exposi¢des e as obras para elas propostas consultar
Diego Rayck. “Locus Suspectus — o desenho no espago e os espagos do desenho” (dissertagio de
Mestrado, Universidade do Estado de Santa Catarina, 2009).
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temporais, ficava clara a referéncia direta ao local da exposi¢do. Este
circuito voltado para si mesmo, que faz a representacao do lugar apresentar-
se nele proprio, havia constituido a operagdo central deste corpo de
trabalho nos dltimos quatro anos. Em 2012 um novo conjunto de trabalhos
para a exposi¢do sdtdo’ envolveu uma alteracio nesta operagdo que
contribuiu para a reflexdo sobre os questionamentos acerca das tensdes do
termo desenho. Neste caso, mantinham-se os registros desenhados a partir
de observagao 7z loco ou de fotografias do local, mas com a diferenga que o
referente nio seria a sala expositiva em si, mas o s6tdo do mesmo edificio’.
O plano inicial era aproximar-se deste comodo da casa através de uma
jornada intensiva de desenho e, pela exposicdo do material resultante,
explorar uma correspondéncia entre o espago inacessivel do sétdo e o
espaco privilegiado da sala de exposi¢oes no nivel térreo. Nos trabalhos
antecedentes o circuito entre o espaco expositivo e os desenhos apontavam
para a ruina banal e pouco perceptivel que nos enfrenta cotidianamente nas
paredes, nas rachaduras, nos vaos e sombras, pequenos acidentes dificeis de
arrostar menos pelo contato continuo do que pelo condicionamento a uma
espécie de protocolo comportamental da arquitetura. Jd4 no contexto de
s0tdo, a intencao foi que os desenhos expostos permitissem uma remissao a
um outro espaco, que apesar de periférico era contiguo. Constitutivo da

mesma estrutura em que o publico estava mas em uma condi¢ao de nio-

visibilidade.

O método de trabalho e a abordagem, visando uma apreensao do local,
definiam como pratica primeira o levantamento fotografico (para consulta
ex loco) e o desenho de observacdo. Estes tltimos priorizaram um registro
mais analitico, no qual esquemas procuraram precisar a quantidade e
disposi¢ao das pegas do vigamento em complemento ao que podia ser
conhecido pela planta baixa. Em seguida foram realizados esbogos que

tentavam retratar situacbGes menos estruturais e mais fortuitas, como as

* Cujo projeto recebeu recurso do Edital de Apoio as Culturas N° oo1/2012 — Artes Visuais
do Fundo Municipal de Cultura de Florianépolis.

’ Construida na década de 20 do século XX, a casa de dois pavimentos onde estd sediada a
Fundacao Cultural Badesc é patrimonio tombado pela municipalidade, sendo originalmente
residéncia do politico Nereu Ramos. Edificada sobre um terreno elevado no centro da cidade,
é possivel supor que, entres as modestas habita¢des térreas no escasso povoamento da cidade
naquela época, a casa tenha projetado-se na paisagem com algum destaque. Porém, a
simplicidade de seus detalhes e materiais, se nao foi muito descaracterizada ao longo destas
décadas, mostra que sua relativa imponéncia também no era luxuosa.
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recentes intervenc¢des de volume espacial que resultavam da instalacdo do
equipamento de ar condicionado.

Esta etapa envolvia longos periodos de estadia no sétio em uma
condi¢io de trabalho dificil. No local, todo o plano inferior que se poderia
perceber como o chio era na verdade apenas o fragil forro de madeira que o
separava dos comodos imediatamente abaixo, uma superficie coberta com
fiacdo eletrificada, dutos, travessas de madeira e poeira abundante. Um
terreno insalubre e cheio de obstaculos cuja iluminagao foi improvisada para
permitir uma condi¢ao minima de visibilidade. Quase no mesmo nivel deste
plano era aparente a parte superior das paredes em tijolos macicos ja
envelhecidos, sobre as quais se assentava o vigamento do teto. Apenas era
possivel deslocar-se sobre as paredes, as vigas principais ou as poucas tabuas
dispostas como passarelas pelos encarregados de manutengio que
ocasionalmente sobem 14. Mas as paredes por vezes esboroavam-se sob os
passos, as vigas negavam acesso ao darem apoio aos caibros, formando
pequenos obsticulos, e as passarelas improvisadas curvavam-se
demasiadamente, cedendo ao peso. Em contraste, podia-se perceber, pelos
sons que infiltravam-se espa¢o acima, que se estava sobre os coémodos
ocupados diariamente por dezenas de pessoas. Logo era possivel, mesmo
sem consultar a planta baixa ou distinguir palavras especificas nas vozes que
subiam, identificar onde ficava cada peca logo abaixo: escritérios, banheiros,
biblioteca, auditério, zonas de circulagao. Ocasionalmente uma pequena
fresta deixava entrar a luz branca e intensa de algum destes ambiente. Isto
tornava ainda mais estranha a sensacao de estar no mesmo local que as
pessoas logo abaixo, separados apenas por uma estrutura fragil, e ao mesmo
tempo estar incégnito em um espago tao diferente, como se fosse possivel
acessar e habitar o interior de uma parede, o avesso das salas.

A produgio de desenho desenvolvia-se neste contexto. Em resposta
ao intento de criar a remissao entre o s6tdo e a sala expositiva, o conjunto
dos esbogos permitia gradativamente uma apreensao do local, entrelagando-
se, no entendimento daquele espago, a sua experiéncia 7z Joco que estaria
deslocada no momento da exposi¢dao. Foram exibidos conjuntos de esbogos
e plantas baixas freqientemente acompanhados de anotagbes e
sobreposicao de papéis semi-transparentes com mais observacoes e medidas.
Os esbogos privilegiavam detalhes da estrutura geral e as instalagoes de

climatizagao, dutos, escoras, cantos agudos préximo as bordas e o detalhe
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de um pontalete. Em um dos conjuntos também figurava uma vista geral do
s6tdo que incluia toda sua altura, até a cumeeira. O papel estava
quadriculado pois a imagem fora ampliada e esta versao maior ocupava um
espago privilegiado na sala. Foi montada na parede que permitia o maior
recuo ao observador, o que era adequado para suas medidas de
aproximadamente 2 x 4 metros. Cada quadricula do desenho menor
equivalia a uma folha A4 no desenho ampliado. A imagem compunha-se
maioritariamente de drea de imbricamento de telhas, mostrando a
predominincia de padrdes ritmados no s6tao, quer fosse das proprias telhas
ou do trabalho de madeira que as sustentava. Apresentando uma leve
distor¢ao perspéctica para inserir no campo visual uma tomada maior do
espaco, este desenho, que ocupava quase toda a parede, possibilitava
apontar para a diferenca de escala entre os espacos delimitados do térreo e a

amplitude aberta do sétio.

Desta forma, estavam sendo articulados o grafismo, o edificio (objeto
arquitetdnico que abrigava a exposi¢ao em seus contextos da sala e do s6tdo)
e o seu conceito. Entretanto, a situagdo permitia perceber que nio estava
em jogo uma espécie de constitui¢ao original daquele local pelos esbogos. Se,
por um lado, era possivel afirmar que o grafismo, o edificio e sua idéia eram
trés estados de um mesmo desenho, por outro lado eles nao formavam entre
si uma correspondéncia estdvel, auto-afirmativa e coesa. Tal
correspondéncia ndo é uma equivaléncia precisa, pois cada estado possui
uma autonomia particular e dispersa-se no tempo em circunstincias
proprias.

Uma situagio especifica do processo de trabalho aduziu a esta
constatagao. As condi¢bes do sétao faziam a ameaca da queda uma
preocupagio real, o que demandava constante aten¢do enquanto se
permanecia no ambiente. Em wuma das visitas, durante uma longa
permanéncia sobre o auditério a fim de obter certo ponto de vista, era
possivel ouvir o som do filme que ali estava sendo projetado. De acordo com
a trilha sonora, podia-se deduzir que se tratava de uma produgio dos anos
50 ou 60. Um dudio provocante, pois longos periodos de miusica
intercalavam didlogos breves e contidos. Aquela sonoridade prolongada, tal
qual uma trilha sonora do préprio ambiente, acabou fixando uma relacao

entre o que se tentava perceber visualmente no local e a respectiva resposta
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grifica no momento. Ironicamente o filme era Um corpo que cai (Vertigo,
1958) de Alfred Hitchcock. Além da coincidéncia do titulo com a sensacio
de apreensdo que o local inspirava, a intromissao do dudio filme ativou a
percep¢do para o que estava além deste aspecto estrutural que uma
aproximac¢ao mais analitica do desenho propunha observar. Em um primeiro
nivel, esta extrapolagio dizia respeito a um conjunto de caracteristicas fora
de uma visibilidade imediata. Caracteristicas fundidas umas as outras,
dispersas pelo espago, que o preenchiam em uma nebulosidade geral, uma
atmosfera que parecia evadir-se do imediatamente desenhavel, como, por
exemplo, o empoeiramento, o calor, ou a penumbra. Em um segundo nivel,
havia a sobreposi¢ao de contingéncias de toda a ordem que interferiam
tanto nestas caracteristicas mais imprecisas quanto nos aspectos estruturais
e formais ja mencionados. Ou seja, se a musica ouvida estava inserida neste
desenho (dito em um sentido amplo, nao apenas os grafismos realizados
para a exposi¢do) era como uma presenca circunstancial que destacava o
duplo movimento dos estados, que tanto integram o desenho quanto o rasga
em outros. Logo, mostrar a relacao entre os estados de um mesmo desenho
envolve, para além de mostrar suas manifestacbes em um momento mais
evidente, indicar a instdvel e complexa transi¢ao entre elas.

No caso de sdtdo esta hipotese foi explorada ao acrescentar-se ao
plano inicial, de uma abordagem grifica mais analitica e informativa, a
inser¢ao de meios que buscavam trazer outras caracteristicas do ambiente e

assumir mais aspectos circunstanciais.

Para isto foi necessario encontrar outras formas de comentar as
experiéncias que escapavam ao tipo de recurso grifico que estava sendo
empregado. Uma alternativa foi encontrada a partir de outra circunstancia
do processo de trabalho. Na primeira sessao de desenho nao havia
iluminagdo suficiente no sétdo. Foi preciso erguer algumas das telhas
cerdmicas e deixar entre elas pedagos de madeira a fim de fazer penetrar a
luz diurna no local. A luz do sol, rebatida pelos paredées dos edificios
vizinhos, entrava de forma contundente na penumbra interior. Por sua vez,
o espago do sétdo, de superficie modulada, inclinada, escura e opaca, parecia
absorver aquela luz, fazendo impossivel olhar abertamente para a
intensidade dos vaos luminosos abertos entre as telhas. Este encontro

contrastante entre a luz e a sombra naquele espago era algo que esquivava-se
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do tipo de grafismo empregado até entao, a0 mesmo tempo que se insinuava
a ser integrado no projeto. Como dizia respeito mais a uma atmosfera do
que a uma estrutura e trazia implica¢cbes temporais pela maneira como a
sombra acomodava-se a luz, a solucao adotada foi a realizagao de um video.
Isto nao significa que tal situagdo encontrava-se além de possibilidades
graficas de tratamento, apenas demandava outras formas, outras
modalidades de registro. Jd a opcao pelo video visava estabelecer uma
contraposi¢ao ao conjunto grafico ja realizado como algo que insere-se nas
passagens entre os estados do desenho e assume as circunstincias que os
atravessam. A presenca do video na exposi¢ao relacionava-se com os outros
trabalhos no sentido de tramar um artificio remissivo que apontava para o
s6tdo, espaco mediado, conhecido mas ndo experimentado pelos visitantes
da sala, inacessivel mas contiguo. Onde fica o limite entre a sala e o s6tao?

No video ¢ registrada a agdo de entreabrir o telhado e depois o
reverso desta ac¢do, oferecendo a cimera os extremos luminosos pelo ajuste
fixo do diafragma: um inicio no escuro quase total seguido da carga
luminosa que amplia-se e diminui até o escuro novamente. Exibido em uma
sala escura, este video foi projetado sobre uma folha de papel arroz suspensa
no ar por fitas adesivas. A op¢ao por este plano de projeciao procurava
escapar a solidez da parede, um suporte firme e opaco, em busca por uma
superficie mais fragil. Ao contririo de uma imagem nitida e estdvel, a
proje¢ao no papel suspenso, muito fino e parcialmente translicido, era
difundida e borrada, conferindo ao ambiente uma espécie de atmosfera
luminosa suave, pontuada pelo foco intenso que se abre no meio da
seqiiéncia.

A articulagio do grafismo dos desenhos com outros meios também foi
explorada através de um audio. No espago expositivo, um pequeno esquema
do equipamento de ar condidionado tracado em papel foi montado sobre
um plinto, sob o qual havia a reproducao sonora, em volume quase inaudivel,
do filme Um corpo que cai. Alguém que se aproximasse bastante do esboco
poderia ouvir as musicas e os didlogos abafados, nio sem dificuldade em
determinar precisamente a origem do som.

Logo o visitante podia, a partir da perspectiva esquematica, descritiva
e informativa dos grafismos, ter uma espécie de compreensiao espacial
daquele lugar mesmo sem té-lo freqiientado. Uma projecao mental da

experiéncia espacial do s6tao poderia ser construida pelo contato com os
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grafismos, em paralelismo, jia que o ambiente realmente experimentado era
o da sala expositiva. O desenho (no sentido amplo do termo) da casa, era
indicado no encontro de varios destes seus indicadores. Os acidentes
circunstanciais que interferem decisivamente na convulsao do desenho da
casa foram apontados pelo video e audio, assim como as de teias e exuvias
de aranhas encontradas no sé6tio e no interior do plinto que também foram

dispostas na parede.

Para o qué apontava esta passagem dos trabalhos anteriores, nos quais
o desenho do espaco expositivo era inserido nele mesmo, como em um tipo
de espelhamento, para a situacdo de sét@o na qual este desenho apontava
para um espago mais além? Se, por um lado, tal diavida era alimentada pela
operatividade de sitZo em relagdo aos seus antecedentes de processo, por
outro lado esta mesma caracteristica apontava também um tipo de
circularidade, desta vez projetada sobre o edificio como um todo, nio
restrita a sala. Em uma analise retrospectiva, pode-se argumentar que em
buracos os desenhos mostravam vistas do lugar da exposicdao, uma antiga
instalacao fabril*. A maioria das vistas eram de acesso do publico, vistas que
permitiam uma comparacao 7n Joco pelo deslocamento do visitante. Mas nem
todas as vistas retratadas eram assim. Algumas mostravam partes
inacessiveis cuja identifica¢do da contigiiidade ao espago expositivo poderia
ser inferida por alguns aspectos gerais ou mesmo por estranhas
particularidades arquitetdnicas do prédio. Mesmo neste conjunto de
trabalhos no qual predominava o dobramento da representagao sobre o seu
espago de exibi¢do, ja havia a apontamentos para referentes externos, o
lancamento de pequenas conexdes que, mesmo remetendo a atengao de
volta a sala, realizavam uma breve digressao. Afinal, a proposta de sétzo nao
diferenciava-se da investiga¢do em curso. Mantinha-se o interesse na
capacidade do desenho de indicar, de apontar, tanto para outros lugares
como para o mesmo. Mas ainda que fosse possivel localizar, em maior ou

menor grau, a ocorréncia deste tipo de digressao em propostas expositivas

* Este espaco expositivo do MAC-Joinville compreendia uma fragdo da ala térrea de uma
antiga fabrica de bebidas cujo conjunto arquitet6nico foi assumido pela municipalidade e
encontrava-se em processo de remodelagdo para abrigar varias entidades culturais, processo
que desde o ano 2000 até o presente momento ndo progrediu. Na época da exposi¢ao, além
de alguma sinalizag¢ao, instalagdo elétrica e iluminagao, o restante do edificio seguia quase
intocado em condi¢do de abandono, sendo o acesso as dreas intocadas restrito por uma
barreira provisoria.
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anteriores, sotZo continuava a distinguir-se por nao mostrar nenhum desenho
de vista da sala expositiva. Todos aqueles fragmentos que compunham a
exposi¢dao, que se instalaram no seu espago, mediavam um lugar muito
proximo porém inacessivel, que ficava dois andares acima mas assemelhava-
se muito mais a um subterrineo. Os trabalhos que estavam na sala nio a
representavam, mas conduziam a ela na medida em que o sétio s6 fazia
sentido naquele contexto em relagdo a ela, sendo uma contraparte
constitutiva do mesmo edificio. Logo, a proposta desta exposi¢ao
permaneceu na linha central do processo. Seguiu, de um modo particular,
tratando da potencialidade remissiva intrinseca a esta abordagem do

desenho: um complexo de idéia, grafismo e objeto.

Além dos graficos, video e dudio, estava fixado a entrada da exposi¢ao
um trecho do conto Conselbeiro Krespel (1818) de E.T.A. Hoffmann no qual o
protagonista da narrativa dd instrugdes aos artifices que contratou para
construir sua prépria casa. “Tudo bem sem um plano” garante Krespel ao
mestre de obras que indaga-lhe sobre a planta da construgdo’. A resultante
estranha aparéncia externa da casa de Krespel, com janelas que diferem uma
da outra, contrasta com o interior confortivel e funcional. Conforme
destaca Vidler, Hoffmann faz do excéntrico método de construcido de
Krespel, que representa uma retomada do carater primitivo e das praticas
artesanais valorizados pelo romantismo, uma inversio do paradigma
arquitetonico do umheimlich, pelo qual a casa apresenta exteriormente uma
imagem comum e serena, mas cujo interior abriga o inquietante ameagador®.
Este trecho do conto, em contraposicao as atuais convengdes de concepgao
espacial e técnicas construtivas, condicionadas pelo planejamento e
orientadas pela eficiéncia, aponta para a hegemonia deste modelo de
produ¢ao na arquitetura, nao assumindo-se como uma alternativa, mas
como exercicio especulativo de contraste. A etiqueta que orienta o
comportamento nos espacos atuais, como as salas expositivas, costuma
naturalizar tal modelo predominante, fazendo recuar a atengao sobre ele na

experiéncia cotidiana, o que resulta em uma percep¢do menos critica,

5 Ernest Theodor Amadeus Hoffmann, “Councillor Krespell”, trad. Alexander Ewing, 19¢h-
Century German Stories - web editions for language learning & literary study, Virginia
Commonwealth University, Department of Foreign Languages. Acessado em mar¢o de 2015,
http://germanstories.vcu.edu/hoffmann/krespel_e.html

% Anthonny Vidler The Architectural Uncanny — Essays on modern unbomelly (Cambridge MA:
Masachusetts Institute of Technology Press, 1992), 32-3.
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predominantemente disciplinar, programditica e restritiva do objeto
arquitetonico. E oportuno indagar-se a quem é comum conhecer 0s espacos
de servigo, avessos e intersticios dos locais onde vive? Quem se interessa
pelas zonas pouco elaboradas, de menor visibilidade, de pior acesso, as
sobras do bom aproveitamento de area?

Assim como a inversiao de Krespel, o conjunto de obras que compos a
exposicao sotZo também pretendeu-se um exercicio especulativo pela
contraposi¢ao, uma tentativa de aproximac¢ao do espago marginal do sétao
com a sala, de reativagdo momentinea de sua relacio com o contexto que
lhe é contiguo através das indicacbes do desenho apresentado no espaco
expositivo. Diante disto pode-se trabalhar um reposicionamento dos outros
espagos da casa e do entorno, deslocando um ponto fixo e estiavel onde
tende-se a situd-lo. Se o s6tdo e a sala de exibi¢do sio pensados em
simultaneidade e imbricamento, a casa é percebida como um espago
complexo cuja unidade ocorre mais em um processo de rupturas e
continuidades, de fragmenta¢io e recriacio, do que em um estado de
estabilidade ordenada. Existe neste processo convulsivo um estranho
balanco entre o que se interrompe e o que se mantém. Uma dinimica de
como o desenho prossegue no tempo, através de seus estados, ramificando-
se em varia¢des que tornam fugidias as limita¢coes entre um desenho e outro.
Pode-se observar o desenho da casa em questao como exemplo, pois, se o
seu senso de unidade inicial é abalado pelos acidentes que o afetam ao longo
do tempo, ainda assim a alteracdo funcional da casa, de residéncia para
centro cultural, nio afetou suficientemente a condi¢ao de isolamento do
sotdao. Este persiste, nos usos programados para o objeto, como um espago
reprimido, com repercussbes imediatas na (e da) idéia da casa formado por
seus usudrios. Porém, como segue sendo espaco funcionalmente essencial,
ainda que feito invisivel, segue pormenorizado no grafismo do projeto
técnico. Logo, o que é menos visivel, presente, acessivel, significante ou
desejavel em um estado pode ser tratado de forma oposta em outro, situa¢ao
merecedora de consideragao. Uma maneira de abordar o assunto é explicitar
tal diferenca ao intervir nas tendéncias a se homogeneizar o processo
convulsivo em conven¢des hegemonicas (sequenciais, progressivas,
protocolares), através de exercicios pelos quais o desenho investiga a si

mesmo, tal como ocorre na obra de Matta-Clark comentada anteriormente.
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SISTEMA DINAMICO

Para assumir que a relacao entre grafismo, objeto e idéia nio sustenta
um sentido unidirecional e linear, nem a condi¢ao de exclusividade
simultinea de cada um destes estados e tampouco uma razdo ideal e
constante em suas correspondéncias, é preciso suspender uma nog¢io de
desenho que possua um momento original, um ponto de partida estavel e
organizado que, entdo, encaminha-se para uma espécie de degeneracao. Em
contribuigio a esta tentativa ¢ oportuno mencionar algumas observacoes de
Nelson Brissac Peixoto em sua pesquisa sobre a relagdo entre a obra de
Robert Smithson e o desenvolvimento das investiga¢des cientificas acerca
de sistemas dindmicos’. Segundo Peixoto, as mudangas de entendimento da
termodinidmica nos anos 60 e 70 do século XX (simultaneamente 2
investigacdes de Smithson com os non sites e os earthworks) observou que a
interpretacdo do seu segundo principio, pelo qual a entropia de um sistema

tende a aumentar ao longo do tempo,

s6 era valida para sistemas fechados, onde a quantidade total de
energia é sempre conservada. Ao se observarem situacbes em
que intensos fluxos de energia e matéria percorrem um sistema —
quando este é levado para “distante do equilibrio”™, surgirdo
formas complexas de estabilidade, resultantes precisamente do

S . 8
comportamento dinidmico, instdvel, do sistema.

Esta proposta de um sistema com comportamento “dindmico,
instavel”, com “intensos fluxos de energia e matéria” e que desenvolve
“formas complexas de estabilidade” quando esta “distante do equilibrio”
propicia um paralelismo apropriado ao entendimento de desenho que vem
sendo proposto neste trabalho. Sem entrar nos pormenores das defini¢oes
cientificas precisas, ou estabelecer equivaléncias permanentes entre
elementos do desenho e dos fenomenos fisicos, a apropriagao da idéia de
sistemas dindmicos ¢é feita como imagem, mais do que como modelo
estrutural ou rigorosamente funcional. Para explicar melhor é oportuno

comentar um trabalho realizado recentemente.

7 Nelson Brissac Peixoto, Paisagens Criticas (Sio Paulo: EDUC, Senac, FAPESP, 2010).
Peixoto, Pdimfem Criticas, 39. Tal mudanga é especificamente uma contribuicao do fisico-
quimico russo Ilya Prigogine.

239



Suporte de coluna sem misica de acompanbamento, realizado no ambito da
exposi¢io Motel Coimbra #2°, envolvia a instalacio de desenhos de
observagio, anotagdes, esquemas graficos e um conjunto de volumes
escultoricos sobre a coluna posicionada centralmente na primeira sala do
espago expositivo do Colégio das Artes”. Os volumes maiores simulavam
uma estrutura de apoio, composta por dois alicerces e dois esteios, além de
outros blocos menores, confeccionados com cartio, tinta e massa para
parede. Os esbocos e anotacOes tratavam da propria coluna e do
planejamento dos volumes. Envolviam esquemas, medi¢bes, cortes e
suposi¢coes das fundagbes da estrutura, colhidos 7z Joco ou posteriormente
com o apoio de registros fotogrificos. Apesar do tipo de interesse em
questdo, as codificacbes proprias do desenho técnico ndo foram ai
trabalhadas de forma sistematica ou coerente com sua aplicagao profissional,
sendo seus recursos misturados de maneira informal a outros provenientes
de codificacbes distintas.

Neste contexto, a fim de relacionar tal trabalho a idéia de um sistema
dinidmico, convém discorrer sobre os encadeamentos dos estados em um
processo de desenho, concentrando-se especificamente no desenho da
coluna. No sentido mais comum, poderia-se pensar em tal ordem: a coluna é
planejada enquanto idéia, vertida para o grafismo do desenho técnico e
entdo realizada com material de constru¢io. Em uma seqiiéncia que parece

reproduzir uma espécie de principio platonico, o objeto, em sua

? Evento promovido anualmente pelo Colégio das Artes com o intuito de mostrar a produgio
dos discentes de seu Curso de Doutoramento em Arte Contemporinea. Seja esta producio
focada na atividade artistica, curatorial ou critica, é organizada para apresenta¢io em formato
expositivo configurando um recorte do panorama proéssional os seus integrantes diante das
investigagdes conduzidas neste curso. Tal edi¢do contou com 14 participantes e ocorreu no
espaco expositivo desta Unidade Organica entre os dias 31 de Janeiro e 28 de Fevereiro de
2014.

"> A sala de exposi¢coes do Colégio das Artes compreende uma extensa galeria de salas
contiguas ao longo de todo o primeiro piso da ala norte do edificio, no nivel do pitio interno.
Destas salas, § estavam disponiveis para a exposi¢ao, sendo a primeira também destinada a
recepgio. Segundo Universidade de Coimbra — Alta e Sofia — Real Colégio das Artes | Real
College of Arts (http://www.uc.pt/ruas/inventory/mainbuildings/artes) 5 edificio do Real
Colégio das Artes é datado da metade do século XVI, tendo sido submetido, ao longo destes
séculos, a trés grandes reformas para adaptagao as diversas funcionalidades que lhe foram
designadas, entre elas, a de hospital. As salas foram atualmente adequadas as conven¢bes
atuais de espago expositivo: painéis que cobrem aberturas, isolam o exterior e sobrepoe-se as
paredes originais tombadas; iluminacdo generosa e homogénea, amplitude de circulagio e
mobilidrio apropriado. Apesar destas medidas, alguns elementos anteriores a esta fung¢ao do
espaco se sobressaem, como o belo padrdo do piso de ladrilho hidrdulico na Salas 4, as 4
misulas juntas ao teto na Sala 3 e a unica coluna eclética da Sala 1, sendo que, para cada um
destes dois ultimos elementos esdrixulos, elaborei uma proposta de trabalho:
respectivamente Fausto e Suporte de coluna sem miisica de acompanhamento.
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materialidade sujeita a contingéncias, é produzido a partir de uma matriz
ideal superior. Ao mesmo tempo que permite uma perspectiva de
aperfeicoamento da obra humana, ji que um projeto pode ser melhor
elaborado, esta situagao privilegia pensar em um desenho que parte sempre
de um estado abstrato ordenado, estavel e equilibrado, de um desenho que
encarna (ou almeja encarnar) um designio superior. Logo, seus
desdobramentos futuros em outras formas, sua sujeicdo a acidentes,
retomadas, reelaborac¢des, desvios, marcariam inevitavelmente um processo
de degradac¢ao, de desordem, tornando-o progressivamente mais distante do
ponto original privilegiado de sua realizagio. Isto seria uma entropia do
desenho, cuja sobreposi¢do a coluna de esbo¢os, que acumulam e apontam

suas falhas, desvios e imprecisoes, caracterizaria uma evidéncia.

Em suporte de coluna os interesses acionados entre a representacao
grafica e seu objeto referente, assim como a presenga simultanea na situagao
expositiva, sao similares aos que ja haviam sido propostos nos trabalhos que
o antecederam, nos quais grafismos remetem ao objeto seja pela via da
semelhanga ou da esquematizagao estrutural e formal. Mas especificamente
neste trabalho ha o diferencial da insercao dos volumes. Mais desvios, um
simulacro: objetos frageis de cartio revestidos de tinta para parede. Agora
vinculados a coluna, mas sem uma derivacao direta de sua aparéncia ou
estrutura, compartilharam com ela o espago comum dos grafismos do
projeto como uma espécie de correspondéncia dissonante que afirma o
fragmento. Retomando a perspectiva do sentido mais comum, tal apéndice
provisorio seria uma contribui¢do para o distanciamento da coluna de sua
origem ideal, tanto por ser alheio a esta origem (nio ter sido planejado
juntamente), quanto por sobrepor-lhe elementos de proveniéncias dispares,
descaracterizando o desenho inicial. Mantendo-se a coluna como o
referente primeiro, considerando-a em algum momento passado como um
foco de plenitude na articulacdo entre idéia e matéria, as variacOes
sucessivas em seu desenho apontariam sempre para sua e desorganizagao.
Porém, como definir tal ponto original? Uma pergunta sem resposta que
traz outras questoes: quais os limites deste sistema? Ou seja, onde termina
um desenho e comec¢a seu entorno? Como identificar as fronteiras de
pensamentos, objetos e formas que interferem no processo de um desenho?

Sem poder isolar os elementos atuantes, como observar sua dinimica?
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Se cada desenho fosse considerado um sistema fechado com
tendéncia a desintegracio de seu estado original (tal qual o exemplo
elementar da termodindmica classica, que caminha para uma entropia
maxima), haveria apenas uma dire¢@o para inércia e indiferenciagdo em um
horizonte de decrepitude imagética e criativa. Justamente a nova
perspectiva da termodiniamica considera que os sistemas relacionam-se com
o meio de maneira que, na sua complexidade e em seu alto desequilibrio, se
dé uma auto-organizagio. Postula que, nestes sistemas, “ocorre uma série de
crises de instabilidade, de amplificacoes de flutuacoes até a eventual
aparicio de um estado de estabilidade suficiente com relagdo as
instabilidades que ele mesmo gera. Ou seja: essas estruturas se mantém em
estabilidade critica”.

Esta imagem de um sistema dinadmico permite pensar nao apenas que
n3o ha um momento original e idealmente organizado e estavel em um
desenho e que o entorno de cada desenho sao outros desenhos, mas também
que o oferecimento que um desenho faz a outro nio leva a sua prépria
anula¢io, mas a uma reorganizacio. E esta reorganiza¢io nao é somente um
tipo de reparo contra uma falta, mas uma nova condi¢ao. Cada desenho, ao
receber algo de outro, remete-lhe e lanca sobre ele uma reformulacio,
renova-o e insere-o em um encadeamento com outros desenhos que
permitem mais fluxos. E isto evoca novamente a nog¢io de convulsio
operando na poténcia do desenho, pois, ao convulsionar de um estado de
“estabiliade” para outro, muitas vezes um desenho verte-se para outro
desenho, outro sistema, mas, neste sentido, nao subtrai-se: acrescenta-se,

aperfeicoa-se. Sua dinamica é acumulativa. Seu tempo € irreversivel.

Observando o trabalho exposto é possivel indagar-se sobre o porqué
dos esbogos serem apresentados juntamente com a coluna e a intervencao, e
nao sobre uma parede préxima, ou mesmo de nio serem apresentados de
todo. O motivo é pela concentracio e sobreposi¢cao decorrentes, sobre as
quais € oportuno discorrer um pouco mais sobre o contexto do trabalho.

A possibilidade de oferecer um apoio para a coluna foi impulsionada
pela constatagdo de seu isolamento e verticalidade ornamentada no centro
da sala e pelo seu destacado posicionamento na entrada do espago,

caracteristicas que, juntamente, faziam sua presenga oscilar entre a solidez

" Peixoto, Paisagens Criticas, 46.
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necessaria para a sustentagio do teto e a fragilidade do equilibrio entre a
propor¢ao tao delgada e a enorme carga. Tal fragilidade sugeriu a urgéncia
em proporcionar a coluna um suporte, um complemento estrutural que
assegurasse sua estabilidade e simultaneamente sustentasse também o
paradoxo, pois, estando apoiada, mais fragil ainda pareceria. Deste ponto de
partida foram projetados dois blocos no chao, dos quais se estendiam dois
esteios fixados a coluna. Este dispositivo foi feito de maneira a procurar
uma fusdo com sua contraparte arquitetdnica, de mimetizar sua
materialidade e sua fung¢do. Para isso recebeu vérias camadas de massa para
alvenaria e tinta, ficando com as arestas suavizadas tal qual a prépria coluna.
Os esbogos, por sua vez, retratavam tanto a coluna quanto o dispositivo
postico, de alguma forma fragilizando a primeira, ao atravessar sua solidez
pela transparéncia da inteligibilidade, e legitimando o ultimo ao tratar-lhe
com igual detalhamento e atencao.

Os pequenos volumes fixados a coluna acompanhados dos esbocos
ajudavam a criar um discurso visual de redundancia: apontavam para o que ja
se via ali, imediatamente junto; complementavam a experiéncia espacial pela
mensurac¢ao registrada; expunham uma tentativa de perceber a coluna por
uma especulacdo prospectiva do desenho; destacavam a presenca do suporte
para a coluna como se ele fosse necessario em termos funcionais, ainda que
fossem visivelmente frageis. Com isso a coluna, seno mais firme ou mais
precdria, estava ali perturbada, momentaneamente acompanhada de
observacoes, revestida de comentdrios.

Logo, o trabalho necessitava de tal apresentacdo simultinea e
contigua dos elementos para comprimir o intervalo temporal e espacial no
qual opera a movimenta¢dao remissiva propria do desenho. Ao reduzi-la
tanto assim, tentava explicitar tal mecanismo, geralmente mal percebido no
processo de sua instrumentalizagdo de transposi¢ao de distiancias. Aqui a
situagdo € contraria a que ocorre em sotdo, cuja distincia trabalhada ¢
fundamental. Isto permite assumir que, se os esbocos de suporte de coluna
fossem apresentados em outra parede, ou mesmo em outra sala expositiva
durante o evento, geraria um circuito de aten¢do no qual a presenca do
visitante diante de um deles sempre o lancaria para o outro, tensionando o
espaco expositivo em seus vazios, na amplitude de sua estrutura, no

desdobramento sucessivo em tudo o que lhe avizinha.
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Além disso, os esbogos nio sao unicamente anotagoes, registros de
pensamento visual ou projetos que antecedem a execu¢do do trabalho, mas

o integram enquanto tal, sio também o préprio trabalho.
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RUINA DAS LINHAS

No processo de desenho de observagao destaca-se a atengao ao objeto
referente e as escolhas por maneiras de resolver graficamente a
representagido deste objeto. No caso do tradicional desenho de ambiente
interno, por exemplo, tal situacdo de linhas costuma ser encontrada nas
mudancas de planos: entre as paredes, o teto e o piso, ou nos vincos,
rebaixos, esconsos, ranhuras e quaisquer tipo de marcacdo, sejam
decorativas ou funcionais. O trabalho envolve a ponderagio, elaboragao e
aplicagdo de uma linha de valor grifico adequado a situagio espacial que
procura-se representar tendo em vista a vinculagdo do desenho em
realizagdo com um cédigo visual especifico. No caso do desenho
arquitetonico de cardter técnico, a codifica¢do estd amplamente definida,
permitindo que as correspondéncias entre o grafismo anotado e o objeto
edificio sejam situadas em um modo de interpretagcdo inequivoco,
caracteristica essencial para o emprego deste tipo de anotaco no sistema de
produgdo. A normatizacdo desta modalidade de desenho arquiteténico,
assim como de todo desenho técnico, é tdo eficiente em sua meta de
legibilidade que permite uma interpretagao reversa, ou seja, um conhecedor
de seu cddigo pode retracar o projeto de um edificio a0 mensurd-lo e
examind-lo, sendo o cédigo as normas que provém uma equivaléncia
constante entre o objeto e o grafismo.

Fora do d4mbito técnico, com sua finalidade de legibilidade precisa, as
particularidades das solu¢des empregadas por um desenhista no que se
refere as correspondéncia entre o objeto e a representacao serdo mais
flexiveis e provavelmente também serdo mais numerosas quanto maior for a
variedade de objetos a tratar — neste sentido os desenhos técnicos sao muito
restritos pelas suas especificidades, pelo contexto de produgiao. A
complexidade desta somatoria de variedade e flexibilidade é potencializada
pela facil interacao entre codifica¢oes diferentes, que podem se sobrepor,
associar, competir, espelhar, realcar, contradizer, enfim, estao sujeitas a uma
promiscuidade prolifica entre seus termos, empregos e resultados
caracteristicos. Assumindo esta natureza do desenho, que é dado as misturas
e reelaboracoes das normas e maneiras que nele se instauram, é que os
objetos arquiteténicos sao tomados nestes trabalhos. Nao com a finalidade

de reconstituir-lhes o projeto, tal qual um arquiteto é capaz, e nem como
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pretexto para uma manifestagao de expressividade estilistica ou ainda para
uma consideragao analitica e programdtica, mas sim como uma maneira de
investigacdo do préprio desenho, como um comentario visual, parcial,
inconcluso e fragmentario inserido naquele momento especifico. Em termos
de procedimento, interessa nestes casos explorar os movimentos de uma
idéia em sua passagem de um estado a outro: o movimento convulsivo do
desenho. Proporcionalmente, assim como Smithson manifestava interesse
em contribuir para a entropia (mesmo se considerarmos como sendo
minima sua contribuicdo diante da “escala ocednica” natural na qual
funciona tal principio), tenho interesse em contribuir para a convulsdo que

constitui o desenho.

Ainda na exposi¢ao Motel Coimbra #2, um outro trabalho foi realizado
para uma das misulas na Sala 3. A partir de ponderagdes sobre a imagem
ampliada desenvolvida para a exposi¢ao sdtdo, assim como sobre a reducgio
de diferenca de valores de escala em jogo na exposicao Six Sites de William
Anastasi, insinuava-se a possibilidade de aproximar ao méaximo o desenho
grafado do desenho objeto: as linhas estendidas na realidade tridimensional,
uma escala 1:1. O volume das misulas projetado no espago, com sua
superficie ondulada e parcialmente fitomorfica, destacava-se na sala sébria.
Sua presenca chamava a atenc¢io pelo posicionamento e tamanho: Havia
uma peca destas centralizada em cada parede, juntas ao teto, como que
contribuindo para suporti-lo. Poderiam ser capitéis embutidos se uma delas
nao se posicionasse precisamente sob uma passagem, um vao livre na parede,
0 que mostrava a auséncia de um fuste alinhado logo abaixo. Era, entio, uma
misula funcional ou decorativa? Apresentava algum didlogo com outro
elemento removido ou encoberto por uma reforma? Esta capacidade de
motivar especulacoes era suficientemente interessante para merecer atengao.
Em estimulo as ponderacoes descritas acima, sua configura¢ao rebuscada
marcava contraste contra os amplos planos lisos de teto e parede, o que
estimulou a idéia de retragar suas linhas de contorno, ou seja, de reforgar-lhe
o aspecto grafico que nesta situacao construida havia sido vertido para um
volume.

Logo o processo de trabalho consistiu em cobrir, no préprio corpo da
misula, cada mudanca de plano em destaque, cada canto e cada aresta, com

um segmento de fita adesiva preta. A largura normal da fita era utilizada
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para quase todas as situagdes, sendo cortada ao meio quando o angulo entre
planos que ela realgava era muito aberto e demandava uma linha mais sutil.
Suas terminagdes também podiam ser adelgacadas para permitir uma linha
que se dissipasse em uma passagem de plano mais suave. E no caso do realce
de irregularidades de textura na superficie, podia-se contar com a aplicagao
de pequenos fragmentos de fita que faziam as vezes de pontos irregulares.

A escolha pela disposi¢ao destes valores de linha de acordo com as
caracteristicas do objeto seguia uma légica semelhante a empregada nos
desenhos em suporte papel, com a diferenca que o suporte passara a ser o
proprio objeto do grafismo. Ou seja, empregava as linhas diretamente nos
contornos do volume ao qual elas responderiam se fossem grafadas em um
plano. A remissio entre o objeto e o grafismo fora aqui tao atenuada quanto
a distancia entre ambos foi reduzida. A linha, recurso elementar do grafismo,
deslocara-se para o objeto sobrepondo-se a volumetria que lhe correspondia
outrora, mas desta vez negando o plano tnico como suporte. De alguma
forma, o procedimento assemelhava-se muito a realizar um esbogo a partir
de observacao no que diz respeito ao que se observa e ao processo de buscar
uma equivaléncia em linhas. Também causava a impressio de tragar um
desenho sobre outro ji apagado, de re-encontrar linhas a partir de marcas,
pois a estrutura ji estava ali, era necessario apenas resgatar algo, trazer a
tona novamente.

Se em sotdo o grafismo apontava para o objeto ausente e em suporte de
coluna ele apontava para o objeto presente, neste trabalho o grafismo aderia
diretamente ao objeto em um movimento ambiguo que parecia resultar
tanto na afirmac¢io quanto na negacao destes em um tipo de alterniancia
exclusiva: se aquelas linhas apenas cobriam o volume, nio seriam niao mais
que um adorno? Entretanto, elas nao delineavam 7z /loco a forma que
estrutura o volume? Tais linhas nao abalam a solidez do objeto, no entanto,
nio explicitam a interdependéncia entre eles? Dependendo de como o
visitante da exposicao se posicionava, podia ter uma distor¢do perceptiva
fantasmagorica pela qual o trabalho (acompanhado de seu entorno imediato)
parecia um desenho plano. Uma distor¢ao evanescente que se alternava com

a percep¢io do volume™.

 Os contornos negros vistos sobre a parede branca sob a iluminagdo difusa e a distincia
acentuada do pé-direito elevado reduziam os detalhamentos e aumentavam os contrastes
percebidos. A configuragio espacial da situagdo também resultava no desfavorecimento da
visdo estereoscépica e, a no ser que o observador permanecesse em movimento e procurasse
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O trabalho foi chamado de Fausto e os motivos que justificam esta
escolha s6 coexistem, e se beneficiam mutuamente, em funcdo da
recorréncia que tal nome apresenta no processo, pelo modo como motiva
idéias e também permite atribuir relagdes entre fragmentos que integram a
obra, bem como capturar aqueles que ainda apenas se avizinham.

Em um sentido formal, a denominacao deve-se pela instalagio ter sido
desenvolvida em apenas uma das quatro estruturas similares que havia na
sala. A configuracao do cémodo (seu pé direito, a posi¢ao das passagens, a
presenca de uma coluna central) dificultava a apreensio visual simultinea
das misulas, de modo que, se apenas uma fosse trabalhada, ela funcionaria
prioritariamente como elemento isolado. Estender o processo as outras trés
criaria um didlogo dispersivo, organizaria no local um arranjo compositivo,
além de interferir demasiadamente no espago partilhado de uma exposi¢ao
coletiva. Logo, a misula instalada sobre a passagem entre salas ja apresentava
a particularidade de estar acima de um vao, de ser uma sustenta¢io em falso,
um pequeno estranhamento. Com a interferéncia das linhas adesivas, esta
misula destacou-se das outras, logo respondendo aos sentidos de favorecido
e opulento atribuidos ao adjetivo fausto.

Mas o nome Fausto também relacionou-se com uma situacao do
processo de trabalho. Nos trabalhos realizados até entdo a relagdo com os
objetos a serem abordados envolvia um tipo de distanciamento. Por mais
que fosse necessirio uma atencao dedicada ou uma permanéncia intensiva
ou prolongada no local, esta abordagem subentendia distincia, pois o
desenho era assumido como uma sonda, como diz Matta-Clark, como um
complexo aparato que eu podia lancar e recolher, como um conjunto de
formulas, de teorias, de priticas que organizavam a sensibilidade, o
raciocinio e o interesse. Aqueles eram locais que eu apenas contemplava,
mesmo que intensamente, apenas observando, fotografando e desenhando.
Uma relagao marcada pela cortesia do distanciamento 6ptico.

No caso de Fausto esta relacdo foi diferente, pois nao se empregaram
as condig¢bes tradicionalmente convencionadas entre elaboragio grifica,
objeto e desenhista, que envolvem para este ultimo um relativo grau de

conforto em uma posi¢ao privilegiada e a disposi¢ao de recursos conhecidos.

manter as referéncias visuais de profundidade, poderia sem esfor¢o ver a interven¢do como
uma planificagdo daquela drea do campo de visao.
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A obra foi executada sobre um andaime desmontivel, com toda a
instabilidade que tal estrutura oferece. O grafismo era aplicado na prépria
parede, ndo em um plano de representagio delimitado a uma pequena drea.
Seu tamanho era o mesmo que a propria extensdo que retratava. Era
inquietante no momento se aquelas linhas dispostas eram mesmo
representac¢io, ou ainda se a propria edificacdo nio era uma representacao,
uma estrutura grande e sélida que dava a ver (e habitar) a projecao de uma
idéia. Na posicdo miope que o trabalho impunha ao desenhista, era
perturbador que a espessura das linhas estendidas pudesse ser vista
sobreposta ao grosso granulado da alvenaria, ao invés da infima textura do
papel usual. Tanto a aplica¢io das linhas, feita tal qual disposicdo de fios por
uma aranha, quanto os valores de sua espessura, distinguiam muito a
percepcao necessaria para aquele contexto. Havia uma implicag¢io fisica no
procedimento muito diferente do desenhar em uma pequena folha ou no
plano imediatamente acessivel e cotidiano de uma parede. A amplia¢ido da
escala também era outra questdo, pois demandava empenho em adaptar o
raciocinio, em ampliar os parimetros de projecao aplicados normalmente:
como isto deve ser feito para ser visto a tal distancia? Qual o limite minimo
de tamanho destas irregularidades da superficie que devem ser tratados com
linha? Em uma vista geral, as escolhas de valores de linha estao coerentes?
Todo o procedimento era realmente tactil, uma sucessao de esticamento e
fixacdo da linha sobre as superficies, o forgar e friccionar com os dedos as
fitas de vinil sobre as quinas e reentrincias do volume.

Tais caracteristicas do processo permitiam pensar um paralelo com o
personagem homonimo de Goethe no momento inicial da narrativa quando,
entediado pela longa dedica¢io imersiva que dispendeu na esfera intelectual,
viu no contato direto com o mundo uma maneira de reacender sua vontade,
de conhecer o que ainda lhe faltava. O paralelo associa este segmento
narrativo com a passagem, proporcionada por este processo de trabalho, de
um desenho que desenvolve-se dentro de uma tradi¢ao de énfase intelectual
e sensivel (especificamente visual, portanto distante e segura) para um
desenho que contrapbe a isto uma implicagdo fisica de proximidade,
tactilidade e risco no envolvimento direto com o objeto. Para realizar o
trabalho era necessario agarrar a misula, literalmente, a fim de manter-se
junto a ela. Era preciso sujar as maos (de p6, de ferrugem, nao de material

produzido para uso artistico) para nio cair. Uma situagdo prépria para o
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medo que acompanha a consciéncia da propria exigiiidade que, por
contraste, investia aquela  presenca  arquitetonica de  sdlida
monumentalidade. Ainda que a intensidade da experiéncia em jogo em
obras como  Conical Intersect (1975) de Matta-Clark possam,
comparativamente, fazer as observacoes acima parecerem supervalorizadas,
¢ importante lembrar que tais constatagcbes caracterizam este instante
importante da trajetéria da investiga¢do, implicadas na confluéncia dos
estados do desenho.

O substantivo fausto também designa magnificéncia, pompa e
ostentac¢do: um conjunto de nogdes ligadas aos aparatos necessarios a uma
exibi¢do solene, aos preparativos de uma manifestagao de grandiosidade e
imponéncia. Palavras que parecem conferir ao retragado das linhas o status
de um artificio exibicionista e excessivo. E, assim como todo artificio,
envolve certo dispéndio para poder operar e evitar até quando for possivel
sua decadéncia. Considerando-se a baixa aderéncia das fitas empregadas
neste tipo de superficie, ja era esperado desde o momento da montagem o
desprendimento das linhas, o que ocorreu apés alguns dias de exposicao.
Poucas das fitas soltaram-se parcialmente, deixando tiras pendentes e
lacunas no desenho tracado. Nenhuma delas soltou-se por inteiro,
conferindo ao trabalho um aspecto ligeiramente decrépito que ameagava
avancar. Este desgaste também problematizava a tentativa de um olhar
planificador sobre a obra, pois denunciava novamente o volume que tentava
se ignorar.

Neste aspecto, o fausto do trabalho confirmava uma certa
artificialidade do grafismo instalado, seu aspecto posti¢o. A ruina das linhas
contradizia uma suposta coesdo e legitimidade de sua presenca ali. A
apréncia flacida para o qual a composi¢do se encaminhava devolveu a
firmeza e a solidez a alvenaria, confirmando a diferenca entre ambas. Esta
oscilagao do trabalho entre fazer-se presente e contestar a legitimidade da
prépria presenga, pela sua fragilidade, foi algo nao previsto e que mereceu
aten¢io. Primeiramente por ter chamado para si a ruina, uma recorréncia
que serviu para minimizar os aspectos positivos da obra, uma auto-traicao
nio calculada, mas oportuna. Também ¢é relevante por ter apontado para a
ruina como uma condi¢io do desenho, presente na intencio e no esfor¢o
que o integram, assim também como na agressividade que é prépria do

movimento convulsivo. Considerando que as linhas desprendem-se e
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apagam-se, que as formas enferrujam e deterioram-se, o desenho resiste,
mas nio pela permanéncia. Ele verte-se, rompe-se e muda, ainda assim
sendo capaz de manter algo. Ele resiste nao sendo mais ele mesmo.
Fendendo-se pode ser muitos simultaneamente. Fundindo-se encontra o

que ainda nio é.

Fausto foi concebido nao apenas como intervencdo no espaco da
galeria, mas também no catdlogo da exposi¢ao, no qual era reservado um
espago para cada artista firmar descri¢bes, comentdrios e imagens das obras
exibidas. Além das legendas e de desenhos relativos ao projeto de suporte de
coluna sem misica de acompanbamento, foi inserida a fotografia de um
pormenor da sala de exposi¢ao acompanhada de um texto. Este dialogo
entre dois visitantes de uma sala de exposi¢do é um elemento pensado de
forma paralela a intervenc¢ao. Isoladamente, enquanto texto, ele apresenta as
inquieta¢bes de algumas recorréncias: visao, sombra, projeto, duplo, vazio,
ruina. Este outro elemento (uma sombra do trabalho na misula?) se insere no
processo como um tipo de mancha, de escombro. Fetsam ou flotsam?
Enquanto lan¢a o leitor para a situagdo passada do trabalho instalado,
também permanece lastreado nele. Estd inserido no mutuo permear dos
contextos grifico e espacial”® que se di pelo desenho. Neste sentido,
relaciona-se com a proposta trabalhada em A4z. Enquanto que este dltimo
procurava tratar da coexisténcia de recorréncias naquele objeto impresso
especifico, da concentracao daquilo que converge sem negar o fragmento, a
parte impressa de Fausto resultava do interesse em fender sua contraparte
instalada pelo comentario que a integra, mas se evade dela flutuando no

plano discursivo.

% Nestas consideracoes, a palavra espaco é tdo dificil de empregar quanto desenho:
igualmente evasiva, cheia de sentidos multiplos, de reflexos mise en abyme. Enquanto que boa
parte desta reflexdo procura tatear formas de compreender e referir-se a desenho, nao pode,
no momento, mobilizar esfor¢o semelhante para o termo espaco, ainda que seja necessario
reconhecer que os avangos em ambos os empenhos trariam certamente contribui¢oes
reciprocas.
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TESE EM DESENHO

Como argumentar por um entendimento do desenho em estados?
Como trabalhar na tentativa de observar justamente a convulsio, mas nao
pelas suas marcas, e sim em seu préprio movimento? Como ver a
contigiiidade de todas estas espacialidades que dizem respeito ao desenho?

Apés a proposta de Az e da sua repercussio em Fausto,
especificamente a correspondéncia que a interven¢do arquitetOnica
encontra no material impresso, tais questdes formavam um nebuloso
panorama de inquietagbes que ndo merecia ser solucionado (isto é,
enfraquecido, dissolvido, dissipado) e sim estimulado e experimentado, o
que encontrava um contexto favordvel nesta situa¢io de pesquisa. E
importante destacar que, desde o projeto que desenvolveu-se nesta presente
reflexdo, era assumido como método a realizacido simultinea e
correspondente de investigacdo artistica e teérica, especialmente onde a
delimitacdo ou fixidez de tais instincias no processo de trabalho sio
suspensas ou mais instaveis. Em semelhante perspectiva da metodologia
aplicada no trabalho de mestrado, o projeto previa a realizacao de obras com
grafismos ou outras intervencdes instaladas no espaco arquitetonico em
implicagdo com a pesquisa sobre autores cuja producdo tratasse de tais
assuntos, propiciando um processo plastico e conceitual efetivamente
interligados. Objetivamente, tal procedimento compreende o levantamento
e consulta de referenciais artisticos e teéricos em contribui¢ao a produgao
artistica em andamento, uma elabora¢ao imbricada que também resulte na
redagio do texto. Ainda que se reconheca a complexidade de tal processo,
sua fragilidade, instabilidade e maultiplas potencialidades internas, é
importante buscar uma abordagem que, ao estimular e avaliar sua
consisténcia, acabe também em identificar-lhe e promover-lhe uma
coeréncia. Fausto e suporte de coluna sem misica de acompanbamento sao dois
casos que se inserem neste plano inicial. Instaladas nos contexto expositivo
de galeria e também de impresso, sdo trabalhos que, em continuidade com
questdes ja abordadas anteriormente, tanto somam contribui¢des tedricas e
artisticas acessadas recentemente, quanto demandam ainda mais recursos
para serem processadas e desdobrarem-se em novas propostas.

Entretanto, tal quadro de trabalho nio parecia suficiente para

articular tantos elementos que recorriam no espago de trabalho, um espaco
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conceitual tal qual o que Dean se refere. Todos os detritos gerados, a grande
mancha de destrogos ao redor, nao podem ser ignorados, tampouco
manuseados integralmente. Jetsam ou flotsam? O que deve ser resgatado
primeiro neste espelho d’agua? O que pode ser agrupado junto de qué? Qual
fragmento pode dizer respeito a outro e como? Indagar o processo desta
maneira permite pensar cada trabalho como um ensaio sobre estas
possibilidades. No sentido de intensificar tal indagacao, de té-la nao apenas
como um objeto ou elemento de bastidor, esta foi ao acrescida a
metodologia originalmente delineada como modo de trabalho.

Desta determinagao deriva a proposta na qual todas as imagens
integrantes desta tese sejam desenhos realizados conjuntamente e
simultaneamente aos textos. Portanto, toda a imagem que aqui apresenta-se
junto ao texto e, tanto quanto ele, refere-se aos trabalhos acima
mencionados ou ainda a outras recorréncias as quais se quer relaciona-los,
foram realizadas especificamente nesta reflexao, e nio para a reflexao. Cada
imagem, mesmo quando desenhada ap6s a redagio de um trecho, nao é uma
ilustracdo sua no sentido de complementi-lo ou esclarecé-lo. Nao assume,
em relacao a ele, uma subordinag¢ao instrumental ou informativa. Estes
grafismos vertem imagens que propelem a reflexao remotamente no tempo,
desde antes de sua sistematizagdo nesta forma apresentada. Assim
trabalhados, sdo mais um modo, mais um estigio de elaboracio do
imaginario que compde a inquietude motriz deste processo,
simultaneamente sobra e matéria-prima, fragmentos de desenhos, a prépria
mancha de destro¢os. Em sintese, estas imagens desenvolvem a reflexao tao
legitimamente quanto o texto, e ambos a fazem conjuntamente, procurando
minimizar quaisquer tendéncias a subordinagoes viciosas entre eles.

O procedimento de trabalho é o desenho de observagao. Todas as
imagens foram parcialmente ou integralmente desenhadas tendo como
referente imediato fotografias, contempladas em meterial impresso ou ecra.
A visualidade que se produziu confirma esta vincula¢do e ocasionalmente
sugere as solugbes graficas proprias dos procedimentos em gravura
(especialmente calcogravura) ainda comuns até o pleno desenvolvimento e
difusdo da impressao off-sez. Talvez devido a este aspecto, ou a relagao entre
texto e imagem na formatacao final do texto, o conjunto grifico traga
alguma semelhancga a publicag¢des ilustradas correntes até o inicio do século

XX. O processo de desenho, que iniciava com algumas medidas para manter

262



as proporg¢des do referente, envolvia um delineamento suave seguido de
preenchimento por achuras para os valores tonais e volumétricos. Todo o
procedimento é moroso, implicando horas de dedicagio para cada figura
completa. Nele procede prioritariamente a aten¢do em interpretar e
reproduzir a variedade tonal da imagem pelo emprego do hachurado. Todo
o imediatismo relacionado com o olhar desatento que é proprio do encontro
com o que ja julga conhecer, um olhar acelerado pela banalizagdo das
imagens, é confrontado aqui por este olhar atento, escrutinador, que precisa
apreender a imagem novamente, dedicar-se a imagina-la. Se este é o
exercicio de olhar do desenhista, serd que insinua-se também no
expectador/leitor?

A partir destas observagoes é importante indagar em que resulta tais
escolhas. Pois, se os trabalhos académicos, assim como as publicacoes
especializadas em arte contemporinea, tém as reproducoes fotograficas
como um de seus recursos visuais principais, que conseqiiéncias podem ser
inferidas nesta transposi¢dao para este tipo de grafismo? Para tratar desta
questdo ¢é necessario fazer algumas consideragdes sobre a natureza destas

imagens.

As fotografias sobre as quais se trabalhou aqui registram obras ou o
processo de artistas atuantes na segunda metade do século XX. No caso das
principais recorréncias, abordadas no capitulo conversa a distancia, as
fotografias possuem um stztus importante e peculiar. Primeiramente por que
varias delas, no contexto artistico dos anos 50 aos 70, registravam eventos,
acoes ou obras efémeras. Tanto no escopo de uma retrospectiva histérica
ampla quanto de uma especificidade de cada artista, tais imagens passaram a
ter uma crescente valorizagdo documental equiparada ao desenvolvimento
da teorizagdao sobre este mesmo contexto. A freqiiente publicaciao destas
imagens em livros sobre a recente histéria da arte torna dificil observa-las
sem o impacto dos discursos que as acompanhou. A presenca constante, a
exposi¢do exagerada, a mitificagdo da figura de alguns artistas, a abertura
para a reinterpretacdo documental, a especulacdo tedrica, os interesses
institucionais e de mercado, fundem-se em um processo complexo pelo qual
uma unica imagem pode passar a posi¢do emblematica de representante de

um trabalho especifico, de toda a obra de um artista ou mesmo de toda uma
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comunidade. Por vezes é fetichizada apesar da discrepdncia em relacao a
orientag¢io ideoldgica de seu referente.

Contudo, uma imagem nao se restringe ao designio exemplar que os
discursos podem lhe propor circunstancialmente. Algo nela resiste sem
recusar, uma parte que silencia. Por isso tais imagens sao apresentadas neste
trabalho. Elas sao, apesar de tudo, mas também contudo, recorréncias deste
processo. Formam e sustentam aquele “espago conceitual” onde encontram-
se e vertem-se umas nas outras. 530 destrocos a recolher e arremessar
constantemente. Suas presengas aqui, portanto, mesmo que OCOIresse Como
reprodugao fotogrifica, ja nao seria a de complemento instrumental ao
texto. Ja estaria implicada no préprio pensamento em desenvolvimento e
nao restrita a um recurso elucidativo de inser¢ao posterior. Além disso, sua
reelaboragio como grafismo aponta para mais uma camada de envolvimento
neste processo, 0 que permite retomar a pergunta sobre as respectivas

conseqiiéncias desta versao.

Tais imagens, popularizadas por catilogos de exposi¢des e livros de
teoria e histéria da arte contemporinea, quando reapresentadas pela
construg¢ao grafica, sao ainda identificiveis, mas nio sao as mesmas. O que
se pode evidenciar, em termos mais imediatos, na mudanc¢a da condicao
fotografica para a condi¢do grifica é o abandono de uma suposta
imparcialidade indicial, ja que o grafismo ¢é, mais explicitamente, uma re-
interpretagdo. Disto decorre a tandéncia a observar o conjunto das figuras
menos por uma disposi¢ao documental do que artificiosa. Em um segundo
momento, observa-las, identifica-las e estranha-las aduz a indagar: o quanto
de uma imagem somos capazes de reter? O quanto ela pode se fazer
presente em nés? O quanto ela trabalha em nossa fantasia, convulsionando
entre tantas outras? Uma vez que, no contexto especializado no qual esta
argumentagio se insere, tais imagens receberam contundentes designios dos
discursos oficiais, evoco novamente a proposi¢ao de Paixdo de assumir a
etimologia da palavra desenho como de-signare, como retirar, destituir o

™ O motivo de tal chamado diante do

signo que “ai se ‘m-signara
procedimento de re-desenhar tais imagens nio é a reivindica¢do desta

destitui¢do como meta ou resultado, mas o reconhecimento da poténcia do

" Pedro Abreu Henriques Paixdo, Desenbo — A Transparéncia dos Signos: Estudos de Teoria do
Desenho e de Praticas Disciplinares sem nome (Lisboa: Assirio & Alvim, 2008), 41.
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desenho, de sua incondicionavel capacidade de exceder quaisquer sentidos
alegados, quaisquer competéncias (e conseqiientes limitagbes) que lhe
possam ser impostas. E para que tal procedimento também nao seja
compreendido como uma manobra de negag¢ao dos discursos que “in-signam”
as imagens, € crucial destacar que tal destitui¢ao nio causa uma revogagao
destas investiduras discursivas, mas justamente declara-lhe o modo negativo
préprio da operatividade da poténcia.

Estes desenhos nio estdo livres da significagao, das cargas que lhes
foram historicamente investidas. Eles as suportam assim como as
reprodugdes fotograficas, nao estao livres das narrativas. Entretanto, se re-
oferecem como imagem, abrindo a possibilidade de serem simultaneamente
descobertos e reencontrados. Talvez por serem imagens familiares mas
diferentes, conhecidas e outras a0 mesmo tempo, elas possam também ser
caracterizadas como unhbeimlich. Mesmo que retornem, na experiéncia do
leitor/visitante, a sua subordina¢io ou estrita vinculacdo aqueles discursos,

por um momento tiveram que ser apreendidos novamente.

ESPECULACAO

A proposta das imagens no corpo da tese é uma forma empirica de
argumentar por um entendimento do desenho em estados. E movimento
constitutivo desta reflexao sobre o imbricamento das recorréncias conforme
mencionado em Az e sobre as distdncias, proximidades, e as
correspondéncia entre modos como operantes em Fausto. Ela ndo poe em
jogo os estados grafico e objetual da mesma maneira como foi explorado nas
intervencbes precedentes no espago arquitetdnico, pois opera
prioritariamente nesse primeiro, concentrando-se na passagem do grafico
para o grifico. Ainda que esta convulsao especifica envolva um verter-se de
linhas para linhas, o modo objetual nio estd excluido, apenas nao ¢é
explicitamente colocado. Isto por que qualquer convulsdo sempre estd
aberta para qualquer estado, e vice-versa, assim como a elaboracio e a
percepcao do grifico e do objetual ja sdo sua convulsdo para o intelectivo.
Mas cada situagdo pode ser abordada com uma énfase, o que torna

necessario justificar que nesta proposta especifica o procedimento e seu
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produto imediato, em relacao a um processo que ja vem sendo desenvolvido,
encontram relevincia nesta passagem entre grifico e (foto)grifico.

Uma comparag¢io com um trabalho anterior pode ser feita a fim de
esclarecer tal questdo. Jd no ano de 2010 o interesse inicial pelas
caracteristicas arquitetonicas do lugar passou a gradualmente envolver
também a importincia de sua componente discursiva. A primeira proposta
assumindo a progressio deste interesse ocorreu na exposi¢do coletiva 3°
rodada”, na qual os desenhos apresentados tomavam como ponto de partida
tanto as instalacdes fisicas do local expositivo quanto as obras dos outros
artistas também participantes da mostra. Tais desenhos foram elaborados
por observagao 7n loco e também baseados em fotografias das salas e dos
trabalhos montados pelos outros artistas. Desde as experiéncias anteriores™,
os desenhos nao detinham-se em uma inten¢ao documental do estado atual
dos ambientes envolvidos, mas exercitavam certa ficcionalizacao através de
imagens de escavacoes. Articulando a ambigidade da reforma ou da ruina, os
desenhos de buracos escavados, acimulos de terra e escombros projetavam a
situacdo desenhada para outro tempo que nao o mesmo da exposicao, ja que
o espectador nio encontrava, naquele momento em que presenciava o
trabalho, uma correspondéncia presente de tal aspecto no ambiente. Era
possivel fazer, na possibilidade entre a realidade e a fic¢ao, uma especulagao
temporal: projeto ou registro?

No caso de 3° rodada a ficcionalizagdo nao deteve-se nas imagens de
escavagdes e foi além desta remissdo a diferentes temporalidades. Os
desenhos de fragmentos das obras dos outros artistas foram utilizados mas
sem compromissos em documentar tais trabalhos ou de manter a distingao
autoral que os caracterizassem como cita¢do enderecada. Recombinados
como se oriundos de um mesmo processo, a sua passagem ao desenho
habilitava que estes fragmentos fossem submetidos a uma edigao
propositora de outras hipdteses narrativas e que diferissem
significativamente das repercussdes projetadas no contexto original das

outras obras. A apropriagdo promiscua destes elementos tinha como

% Exposicio que ocorreu em 2010 no Centro Cultural Badesc, a partir de projeto
desenvolvido pelo Centro Cultural Arquipélago e com a curadoria de Fernando Lindote,
Jailton Moreira e Thais Rivitti. Para mais detalhes consultar Diego Rayck. “Locus Suspectus —
o desenho no espaco e os espagos do desenho” (dissertagio de Mestrado, Universidade do
Estado de Santa Catarina, 2009).

® Trabalhos como os apresentados nas exposicoes Suitcase (2008-9), buracos (2008),
Continlglente (2009), para mais sobre o assunto consultar Rayck “Locus suspectus”.
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contraponto a presenca das proprias obras a qual se referiam, gerando um
circuito entre elas e os desenhos. Enquanto estava no espago expositivo, o
visitante podia encontrar, ao mesmo tempo em que via os trabalhos de
varios artistas, desenhos que representavam referéncias aquela situagio: as
salas, os trabalhos ali presentes individualmente e em conjunto. porém, uma
representagio desvinculada de uma descricao fidedigna ou de continuidade
destas obras, mas de um comentdrio cuja semelhanga atuava tal qual um
vetor, que amalgamava o conjunto da exposi¢do e ao mesmo tempo a
integrava.

Esta experiéncia foi importante no processo por permitir a
constata¢io do potencial de absor¢ao do desenho, sua capacidade de trazer
para o mesmo plano de um cédigo representacional imagens de outros
codigos e contextos. Imagens oriundas de outros meios visuais, de distintas
ireas de conhecimento, que ao serem (re)desenhadas sio vertidas neste
mesmo amalgama. Elas passam a assumir novas relagdes e possibilidades de
combinagio, circunstanciais, provisorias, artificiais e fragmentdrias. Uma
estranha coesdo que advém justamente desta propria passagem, do
movimento convulsivo.

Em comparacdo as imagens nesta tese, convém citar algumas
diferencas das obras em 3° rodada que, apesar de poderem ser listadas
individualmente, sdo todas caracteristicas constitutivas de seus contextos.
Muito dos desenhos desta exposi¢ao foram realizados a partir de observagao
direta das obras. Algumas delas eram fotografias, desenhos e colagens,
enquanto outras eram objetos dispostos e interven¢des espaciais. Em todos
os casos, os trabalhos foram acessados diretamente, o que reforca a
percep¢do de suas caractreristicas fisicas, suas presencas materiais e
sensiveis. A isto se sobrepoe a apresenta¢io simultinea dos desenhos de tais
obras. Ou seja, havia uma relagao muito direta e imediata entre referéncia e
referente, apesar de toda a ficcionalizacao narrativa explorada nos desenhos,
tal qual foi trabalhada na série buracos. O visitante podia estar diante tanto
das outras obras expostas quanto dos desenhos que as representava, assim
como (supostamente) o desenhista esteve. Imagens que pareciam carregar
consigo esta presenc¢a material, este impacto do sensivel, de sua constitui¢ao
material muito dispar e dispersa que era comentada pelo grafismo.

Ja as imagens propostas nesta tese operam em outras relagdes com

seus referentes, nas quais prepondera a auséncia e a distincia. Quase todas
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as obras que elas mencionam nao podem mais ser acessadas, sendo por
documentos de época”. Sao objetos instaveis e perdidos, circunstincias e
eventos passados, lampejos fantasmagoricos. O que serviu de base para a
realizacdo de tais imagens foram registros fotograficos, textos, notas e
descricbes. Como observar a contigiiidade de todas estas espacialidades?
Isto s6 parece ser possivel pois elas interseccionam-se no desenhavel.
Assumindo o desenho como percep¢do intensificada™, observar tais
registros para verté-los em outros desenhos nao é somente voltar-se para o
que eles apontam enquanto objetos inseridos em um discurso, mas observar
também sua circunstincia grafica mesma, deter-se em sua natureza visual, na
pulsagio entre o negro e o branco do material impresso, para entao dobrar

uma imagem na outra, refleti-la, duplica-la. Refazé-la mesma e outra.

O processo de re-apresentar estas obras, de elaborar estas imagens
como mesmas e outras, envolve um transito com repercussao no plano dos
sentidos. Ainda que estejam aqui dispostas em paginas distintas, folha apds
folha, diferentemente do que ocorre em A2, tal apanhado é uma maneira de
permitir sua exibicdo em um mesmo plano panorimico de pensamento, de
propor outro tipo de nexo e assim experimentar a possibilidade de uma
outra ordem, de um discurso visual. Tal nexo é, em um processo convulsivo,
circunstancial e provisério, um artificio. Um conjunto que se relaciona pelos
seus intervalos, nas distincias e diferencas, nos vazios entre cada imagem.
Um apanhado como este é apenas uma versdo, uma imagem de muitas
imagens: é possivel considerar (re)desenhar tais imagens como uma maneira
de observi-las através de um espelho. Ainda que seja preciso observa-las
longa e atentamente neste processo, a imagem que ¢é assim convulsionada
torna-se uma “espécie de imagem”, ou uma imagem-reflexo, um duplo que é
ele mesmo.

A observacao destas imagens que refletem outras, este olhar indireto e
mediado, chama a tona a origem comum das palavras espelho e especular.

Observar os astros pode ser feito diretamente, mas fazé-lo através de um

7 Além da Haus u r, acessivel apenas por visitas controladas ou por seus prolongamentos
enquanto Totes Haus u r, é excessdo também os filmes da série 7 Fragments for Georges Méliés.
Esta dltima foi a inica obra do capitulo conversa a distancia presenciaga diretamente por mim,
e nao apenas por imagens veiculadas em outros meios.

 Paixao, Desenbo, 64-5. Questio abordada no préximo capitulo.
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espelho™ é contar, as custas da inversio, com uma planificagiao do observado
e com uma mudanca na posi¢cao do observador: mesmo que o firmamento
apresente-se ao olhar sem oferecer referéncias de profundidade entre os
astros, seu reflexo na lamina d’agua ainda é mais plano, menos substancial,
pois é apenas sua imagem deslocada de si, sua species. Disposta abaixo do
nivel do olhar do observador, permite-lhe olhar para os astros tao facilmente
quanto quem olha para quem estd a sua volta, ou para o que esta sobre uma
mesa ou um tapete, o que faz lembrar da acep¢ao do verbo considerar como
observar no mesmo nivel, algo que serd melhor abordado adiante. Assim é
facilitada a observaciao do céu, nao somente de seus elementos em absoluto,
mas dos conjuntos e das relacoes entre eles. Uma constelag¢do s6 pode ser
percebida como tal ao longo do tempo, é o movimento agrupado de seus
elementos que a distingue de outras estrelas, de outros conjuntos. Ainda que
esta comparac¢do vise destacar o artificio de mediagdo na observac¢io da
imagem mais do que tragar analogias precisas entre cada elemento da
situacdo astrolégica e o processo empregado no presente trabalho, é
interessante notar que as imagens reunidas aqui sio como uma constelacao.
S30 um agrupamento cujo sentido pode ser atribuido por uma
movimentag¢ao conjunta. Tal qual um momento celeste, este trabalho retdne
fendmenos que existem em dispersdao e também em certa independéncia, o
que permite maneiras de vé-los simultaneamente autbnomos e em conex3o.
O trabalho sobre o conjunto captura uma certa configuragio, retrata, em
sua abrangéncia temporal, um continuum deste panorama dinimico de
elementos distantes.

Estas imagens, enquanto recorréncias, se mostram, circulam,
obscurecem e ressurgem continuamenteno no processo. Percorrem todo o
“espago conceitual”, solicitam e se dispde a serem solicitadas e utilizadas,
mesmo fora do estabelecimento de uma ordem unificante, de um sistema
fechado e estiavel. Neste contexto, o desenho atua como um anteparo

singular que deita, delimita e conjura as imagens em movimento, faz

9 " Speculum (miroir) a donné le nom de spéculation: a l'origine, spéculer c'était observer le ciel et les
mowvements relatifs des étoiles, a I'aide d'un miroir. Sidus (toile) a également donné considération, qui
signifie étymologiquement regarder ['ensemble des étoiles. Ces deux mots abstraits, qui désignent
aujourd'bui des opérations bautement intellectuelles, s'enracinent dans ['étude des astres reflétés dans des
miroirs. De la vient que le miroir, en tant que surface réfléchissante, soit le support d'un symbolisme
extrémement riche dans l'ordre de la connaissance [...J. Ces reflets de l'intelligence ou de la Parole céleste
font apparaitre le miroir comme le symbole de la manifestation reflétant ['Intelligence créatrice"
(CHEVALIER, J.; GHEERBRANT, A. Dictionnaire des symboles: mythes, réves, coutumes, gestes,
formes, figures, couleurs, nombres. Paris: Robert Laffont/Jupiter, 1982).

269



imagens das imagens. Diante da indagacdo sobre a forma de observar os
movimentos da convulsio, visualidade e discurso aqui se articulam em uma
tentativa de relato, processo, auto-referéncia e meta-linguagem, permitindo

responder que a observacao da convulsao ja é ela mesma prépria convulsao.

Logo, ¢ possivel que esta convulsio seja a propria encenagiao
anunciada? Apés a abertura das cortinas e a ambientagdo do palco algo
realmente sucedeu-se? Ou apenas as cortinas continuam a abrir-se
indefinidamente, cada vez mais adiante? Isto talvez diga respeito a natureza
fantasmal do desenho, sempre a fugir e a0 mesmo tempo assombrar, o que
aponta a necessidade de refletir sobre aquele que desenha, sobre a

inquietude de quem padece da imagem.
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1111
PRETENSAO, ERRO e RUINA

O desenho, com sua participacao basilar na institui¢ao do sistema das
artes, ainda costuma ser tratado por discursos invariavelmente valorativos
apesar de todas as distin¢bes entre o contexto artistico atual e aquele no
qual lhe foi anunciada a posicdo de “pai” das artes, ndo apenas em um
sentido de origem, de base sobre a qual se parte, mas também de uma fonte
comum e de uma unidade geral, conforme serd desenvolvido mais adiante.
Mesmo que sua notoriedade tenha oscilado no decurso histérico, sua
valorizagdo persistiu a0 menos concentrada em um ou outro de seus
aspectos ou fung¢des, como a vocagio projetiva, a capacidade diditica ou a
disposicao para a expressdo subjetiva. A pertinéncia do desenho nas
atividades criativas, no plano intelectual, na constru¢ao do conhecimento, é
algo que nio se limita ao plano teérico e nem parte dele e neste contexto
nao ¢ dificil perceber a prevaléncia do aspecto valorativo dos discursos que o
abordam. Se esta constata¢io estimula questionamentos, isto é acentuado
diante da maleabilidade e pluralidade semanticas que parecem préprias do
nome desenho.

Muitas inquietagdes resultam tanto do crescente movimento de
visibilidade institucional do desenho quanto do tom laudatério que
acompanha este processo’. Como lidar com esta situacdo? Como lidar com
os discursos que tencionam, em buscas ligeiras na zona parda onde habita o
desenho, sua companhia como elemento legitimador? Se a complexa analise
dos discursos atuais sobre o desenho ¢é tarefa que excede os objetivos e
recursos desta reflexdo, ainda assim € necessidrio reconhecer nesta dltima a

motivag¢ao causada pelo assunto. E sendo reconhecida esta motiva¢io, nio é

" Merece anilise propria o emprego de um recurso freqiilentemente adotado em publicac6es
sobre o assunto na atualidade: a constatagdo comprovada de uma crescente valorizacao do
desenho. Adriano Pedrosa em Desenbos A-Z (Lisboa: Cole¢ao Madeira Corporate Services,
2006) descreve este panorama listando vérias exposi¢des e publicagbes. Brian Fay em
“Casting a net: contemporary drawing practices and strategies”, Arrow@dit (2008), acessado
em maio de 2015. http://arrow.dit.ie/aaschadpoth/21/, segue de forma semelhante citando
eventos e institui¢oes.
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possivel passar por ela fazendo apenas esta mencao, é necessario encontrar
algum aspecto que apresente maior ressonincia e tatea-lo minimamente,
algum ponto, um foco, nao para apontar um sentido conclusivo, mas como
um exercicio, uma resposta minima ao que afeta quem desenha. Dentre
tantos os aspectos que poderiam ser indicados neste panorama opto por
abordar o que me causa a inquietacdo mais notavel, que é o elemento
volitivo do desenho. A escolha justifica-se menos pela repetida freqiiéncia
com a qual o encontro (principalmente em textos mais informais) do que
pelo interesse que recorre em meu processo artistico. Dentre as
recorréncias que compde meu espaco de reflexdo nao posso distinguir a
vontade que é motora das narrativas literarias, nem as ambicoes implicitas
nos gestos de artistas, nem os desejos que resultam nas marcas nestas coisas,
todas expressdes que me dizem respeito, deste elemento do desenho

atualmente mencionado em posi¢io de destaque.

DESENHO E VONTADE

Ao se consultar os discursos sobre desenho sio freqiientes as
referéncias a nog¢do de vontade. Logo de partida, nas consideracbes
etimoldgicas deste nome, ja é comum encontrar mencao ao termo designio,
ao qual seguem conjuntamente intento, plano, propdsito, idéia, omitindo-se
aqui uma série de outras palavras cujo sentido, mesmo que nao coincida com
vontade, possui implica¢cdes com ela. Além da condicado grafica, é corrente
destacar-se na constitui¢io intelectiva e sensivel do desenho esta
componente volitiva a operar como motor do processo: o desenhista ¢é
aquele que, movido por sua vontade, pensa, investiga, observa, traga,
delimita, planeja. Se esta afirmagao puder ser assumida, nao é sem ignorar o
incobmodo causado pela sua tendéncia a uma interpreta¢do otimista do
desenho, pois a vontade do desenhista compbe uma capacidade pritica,
sensivel e intelectual de governar(-se) no mundo, de determinar, de definir,
tanto pela acao quanto pela reflexdo. Sua vontade encaminha-o pelas formas
de realizar-se, de experimentar as proprias potencialidades ou atingir um
tim, pelo exercicio de julgamentos e escolhas. E se for mesmo delegada uma
importincia prioritaria a vontade no desenho, através dela nao apenas se

justifica o préprio movimento do desenhar como desempenho (ji que dela
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depende, na realizagao grafica, desde o impeto espontaneo a habilidade
sistematicamente construida), mas também a disposi¢do em se conferir uma
autoridade ao desenhista, aquele que marca, que elege, que nomina, que
determina, que assinala, que confere a distingdo do signo. Todas estas
investiduras do desenho ao desenhista tornam-no um sujeito bem alinhado
aos imperativos que hoje nos confrontam. Em uma perspectiva positiva,
pela qual o desenho ¢é entendido como imprescindivel atividade disciplinar
(este que é reivindicado por tantas disciplinas), é esperada a contribui¢ao do
desenhista pela participacao desta vontade e seu respectivo reconhecimento
como expressao do sujeito direcionada para o conhecimento, para a agio e,
especialmente, para atingir-se um fim. Todo o progresso precisa de um
plano. Esta componente volitiva, em si, ndo é problematica. O que parece
grave ¢ sua utiliza¢ao funcionalista por um modo de compreender o desenho
como pratica impositiva e edificante, tanto em seus empregos, efeitos e

resultados quanto em sua operacionalidade interna.

Nos esclarecimentos iniciais de sua obra Lidea de’ pittore, scultori et
architetti, Federico Zuccaro justifica sua op¢ao pelo uso do termo desenho
pela adequagio as especificidades de seu meio profissional em distin¢ao de

outros termos similares empregados em outras areas.

E se neste presente tratado reflito sobre este conceito interno,
formado por qualquer um, sob o nome de Desenho, e {se} ndo uso
o nome #nten¢do, como adotam os légicos e filésofos, ou modelo,
ou /déia, como usam os te6logos, é porque o trato como pintor e
me dirijo principalmente a pintores, escultores e arquitetos, aos
quais é necessdrio o conhecimento e a orientagdo do desenho

para poder obrar bem. *

Entende-se nesta passagem, para além do desejo da adequada
expressao a ser utilizada entre especialistas, a equivaléncia que o autor
propoe entre desenho, inten¢ao, modelo e idéia. Como aponta Georges

Didi-Huberman, Zuccaro radicaliza a importincia do desenho que, segundo

* “Ed io in questo Trattato ragiono di questo concetto interno formato da chissisia fotto nome particolare
di Disegno, e non uso il nome dintenzione, come adoprano i logici, e filosofi, o di esemplare, o idea,
com' usano i teologi questo é perché io tratto di cio come pittore, e ragiono principalmente a’ pittori,
scultor, ed architetts, a’ quali é necessaria la cognizione, e scorta di questo Disegno per potere ben operare.”
Fede)rico Zuccaro, . L'idea de' pittori, scultori ed architetti. (Roma: Stamperia di Marco Pagliarini,
1768), 7.
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o legado de Vasari, € o principio e a unidade das artes da pintura, escultura e
arquitetura’. Ao conferir esta posicio fundamental ao desenho em seu
projeto de fundagao de uma narrativa histérica sobre a arte, tanto em sua
obra Delle Vite de' Piit Eccellenti Pittori, Scultori et Architettori quanto na
criagdo da Accademia del Disegno, Vasari nao apenas recusa-se a eliminar de
seu discurso a “polissemia” e as “antiteses” compreendidas no termo disegno,
mas justamente faz uso delas’. Em relacdo a este legado teérico, Zuccaro,
retomando discussdes sobre o intelecto a partir de Aristételes’, além de
distinguir disegno interno de disegno esterno, afirma a superioridade do segundo
sobre o primeiro ao fazer coincidir seu sentido com a prépria idéia.
Diferente da abordagem vasariana, pela qual o desenho pode desenvolver-se
pela pratica, para Zuccaro o desenho é uma faculdade, portanto inato®.
Desenho: inten¢ao, modelo ou idéia, poderiam ser postas aqui
ponderagdes sobre as particularidades do uso de cada um destes termos
entre os especialistas mencionados neste contexto de época, os légicos,
fil6sofos e te6logos. Mas aqui € suficiente lembrar que tais especialistas sao
aqueles dedicados as faculdades superiores, inclusive em suas consideracbes
sobre si mesmas, sobre o pensamento do pensamento, para se evidenciar na
proposta a compara¢ido imediata, sendo a coincidéncia direta, entre o
desenho e as mais sofisticadas operac¢oes do intelecto. No enunciado desta
equivaléncia, assumindo-se a relevincia do legado de Zuccaro, é possivel
supor que os processos e estados do intelecto aplicam-se ao desenho. Logo o

elemento volitivo, integrante do intelecto, participa também do desenho

3 “Disegno, in Vasari, serves first to constitute art as a single object, as a wholly independent subject for
which it provides, so to speak, the principle of a symbolic identification. “Not baving it, one has nothing,”
writes Vasari; and be specifies, in the opening of bis great Introduzzione alle tre arti del disegno, that
design is the “father to our three arts—architecture, sculpture, and painting”: in other words, the
principle of their unity, their strictly generic principle. (...) There was oflc)ourxe no lack, before Vasari, of
texts underscoring the fundamental value of disegno. But no one before him had affirmed with so much
force and solemnity that design might constitute the common denominator of everything that we call ‘art.”
Georges Didi-huberman. Confronting Images: questioning the ends of a certain History of Art (State
College: Pennsylvania State University Press, 2005), 76.
* Didi-Huberman, Confronting Images, 79-81. O autor discorre como esta caracteristica do
termo disegno possibilitava a Vasari, através de “circularidades” e “contradi¢oes”, substituir
antigas hierarquias pelas novas que ele propunha em seu projeto de legitimag¢ao da arte como
institui¢do de uma elite intelectualizada e virtuosa. Na hipétese de Didi-Huberman, esta
preocupacio o teria impedido de “to reject the existence in painting of any such dualism of the
sensible and the intelligible”, ja que o crucial era estabelecer o desenho indubitavelmente como
uma “categoria intelectual”, uma “arte liberal”.
5 Paixdo, Desenho, 39-42. O autor destaca em Zuccaro uma retomada destas questbes em
Aristoteles disfarcada devido ao contexto do neoplatonismo cristdo, identificando, no
intervalo histérico entre os dois autores, seu uso do grammateion aristotélico como
gxcepcional na teoria do desenho.

Didi-Huberman, Confronting Images, 83.
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como constitui¢do, e ndo como motivador externo, fonte outra. A vontade

move(-se d)o desenho.

INTENCAO

Retomando a equivaléncia citada acima, é presumivel que enquanto os
termos modelo (esemplare) e idéia (idea) remetem facilmente a uma imagem
mental, a uma proje¢do formada no interior do ser pensante cuja
compreensao parece ser para nos facilitada pela familiaridade com a
apresentagio cinematografica, o termo intencdo (intenzione) soa afastar-se
deste sentido em direcdo a um outro, mais relacionado ao interesse, plano,
proposito e vontade. Porém, este entendimento corrente do termo, ainda
que nio tenha se alienado de alguns de seus sentidos passados, nao mantém
consigo, pelo menos fora da discussao daqueles mesmos especialistas, outras
acepc¢des que o tornam mais complexo e o relacionam aos outros dois
termos.

Como esclarece Agamben, inten¢ao é o nome pelo qual os medievais

» o« ” L

chamavam a espécie, species: “aparéncia”, “aspecto”, “visao™. A raiz do termo
species significa “olhar, ver” e encontra-se também em speculum, spectrum,
perspicuus, entre outras palavras, destacando o autor que “na terminologia
filosofica species é usado para traduzir o grego eidos”™. Este esclarecimento
reacende no nome inteng¢ao o sentido de imagem e também abre caminho
para, sendo outras acepgdes, outros aspectos das acep¢oes mais correntes. O
uso da palavra pelos escolasticos, retomado de Aristoteles, possui, para além
do significado volitivo que persiste no uso cotidiano atual, um importante
sentido intelectivo relacionado a capacidade de conhecer’. Nesta concepg¢ao,
intengdo é a tendéncia, a inclinagdo e a atitude em relagao a algo: “na
linguagem dos escoldsticos, a 7ntentio é tanto a aplica¢do do espirito a um

objeto de conhecimento, quanto o préprio contetdo do pensamento ao qual

; Giorgio Agamben. Profanagies (Sao Paulo: Boitempo, 2007), 52-3.
Agamben, Profanagoes, 52.

? E importante destacar que a questdo da intencionalidade, especialmente tendo a filosofia
medieval como referéncia, é amplamente rediscutida. Para além de sua relevincia como
conceito da légica e do papel fundamental nas obras de autores como Husserl e Brentano, as
implicagbes morais acerca da intencionalidade associam-se a vdrios dilemas éticos da
atualidade. Para um breve panorama sobre o contexto ver Fabrizio Amerini, “Later Medieval
Perspectives on Intentionality - An Introduction”, Quaestio 10 (2010): 3-23.
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o espirito se aplica”®, ou seja, a propria specie da qual Agamben fala. A
intencao possui, neste contexto filosofico, participagdo fundamental no
processo de conhecimento, nas relagdes do ser com algo, no entendimento e
suas conseqiientes mobiliza¢des, referindo-se a “uma tendéncia da mente
em transformar-se de alguma maneira naquilo que conhece e deseja™".

O nome zntentio deriva do latim intendo, in-tendere, considerando-se 7n-
prefixo alocativo “no” e tendere verbo para a agbes de esticar, alongar,
espalhar, estender e tencionar (a0 miximo, completamente), empenhar-se,
mover-se, voltar-se a, seguir uma dire¢ao, tender a”. O conceito diz respeito
a um entendimento do conhecimento como processo que, no ser, move-o
em dire¢do ao outro e traz para, ou forma, a imagem deste dentro de si.
Tendere compartilha a mesma raiz com fenére (ter, manter, possuir), termo
que também tem o sentido de compreensio, conhecimento e memoria®.
Sucintamente apresentam-se todos os elementos comumente presentes nas
defini¢bes de desenho preocupadas com suas implicacbes intelectivas:
imagem formada no ser pelo conhecer e desejar. E importante lembrar que a
intencdo, na concep¢ao tomista, também esta relacionada a uma finalidade e
a busca pelo meio de alcan¢i-la™, portanto, mais do que uma vontade
caprichosa, inten¢ao expressa uma vontade orientada para seu préprio fim e
que aciona escolhas e juizos para realizar-se. Neste sentido, sua inclinacao
para um fim é motriz tanto na origem, pela determina¢io da finalidade,
quanto no meio, como for¢a que pée em movimento, que é propriamente
uma tensao no ser. Intendere, no latim, é também usado para “curvar o arco”,
conferindo-lhe tensao para o disparo, e “mirar”, definindo um alvo, o que

abarca os sentidos de esforco empreendido e tentativa, meta e atenc¢do a

' Thiago Marcellus de S. Cataldo-Maria e Monah Winograd, “Freud e Brentano: Mais que
um Flerte Filos6fico”, Psico v.44 n.a (2013): 38, acessado em Dezembro de 2014:
http://revistaseletronicas.pucrs.br/fo/ojs/index.php/revistapsico/article/viewFile/9989/8846

" Mauricio Beuchot citado em Cataldo-Maria e Winograd, “Freud e Brentano”, 38.

' Charlton T. Lewis e Charles Short, A New Latin Dictionary — founded on the translation of
Freund'’s Latin=German Lexicon New York: Harper and Brothers Publishers, 1891), 1852-3.

" Lewis e Short. New Latin Dictionary, 1854-5; Alfred Ernout e Antoine Meillet, Dictionnaire
étymologique de la langue latine : bistoire des mots (Paris: Klincksieck, 2001), 683-4.

" Pedro Paixdo observa em nota que na Etica Nicomachea “A vontade tem como objecto o fim,
a escolha, por sua vez, os meios: por exemplo, (..) queremos ser felizes e dizemos que o
queremos, mas ndo soa bem dizer que o escolhemos”. Aristételes citado em Pedro Abreu
Henriques Paixao. Desenho — A Transparéncia dos Signos: Estudos de Teoria do Desenbo e de Praticas
Disciplinares Sem Nome (Lisboa: Assirio & Alvim, 2008), 75. Na perspectiva tomista intentio e
electio diferenciam-se pois a vontade esta subordinada ao conhecimento, ja que este ultimo
obtém a coisa enquanto o primeiro a busca sem alcangar. Dos elementos volitivos a zntentio
inclina o ser a um fim dltimo, enquanto a efectio é o desejo de algo a fim de obter outro algo
que se deseja. Logo a electio é indispensavel a intentio e indissociavel a ela, e vice-versa, apesar
de ser-lhe subordinada.
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algo, deixando o conseqiiente disparo subentendido nas suas proprias

» 15

acep¢oes de “direcionamento”, “alcance” e “deslocamento””. Isto torna
oportuno pensar a inten¢ao como um processo, em toda a sua extensio, no
qual ha um sentido de atuagao de trés partes: a finalidade definida, o esfor¢o
e meio para alcanca-la e a propria tentativa, a acdo. Deste modo é possivel
identificar, devido a estas especificidades, uma distin¢ao do entendimento
de inten¢do de uma no¢ao mais abrangente de vontade. Um entendimento

que em muito coincide com a prépria imagem do desenho.

As palavras intencdo e intensio confere-se a mesma etimologia‘ﬁ.
Agamben menciona que o #ntentio, designava “a tensio interna (intus tensio)
de cada ser que o impele a fazer imagem, a se comunicar””’. A imagem sendo
assim forma da tensio do desejo e do conhecimento, mas nio apenas em
suas manifestacOes positivas, mas negativas também, como aquilo que se
desconhece e sobre o qual se pensa, se pondera atentamente, se considera.
Neste momento se faz pertinente a relacao entre considerar e desejar. Seja o
sentido original de considerar — direcionado  por uma perspectiva
astrologica — a observagao do que estd inscrito e expresso pelos astros como
forma de saber e agir adequadamente, ou simplesmente o olhar fixo, atento,
“intenso” de quem analisa algo profundamente, desejar costuma ser
entendido como uma contraposi¢ao sua, como a negacio ou saida deste
estado de contemplagio ou aten¢do disciplinada (con- e des- siderare)™.
Aquele que deseja se recusa a considerar, a observar a distancia, a manter-se

parado, e age pelas suas préprias inclinagoes a despeito das determinagoes

% Lewis e Short. New Latin Dictionary, 975.

*® tend-, Grande Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (on line). Rio de Janeiro: Objetiva,
2011. Acessado em maio de 2015, http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=tend-

7 Agamben, Profanagbes, 53. “Intention, comme le nom méme le fait entendre (intus tentio), signifie
une tension vers autre chose”, é a defini¢ao, segundo Solére, que consta na Summa Theologiae de
Tomiés de Aquino, “La Notion D’Intentionnalité Chez Thomds D’Aquin”, Philosophie 24
(1989): 19. Amerini atribui a Henry de Ghent a proposicdo da etimologia de #ntentio ser intus-
tendere, especulando uma possivel “adaptagdo” da etimologia de intelligere ntus leggere: ler
internamente) de Tomds de Aquino. Amerini, “Perspectives on Intentionality”, 4. Nestes
casos também se mantém um prefixo locativo para o verbo tendere, sendo interessante notar
que enquanto 7z- possui uma ampla gama de sentidos espaciais referentes a movimento e
repouso, incluindo direcionamentos a coisas e lugares em varias dire¢oes, nos quais se inclui
“ao interior”, o advérbio ntus envolve exclusivamente relacbes com este ultimo sentido,
“dentro, com” “para dentro” ou “de dentro”. Lewis e Short. New Latin Dictionary, 911-14, 99I.

™ A explicacdo etimoldgica de considerar e desejar tendo o elemento sidus em comum, apesar
de muito contestada entre os especialistas, ndo ¢ definitivamente rejeitada e goza de relativa
popularidade (difundida em obras como, por exemplo, o Diciondrio de Simbolos de
Chevalier e Gheerbrant), talvez por polarizar atitudes de racionalidade e emotividade em um
imagindrio receptivo ao mistico Eistrologia) e ao sentimental (os dramas do amor impossivel).
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externas'’, move-se para o que deseja. Adrian Pérvulescu, desacreditando da
explicagdo de considerar baseada no termo sidus (estrela) por falta de casos
correlatos, localiza a origem do seu sufixo no latim sido (sentar, ficar estético,
fixo — que também seria uma possivel origem para sidus) combinado ao
prefixo con- como uma condu¢io do observado ao nivel de olhar do
observador, resultando em um sentido de “olhar fixamente para, olhar com
aten¢do”, mencionando compara¢bes de aproximacio entre a palavra
“estrela” e expressoes que denotam “olhar fixo” em outras linguas,
especialmente norte-européias (como no inglés szar e stare). O desejar seria a
perda deste estado de fixidez, quando aquele que deseja, inquieto, necessita

mover-se em dire¢io ao desejado™.

Parece que a histéria do desenho ¢é tio ligada a vontade (e ao desejo)
quanto ao saber, ambos constituindo a intelec¢iao. Agamben destaca que os
poetas medievais chamavam “amor” o intervalo entre perceber a imagem e
reconhecer-se nela, discorrendo sobre as situacbes problematicas nas quais
se suprime ou amplia demasiadamente este intervalo, mencionando como
exemplo extremo o mito de Narciso”. O “amor” e o “reconhecimento”
estao em relacdo direta, mas operando alternadamente em um jogo de
esquiva entre a imagem e sua percep¢ao, ou, nos termos colocados por
Victor Stoichita, a percepcao entre o reflexo e a sombra, ji que o primeiro
estd relacionado a identifica¢do do “eu”, enquanto a segunda a identifica¢ao
do “outro””. A esta altura parece oportuno relembrar Cora de Dibutades. O
que é o contorno tracado por ela? Tal silhueta é uma substituta de seu
enamorado ausente? Em seus momentos solitirios ela poderia
propositalmente projetar sua sombra em encontro a marca do contorno

dele; poderia imaginar, fantasiar isso. Se “na imagem, ser e desejar,

' Paixao observa em nota que hairetikés “designava aquele que quer por si, desvinculado de
qualquer dogma”, termo derivado de “bairéo — “agarrar”, “alcancar”, “eleger” ou “preferir”, o
que posiciona a escolha prépria e autbnoma como subversao, heresia. Paixao, Desenho, 75.
Adrian Parvulescu, “Latin Considerare et Desiderare”. Zeitschrift fiir wvergleichende
Sprachforschung 94. Bd., 1./2. H. (1980): 159-165. Greensbough tem como hipdtese que o verbo
latino desidero derive do adjetivo desido, de-sidus, sendo sidus posigao, lugar, tendo o sentido
original de “achado ou marca fora de lugar”, termo comum a linguagem militar especialmente
empregado para denominar soldados ausentes na chamada. Isto justificaria o sentido que
prevaleceu posteriormente por indicar um sentimento de perda, de falta. “Some Latin
Etymologies”. Harvard Studies in Classical Philology, Vol. 1 (I890§? 96.
* Agamben, Profanagoes, 53.
** Victor Stoichita, A Short History of the Shadow (London: Reaktion Books, 1999), 30-1. O
autor revisa o mito de Narciso utilizando a distingdo de Jacques Lacan sobre as fases do
espelho e da sombra. Para Stoichita na narrativa de Ovidio o termo sombra marca a
indeterminagdo inicial da origem da imagem para Narciso, que a vé apenas como (a imagem
de) um outro, o que s6 se altera quando e%e percebe que ela é um reflexo de si mesmo.
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existéncia e esfor¢o coincidem perfeitamente””

, esta nao € pela coisa, pelo
desejado, tal qual um substituto, mas propriamente sua imagem, sua species,
“sua visibilidade, a sua pura inteligibilidade” efetivamente presente naquele

que a tem como “um modo de ser”™*

, para quem ela ¢é inten¢io. A silhueta
do namorado é um artificio. Um jogo pelo qual a imagem deste em Cora
encontra-se com a sombra deste mesmo sobre a parede em um contato
gravado.

As narrativas de Orfeu e Dante também envolvem o movimento pela
imagem da amada, mas desta vez em uma jornada ctdnica. Paixdo analisa
ambas as situacdes destacando, entre as “fortes semelhancas”, uma
importante distin¢do: se para Orfeu, em sua busca, ter recebido dos deuses
subterdneos um “phisma” de Euridice foi de uma infelicidade de

A - .25
consequencias fatais

, para Dante, pelo “acidentado percurso”, hi a
confirmacio de que o “phdsma da amada” é a “imagem de felicidade”, cuja
inten¢do é o nobre aperfeicoamento do intelecto com a “escolha do justo

meio”?

. Nesta perspectiva, Orfeu tem na imagem de sua amada uma
vontade orientada para além de suas capacidades de realizagdo, ja que,
mesmo apods os desafios de uma viagem excepcional, sua 7/nten¢io de Euridice
ndo o conduziu sendo a ruina”. Dante, por outro lado, tem na imagem de
Beatriz uma poténcia intelectiva para conduzi-lo ao seu ideal virtuoso de

. . 8 . ~ . 2, . .
“felicidade”**, suas inten¢des indo além dos desejos com base no sensivel™.

3 Agamben, Profanagaes, 53.

* Agamben, Ibid.

*» Sobre o resultado da busca de Orfeu, Paixao faz referéncia ao Simpdsio de Platio, no qual o
heréi é um exemplo, apesar da jornada que empreende, de uma falta de entrega total a sua
amada por recusar-se, como fizeram outras personagens em narrativas semelhantes, a morrer
por ela. Paixdo, Desenho, 56-9.

Paixdao discorre sobre a afinidade e dominio de Dante sobre a obra de Aristételes,
destacando, para além do uso da nocdo de mobilitas, as mengdes a skhole (“desobra”,
“inoperosidade”), a valorizagdo do desenho como pritica para atingi-la e ao paradigma da

ammateion (a tabuinha de escrever). Paixao, Desenbo, 59-61.

7 Dihle atesta que “the primacy of intention was increasingly stressed in Greek moral thought from the
sixth century onwards f) But it was always knowledge or ignorance which determined human
intention”, complementando que quando os deuses decidiam punir ou destruir um homem,
bastava-lhes interferir em seu intelecto a fim de prejudicar-lhe o discernimento entre o bem e
o mal: Assim como ocorreu com Orfeu por se aventurar vivo no submundo, “the man who thus
becomes a trespasser is justly punished”. Albrect Dihle, The Theory of Will in Classical Antiquity
(Berkeley: University of California Press, 1982), 33.

28 Paixdo, Desenbo, 59-62. Sendo felicidade (eudaimonia), na antigiiidade, uma forma especifica
e superior de “aperfeicoamento das virtudes éticas” cuja via de alcangar diferia conforme a
doutrina filos6fica que a tratava.

* Apesar de relevante, a boa e a mé inten¢do ndo se definem simplesmente pela oposi¢io
entre as capacidades intelectuais e os impulsos emocionais. A intencionalidade, ao longo das
concepgdes na qual foi tratada, envolveu diversos arranjos entre nog¢des variadas de emogao e
racionalidade, agdo e ponderagio, sensagio e intelecto, discernimento e ignorincia, como
podem ser localizadas nas defini¢des da Theogonia de Hesiodo: "The man whose intellect is not
stronger than his emotion is always acting in the wrong way and is always in great distress” Citado em
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Intengao, amor, conhecimento, desejo, virtude, perda. Todos implicados na
imagem, todos causando, justificando, movendo, derivando, ruindo nesta
que se faz presente no sujeito. E nestas narrativas o carater da relacao entre
ambos, o sujeito e a imagem, ¢ a medida do direcionamento que a imagem
confere a felicidade.

Nesta perspectiva orientada pelo pensamento aristotélico o
entendimento de felicidade a qual a intencao deve corresponder coincide
com um processo de aperfeicoamento pela exceléncia nos exercicios do
intelecto e das atividades praticas, que possuem, conjuntamente, uma forma
individual e prépria de ser alcancada por cada ser, um principio de
adequagdo. Nas duas narrativas mencionadas a imagem estd presente de
forma central. Quando ¢é imagem da nobre finalidade, sua intengao promete
o bem em quem acontece, mas quando a imagem nio corresponde a

intencao da felicidade, sua presenca torna-se uma assombracao.

DESEJO E FELICIDADE

Considerando as operagbes envolvidas na inten¢do e a mobilizacio
que ela resulta no ser, é compreensivel a recorréncia de sua mencao
associada ao nome felicidade, estado avangado ou mesmo meta de doutrinas
filos6ficas. Mas o quanto do desenhar tem a felicidade como uma finalidade
ultima ou mesmo préoxima? O desenho ¢ um meio para alcanga-la ou
coincide com ela: simultaneamente meta, esforco e tentativa?

Uma tendéncia moralizante pode conduzir qualquer discurso que
dedique-se aos meios de alcangar a felicidade a avaliar os méritos de quem a
almeja. E se, por um lado, toda a intelec¢ao que o desenho envolve, todas as
potencialidades que nele sao presentes, tdo bem podem situd-lo como uma
pratica privilegiada em um projeto de aprimoramento do ser, por outro lado
ele parece vazar de qualquer orientacao, de qualquer coloragio, desbotando
até o cinzento mais informe. Para refletir sobre isto é oportuno trazer a

hipétese sobre desenho de Paixio, na qual o autor conclui que

Dihle, Theory of Will, 38. “The power of passion or emotion prevents such a man from making proper
use, in bis actions, of the knowledge that reason has provided. So be is constantly being pushed towards
the irrational, the disorderly, the evil. His actions are directed against the order of nature in the given
situation, though his intellect is able to perceive and evaluate that situation with regard to the action
required.” Dihle, Theory of Will, 38.
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No desenhivel — intimo em nés — é imanente a ‘visitagao’ na qual
os signos e fantasmas se dissolvem, onde, na sua receptividade, se
denota a inteligéncia, translicida, que por instantes e sem
pressupostos, os acolhe anuncia, destréi e/ou restitui, no amor, na

recorda¢do, no pensamento, num sonho... presenca — o desenho

singular de um encontro, a paixio de transparéncia.”®

Sua argumentacio constréi sensivelmente um entendimento do
desenho que simultaneamente é pratica, por que demanda exercicio e
percepgao; teoria, por que constitui-se de uma “visdo intensificada”’; e
advento, por que oferece ao desenhista um “antncio inteligivel”, permite-lhe
encontros misteriosos com o que é “intimo mas nunca nosso”.

O desenhavel, esta “receptividade” da “espécie inteligivel”, ¢ o meio
que possibilita o desenho, a “transparéncia” das “proveniéncias e intencoes”
que, nas consideragdes etimoldgicas deste, figuram regularmente como
determinagbes — o designio”. Se o desenhdvel é, entdo, um tipo de physis**
dos designios, qual o seu ato e sua poténcia? Se seu ato é o de atribuir marca,
ou signo, aquilo que simultaneamente “redne e ditingue”, sua poténcia seria
a destituigao deste, o acolhimento de seu nao ser. O que resultaria em uma
forma de suspensdo da “separacio que vive do que pde em relacio”™, um
contato com o eterno. Este avizinhamento confirma sua situacio de
“limbo”™*. Logo, o desenho pode tanto participar da jornada ao nobre ideal
quanto a outros caminhos menos afortunados (mas nio necessariamente
infernais). E no limiar do inferno, na zona de transicdo entre o mundo dos
vivos e dos mortos, que o olhar de Orfeu condenou-o ao procurar ver
Euridice. E mesmo com toda a afinidade pela transparéncia dos signos

propostas por Paixao, sintonizada com os belos ideais estz/novistas, nao posso,

3° Paixao, Desenho, 65.

% Sendo a palavra teoria derivada do verbo theorein, que, além deste sentido de “visio
intensificada” coincide com o verbo “latim visitare (de video)”: ir ver desta forma. Paixao,
Ibid., 64-5.

3 Paixdo, Ibid. Mais sobre a questdo também pode ser visto nas paginas 49-54.

3 Paixao, Ibid., 52, 60.

3* Sobre o conceito de didphanes, Agamben explica-o como “uma certa ‘natureza’ (physis)
presente neles (corpos transparentes?e que constitui aquilo que é propriamente visivel em
todos os corpos”; natureza cujo ato “como tal é a luz e que as trevas sao a sua poténcia”.
Giorgio Agamben, “A Poténcia do Pensamento,” Revista do Departamento de Psicologia —
Universidade Federal Fluminense 18, n°1 (20006): 17.

% Paixao, Desenho, 40.

3° Paixdo associa o “grafivel da tabuinha” (grammateion) ao limbo, conceito privilegiado por
Dante na Divina Comedia, um limbo do inteligivel, um lugar intermediario, receptivo e
disposto aos que vém de diferentes realidades, “o /zmbo entre o eterno e o perecivel”. Ibid., 61,

65.
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daqui adiante, manter-me a seguir o autor sem deixar de atentar para todos
os desvios, as mds intengdes, as desmedidas, os fantasmas que também tém vez,
em um momento ou outro (e infelizmente, para alguns, longamente) no
desenhavel. Sou assombrado por estas imagens, motivado pelas narrativas de

insucesso e arrogancia, pelos fantasmas que habitaram seus sujeitos.

Muitas destas narrativas permitem concluir que o malogro de seus
protagonistas deve-se ou a um engano de julgamento entre a
correspondéncia de sua inten¢do com um ideal de felicidade, ou de uma
inadequagio entre os modos que emprega para realiza-la e sua circunstancia.
Ha sempre a questao do mérito, uma voz que formula um julgamento e que
nos indaga o que de bom poderia vir disto? Se desenho e intengio estio
enlagados, neste emaranhado de desejos, agdes e imagens, nao deixam de ser
seguidos por uma tenaz, mas por vezes discreta, preocupagao moral sempre
atarefada com tudo aquilo que a excede, ignora ou resiste. E falar em
felicidade, e nos seus méritos e deméritos, envolve necessariamente passar
pelo desejo. Agora, ndo na perspectiva do mobilizar-se para algo, de entrar
em acdo como foi mencionado antes, mas pelo interesse sobre a frustragao
que nele se insinua. A este respeito, o trajeto que serd desenvolvido aqui
acompanhard brevente um fragmento do pensamento de Agamben sobre a

experiéncia na contemporaneidade e sobre magia e felicidade.

Ao dedicar-se sobre a “expropriacdo da experiéncia” que se aplica ao
homem contemporaneo, o autor discorre sobre a tensao entre experiéncia e
conhecimento exercida nos modelos de sujeito formulados no ocidente.
Passando pela religiosidade da antiguidade tardia, pelo pensamento cléssico,
pela mistica neoplatonica, Agamben mostra as mudangas deste complexo e
situa na ciéncia e filosofia modernas uma nova concepg¢io de sujeito que
renegociara a relagdo do conhecimento com a experiéncia nao através da
conciliagao direta, mas de uma forma de transformacao que apropria esta

ultima e a intrumentaliza como método (o “experimento”):

A grande revolugao da ciéncia moderna nio constitui tanto em uma
alegacdo da experiéncia contra a autoridade (..) quanto em referir

conhecimento e experiéncia a um sujeito dnico, que nada mais é que
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a sua coincidéncia em um ponto arquimediano abstrato: o ego cogrto

cartesiano, a consciéncia. ¥’

Logo a experiéncia, concentrada em um tnico sujeito , “o sujeito do
verbo” (ego cogito, ego sum), descaracteriza-se de sua condigéo anterior. Nao é
mais um lugar da incerteza, do impredizivel, do limiar entre o humano e o
divino, ja que o sujeito da ciéncia moderna é concebido justamente como o
espirito mediador que, ao reunir “em si as propriedades do intelecto
separado e do sujeito da experiéncia”, usufrui simultaneamente da “liberacao

do pathei mathos”*

e da “conjuncio do saber humano com o saber divino™ .
O primeiro de ambos, o aprendizado através do sofrimento que na
antigiiidade constantemente relembrava o homem de sua fragilidade, ¢é
suprimido pelo conhecimento que permite prever, antecipar e calcular,
enquanto que a segunda, que era acessada anteriormente pela experiéncia
religiosa, agora baseia-se, nao sem contradicoes, na “pureza origindria” quase
mistica deste sujeito que é definido pelo ato de pensar*’.

Como conseqiiéncia deste processo a imaginagdo passa a ser
eliminada do conhecimento. Isto por que se antes a fantasia ocupava o lugar
privilegiado de “medium por exceléncia do conhecimento” entre o sentido e
o intelecto, a partir da ciéncia moderna este lugar passa a ser ocupado pelo
proprio ego cogito’’. O fantasma, préprio “sujeito da experiéncia”, no qual
para os antigos havia a “coincidéncia entre subjetivo e objetivo, de interno e
externo, de sensivel e de inteligivel”, torna-se o “sujeito da aliena¢ao mental,
das visoes e dos fenomenos madgicos, ou melhor, de tudo aquilo que fica
excluido da experiéncia auténtica””, o que confirma o sentido atual mais

comum deste nome como imagem que s6 ¢ real enquanto patologia que

7 Giorgio Agamben, Infincia e historia: destrui¢do da experiéncia e origem da histéria, trad.
Henrique Burigo (Belo Horizonte: Editora da Universidade Federal de Minas Gerais, 2005),
28. 3

#¥ Nogdo motora da narrativa trigica apresentada por Esquilo em sua obra Agamémnom que,
conciliando estes dois termos, associa conhecimento e sofrimento: é o saber adquirido pela
experiéncia. Pathos, como “condi¢do mortal”, é padecer, ser afetado, estar sujeito a algo (que
origina, pelo latim passio, paixdo), enquanto mdthos é conhecimento, ciéncia adquirida.
Nicole Loraux, “A tragédia grega e o humano”, In Efica, org. Adauto Novaes (Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1992), 27.

3 Agamben, Infincia e bistoria, 28-9.

4 Agamben, Ibid., 26-31. “justamente porque o sujeito moderno da experiéncia e do
conhecimento — assim como o préprio conceito de experiéncia — tem suas raizes em uma
concep¢ao mistica, toda explicita¢do da relagdo entre experiéncia e conhecimento na cultura
moderna é condenada a chocar-se com dificuldades quase intransponiveis”. Ibid., 30.

# “Entre o novo ego e o mundo corpéreo, entre res cogitans e res extensa, ndo hé a necessidade
de nenhuma mediag¢ao.” Agamben, Ibid., 33-4.

# Agamben, Ibid., 34.
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assombra o sujeito. Uma substitui¢ao nestes termos nao poderia ocorrer
sem um pre¢o. Agamben lembra que, até a cultura medieval, o fantasma é
tanto a origem quanto a propria “condi¢ao da apropriabilidade do objeto do
desejo, e logo, em ultima anilise, de sua satisfacao”*’; mais que seu objeto, é
também o préprio sujeito. Quando substituido pelo ego cogito apenas nesta
dltima posi¢do, a de sujeito do desejo (o desejante), retira consigo a
capacidade de fazer experiéncia do objeto desejado, a sua “apropriabilidade”.
Destituido da fun¢do mediadora torna-se “signo” da “inapropriabilidade”
deste. Incitando o desejo, esquiva-se inatingivelmente no desejado**.

Nesta perspectiva, o desejo carrega consigo uma frustragio
constitutiva que, inversamente, na impossibilidade da satisfagdo, parece
tornar o prémio da felicidade sempre maior. Talvez seja mais preciso dizer
na improbabilidade da satisfagio, pois se de todo ela fosse impossivel como
seria imaginada? O ego cogito relaciona-se com o fantasma como se este fosse
uma alucinacdo sedutora, traicoeira e caprichosa, sempre afastando do
alcance o que mostra tdo desejavel. Mas se a fantasia é banida como
alucinacdo para o terreno irreal do magico, talvez justamente ai resida a
possibilidade de reencontrar sua capacidade mediadora e satisfazer o desejo.

Agamben discorre sobre uma “sabedoria pueril” na qual “o que
podemos alcancar por nossos méritos e esfor¢co nao pode nos tornar
realmente felizes. S6 a magia pode fazé-lo™". A magia é justamente este ardil
que torce a ordem natural a ponto de burlar as regras que determinam o
merecimento. Sem ela, “conforme os antigos sabiam, a felicidade a2 medida
do homem é sempre hybris, é sempre prepoténcia e excesso”. Assumindo
sua contraposicao a hybris*, justifica-se o pathei mathos como integrante de
uma ordem pela qual o homem deve submeter-se as determinagdes dos
deuses sem sabé-las previamente e nem aos objetivos que elas envolvem,
mas somente conhecé-las elas proprias, por elas mesmas. E uma vez que
nem todo o sofrimento leva obrigatoriamente a tal aprendizado, ele nao ¢é

espontineo, mas um conhecimento adquirido e necessario para lidar com

“ Agamben, Ibid., 35.

* Como resultante Agamben aponta para a cisdo entre desejo e necessidade que “ndo podem
jamais coincidir no mesmo objeto” e que na obra de Sade abre lugar para o papel fundamental
da perversao, andlogo ao dos fantasmas angelicais dos estilnovistas. Agamben, Ibid., 36-7.

“ Agamben, Profanagoes, 23.

46 Agamben, Ibid., 23.

“E a diferenga entre “o uno e o multiplo, entre o inteligivel e o sensivel, entre 0 humano e o
divino” que o “coro da Oréstia de Esquilo sublinha, caracterizando — contra a hybris de
Agamenon — o saber humano como um péthei mathos”. Agamben, Infincia e bistoria, 27.
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esta condicdo humana. Apesar de ambos os termos nio serem totalmente
contrarios, ainda é possivel explorar esta oposi¢ao colocada por Agamben
mantendo em mente seus limites de reciprocidade inversa.

Nesse saber dos antigos, almejar a felicidade, na medida do homem,
parece comportar uma insubmissio. Nao que ao homem nido possa ser
concedida a felicidade, mas que deseji-la (e assim reconhecer-se
possivelmente merecedor) é reprovavel. Se ela cabe a algum deles é por lhe
ter sido destinada, e nao alcangada. Por mais comprometido que o homem
seja em seu aperfeicoamento, que possui em sua finalidade a propria
felicidade, considerar-se capaz disso traz uma sombra de presuncio, ja que
entre as virtudes demandadas neste aperfeicoamento situa-se o
comedimento. Por outro lado, a liberagao da maxima tragica do pathei
mathos proporcionada pelo sujeito cartesiano, como mencionada
anteriormente, advém justamente da sua composicao que concilia nous e
psyché®®. Ao unir o que era inconcilidvel na antigiiidade, este ego é um
bybristés (aquele que tem hybis) por natureza, o que o dispde a desejar a
felicidade. Entretanto, isto nao garante alcan¢d-la. Ao contririo, lhe
condenaria — na perspectiva dos antigos — ao malogro, ao desfecho tragico
apropriado a sua desmedida.

A magia que é capaz de trazer a felicidade nao ¢ um instrumento do
sujeito que age ou dispde-se a hybris. Pois, em uma “relagdo paradoxal” com
o sujeito, a felicidade dele nunca é sua: “o sujeito da felicidade ndo é um
sujeito, ndo tem a forma de uma consciéncia, mesmo que fosse a melhor”’.
Por excecao, pela magia, o homem atinge a felicidade consciente de que ela
nao € sua. Ela foi obtida pela magia, e nao pelo seu mérito, portanto ele nao
é o sujeito dela apesar de usufrui-la’®. Se magia envolve conhecer o nome
secreto das coisas e este ¢, ndo um nome de controle, mas “o gesto com o
qual a criatura € restituida ao inexpresso™’, é possivel considerar que, nela,
na magia, o ego cogito ¢ excluido, ja que este ¢ sujeito que define-se pela

prépria enunciagao, que s6 é quando expressa-se. Logo, ele nio substitui ai a

48 Agamben, Ibid., 32. “Inteligéncia (nous) e alma (psyché) nao sdo, de fato, para o pensamento
antigo (e — pelo menos até sdo Tomds — também para o pensamento medieval), a mesma coisa,
e o intelecto ndo é, como nés estamos acostumados a pensar, uma ‘faculdade’ da alma: ele nao
lhe pertence de modo algum, mas ‘separado, impermisto, impassivel’, segundo a célebre
féormula aristotélica, comunica-se com ela para realizar conhecimento”. Ibid., 27.

49 Agamben, Profanagoes, 24.

3¢ Agamben, Ibid.

5" Agamben, Ibid., 25. Logo antes Agamben menciona, como em contraposi¢io, a tradi¢do
cabalista do nome secreto, o qual demanda a resposta da coisa nominada quando é evocado
pelo mago: uma concepgao apoiada na palavra.
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fantasia como agente desejante, permitindo que a posi¢ao mediadora desta
entre sujeito e objeto realize-se novamente; permitindo que o fantasma, no
terreno do magico para onde foi conduzido, ld opere a satisfagao do desejo.
Logo, por esta possibilidade particular de gozo da felicidade na
fantasia, de um gozo desmerecido ou fora de um ego, pode-se ver a
proximidade do desenho com a questio. Talvez mais do que meta, esforco
ou tentativa ele seja o meio. Mas isto nao resolve o problema do desejo, de

sua circunstincia, medida e relagio com um sujeito.

PRETENSAO

Nesta ambulagido em torno do desenho repetem-se inten¢io e desejo,
felicidade e frustracdo, movimento e padecimento, sensibilidade e
conhecimento, todos como referéncias que marcam uma paisagem, que
surgem, uns por detrds dos outros, em configuragdes diversas, de acordo
com o movimento do caminhante.

Tendo se alcancado o terreno madgico pode-se observar agora,
reversamente, a partir dele para fora, o lugar onde o desejo permanece
inapropriavel e a imagina¢ao confunde-se com irrealidade. Neste atual lugar
do sujeito desejante, a hybris s6 pode ser “condicao implicita na consciéncia
da felicidade™’. Enquanto a palavra hybris parece dispor-se muito bem ao
sentido de um excesso, é importante notar que este excesso nao parece
inicialmente nem especifico a qué e nem preciso em seu estado: ele aplica-se
a muitos elementos e sob diversas formas, o que exige algum esclarecimento

e um pronunciamento pelo sentido mais apropriado a esta reflexao.

Em uma acep¢ao mais comum hybris implica arrogéincia, presuncao,

53

orgulho, autoconfianga excessiva, insoléncia”, sendo também empregada

para denotar impetuosidade, ira, impulsividade, estendendo-se a uma

5* Agamben, Ibid., 24.

3 Conforme pode ser consultado nos diciondrios Houaiss (htbris, Grande Diciondrio
Houaiss da Lingua Portuguesa [on linel. Rio de Janeiro: Objetiva, 2011. Acessado em janeiro
de 2015. http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=h%?25C3%25BAbris) e Porto (hubris,
Diciondrio da Lingua Portuguesa sem Acordo Ortogrifico [on linel. Porto: Porto Editora,
2003-2015. Acessado em janeiro de 2015. http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-
portuguesa-aao/hubris). Uma consulta através de mecanismos de busca em textos on-line,
dentro ou fora do 4mbito académico, mostra curiosamente a recorréncia da palavra hybris,
para além das discussoes literarias e filoséficas, em situag¢des nas quais poderia ser facilmente
traduzida por presungio ou orgulho.
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impressao de desmedida geral. Apesar do sentido amplo, pode-se observar
que o excesso que constitui a hybris atua em dois vetores: um relativo a um
entendimento, o outro a uma atitude. O entendimento diz respeito ao que o
sujeito da hybris faz de si proprio, sua avaliagdo de si mesmo. O hybristés
necessariamente supervaloriza-se, e isto implica relacao, pois esta estima de
si ocorre em comparacao com uma medida que aplica-se também aos outros,
compreendendo uma ordem das coisas. A atitude diz respeito a todas as
acoes, comumente agressivas, originadas deste entendimento de si préprio,
destacando-se a conseqiiente ofensa que ela provoca naqueles envolvidos.
Apesar do destaque conferido convencionalmente ao sentido de orgulho e
impetuosidade da palavra hybris, as implicagdes de ultraje e ofensa
constituem um aspecto fundamental de sua formulacdo e a situam como
importante termo da narrativa tragica, jo que a ofensa do hybristés nao
limita-se aqueles contra quem ele impos sua alegada superioridade, mas
também aos deuses, confirmando, na retaliagio enviada por eles, um
direcionamento moral.

Douglas Cairns, em sua critica ao entendimento de hybris de Nicolas
R. E. Fisher, argumenta que este ultimo prioriza o ato em detrimento das
inclinagoes, intengdes e mesmo atitudes, assim como também restringe o
termo a ofensa causada intensionalmente a alguém, o que implica uma
vitima de desonra’. Cairn reconhece que Aristételes também valoriza o ato
e o dito ao definir hybris na Rbetorica, mas, diferentemente da leitura que
Fisher dedica ao estagirita, o faz apenas como manifesta¢cdes de uma atitude,
e que estas manifestagdes visam mais uma auto-satisfacdo afirmativa da
superioridade do sujeito que ofende, para além de quaisquer outros
beneficios, do que propriamente vitimizar alguém”, ainda que isto seja tanto
um meio quanto uma conseqiiéncia. A oposi¢do de ambos os estudiosos
também ocorre na implicagao da hybris com um tipo de ambi¢ao desmedida,

de um pensar e avaliar para além dos limites (mega phronesis): enquanto

* Douglas L. Cairns, “Hybris, Dishonour, and Thinking Big”, The Journal of Hellenic Studies,
116 (1996): 1-2. Neste seu artigo o autor cita as atuais investigagcbes sobre o assunto,
comentando as posi¢oes de MacDowell, Michelini, Dickie, Gerber e Cantarella em relagio a
de Fisher.

% Cairns, “Hybris”, 2. O autor afirma que a hybris ndo ocorre apenas como resultado de uma
intenc¢do, mas como proairesis, escolha que denota um determinado cardter moral construido
em seu exercicio: “the disposition which is necessary for hybris, is something rather more than a
simple intention or tendency to act, and thus Aristotle’s dejg;zitz'on in terms of prohairesis differs
markedly from Fisher’s in terms of intention; at the same time, Fisher's stress on the actual infliction of
dishonour and its effects on the patient underestimates Aristotle’s emphasis on the agent’s attitude to his
own honour”, Ibid., 6.
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Fisher rejeita esta relacio em nome da especifidade isolada de sua defini¢ao,
Cairn considera que ambos os termos estdo estritamente relacionados a
ponto de coincidirem em algumas ocasides®, refor¢ando sua énfase de hybris
em uma disposi¢io e atitude.

Finalmente, embora consinta que a alega¢do de Fisher na qual o
sentido de hybris que Platao faz uso em Phoedrus é de maior abrangéncia que
o convencional, Cairn contesta sua acusacao de uma descaracterizagao do
termo nesta obra. Seu argumento defende que uma nog¢ao de hybris baseada
mais nas disposi¢des e atitudes do que em ato nio distancia-se tanto da
defini¢ao platénica que cobre amplamente todo o desejo excessivo e
irracional do ser humano em busca de uma forma de prazer, que contrapoe-
se a prudéncia e bom senso (sophrosyné)’’.

Esta discordincia entre os dois autores evidencia muitas nuances e
mesmo tor¢des de sentido que o termo comporta, talvez apontando mais
para a variedade e divergéncias interpretativas posteriores do que
propriamente para a existéncia de uma acepc¢do original, precisa ou
prevalente. O que pode ser derivado de tal discussdo para esta reflexdo é
uma no¢ao que concentre-se em torno de elementos ja abordados: sendo de
interesse o processo volitivo, o excesso que caracteriza a hbybris serd
imediatamente identificado com a vontade, especialmente em sua forma de
desejo impulsivo que tende exatamente ao que parece inalcancavel; e sua
men¢ao é mais focada em uma tendéncia, uma disposi¢io, do que
propriamente em seu aspecto ofensivo. E esta disposi¢ao possui dois pélos,
que sao a adequacdo do desejo enquanto finalidade e a compreensiao da
prépria condi¢do do desejante, de suas poténcias, o que inclui suas
limitacoes.

E interessante que as defini¢bes mais comuns de hybris na lingua
portuguesa recorram as palavras orgulho, arrogincia e insoléncia mais do
que a pretensdao, pois os sentidos desta ultima coincidem quase
completamente com os de hybris em virias acepgdes: suposto ou real direito
reivindicado; sentimento que incita, aspira¢ao; desejo ambicioso, descabido

e de realizacao improvavel; conceito exagerado de si mesmo, vaidade

5 “Terms such as mega phronein are, I shall argue, ways of referring to the subjective, dispositional
aspect of hybris, and thus, since hybris-words can be used in purely dispositional senses, hybris and
'thinking big' can amount to the same thing”. Cairns, Ibid., 11.

57 Cairns, Ibid., 25. O autor lembra que a defini¢ao de Platdo é ampla e aplica-se, inclusive,
com certa énfase a falta de comedimento quanto aos desejos por comida, bebida ou sexo.
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exagerada, presungio®. Cabe salientar a presenca persistente dos adjetivos
exagerado, descabido, suposto e improvavel que afirmam no termo tanto o
excesso explicito quanto o insucesso (ou ao menos reprovacio) implicito.
Mas pretensiao possui em sua origem um sentido distinto. Advém do latim
praetendere que, sendo formado pelo prefixo prae (adiante, antes) e pelo
verbo tendere, ji abordado neste capitulo, mostra seu parentesco com
intenc¢ao’’.

Sendo um caso no qual o prefixo nio altera o sentido do verbo, mas
apenas o deixa mais especifico®, Praetendo era empregado, para além dos
sentidos de alongar, espalhar, colocar adiante; mostrar, dispor, estender e
mover, também como apresentar algo diante de ou em oposi¢ao; apresentar
uma desculpa, fingir; alegar e, o mais relevante neste caso, exigir em direito®.
Assim um interesse é expresso em uma relagao espacial, pois quem tende a
algo, quem anseia, apresenta e expde, poe diante de si e dos outros, seu
desejo. E esta declaracdo nio é apenas um tipo de confissdo, mas a sua
argumentacdo como prépria condi¢io de direito. O adjetivo pretenso ainda
hoje traz este sentido nas acep¢des de suposi¢io, algo imaginado, ficticio,
(apenas) alegado; admitido, apresentado por suposi¢io®™. E se pretensioso é
aquele que declara-se no direito de realizar seu desejo (ou, antes ainda,
mesmo de desejar), as movimentag¢bes espaciais implicadas no praetendere
parecem oportunas para relaciond-lo ao desenhista. Estender e alongar.
Dispor, colocar adiante. Sendo a linha a unidade irredutivel e elementar do
grafismo, emprega-la por estas agdes € questdo essencial em sua pratica.
Mover continuamente, meticulosa ou impetuosamente, sempre prolongar a
linha. Uma extensao prodigiosa seria registrada se todos os tracos de um
desenhista pudessem ser isolados, mensurados e somados; um grande feito
no que parece a frugalidade trivial deste gesto. Seu tracado espalha-se e
mostra o desejo, torna-o visivel, diante de si e dos outros. E este tragado nao
o representa simplesmente, fazendo-se passar por ele como um substituto,
mas o apresenta, faz-se sua propria imagem, presente. Por isso o grafismo

nao faz uma defesa pela inten¢ao, nao argumenta por ela, ele é sua prépria

8 - S . L
5 Pretensao, Dicionério Houaiss, acessado em janeiro de 2015.

http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=pretens%25C3%25A30.
59 Lewis e Short. New Latin Dictionary, 1433.
% Ernout e Meillet, Dictionnaire étymologique, 682.
 Ernout e Meillet, Ibid.
2 Pretenso, Dicionario Houaiss, acessado em janeiro de 2015.
http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=pretenso
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defesa na condig¢do de apresentagio que arranca-lhe (tal qual o convéllere) da
invisibilidade, assim como a silhueta na parede apresenta o desejo de Cora
mesmo antes da partida de seu amado. Por esta apresentacao o desejo é

admitido, € posto (a)diante — a0 menos € pretendido assim.

Considrando-se o hybristés pelo modelo convencional de abordagem
da narrativa tragica, este estd certamente incorrendo em erro, pelo qual
encontrard a sua ruina. Mas partindo-se de outras abordagens que
relativizam o rigor moral que predominou por tanto tempo as
interpretagdes da tragédia em uma tradigio judaico-crista, o protagonista
pretencioso pode encontrar outras perspectivas. Nao que isto anule seus
atos, que o libere do erro e da ruina, mas simplesmente permite considera-lo
como algo mais do que univocamente culpado, oferecer-lhe um estatuto que
reproponha em outros termos seus atos e conseqiéncias a ponto de
resignificar a pretensao.

Se ndo é possivel alcangar o sentido moral original da tragédia, isto
nao implica a obrigatoriedade em conferir-lhe qualquer outro, de resolver-
lhe as tenses internas através de valores externos. Como aponta Bettina
Kaibach, a tragédia precede tanto uma nogao definida de liberdade e livre-
arbitrio quanto o senso de justica tal qual os conhecemos ®. Desenvolve-se
em um movimento que contempla dialeticamente liberdade e destino,
escolha e necessidade®. Atribuir-lhe outras légicas pode simultaneamente
explicar os eventos que narra para nossa atual disposi¢io de compreensio,

. . - s . 6 . . ~ .
mas os retira da dimensdo realmente tragica”. Ainda assim é necessario,

% Ao analisar na obra Mendelssobn is on the Roof (1960), do escritor tcheco Jifi Weil, a no¢do
de culpa nos judeus que colaboraram com a ocupacio nazista em Praga, a autora aponta as
contradi¢bes e dilemas morais implicados na tragédia pontuando as contribui¢bes para o
assunto feitas por Paul Ricoeur, George Steiner, Walter Otto e Walter Benjamin. Bettina
Kaibach, “The gods are evil”, in Nietzsche and the Rebirth of Tragedy, org. Mary Ann Freser
Witt, (Madison, New Jersey: Fairleigh Dickinson University Press, 2007), 141-2.

% Tal complexo é regularmente analisado tendo como linha organizadora a inveja divina
(phthonos) provocada pelo herdi hybristés. A perspectiva de Fisher nega o cariter cee ofensa
religiosa da hybris e sua fungio de causa do ressentimento divino pela prosperidade de um
homem, ressentimento que nao é delineado necessariamente por um encadeamento de
ordem moral. Cairns, “Hybris”, 17. Cairns, apesar de nao se opor ao carater nao-religioso da
hybris, considera que toda a phthonos justifica-se na falta, por incorréncia ou omissao, de sua
vitima em relacdo ao reconhecimento dos limites entre sua honra (#7¢) e a dos deuses. Cairns,
Ibid., 22. Mas existem ainda outras perspectivas. Kaibach cita Ricoeur em sua defesa da
possibilidade inversa: a inveja dos deuses é que incitaria a loucura tempordria (#z¢) no heréi
para leva-lo a ruina, seja pelos seus préprios atos ou por uma posterior punicao.

5 “in an atempt to rescue the notion of free will, the philosophy of tragedy for a long time interpreted
tragic conflit in moral terms. It was not divine malicious that set off the tragic conflict, but a collision of
two equally justified ethics. If we adopt this view however, we abandon the sphere of the tragic. It make
the tragic more palatable but inevitably distort it past recognition.” Kaibach, “Gods are evil”, 143.
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neste longo intervalo entre a tragédia em seu sentido original e a tragédia no
contexto contemporaneo, procurar formas que nio a apaziguem, que nao a
polarizem de modo maniqueista ou facilmente assimildavel. A questdo é
complexa e seu devido tratamento tomaria demais espago nesta reflexao,
mas sua men¢ao ¢é necessiria para relativizar os condicionamentos
judicativos de ambito moralista que tendem para a pretensao, o desejo, a
ruina, o erro, a intengdo, todos elementos tragicos, que estao sendo aqui
pensados em relagao com o desenho.

E isto é posto oportunamente antes da apresentacao de um caso
especifico. Uma narrativa que acompanha esta reflexdo desde o principio e,
pela freqiiéncia com a qual intersecciona as questoes presentes neste trajeto,

se mostrou uma das recorréncias mais intensas.
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FAUSTO

E necessario um breve esclarecimento que diga respeito menos sobre
o personagem do que sobre a maneira como este tem influenciado a
presente reflexao. Assim como outras recorréncias artisticas em movimento,
Fausto ¢ uma imagem que transita, ora com mais destaque, ora com menos,
pelo foco de atengdo que descreve uma trajetéria neste processo.
Diferentemente das outras, Fausto parece acenar a cada leitura, a cada
questdo envolvida na reflexdo. Mas seria ingénuo considerar, em relacdo ao
texto, uma imagem tdo passiva e submissa e, por isso, ndo creditar a ela,
inversamente, a evocagio de textos. A partir do momento em que constituiu
uma obsessao (um fantasma), a imagem de Fausto tem propiciado este jogo
de incitar a vontade e a0 mesmo tempo esquivar-se, o que torna dificil
distinguir quando os movimentos partem dela ou se dirigem para ela. Talvez
seja inutil obter uma resposta uma vez que se considere que tal processo é
dialético; que, especialmente neste método, a imagem tanto é chamada pelo
texto como também o chama.

A imagem de Fausto é tomada aqui principalmente a partir da versio
do filme Faust (2011) do cineasta russo Aleksandr Sokurov. Como o roteiro
desta versao é baseado na primeira parte do emblematico Fausto de Goethe,
Faust, eine Tragidie (1808), é tio inevitavel recorrer a comparagdes quanto
necessario que estas nao sejam de um rigoroso cariz analitico e conclusivo®.
Isto porque o Fausto de Goethe, pra além de referéncia primdria em
Sokurov, é o préprio modelo de Fausto moderno, uma base para a resposta
de diversos autores na literatura, dramaturgia, musica, cinema, e portanto
um assunto de diversos especialistas. Considerando sua complexidade como
imagem, que convulsiona de mito medieval a personagem literario moderno,
Fausto sera comentado ao longo de uma linha estreita em contato com as
questdes abordadas acima, quase todas derivadas do complexo volitivo que é

central na sua narrativa e que é destacado nesta reflexao sobre desenho.

Como coloca Jodo Barrento, o nicleo do mito do Fausto moderno é a

967

“vontade de superacio dos limites””. Quer estes limites refiram-se ao

% Doravante, quando mencionado apenas Fausto, entenda-se o personagem na versio filmica
lgle Sokurov, enquanto que a versao mitica ou de Goethe serdo especificadas. )

7 Jodo Barrento, introdugio de Fausto de Johann Wolfgang Goethe (Lisboa: Rel6gio D’Agua,
2013). 13.

297



conhecimento, ao desejo ou a ambos (limite, conhecimento e desejo, termos
recorrentes nos discursos sobre desenho), a narrativa sé6 desenvolve-se por
esta vontade de superagio, e nao por uma meta pontual definida. O que
Fausto quer, e considera-se legitimo em querer, é sempre um além, um
adiante, fora da possibilidade de realizagdo. Sobre esta insatisfagao é que o
Fausto de Goethe propoe o acordo com Mefistofeles, declarando que, no
dia em que estiver “na cama da preguica”, sem obstinacao ou saciado, sera
escravo — tanto faz de quem®. Se partimos deste entendimento, iniciamos
considerando o personagem mitico Fausto um tipico hybristés®. O sécio e
acompanhante demoniaco, seja o Mefistofeles de Goethe ou o Mauricius de
Sokurov, que deve, nos termos do pacto, servir ao protagonista em suas
vontades no mundo terreno, relaciona-se diretamente com este status, seja
como elemento desencadeado pela prépria hybris do erudito, seja como

contribuig¢ao posterior a esta mesma hybris fomentando-lhe os anseios.

O Fausto de Sokurov inicia a narrativa em plena dissecacdo de um
cadaver com a finalidade de encontrar ali, entre os 6rgaos, a alma humana —
ou o seu lugar no corpo — uma objetificacio da psyché pelo logos. A
insatisfacdo pelos repetidos fracassos neste intento leva-o a procurar o pai,
retratado como um médico muito pragmatico que desdenha da angustia
existencial do filho. Fausto queixa-se: “trabalho dia e noite, nio amo
ninguém, nao tenho familia, ndo durmo nem como”. Alega que nio tem
dinheiro sequer para tinta de escrever e que seria capaz de desfazer-se do
que ainda tem se pudesse, assim, encontrar um sentido para o que faz. O pai
o repreende, retrucando que quem vive na austeridade guarda uma pequena
fortuna para si e conclui dizendo que nao lhe dara nada. Esta cena, que
sintetiza o conflito de geracbes, ocorre no consultério do pai, e no
momento preciso no qual este nega ao filho dinheiro e respostas com

palavras, com as maos impede-o de desfrutar o alimento que acabara de

8 Goethe, Fausto I-1695-1710.

% Isto confirma-se também em seus antecedentes: Fausto é comumente apresentado como
membro de uma elite: um académico experiente, respeitado e influente em sua comunidade,
na qual é um bem nascido e prestou servi¢os médicos durante uma epidemia juntamente com
seu pai (Goethe, Fausto, I-1010-1055). Para Aristételes, de acordo com Cairns, os ricos,
poderosos e os jovens sido freqiientemente atingidos pela hybris, pois sua condigao
privilegiada ou inexperiéncia de vida dificulta-lhes a consciéncia prépria levando a uma auto-
estima exagerada. “Hybris”, 7-8. O Fausto de Goethe inicia sua estéria em idade avancada,
mas obtém, como um dos primeiros beneficios do pacto que logo firma, um
rejuvenescimento sobrenatural. A vitalidade com a qual é ofertado logo verte o comedimento
que ele adquiriu com a idade em impeto passional. Além disso, tanto os nomes Heinrich
quanto Fausto significam prosperidade e boa fortuna.
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receber como pagamento pelos seus servicos — maos que se empurram,
encobrem e avan¢cam. O plano da imagem confirma o plano discursivo em
um forte paralelo. Em todo o filme a fome aparece como elemento
constante: criados vasculham furtivamente despensas, empregados sao
assaltados na rua ao transportarem alimento, os comensais sao avidos e os
anfitrides mesquinhos, o proprio Fausto espreita a ucha do pai e mostra-se
faminto diante da refeicao deste. “Devemos trabalhar e nunca pedir” é a
resposta que Fausto recebe contrariado por ja lhe ser familiar. A austeridade
do pai, que parece muito satisfeito com seus métodos e resultados de
trabalho, nao lhe bastam como heranga’.

Este Fausto mostra muito do homem cartesiano”’. Imerso na ciéncia
mas desejoso do que existe para além dela. E senhor das préprias faculdades
mentais, mas impedido de atingir a maturidade através delas. Se a
experiéncia é algo que ele pode “fazer e jamais ter””, a inquietude de Fausto
o leva a uma situacdo que requer artificios no intento de burlar esta
condicao, tal qual um Odisseus que, sabendo do perigo mortal das sereias,
arquiteta uma forma de ouvi-las mas também de retornar do limite final da
experiéncia”. Para isso Odisseus contou com a ajuda de outros que nao
puderam compartilhar sua mesma condi¢io excepcional.

Angustiado, mas ainda assim mostrando um estranho entusiasmo,
Fausto, que nio recebeu consolo do pai e teve proposta de negdcio recusada
pelo penhorista local, prepara seu suicidio com o apoio de Wagner, seu
assistente. Porém, no momento de beber o veneno, Fausto recebe a visita de
Mauricius, o penhorista, que traz seu anel esquecido na loja. Mauricius bebe
propositalmente o conteudo letal do frasco em um gesto que age
duplamente em uma mesma dire¢ao: nio apenas livra Fausto de sua morte

precoce, mas também reaviva a curiosidade do médico pela falta do efeito

7° Em resposta as consideracdes de Mauricius sobre os beneficios de uma rotina de trabalho
honesto, Fausto argumenta “nunca me adaptaria a uma vida tao limitada”, Aleksandr Sokurov
et al., Faust. DVD. Dire¢do de Aleksandr Sokurov (Lisboa: Leopardo Filmes, 2013) 00:33.

7' Barrento menciona que Oswald Spengler, em A Decadéncia do Ocidente , relaciona Fausto
“aos comecos da ciéncia experimental de Francis Bacon, a progressiva violagao da natureza e
a propria idéia moderna da maquina”. Introducao, 12.

7“uma vez referida ao sujeito da ciéncia, que ndo pode atingir a maturidade, mas apenas
acrescer os proprios conhecimentos, a experiéncia tornar-se-d, ao contrdrio, algo de
essencialmente infinito, (...) que se pode fazer e jamais fer: nada mais precisamente, do que o
processo infinito do conhecimento.” Agamben, Infancia e historia, 32-3.

3 Na versio de Goethe, Fausto ndo pede para Mefistéfeles apenas prazer e gozo terrestre:
“Vé se me entende: nao falo de prazer. | A vertigem me entrego, gozo pungente | Odio
amoroso, dor reconfortante. | A minh’alma, curada a sede de saber, | Abrir-se 4 agora a toda
provagao, | E no mais intimo de mim quero viver | O destino de toda a humana gerag¢ao; | Em
espirito abarcar alturas, profundezas, | Encher o peito de alegrias, tristezas, | E assim meu ser
ao seu Ser alargar, | Para no fim, com ela, so¢obrar. Goethe, Fausto, I-1765-1774.
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esperado. Deste momento em diante a parceria entre os dois personagens
inicia. Nao imediatamente com o pacto, mas com uma seqiéncia de
ambulac¢des na vila pelas quais Mauricius envolve e seduz Fausto, situaciao
cujo primeiro evento marcante é o encontro com Margarete.

A opgao de Sokurov em situar seu Fausto na primeira parte da obra de
Goethe exclui a excessiva e ambiciosa carga alegérica de referéncias da
segunda parte e concentra a a¢do em torno do romance’*. Encontra-se aqui
uma outra histéria de amor que envolve uma busca infernal, mas com
algumas tor¢bes que merecem observagoes: Margarete ndo é uma Beatriz ou
Euridice. Fausto ndo a busca no inferno nem a resgata de 1a. Mas a conhece
pelo intermédio de Mauricius, que o conduz a passeios por lugares que ele
ignorava desde a infincia, como a lavanderia publica, onde ela estava a
trabalhar. Antes de livra-la do inferno sua propria busca pela moga emprega
meios infernais. Ainda que Fausto sussurre repedidas vezes “preciso salva-la”,
estas palavras parecem mais uma maneira de revestir com algum altruismo
seu desejo a fim de enobrecé-lo. Salvi-la de que? De quem?

Este enunciado passa a ser dito quando Fausto, pouco depois de
conhecé-la, acaba matando seu irmao Valentin em uma briga de taberna. O
que ocorre como um infeliz acidente para Fausto, sugere a malicia da parte
de Mauricius, que estava fisicamente envolvido no episédio e
posteriormente nao cessa de incitar-lhe culpa. O comportamento do doutor
oscila: ora alega inocéncia”, ora pede a Mauricius que ajude financeiramente
a familia de luto, epecialmente quando descobre o parentesco do morto
com a jovem por quem acabara de se apaixonar. E preciso salvi-la da
miséria? Da tristeza da perda? O encaminhamento dramatico dos
acontecimentos parece apenas diminuir-lhe o discernimento e fazer
declarado o desejo pela jovem Margarete, um querer que nao parece conter

ponderagdes sobre as conseqiiéncias que podem desencadear.

7* Este enfoque nio circunscreve exclusivamente os sentidos que o filme pode cobrir. A
segunda parte da obra de Goethe mostra uma clara intengio de abrangéncia universal pelo
acumulo de referéncias miticas e arquétipos fundacionais em uma perspectiva eurocéntrica.
Apesar de esquivar-se desta profusio rebuscada e ambiciosa, o filme de Sokurov ndo é omisso
a questdes politicas e ideoldgicas importantes. Na cena em que Fausto sai de casa e queixa-se
do excesso de pessoas obstruindo a rua (aparentemente prestadores de servigo, credores e
pacientes a sua espera), Mauricius responde-lhe: “ndo tem compaixdo? Toda a gente tem de
viver”, que leva Fausto a tréplica “...e de sobreviver, mas eu ndo sou nenhum salvador”. O
didlogo pareceria indcuo sem as imagens que confirmassem que a maior parte das pessoas na
rua eram judeus, uma cena provocativa quando inserida na revisitagdo de um dos maiores
icones da literatura germénica moderna. Sokurov, Faust, 00:32.

7 “Foi como se o diabo em pessoa me tivesse posto o garfo na mao”. Sokurov, Faust, 00:53.
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O desejo de Fausto pela jovem destaca-se pelo cariz obsessivo. Nao
como um amor no qual sujeito e objeto confundem-se (no fantasma, isto é,
na imagem do ser amado que no sujeito permite o amor) e levam ao gozo de
uma alegria que nunca finda’’, mas em um desejo que, para realizar-se,
parece “consumir o seu objeto sem jamais verdadeiramente se unir a ele””.
Ainda que o nobre amor da poesia medieval nio esteja verdadeiramente em

. - c A - 8
oposi¢do ao “amor-concupiscéncia” ’

, o sentimento de Fausto por
Margarete distingue-se deste pela maneira como Sokurov enfatiza seu o
aspecto mais luxurioso, algo que tece correspondéncia entre trés cenas.
Uma ¢ o encontro de Fausto e Margarete. Na lavanderia publica, um
ambiente vulgar de trabalho feminino, Fausto mostra-se tenso e
desconfortavel até que Mauricius despe-se e entra na dgua. Seu corpo
aberrante e comportamento provocante agitam as lavadeiras — agita¢ao
caracteristica que acompanha o personagem. Apenas neste momento de riso
e irreveréncia é que Fausto percebe Margarete”. Senta-se e a observa
totalmente absorvido. As fei¢bes de desconforto desfazem-se em sorriso.
Mas seu interesse nao € passivo. Aproveitando-se da distragdo
proporcionada por Mauricius, ele e outro jovem woyeur que espreitava o
local erguem o vestido de Margarete — Fausto utilizando sua bengala — sem
que ela perceba e detém-se a observar seu sexo de perto por um instante.
Outra cena € a despedida de Fausto e Margarete no final do filme. No
quarto da jovem, ap6s o que insinua-se ter sido sua noite com ela, Fausto
desperta sem muita compreensao do que ocorre e de onde estd. O quarto,
que ela divide com a mae, estd em desordem. A senhora estd deitada na
cama (se, acompanhando a versio de Goethe, ja morta pelo sonifero que
Mauricius providenciou — no mesmo frasco de veneno que Fausto adquiriu
no inicio do filme para si). Margarete dorme com aparente satisfagdo e
Fausto despede-se dela acariciando-lhe até deter-se novamente, muito de

perto, mesmo deitando o rosto, em seu sexo descoberto.

7 Como o amor dos trovadores, baseado nas fantasmologia medieval, discutidos por
Agamben em Estincias e Infincia e historia especialmente a partir da concepgio de Dante e
Cavalcanti.

7 Agamben, Infincia e historia, 35. Em oposi¢do ao amor dos “poetas provengais e estilnovistas”
(um “amor consumado”), Agamben coloca o estereétipo medieval do fo/ amour, o louco amor,
um amor que nio pode fazer experiéncia de seu objeto. Estincias, 120.

78 Agamben, Ibid., 180.

7 No intante em que se expde o que hd de mais anormal e intimo do corpo de Mauricius, em
que o exibicionismo do estranho e do pessoal faz a lavanderia parecer um tépido harém, é
que Fausto desfaz-se da rigida posi¢do de erudito e deita-se no local onde nio visitava desde
crianca.
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Estas duas situagoes de contemplagio do sexo feminino emolduram a
relagdo de Fausto e Margarete, concentram entre si a estéria de ambos, mas
nao ocorrem como um total paréntesis na narrativa geral. Ha um terceiro
momento similar fora desta moldura que opera como um contraponto
retrospectivo. Logo apds repreender o filho, o pai de Fausto recebe uma
paciente conhecida. Sem demais explica¢bes inicia o exame clinico, levanta-
lhe as camadas do vestido e come¢a um procedimento usando um espéculo

vaginal. Enquanto ajuda-o, Fausto lamenta e ambos continuam o didlogo

- Minha alma estd vazia, nao sinto felicidade, raiva nem compaix3o.

- A alma... podemos passar sem ela. Para qué complicar as coisas?

- Matéria negra, oca. O meu martelo bate no joelho e a perna move-
se. E tudo.

- Isto n3o me basta.

- Entdo vai-te embora. Nio tenho dinheiro para ti nem sei explicar-

te o sentido da vida.*®

Ap6s a saida de Fausto, o velho médico retira um ovo da paciente. Ela
imediatamente descasca-o e comeg¢a a comé-lo. Ele repousa a cabeca em
suas coxas e, observando seu sexo, sussura “Vénus”. Tentar estabelecer uma
interpretagdo segura sobre esta cena ¢é algo complexo e desnecessirio.
Primeiro devido a sobreposi¢io de elementos com forte carga simbélica que
correm conjuntamente com o didlogo em uma espécie de isca para a
curiosidade psicanalitica. Segundo, devido a ambigiiidade e ironia tipicas do
cinema de Sokurov. Entretanto, nio é de se ignorar a repeti¢ao do gesto de
pai e filho e a simples constatacdo de que, o que Fausto nio consegue
encontrar junto ao pai, consegue por meios proprios — ou, considerando sua
aproximag¢ao com Mauricius, nao tdo proprios, mas diversos. Neste
contexto deve-se mencionar ao desprezo furioso que o pai de Fausto tem
por Mauricius. Quando o encontra, acompanhado por Fausto, espanca-o,
enxota-o e vocifera, comportando-se como se tratasse abertamente do
préprio diabo. Um outro episédio também ¢é relevante neste sentido:
quando Mauricius procura Fausto em seu estudio, logo antes de interceptar
a ingestao da cicuta destinada ao seu suicidio, oferece-lhe algum alimento

que traz embrulhado e que alega ter sido ele préprio quem preparou. O

8 Sokurov, Faust, 00:12-3.
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penhorista oferece a Fausto o conforto que seu pai lhe negara®. A fome ¢ a
superficie para um tipo de espelhamento entre as duas figuras de referéncia
do protagonista. O préprio Mauricius e seu escrivao ja haviam feito troga de
Fausto, no seu primeiro encontro, sobre a incapacidade para o bom humor
de um homem com a barriga vazia. Também no primeiro encontro com o
pai, em seu consultério, o religioso que 14 aparece, como um assistente, a
entregar o pagamento de uma paciente, comenta sobre como ¢é impossivel
trabalhar com fome. O riso e o trabalho. Fausto é um personagem faminto
para além da necessidade que a austeridade burguesa e conformismo
religioso podem mitigar. Também é importante destacar que, apesar do
pacto diabdlico ser firmado apenas mais adiante, é comum, nas narrativas
infernais, que aquele que coma do alimento do inferno passe a estar
vinculado a ele, como ocorre com Prosérpina (por vezes homonima de Cora).
Como em um pré-acordo informal, Fausto sacia sua fome com o alimento
de Mauricius e lhe autografa um livro: gesto de assinar que vai repetir mais
tarde.

Ainda assim, apesar da énfase na sensualidade (também explorada
quando, seguindo Margarete pela rua, Fausto atrevidamente cheira-lhe o
pescoco ou mesmo toca-lhe a miao no momento do sepultamento do
préprio irmao), algumas tomadas mostram Fausto em completo fascinio,
quase em estado de éxtase, ao contemplar o rosto de Margarete,
especialmente na cena em que confessa-lhe ter matado Valentin. Ai o
emprego de lentes de distor¢do, da intensa luz branca e dourada (que faz o
rosto de Margarete parecer um icone bizantino) e o longo intervalo que
corta o didlogo suspendem a temporalidade corrente da narrativa como se o
encontro de ambos os personagens fosse de uma natureza religiosa, uma

~ . L. ~ »8
expressao mais proxima do “amor-contempla¢ao™.

Mas qualquer que seja a forma amorosa em questdo, ¢ evidente a

transformagao que ela causa a Fausto: remove-o do estado de “alma vazia”,

% Também insinua-se na narrativa de Sokurov que a criada de Fausto, Iduberga, esteja
servindo-o com alimentos que recebe de Mauricius.

* Através do conhecimento da teoria pneumo-fantasmdtica, Agamben defende a
possibilidade de remover o impasse de interpretacdo da teoria cavaltantiana do amor entre
uma perspectiva “platdnico-contemplativa” e seu oposto: “ndo had dois amores (o amor-
contemplacio e o amor-concupiscéncia), mas uma tinica experiéncia amorosa, que €, a0 mesmo
tempo, contemplagio (enquanto é obsessiva cogitatio do fantasma interior) e concupiscéncia
(enquanto o desejo tem como origem e objeto imediato o fantasma: (...) “a fantasia é aquela
que gera todo o desejo” — segundo as palavras de Gerson)”. Estincias, 180.
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preparada para estabelecer o prério fim de sua existéncia terrena, e coloca-o
em constante movimento. A trajetoria de ciéncia de Fausto, pautada no
trabalho e estudo dedicado, levou-o ao acimulo de conhecimento, permitiu-
lhe diversas consideracoes — relembrando tanto o sentido astrolégico da
palavra (o cientista-ocultista com a luneta montada em seu estidio) quanto
o de observacio de perto, no nivel de seus objetos (o erudito que 1é em sua
cama quase que a aspirar o pequeno evangelho, o cirurgiao que disseca e
revolve sem reservas a “matéria oca” dos cadiveres, tentando descobri-la
mais do que isso) — mas nao proveu-lhe de indagacbes e respostas que o
mantivessem estimulado. E apenas no movimento, na mobilizacio pelo seu
objeto de desejo, que Fausto abandona a situagao estdtica e angustiante na
qual havia chegado: “Ouve bem: quem se mata a especular | E como besta
em charneca, sedenta, | Que um espirito maligno faz girar | No meio de um
prado de erva sumarenta”. As palavras sio de Mefistéfeles. O Fausto de
Goethe ja pauta-se neste principio da a¢io, que tanto é natural da indole do
protagonista quanto é o ponto de concordincia com seu acompanhante
infernal®. Se a relacio de ambos é uma dialética da afeicdo e do 6dio, da
seducdo e do desprezo, é na valorizacdo da acdo que eles comungam. A
condicdo do acordo que determina a entrega da alma de Fausto a
Mefist6feles baseia-se simultaneamente na satisfagdo que leva a inércia (“Se
um dia, acomodado, na cama da preguica | Me deitar, que esse seja 0 meu
fim”®) e no fim da repulsa do primeiro pelo segundo (“Se alguma vez ao
momento disser: | Fica, tu que és tao belo! | Serds entdo livre de me

prender”)*

. Por outro lado, o préprio acordo € a confirmagio nao apenas de
uma sociedade, mas de uma intima identificacao que pode fazer pensar nao
ser Mefistofeles mais do que uma parcela metaférica do préprio Fausto: “De
uma vez por todas vos quero dizer: | Se esta doce figura de mulher | Esta
noite em meus bracos nio dormir, | A meia-noite voltamos a ser dois!”"".

A toOnica na acdo, fundamental no Fausto de Goethe — no qual o
protagonista traduz o Verbo original do evangelho por A¢do —, nao possui

correspondéncia direta na versao de Sokurov. Este Fausto nao negocia com

% Goethe, Fausto, 1-1830-4.

* A respeito de sua vantagem sobre Fausto, Mefist6feles comenta “Foi-lhe o destino aquele
animo dar, | Que o impele a avancar sem restri¢oes, | E com esse seu sofrego aspirar | Ignora
gerreais deleita¢bes”. Goethe, Fausto, 1-1856-9.

82 Goethe, Fausto, 1-1692-3.
X Goethe, Fausto, 1-1699-71.
7 Goethe, Fausto, 1-2635-8.

304



Mauricius em nome da plenitude de experiéncias terrenas, do abarcar em
espirito “alturas” e “profundezas” e nem condiciona o pagamento de seu
débito a0 momento em que estiver satisfeito e inerte. Este Fausto
acompanha Mauricius com curiosidade, mas hesitagio e desconforto.
Precisa ser conduzido e seduzido por ele em uma cidade na qual julga nao
haver nada desconhecido®. E se é guiado a conhecer e apaixonar-se por
Margarete, também ¢ levado, da mesma forma, a envolver-se no assassinato
de seu irmio. S6 apds confessar a ela este seu ato, reconhecendo-se
definitivamente em uma situa¢cdo de impossibilidade de ter sua afei¢io
futura, é que Fausto toma iniciativa e procura Mauricius; menos por medo
de receber a punicao legal pelo crime pelo qual se sente responsavel do que

pela dnsia por ter a jovem:

- Uma noite! Por favor, s6 uma noite.

- Para qué tanta complicacdo? Simplesmente podia convidar a
bonequinha a sua casa. Ela jd conhece o caminho.

- Depois do que confessei? Que aconteceu a tua inteligéncia? Que é
feito da tua imaginagao [fantasie}?

- Nao tenho imaginaco... tenho uma coisa melhor. O senhor assina

. p 8
isto e a Margarete é sua.”’

Fausto negocia a alma com aquele que, negando a imaginacao, oferece
uma solu¢io para seu desejo. O que Mauricius fomentou ao longo das
ambulagoes pela cidade foi justamente a fantasia de Fausto que, até agora
debilitada, nao lhe permitia reinventar sua vida. Se o pacto é firmado no
final da narrativa é por que previamente foi necessario fazer-lhe desejar,
passar do estado de observagdo especulativa, de considera¢io tedrica (o ver),
para o estado de desejo, de capacidade de mover-se’. O desejo de Fausto
(por Margarete) nasce conduzido por Mauricius, que é simultaneamente o
real responsavel pelo maior obsticulo em realizi-lo (o assassinato de
Valentin — ou o sentimento de culpa por ele). A Fausto é possivel agora

reter-se na imagem de Margarete, fixar-se na “obsessiva cogitatio do fantasma

88 Sokurov, Faust, 00:3L:I1.

° Sokurov, Faust, 01:44-5.

9° Mauricius diz a Fausto que “seu desejo de viver é grande, mas sua for¢a é pequena”.
Sokurov, Ibid., or:22.
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interior”, e a Mauricius, pelo artificio do acordo, cabe o emprego dos
meios de fazer alcanga-la. Fausto tem a imagem, mas desconhece os meios
para gozar seu objeto. Mauricius possui somente o meio, mas nio alcanga a
imagem. O pacto entre ambos s6 pode acontecer quando Fausto insiste em
sua pretensdo: quando expoe seu desejo, assumindo-se merecedor de realiza-

lo e disposto a custed-lo”.

Uma noite com Margarete por sua alma, logo que esta separar-se
naturalmente do corpo. A partir do momento em que o pacto é firmado —
em uma cena dubia, quatro maos sobre a escrivaninha, na qual é muito
dificil distinguir quem estd realmente assinando — ha um espasmo, um
rosnado e, de repente, o comportamento de Fausto torna-se diferente,
muito mais confiante e desenvolto. A partir deste evento a estéria
desenvolve-se em um ritmo estranhamente rdpido em termos de sucessdo de
eventos, mas lento em termos de fluxo temporal. Mauricius guia Fausto por
subterraneos labirinticos, um tunel secreto que este ultimo identifica como
infernal, “o caminho mais rdpido” até sua amada, chegando a um lago ermo.
“E para aqui que vém as almas jovens quando estao em sofrimento. Va!

%3 é o que diz a Fausto que despoja-se de sua

Queria salvd-la? Ja a pode salvar
bengala e casaca ao entrar na dgua em dire¢ao a Margarete. Neste momento
ocorre a seqiiéncia crucial do filme, que combina forte apelo visual e cargaa
simbdlica, além de concentrar uma virada em termos narrativos. A jovem
entoa uma cang¢io de lamento diante de um pogo profundo a ponto de
escurecer a agua a seus pés. Fausto aproxima-se e a abraca. Ela sorri
satisfeita, ouve-se um suspiro. Entdo ambos caem na 4dgua afundando
rapidamente no escuro. Se este mergulho pode ser compreendido como uma
queda infernal, entdo o resgate de Fausto ¢, ao contrario do que se poderia

esperar, uma dana¢ao? Ou uma salvag¢ao diabdlica? Sua capacidade de agao, a

9" Aqui é oportuno fazer um breve apontamento. Ao receber em casa o caddver do irmao,
Margarete nao o reconhece. Ela e a mie o examinam discrentes antes de convencerem-se de
sua identidade. Entretanto a jovem vem a entregar nas maos de Fausto um pingente porta-
retratos com a imagem de Valentin. Tal como Cora, resguardara-se do distanciamento do
jovem que partia para a guerra mantendo um diminuto retrato. Mas tal recurso nao foi
suficiente para proporcionar o reconhecimento imediato. Que imagem de Valentin elas
mantiveram consigo? E, para além da ironia, por que a imagem dele vai para as maos de seu
assassino, aquele que neste momento justamente reaprende a fazer imagem das coisas?

9 “Como me apetece cuspir em tua cara desavergonhada!”, diz a Mauricius, “Mas ainda
reciso de ti... talvez”. Sokurov, Ibid. 00:53.

% Sokurov, Ibid., 01:49. As palavras soam ironicamente vindas de Mauricius. A salvacio da
alma de Margarete é o desfecho da primeira parte do romance de Goethe, no momento de
sua execu¢ao, mas anunciada por uma voz celestial.
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for¢a que Mauricius considerava ainda pequena de inicio, era a de investir na
prépria jornada infernal, talvez nio como desafio mas simplesmente um
meio? Nio parece ser possivel ou adequado oferecer uma resposta definitiva.
Sokurov opera na ambiguidade, nas pausas, na discordincia que tantas vezes
se presencia entre imagem e palavra, ou entre gesto e contexto, como pode-
se acompanhar constantemente nas fei¢des de Margarete. Seu sorriso de
satisfacao no instante do abraco é tao perturbador quanto a suspensao das
expressdoes entre repulsa e simpatia que demonstra em varios de seus
encontros com Fausto, para além da prépria situacao de flerte com um
estranho que se intensifica quanto mais recaem sobre ele as suspeitas do
assassinato de seu irmao.

Em seguida os eventos decorrem rapidamente. Fausto desperta no
quarto de Margarete pela manha e comenta que o relégio parou e cairam os
ponteiros, frase que também diz em Goethe, mas ao determinar o momento
em que, satisfeito, estaria entregue a Mefistéfeles. Confuso e amedrontado,
sussura freqilentemente “nio quero”, o que parece referir-se a0 pagamento
de sua parte da aposta. Mauricius surge e equipa-o para a fuga com
armadura, cavalo, botas de viagem, “Estds finalmente vivo. Vamos, monta!”
“Aonde vamos?” “Aonde? Por ali!”* — Mauricius repete, o destino nio é
relevante, o importante € ir. Fausto parece ter cumprido, na acao por seu
desejo, o inicio da transformacdo determinada por Mauricius, trocou sua
indumentadria doutoral pela armés diabdlica.

Apesar da culpa que lhe causa vertigens, ambos cavalgam por uma
paisagem que ele n3o reconhece mais até alcancarem uma estreita garganta
rochosa montanha acima. “E a escada para o céu”, afirma Mauricius, “Mas
talvez nos leve por um caminho completamente diferente”. Fausto comenta
como ¢ facil respirar neste caminho ingreme entre as rochas, a mesma
observagio que fez quando cruzou o tunel subterrineo de Mauricius, como
se tanto o baixo quanto o alto lhe aliviassem o mal-estar de seu ambiente
cotidiano. Afinal, Fausto estd no céu ou no inferno? “Esperas descobrir o

6 ..
79 acusa-o Mauricius.

Todo no meu Nada
Na paisagem rochosa onde chegam, Fausto finalmente pergunta a

Mauricius o que acontecera com Margarete.

94 Sokurov, Ibid., or:53.
% Sokurov, Ibid., or:57.
9% Sokurov, Ibid., 01:59.
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- Talvez seja presa.

- Mas vamos salvar a Margarete?

- Se avelha acordar nao teremos de a salvar.

- Vamos salvar a Margarete?

- Claro que nao. De qualquer forma, teriamos de lhe perguntar
primeiro se ela quereria que a salvassemos. Contigo ¢ diferente. Es

o meu parceiro. Fizemos um pacto.”

E bem provivel, por pormenores que conferem um tom macabro 2
seqiiéncia da fuga apds o encontro, que o destino da jovem seja semelhante
ao da versao de Goethe, na qual é condenada a morte pelo assassinato da
mae e do filho que teve de Fausto. Apesar de um instante do que parece um
sentimento furioso, talvez o reconhecimento da natureza enganosa de sua
obsessao em salvar a jovem, ele logo distrai-se nas particularidades do
ex6tico ermo de Mauricius, que espanta-se com tal reacio de
desprendimento. Aqui acontece outro momento surpreendente: Fausto nao
quer pagar ainda sua parcela do acordo, afirma valer mais do que Mauricius
lhe proporcionou, que isto nio foi suficiente. Fascinado com um géiser que
encontra, recusa-se a seguir seu anfitrido. Fausto subitamente exalta-se,
entusiasma-se com o fenomeno da natureza e diz compreendé-lo
plenamente (“Deus ndo sabe, mas eu sei””®), para em seguida cansar-se dele
e seguir caminho dispensando Mauricius, que o persegue. Nesta liberagao
de seu companheiro, que foi guia desde o inicio — sempre insistindo para
tomar a dianteira — Fausto diz que nada recebeu dele, e que portanto ¢ inutil.
“Natureza e espirito, é tudo o que precisamos para criar aqui, nesta terra
livre, um povo livre!”. Rasgando o contrato e apedrejando Mauricius até
soterra-lo, Fausto caminha aliviado e decidido em meio a desolagio gelada.
Nesta estranha conclusio ouve-se Mauricius sussurar sorridente “Quem te

;7)100

alimentard? Quem te guiard para fora daqui

97 Sokurov, Ibid., 02:02

9% Sokurov, Ibid., 02:03

9 Em referéncia a segunda parte da obra de Goethe. Sokurov, Ibid., 02:05.

°® Sokurov, Ibid., 02:07. A partir dai Fausto parece ter subjugado Mauricius, mas a voz deste,
em segundo plano, acompanha o protagonista ironicamente negando suas declaragoes,
permitindo a interpretagdo de que sua emancipacdo seja iluséria. Ainda assim, para esta
reflexdo, a tonica estd no julgamento de Fausto sobre sua propria condi¢do e nao na tentativa
de esclarecé-la efetivamente.
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ERRO

Este estranho Fausto, que durante todo o percurso pareceu tio
vulneravel, finalmente sente-se indestrutivel. Terrivelmente. Sua auto-
confianca e ambi¢do parecem aumentar quanto mais vazio ha adiante. A
plenitude de possibilidades em aberto parecem diminuir-lhe a sensa¢io de
constrangimento das préprias limitagdes como se nesta zona tudo lhe fosse
possivel. Suas incertezas iniciais apenas encobriam o que Mauricius
identificou como um grande “desejo de viver” e cuja for¢a para manifestar-se
ele mesmo fomentou através de um método diabdlico. Neste sentido,
Mauricius é realmente o parceiro de Fausto, e nao seu adversario,
alimentando-o, estimulando-o e desafiando-o pouco a pouco. E claro, em
interesse préprio, o que niao nega uma espécie de dependéncia
correspondente. E claro, por um periodo limitado, pois o desenvolvimento
de Fausto, que agora estd “finalmente vivo”, lhe conduz a solidao, ja que a
dispensa do diabo, ndo sendo pela salvacio divina, é também a dispensa de
Deus. Tendo aprendido a confiar em si mesmo através do primeiro, no esta
mais destinado e restrito a confiar no segundo. Mauricius — tanto quanto
Mefist6feles — define a si mesmo como um agente da negatividade'”. E
como sua mdixima realizacao é o nio-ser'”’, sua negacio por Fausto é a
realizacdo do nio nao-ser, a poténcia daquele “Nada” que Fausto passou a
habitar.

Sendo mesmo a descida ao tinel subterraneo de Mauricius a via para
o mergulho infernal de Fausto com Margarete, a subida na “escada para céu”,
apesar de levar a muito alto, parece alcangar apenas o limbo. Paisagem
cinzenta, que inicialmente apresenta-se como um castigo, torna-se a zona de
sua liberdade. La, onde encontra o fantasma de Valentin agradecido pela
propria morte, Fausto também se libera da existéncia que o constrange e
oprime (“Sou movido por coisas grandiosas. Esta terra esférica é demasiado
acanhada para mim. N2o consigo melhorar nem converter os meus pares.”,
diz 2 Margarete em sua primeira conversa'®) com planos para criar um

4

“povo livre”. Nesta “terra livre”, apesar do enaltecimento do ato™™, o que

! Especialmente no didlogo com a mie de Margarete e, no livio de Goethe, em sua

apresentagao a Fausto que antecede o pacto.

> “Sonho com o dia em que for finalmente queimado. O dia em que toda a gente for
ueimada...” Sokurov, Faust, o1:13.

3 Sokurov, Ibid., or:15

°4 Especialmente na declaragdo “Acto € tudo, e ndo a gléria!”. Sokurov, Ibid., 02:04.
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Fausto assume ¢ sua capacidade imaginativa, a proje¢do de seus planos e
idéias — sua pretensao — como motor para a a¢ao. Mauricius remove-o de
uma especula¢io circular e estéril, desperta-lhe a fantasia (apesar de assumir
ndo té-la) e o conduz ao movimento. Porém este encadeamento leva tanto a
realizagbes quanto a insatisfagdes, ja que apresenta uma cinética sisifica: o
movimento que busca satisfazer o desejo nao permite cessar, talvez por que
o fantasma deste desejo “se esquiva e se esconde ao infinito™.

No inicio Fausto exuma um cadaver. Seu intento é descobrir no corpo
o lugar da alma humana. Sem resposta, s6 faz “consumir e destruir” mais um
objeto nesta busca. Pode-se compreender Margarete em posi¢ao correlata a
este corpo, o que faria de Fausto um sujeito sidico. Porém, o Fausto que
disseca ndo é o mesmo que corteja. No caso da dissecacdo, sua busca no
corpo humano é especulativa, o meio, sob a orientacdo de um /ogos, para
alcangar algo que sabe estar ali mas no consegue encontrar — aquilo que lhe
¢ mistério, que estd 14 porém nao é visivel, nem localizavel, mas que
curiosamente é o préprio bem que vem a empenhar no pacto, logo, algo que
ele possui mas nio possui. Este Fausto, apesar de ja ter grandes ambigoes,
nio esta ainda “finalmente vivo”, sua consciéncia estagnada em uma
concepgao da realidade predominantemente inteligivel. Diferentemente, o
Fausto que deseja Margarete (a partir do local que nio visitava desde a
infincia), o faz através do sensivel, do que nela hd de visivel, localizdvel, mas
nao inteligivel. A imagem de Margarete se faz nele. Livre do peso do /ogos,
sua experiéncia € tao interceptada por Mauricius quanto foi por ele mesmo
desencadeada. O cortejo, o meio de alcancar o objeto de desejo, é entdo
orientado pela sua via diabdlica que mantém tal objeto em suspensio,
transformando o fantasma em obsessao e fazendo Fausto de refém. Ora
demasiadamente fixo ao conhecimento, ora a sensibilidade, respectivamente
prisioneiro da esterilidade da erudi¢io ou da impulsividade sensual, em
ambos os casos é pressionado a pagar seu resgate com a alma. S6 no limbo,
no territdrio intermedidrio e neutro por exceléncia, além de condenacao ou
salvacdo, é que Fausto envolve-se plenamente na fantasia, vivencia a prépria
imaginagao, é capaz de té-la diante de si. Nos ultimos instantes do filme,
quando ele corre rumo a vastidao gelada, ouve-se “aonde vais?”, indaga-lhe a

voz de Margarete vinda de um astro palido, “aonde vais?”. Ao invés de

' Agamben, Infincia e historia, 36.
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assombrar-se ou afundar-se na culpa, como o persistente habito da moral da

L. . . . . . . 6
estoria nos faria concluir, ele segue correndo, rindo, “Ali! Mais adiante!”"”.

Naio se pode negar que Fausto fugiu confuso e culpado, nem que seu
pesar diluiu-se diante de novas possibilidades, e muito menos que sua
tixacao em salvar Margarete era iluséria e irrefletida e acabou por destrui-la
— se nao como pessoa em sua integridade, ao menos enquanto objeto do
desejo. Sua autonomia (de juizo, vontade, ac¢bes) confunde-se com a
interferéncia de Mauricius de forma indiscernivel até a chegada no limbo.
Querer resolver estes impasses €é reduzir a tensao da narrativa por um
alambique moral. Apesar de basear-se t3o intensamente na obra de Goethe,
“autor avesso a contradi¢do irresolvida e propenso a conciliacdo”, que
tornou um mito medieval em “um dos maiores testemunhos do espirito

9107

burgués e progressista”®’, Sokurov apresenta um Fausto capaz de gerar
identificacdo no homem contemporineo justamente por nada conciliar,
explicar ou justificar em definitivo e nem por isso rejeitar as tentativas de
fazé-lo.

Pode-se perguntar que, se Faust é mais uma estéria de amor por um
percurso infernal, ela é mais ou menos trigica que as outras (considerando
que o herd6i constréi-se a expensas de sua amada, a dana¢io desta implicita
em seu desejo — nada conclui e no nada chega)? Se é uma estéria de
superagdo de limites, Fausto estd apto a reatar o inteligivel e o sensivel
através da imagina¢ao ou exilou a si mesmo em uma fantasia isolada? Se ¢é
uma narrativa que destaca a mobilizacao do desejo, este é ultrapassado logo
que se realiza ou nunca ¢ realizado de todo? Se mostra um modelo humano
que evoca apenas “natureza e espirito” em seu projeto de liberdade, este
ultimo nao projeta a sombra da “solidao eterna e nenhuma esperanga de
salvagdo”* no mundo novo que contempla? Ou ainda, enquanto o presente
precisa ser sempre superado na sentenca “mais adiante”, como lidar com
este passado do qual se evade compulsivamente? E com este futuro que

continuamente declina?

16 “- Wohin gebst du?

- dabin! dabin! weiter! immer weiter!”. Sokurov, Faust, 02:07-8.

°7 Barrento, Introducdo, 14-5. O que Barrento sintetiza como uma “coreografia césmica” é
bem evidente em O Jogo das Nuvens. Nesta obra de cariz cientifico percebe-se tal ordem
conciliatéria na interpretagdo de Goethe dos fendémenos meteoroldgicos que segue
sistematicamente um tipo de cinética metafisica com tendéncia ao equilibrio (ndo estatico)
da ascengdo e descensio, do peso e da leveza, da atragao e da repulsio, etc.

°® Sokurov, Faust, 02:04.

311



A inquietude crescente de Fausto é, de maneira ambigua, tanto a
evidéncia da impossibilidade de satisfacdo quanto da ambigio que
compreende uma dimensao de aprimoramento ao elevar as exigéncias sobre
o que se deseja e a avaliacdo do préprio merecimento, sintetizadas nas
declaracoes de que o prometido ndo é o suficiente, de que ele vale mais do
que isso. Este complexo manifesta-se sobretudo em sua exaltagdo do ato,
palavra que é propriamente movimento. Sair da observacao e mover-se.
Reivindicar seu objeto de desejo, apresentar este desejo, pretendé-lo. A
imagem final de Fausto oscila entre o heréi utépico™ e o errabundo. Nisto
nao ha contradicio, principalmente se do termo errincia for desobstruido
um sentido de busca, de ir ao encontro, ainda que este sentido seja um

s e 110
resquicCio pr1m1t1vo

, totalmente obliterado pelas noc¢des de desvio e
hesitacdo que prevaleceram. Do errante mais ouvimos o engano, a falta de
certeza, e subentendemos uma incapacidade judicativa e deliberativa, uma
falta de intencdo e de perseveranca que ameaga a economia dos movimentos
baseada na seguranca da previsibilidade e da determina¢io. Fausto move-se
e é mais desenvolto quanto mais pardo é o seu entorno, quanto mais
indefinido € o dia da noite. Comete equivocos, faz maus julgamentos, muda
seus modos de relagio com o mundo, mas nio em absoluto. Existe uma
cinética em exercicio entre o persistir e o desistir, entre a hesita¢do e a
confianga, entre deixar-se afetar e impor-se nesta errincia. Ele ajusta sua

busca, remodela seu desejo™ (pode, assim como em relagio a felicidade, da

'°9 Barrento lembra que Bloch recorre a Fausto como homo utopicus, o que podemos encontrar
consonincia nas palavras de Edson de Sousa sobre como “experiéncia e utopia nos remetem
diretamente ao desejo”. O autor argumenta pela pertinéncia de, na perspectiva critica da
utopia, elevar a a¢do ao nivel do desejo, da imaginagio, contra a constri¢do do sujeito
contemporianeo em uma cultura de consumo: “todo ato de criagdo é um ato utépico”. Edson
Luiz André de Sousa, "Por Uma Cultura da Utopia", E-topia: Revista Electronica de Estudos sobre
a Utopia 12 (2o011), acessado em fevereiro de 2015,
http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/8907.pdf

" Segundo Lewis e Short, Curtius defende que o verbo latino errdre, deriva da raiz

indoeuropéia ers-, ir, como no grego érchomai Epyona), ir, vir, com o sentido de tentar
alcancar e, portanto, vagar. Dictionary, 657. Michiel de Vaan define o sentido latino de errare
em mover-se sem destino e hesitar, mas também cita a menc¢do de Nussbaum a raiz proto-
indoeuropéia h,er, chegar, atingir. Etymological Dictionary of Latin and other Italic Languages
(Leiden, Boston: Koninklijke Brill, 2008), 194.

""Mesmo em uma perspectiva orientada por interesse moral, a atitude de Fausto nio é
obrigatoriamente reprovavel. Aristoteles, distintamente das tradi¢oes filosoficas que o
precederam, afirma que a virtude ndo é conhecimento natural, (poténcia, dynamis) nem
conhecimento teorético que se possa aprender isoladamente no intelecto (epistémz), mas uma
faculdade (ex7s) a ser exercitada constantemente sob cuidadosa avalia¢do e aperfeicoamento.
“Moral progress, according to Aristotle, does not result from increasing knowledge. Virtue and vice are
dispositions affecting the choice which the intellect has to make afresh in any given situation” o que
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qual n3o é meta, esforco ou tentativa, o desenho ser o proprio meio do
desejo?). A presun¢do que manifesta finalmente nio é adquirida pela
influéncia de Mauricius, mas apenas estimulada por ele, pois era algo latente
desde o inicio da narrativa, na forma de insatisfa¢do, quando ja fazia dizer
para seu pai que nao bastava, que se podia mais. Fausto é quem tem a
iniciativa de procurar o penhorista, ja estava em estado de busca. As duavidas,
a necessidade de encontrar um sentido que parece evadir-se de cada lugar no
qual se procura, precedem e justificam a insatisfagdo ou siao decorrentes
dela? Niao é esta mesma hybris, este excesso de confianga e de querer, que

também faz negar e duvidar?

RUINA

Fausto progressivamente descarta tudo o que ¢ instituido: ciéncia,
sociedade, religiao. Esta rebeldia nio é de fundo nostalgico, pois nada de
primitivo quer resgatar. Ela baseia-se na inquietag¢ao fundamental que faz
mové-lo para adiante em busca de novas possibilidades. Querer, palavra que
inicialmente tomamos apenas como equivalente de vontade, desejo, também
carrega consigo, além do sentido de exigéncia (nio é dificil que o
substantivo querer seja tomado como caprichoso ou autoritario), o de busca,
de procura, como o guaerere latino™. E se é possivel propor o querer como
buscar e o errar como ir ao encontro, querer € errar encontram-se no
movimento por algo e podem bem contemplar o motor do desenho.

Assim parece oportuno pensar o desenhista em rela¢ao a Fausto. Nao
priorizando um direcionamento utilitirio ou intrumental do desenho, por
sua capacidade de organizar e comunicar uma inten¢do, tampouco
limitando-se a um escopo que circunscreva a acao do desenhista em um
grafismo especifico, mas tomando principalmente o sentido mais amplo
daquele que desenha. E assumindo a errdncia de Fausto, é oportuno recorrer

a Derrida, para quem aquele que erra — o mesmo que desenha — tem no

coloca a virtude em uma dimensao pritica e judicativa, de delibera¢des dos meios para atingir
os fins, a proairesis na doutrina aristotélica da alma. Dihle, Theory of Will, 56.

" Segundo Parvulescu, aquele que deseja o faz nos sentidos do guaerere (buscar, procurar,
exigir, sentir falta, planejar. Lewis e Short, Latin Dictionary, 1501), por isso sua interpreta¢ao
enfatiza a saida do estado estatico, a mobilizacdo, o deslocar-se do desejar em relagao ao
considerar. “Latin Considerare et Desiderare”.
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arriscado jogo do erro um exercicio de seu querer'”. A partir da figura
alegérica dO Erro de Antoine Coypel, que mostra um homem com os olhos
vendados a tatear hesitantemente no espaco, Derrida faz pertinentes
consideragbes sobre esta imagem que ele vé como o préprio “desenhador a
trabalhar™"*:

(...) como se o sujeito do erro consentisse naquilo que assim lhe venda
os olhos, como se ele fruisse com o seu sofrimento e a sua errincia,
como se a escolhesse, no risco da queda, como se brincasse a procurar

o outro no decurso de um sublime e mortal jogo da cabra-cega™.

No jogo entre as palavras savoir (saber) e voir (ver), Derrida aponta
para o tradicional embricamento entre o conhecimento e a visao. Ai estao
novamente o intelecto e o sensério que na teoria do desenho também se
mantém em jogo juntamente com a vontade. Em tal contexto a cegueira,
como “violagdo” da “Natureza”, é emblematicamente percebida nesta
imagem do erro como uma transgressao da “natureza da vontade”, ji que
aquele que erra o faz, conforme a perspectiva de Descartes, por uma “falta
do juizo”, pelo tanto que a vontade excede o entendimento. “Estou no erro,
engano-me porque, capaz de mover minha vontade ao infinito e no préprio
instante, posso querer ir para além da percepcdo, querer para além do ver”™.
Esta vontade que, assim como a simpatia em Passagem das Horas, basta que

exista para que tenha razio de ser'”.

E para além do ver (e do saber) que a vontade do desenhista, assim
como a de Fausto, segue incessantemente, redefinido seu horizonte. Isto
reforca o entendimento do desenho como atividade limbica, ja que assim ele
tende, em sua poténcia, ao “infinito” e ao “instante”. O limbo por ser o
espacgo além de condenacao e salvagdo na soteriologia catdlica, ocupa, como

expresso no sentido latino do nome /mbus, um lugar marginal na ordem do

'S Jacques Derrida, Memdrias de Cego — 0 auto-retrato e outras ruinas, trad. Fernanda Bernardes.
(Lisboa: Calouste Gulbenkian, 2010), 20.

"4 Derrida, Memdrias de Cego, 20.

S Derrida, Ibid.

6 Derrida, Ibid.

"7 “Eu quero ser sempre aquilo com quem simpatizo, | Eu torno-me sempre, mais tarde ou
mais cedo, | Aquilo com quem simpatizo (...) | Sim, como sou rei absoluto na minha simpatia, |
Basta que ela exista para que tenha razdo de ser”. Fernando Pessoa. Obra Poética, org., introd.
e not. de Maria Aliete Dores Galhoz (Rio de Janeiro: Ed. José Aguilar, 1960), 303. Simpatia
que ¢ inclinagao, afinidade, identificagdo com seu objeto, que envolve uma receptividade para
fazer dele imagem em si. Ter simpatia é compadecer-se, padecer (junto).
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mundo: uma orla, borda, faixa limitrofe, o contorno externo™®. Faixa que
nao é coisa nem lugar, mas que os envolve e separa. Esta circunscri¢cao que
sustenta o limbo, este limite que foge, este horizonte que precipita-se nele
mesmo em uma promessa e condicao de “mais adiante”, é proprio tragco do

desenho.

Nunca este limite é presentemente alcancado, mas sempre o desenho
acena para esta inacessibilidade, para o limiar onde nao aparece senio
o redor do traco, o que ele espaga, delimitando-o, e que portanto niao
lhe pertence. Nada pertence ao trago, e portanto ao desenho e ao
pensamento do desenho, nem mesmo o seu préprio “rastro” {“trace”}.
Nem mesmo nada nele participa. Ele ndo toca nem junta senio

separando.™

O “retraimento” do trago do qual fala Derrida, sua retirada ao invisivel,
afim aos termos da teologia negativa,, também ¢é retirada ao nio-inteligivel,

ja que nio “assenta em nenhuma identidade ideal”. “D4 a ver ‘a partir’ do

]” 120

invisto {/mvul” *°. Este “aspecto” limitrofe do desenho, nem sensivel e

nem inteligivel, estd em sua experiéncia “(e a experiéncia, como o seu nome
o indica, consiste sempre em viajar para além dos limites) atravessa e institui

2

a0 mesmo tempo estas fronteiras, inventa o Shibboleth destas passagens” ™.

Esta experiéncia é ruina. Derrida, assim como Smithson, mas
referindo-se a situa¢do do auto-retrato, faz a alegagio (que aqui entende-se
ser extensivel a outras situacbes de imagens, a outros desenhos) que a ruina
queda produzida desde a origem, “nio sobrevém como um acidente a um

monumento ontem intacto””. Nem mesmo € tema, espeticulo ou objeto de

4

amor™, mas justamente é a ruina disto tudo. E se a ruina jd estd ai, na

origem, se arruina “a posi¢ao, a presentificagdo ou a representagcao do que

9 12§

quer que seja”’”, ela embate-se com a pretensio, com o por adiante,

"8 Lewis e Short. New Latin Dictionary, 1065-6.

" Derrida, Memdrias de Cego, 60.

?° Derrida, Ibid., 60-1.

™ Derrida analisa trés “aspectos” do desenho, trés “espécies de impoder”™: a “aperspectiva do
ato gréfico”, na qual ndo se vé o que se desenha no instante em que se desenha; o “retraimento”,
ou “inaparéncia diferencial do trago”; e a “retdrica do trago”, na qual, pelo retraimento do trago,
deixa a palavra e impede que o desenho seja separado da articulagao discursiva. Ibid., 51-62.

?2 Derrida, Ibid., 60.

' Derrida, Ibid., 71.

4 Derrida, Ibid., 74.

* Derrida, Ibid.
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apresentar e exigir o desejo. Torna esta expressao do desejo uma real
impossibilidade. Tudo o que Derrida menciona escapar daquele que retrata
a si (a captura de si mesmo, seu aspecto, sua visio, a visao de si, a figuragao)
também evade-se, em equivaléncia, diante daquele que desenha o que quer
que seja.

Mas todo o resultado deste conjunto de “impoderes” nio ¢é
unicamente frustracdo. Nao desmotiva nem inibe, pois existe no desenhar
um proveito, voluntirio ou condicional, do errar. Como a ruina constitui o
desenho desde o principio, a pretensao também figura no jogo de cabra-cega.
O querer adianta-se ao entendimento lancando o desenhista adiante,
tateando no desconhecido. Derrida faz pertinentes consideracoes entre os
verbos antecipar e precipitar. Se o primeiro implica “tomar a dianteira, tomar

(capere) antecipadamente (ante)”™°

, o segundo difere-se pela exposi¢do da
cabeca (paecaput). Logo o antecipar previne o antecipar. Adianta as maos
para resguardar a cabega. Mas, nestas figuras a tatear o espaco presentes nos
desenhos de cegos que o autor escrutina, a mao que se antecipa ao corpo
também precipita-se, aventura-se “no movimento da preensao, do contacto

9127

ou da apreensdo””. Logo, voluntariamente em erro (olhos vendados e
substituidos pelas maos) na razdo da sua vontade que justifica-se no préprio
existir, o desenhista faz gozo desta experiéncia. A mio, que é seu corpo e
instrumento do desenho, tateando o desconhecido, movendo-se adiante no
risco da queda, segue pelo intervalo onde jamais correspondem totalmente o
inteligivel e o sensivel. Segue adiante no limbo, no trag¢o-limite entre a coisa

e a imagem, entre o visivel e o invisivel.

Cora segue em sua casa, longe das celebracoes e cultos pelos
vitoriosos e falecidos em terras distantes. Tal qual o heréi de Kentridge,
permanece sentada ap6s uma longa jornada, ida e volta, por um mundo de

sombras.

26 Derrida, Ibid., 12.
*7 Derrida, Ibid.
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