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RESUMO

LOPES, Diego Kern. GeoMetrias. 2018. 115 f. Tese (Doutorado em Arte e Cultura
Contemporanea) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio
de Janeiro, 2018.

O presente trabalho tem por objetivo investigar o processo poético que
denominei “GeoMetrias”. Nessa investigacdo o mundo € entendido como o resultado
de diversos discursos e mensuragdes. Forcas que por vezes se unem, por vezes se
repelem, se anulam, sobrepdem e até mesmo se apagam. Através de operacdes
plastico/GeoMétricas aqui sdo apresentados processos/trabalhos que pretendem
evidenciar as poténcias e as atualizacdes dessas for¢cas. Nesse sentido, a pesquisa
desdobrou-se de duas formas: (1) a presente parte escrita e (2) o desenvolvimento
de conceitos, objetos e instalacbes que aqui serdo representadas por meio de
registros fotograficos. A pesquisa investiga a relacdo e apresentacdo das linhas,
planos e volumes como possiveis formas de resisténcias em diferentes planos
materiais e discursivos. Através dessas reflexdes foi possivel verificar a existéncia de
espacos negativos nos mundos sensiveis que nos cercam e que possuem a
poténcia de produzir ficcbes como material vital para possiveis utopias. Utopia que
aqui é entendida ndo como algo distante e imaginario, mas como necessidade
constante de se reinventar e reelaborar as estruturas da existéncia. Na continuidade
dessas reflexdes e experiéncias, a poética GeoMétrica se desloca dos interiores
privados de casas e de ateliés e torna-se construgcdo em espacos hibridos — mais
especificamente parques urbanos — em diferentes cidades de diferentes paises. No
final desse processo escrito é apresentada ndo uma conclusdo, mas, sim, uma
grande e potencial abertura que acaba se revelando como a descoberta de uma
matriz poética.

Palavras-chave: GeoMetrias. Arte Conceitual. Objeto. Ficcdo. Esperanca.



RESUME

LOPES, Diego Kern. GeoMetrias. 2018. 115 f. Tese (Doutorado em Arte e Cultura
Contemporanea) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio
de Janeiro, 2018.

Le présent travail vise a étudier le processus poétique que j'ai appelé
"GeoMetrias". Dans cette enquéte, le monde est compris comme le résultat de divers
discours et mesures. Des forces qui parfois se rejoignent, parfois repoussent,
annulent, se entrecroise et méme s’effacent. A travers les opérations plastiques /
GeoMetrics, nous présentons des processus / travaux destinés a mettre en évidence
les pouvoirs et les mises a jour de ces forces. En ce sens, la recherche s'est
déroulée de deux maniéres: (1) la partie écrite actuelle et (2) le développement de
concepts, d'objets et d'installations qui seront représentés ici par le biais de
documents photographiques. La recherche examine la relation et la présentation des
lignes, des plans et des volumes en tant que formes possibles de résistances dans
différents plans matériels et discursifs. A travers ces réflexions, il a été possible de
vérifier I'existence d'espaces négatifs dans les mondes sensibles qui nous entourent
et qui ont le pouvoir de produire des fictions en tant que matériel vital pour de
possibles utopies. L'utopie comprise ici non pas comme quelque chose de lointain et
d'imaginaire, mais comme un besoin constant de réinventer et de retravailler les
structures de l'existence. Dans la continuité de ces réflexions et expériences, la
poétique “GeoMétrica” passe des intérieurs privés de maisons et d'ateliers et devient
construction dans des espaces hybrides - plus spécifiquement des parcs urbains -
dans différentes villes de différents pays. A la fin de ce processus écrit, il ne présente
pas une conclusion, mais plutdt une ouverture importante et potentielle qui se révele
étre la découverte d’'une matrice poétique.

Mots-clés: GeoMetrias. Art Conceptuel. Objet. Fiction. Espoir.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem por objetivo refletir e desenvolver a poética das
GeoMetrias. O conceito principal dessa poética se origina na possibilidade da
existéncia de varias ordens de mensuragdo que nos cercam e nos constituem.
Nesse sentido, a constru¢ao do termo “GeoMetrias”, como um substantivo no plural
evidencia em sua forma a multiplicidade de medidas, escalas, propor¢cdes (Metrias)
gue formam a Terra (Geo). Em outras palavras, o que essa poética pretende é
investigar e evidenciar as existéncias dos varios mundos que constituem a Terra e,
consequentemente, nos constituem.

O processo de pesquisa possuiu espacos como os deslocamentos que fiz
inicialmente entre as cidades do Rio de Janeiro e Vitéria (para cursar as disciplinas
do doutorado) e posteriormente se desdobraram para outras cidades e paises;
assim como também teve tempos, 0s quatro anos de doutorado num sentido literal
gue, no decorrer do trabalho, foram sendo atravessados por outros tempos que
remontavam o passado e intuiam possiveis futuros. Para evidenciar essas
operacdes que se desenvolviam durante a investigacdo optei por iniciar cada
capitulo com pequenas ficgdes que remontavam memdarias inventadas ou nao.

Os objetos se demonstraram cruciais na investigacdo. Nesse sentido, o
primeiro capitulo da tese apresenta artistas e trabalhos pelos quais tenho profunda
admiracao e que me auxiliaram e me guiaram no desenvolvimento do meu processo
poético. Dentre eles estdo Robert Morris, Robert Smithson, Michael Asher, Cildo
Meireles, Doris Salcedo, Gordon Matta-Clark, Hélio Oiticica, Fred Wilson, Waldemar
Cordeiro e Gabriel Orozco. Nesse capitulo apresento a ideia do que denominei
microesconderijos, um tipo de espago negativo que cria a possibilidade da
interseccdo de diversos discursos. A partir dessa relacdo entre objetos, espacos,
tempos e discursos o conceito de GeoMetrias esboca seus primeiros contornos.

No segundo capitulo esses contornos comecam a ganhar uma melhor
definicdo. Nesse capitulo apresento o desenvolvimento das experiéncias
geométricas que, ao assumirem a forma de objetos, tentam evidenciar as
negatividades espaciais e temporais que nos cercam. Os trabalhos assumem formas

de linhas, planos e, posteriormente volumes. Esses objetos tridimensionais, em sua
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maioria etiquetas, caixas, estojos e cubos apresentam uma maleabilidade formal e
material que, quando manipulados pelo espectador, tém suas poéticas ativadas.
Esses trabalhos, por vezes, acabam assumindo funcdes de mecanismos capazes de
elaborar tecituras discursivas, interseccionando discursos do mundo que,
aparentemente, encontram-se afastados.

Se até entdo os trabalhos ainda seguiam uma certa rotina na producdo que
consistia na saida em busca e coleta por materiais, constru¢ao no atelié e, eventual,
exposicao, no terceiro capitulo — que denominei de turning point — o processo todo
se desloca para espacos exteriores. Trabalhando em parques publicos de diferentes
cidades e paises, a poética GeoMétrica direciona-se para a constru¢do das Pau a
Pique Galerias de Arte, uma proposta de fundir e abrir os conceitos até entdo
pesquisados e trabalhados. Como uma espécie de duplo, de decorréncia imediata
das galerias que sao instaladas, surgem os souvenires, deslocamentos de espacos,
tempos e memorias que garantem a continuidade futura da poética.

Creio que, assim, a tese aqui apresentada se define como um grande esforco
de abertura, didlogo, resisténcia, ficcdo, utopia e esperanca. Um processo que me

apresentou a minha matriz poética.
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1 GeoMetrias

A presente tese, a0 mesmo tempo que funciona como registro espaco temporal
do processo doutoral, também, se apresenta como trabalho, como transformacgéo
das coisas num constante andamento. Comec¢o com uma pequena fic¢ao:

Creio que a origem desse processo remonta a minha infancia quando tinha o
habito de criar microesconderijos no patio da minha casa assim como na casa de
meus avés. Era um processo estranho onde cavava pequenos buracos na terra e,
usando cascas de arvores e gravetos, elaborava estruturas, espacgos vazios, que
seriam camuflados e que serviriam de esconderijo e reflgio para os momentos
dificeis. Esses refugios ndo eram grandes, tinham em média uns 10 cms3, espacgo que
eu julgava suficiente para descansar mentalmente. A ideia ndo era inserir o corpo ali,
mas, sim, a imaginacao. Antes de fechar o refugio — geralmente com uma pedra —
tentava guardar o maximo de informacdes do local. Detalhes das paredes de terra
preta, do teto feito de casca de cinamomo, do cheiro dos musgos que usava como
revestimento do chao, enfim, da mesma forma que me transportava mentalmente
para dentro dele, transportava-o ele para dentro de mim. Era como uma troca.
Projetava naquele pequeno espago um corpo que nao existia assim como projetava
em meu corpo um espaco que nao existia. Uma vez que o reflgio estivesse fechado
e camuflado na paisagem, ao mesmo tempo em que eu ficava ali dentro, levava o
refugio fechado e camuflado dentro de mim. E isso era uma sensac¢ao muito boa.

Naquele momento ndo pensava em arte, entretanto, hoje credito muito a essa
experiéncia 0s meus gestos e pensamentos na arte. Penso nos objetos que carrego
em mim e em quanto carrego 0s objetos que me cercam. Esses espacos vazios que
sdo completados em mim e nas coisas por mim, num constante movimento de
preenchimento e esvaziamento, numa relagcado entre o corpo e 0 meio que 0 cerca,
0S espacos circundantes e que nos formam.

Poeticamente, hoje, penso nesses reflgios como trabalho de construcdo —
como a prépria definicdo etimologica do termo afirma. Penso neles como trabalho
iniciado de forma plastica que gera espacos dentro de espacos e que, através do ato
fisico e da imaginagcdo, elabora uma poténcia de isolamento e integracdo, de

protecéo, restauracdo das emocdes e dos pensamentos. Penso neles também como
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uma relagcdo de proporcdo, de escalas entre o0 eu e o mundo. Num processo
retrospectivo comecei a perceber essa linha perpassando os mais variados trabalhos
gue fazia: desenhos, objetos, registros fotograficos, videos, textos... em todos, de
uma maneira ou outra, era possivel perceber essa curiosidade e especulacdo de
espaco, de tempo, de propor¢cdo e escala como um elo poético unificador. A esse
gestodeionomede GeoMetrias. As GeoMetrias, como o nome informa, deriva
do significado e etimologia da palavra geometria, a saber, respectivamente, “parte da
matematica cujo objeto é o estudo do espaco e das figuras que podem ocupa-lo”
sendo “Geo = Terra e Metria = Medida”.

Entretanto, o que sugiro com as maiusculas e o plural do nome é a existéncia
de véarias medidas para a mesma Terra, em outras palavras, mensuracdes de varias
ordens (ndo s6 matematicas) que instauram e descobrem mundos existentes na
mesma Terra. Um mesmo espaco e tempo podendo conter diferentes espacos e
tempos. Uma tentativa de constatar que um metro quadrado de um solo qualquer
possui uma poténcia arqueoldgica/discursiva inesgotavel. Algo como 0 espagco como
sambaquis, essas indecifraveis construcdes litoraneas que remontam a nossa pré-
historia, com suas camadas silenciosas que nos falam sem dizer. Nesse sentido, a
prépria escolha do nome ja € um processo GeoMétrico aplicado ao espaco e ao
tempo da palavra, pois, oato da GeoMetria age sobre a propria palavra, relembrando
tempos discursivos da matematica problematizados pelos tempos da arte. A
perspectiva é de que somos constituidos e cercados ndo por uma geometria, mas
por varias geometrias, por varias ordens poético/discursivas que se unem, se
interseccionam, se atraem e se repelem. Meu processo poético se da na busca, na
identificacdo e na reconstrucdo dessas frestas, fissuras, encontros e desencontros
no espaco. Poderiamos pensar a GeoMetria como uma espécie de substantivo
coletivo, pois é possivel que dentro dela caibam GeoGrafias, Geologias,
GeoPoliticas, GeoEconomias, GeoEcologias, GeoFilias, GeoFobias,..., ou seja, 0s
problemas inerentes a arqueologia discursiva dos campos de conhecimento, das
emocdes dos sentimentos e das imaginacdes. Nessa pesquisa pretendo evidenciar,
de forma poética, algumas poténcias nao percebidas do préprio espaco.

A ficcdo que inicia esse texto com seus esconderijos/refugios — uma tentativa
de criar/evidenciar vazios, espagos negativos que podem ser, num constante jogo,

revelados e camuflados. Nos trabalhos que aqui serdo apresentados, o jogo da
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GeoMetria surge na forma de objetos, mais especificamente, caixas, estojos e uma
maleta. No decorrer do processo tornam-se propostas migrantes que se deslocam
para o espaco publico numa tentativa de incorporar novos elementos, dentre eles, o
acaso. Esses objetos, em sua fase inicial, sdo constituidos por partes, pedacos e
pecas — que para operar no real séo utilizadas em suas proprias caracteristicas, por
exemplo, madeira (ou algo que imita madeira) sendo madeira (ou algo que imita
madeira) em toda sua semanticidade. Nenhum deles € uno. Tal decisdo tem por
objetivo evidenciar que essas partes, mediante movimento e articulagdo — permitidos
por dobradigas, trancas encaixes, cordas,.., e, por vezes impedidos por cadeados,
sdo passiveis de expor as camadas discursivas que nos compdem e compdem as
coisas. Dessa forma, o objeto realiza, num interminavel e constante looping,
sequéncias de cortes e suturas no espaco que, a partir da perspectiva da
arqueologia/discursiva, reviram as espacialidades mostrando, assim, suas
negatividades, as camadas presentes e nao evidenciadas. Nesse sentido, 0 objeto
Geomeétrico torna-se parte de uma operacdo GeoMétrica que, a partir da ativacdo
dada pelo espectador, numa espécie de triangulagdo, reelabora, ficcionalmente, as
formas/matérias/discursos, 0s espagos e 0s tempos.

Creio que a pesquisa do objeto GeoMétrico contribui para a pesquisa das
relacbes espaciais no campo da arte. De certa forma ele segue 0s passos do
readymade duchampiano ao introduzir o objeto cotidiano do mundo no espaco da
arte. Da mesma forma, ele também faz o caminho inverso, como prop6s Cildo
Meireles em Projeto Coca-Cola dentro de sua insercdo em circuitos ideoldgicos.
Nesse processo destaco a importancia do projeto Installation Minster (Caravan) de
Michel Asher'como uma grande influéncia no desenvolvimento das GeoMetrias.
Nesse trabalho de 1977 e que é refeito a cada dez anos no evento Skulptur Projekte
Munster, Asher expbe como objeto de arte um trailer modelo Eriba Familia BS que, a
cada segunda-feira, quando ocorre o fechamento dos museus, é reposicionado em
um lugar diferente da cidade de Munster. Tal projeto, além de sempre acender a
guestdo sobre a natureza do objeto de arte (o que é um objeto de arte?), consegue
fazer a interseccdo, problematizagdo, das instancias e limites dos campos e dos

espacos. Hoje, depois de quarenta anos de experimento, o trabalho também traz

1 FRASER, Andrea. “Da critica as institui¢des a uma instituicao da critica” (2005). In: Concinnitas
Revista do Instituto de Artes da UERJ, Rio de Janeiro, Ano 9, Vol. 2, n° 13, dezembro de 2008.
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novas relagdes, como, por exemplo, com a sua prépria histéria assim como com a
histéria da cidade. Cada vez que invade o espago publico, traz consigo memadarias e
apagamentos que ocorrem na urbanidade. E interessante destacar que o trailer, por
sua vez, também pode ser encarado como uma espécie de caixa moével, de caixa
itinerante — tem sua GeoMetria — e € dessa percep¢do, dessa apropriagdo, que
surgem, também, as sementes de meu projeto.

Da mesma forma, trabalhos como os de Cildo Mereles, Gordon Matta-Clark,
Doris Salcedo e Gabriel Orozco sao determinantes para 0 meu projeto poético —
principalmente em elementos como a relag&o interior/exterior, escala, fissuras/frestas
e ficcdes. Em Empty Shoe Box de Orozco, o uso da caixa de sapato como caixa de
sapato simplesmente colocada no espaco expositivo, aberta a todo tipo de interacéo
— ou ndo — por parte do espectador, a0 mesmo tempo em que remonta a estratégia
do readymade, traz consigo outros dois elementos que extrapolam a materialidade
tautolégica do objeto. Por ser uma caixa, € uma caixa aberta, o que parece se
depreender é uma relacdo entre o espaco interno do objeto e o espaco interno do
espaco expositivo. Uma troca mediada pelos lados de papeldo da caixa. AO mesmo
tempo, a abertura na caixa, a auséncia da tampa, faz com que o limite das arestas
gue terminam no lado aberto crie uma tensdo entre o interno e 0 externo dos
espacos. E possivel distingui-los, mas, em certo ponto, n&o identifica-los com nitidez,
como se 0 objeto evidenciasse areas de transicdo entre um e outro. No mesmo
sentido, as caixas sempre trazem consigo um elemento de estocagem, de carregar e
guardar coisas. No caso de Orozco isso se revela quando o mesmo declara que usa
tais caixas como recipiente de trabalhos que estdo sendo desenvolvidos e que ainda
nao estdo prontos, que ainda ndo encontraram seu momento, fazendo com que

2" Nesse sentido, a estranheza de um

pense nas caixas como “containers de ideias
objeto tdo cotidiano num espaco expositivo associado a sua poténcia resguardadora
de ideias, permite o desprendimento de iniUmeras ficches, na perspectiva dessa
pesquisa, de inimeras GeoMetrias discursivas.

Da mesma forma, o registro do trabalho Shibboleth (Xibolete em portugués) de
Doris Salcedo me levou a pensar sobre a intransponibilidade aparente de

determinadas construcfes discursivas e espaciais. Segundo a artista, seu trabalho:

2 Disponivel em: http://www.tate.org.uk/context-comment/blogs/gabriel-orozco-and-empty-shoebox
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“Representa fronteiras, a experiéncia dos imigrantes, a experiéncia da segregacao, a
experiéncia do odio racial. E a experiéncia de uma pessoa do Terceiro Mundo entrar
no coracdo da Europa. Por exemplo, o espaco que os imigrantes ilegais ocupam &
um espaco negativo. E essa peca é um espaco negativo’®*. E preciso dizer que o
termo Shibobleth, de origem hebraica, desde a idade antiga € usado para designar
modos de identificar através da linguagem, da prondncia de determinado vocabulo
ou letra — contemporaneamente também através de habitos e caracteristicas
culturais — se um individuo pertence a algum grupo distinto, se € um outro. Em
outras palavras, um dispositivo para detectar inimigos de outros grupos.

Arachadura, a fissura que adentra o espaco expositivo como espago negativo,
como falha tectbnica indicando a mudanca inevitavel nas estruturas, tem um grau de
intrusdo que interessa a perspectiva GeoMétrica. A irregularidade da rachadura
gigante com sua escura profundidade se contrapde e faz frente a arquitetura regular
e modular do espago expositivo. Evidencia a presenca das forgas que sdo negadas
e, numa histérica constancia, estruturalmente apagadas. Uma rachadura que tem
origem externa e coloca em xeque a ordem do espaco enquanto prédio, enquanto
monumento e enquanto documento do discurso instituido. A aparente contencéo da
fissura é apenas temporaria, pois essa pode ser apenas preenchida, mas nao
apagada. O espaco, por mais que seja protegido, ndo consegue conter a entrada do
outro, do discurso do outro. Nesse sentido, que penso 0s objetos GeoMétricos em
sua itinerancia através dos espacos privados e publicos do espectador. Penso neles
como espécies de rachaduras que, em sua nhegatividade espacial, através do
mistério temporario de seu interior, seja capaz de gerar e introduzir discursos e
ficcoes.

Também penso na anarquitetura de Gordon Matt-Clark como uma forma de
evidenciar os espacos negativos que constituem 0s espacos expositivos assim como
0os espacos dos cotidianos. Uma forma de evidenciar o apagamento, mas,
igualmente, de neutralizar as fronteiras entre o interior e o exterior. AO mesmo tempo

gosto de pensar esses cortes, que permitem a entrada da luz, como uma espécie de

3 Fonte: Alberge, Dalya. "Welcome to Tate Modern’s floor show — it's 548 foot long and is called
Shibboleth", The Times, 9 October 2007. Retrieved 12 January 2008.

4 Versao original: “It represents borders, the experience of immigrants, the experience of segregation,
the experience of racial hatred. It is the experience of a Third World person coming into the heart of
Europe. For example, the space which illegal immigrants occupy is a negative space. And so this
piece is a negative space.”
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indicacdo, de evidéncia de processos que se dado no espacgo discursivo que
atravessa a arquitetura, a politica e a economia. Isso se da justamente pelas
escolhas, feitas por Matta-Clark, sobre onde executaria suas acoes. Os trabalhos, ao
serem realizados em bairros e casas sucateados e abandonados em funcdo de
especulagcdes, evidenciavam — evidenciam — o0s aspectos gentrificadores da
existéncia contemporanea nos espacos publicos e privados. Essas aberturas/cortes,
nao soO transformavam essas construcdes cotidianas em construcdes escultoricas,
mas, também, apontavam para as transformacfes pelas quais 0s meios sao
submetidos. Da mesma forma, a energia e o vigor empreendidos, pelo artista,
nessas acdes sdo reveladores do esforco necesséario para, minimamente, interferir
na forma e no espaco que nos cercam. Corte/abertura que, numa medida justa,
desvela os discursos das diversas ordens que nos cercam.

Também contribuindo para essa reflexdo sobre o espa¢co e o tempo, penso na
proposta “Arte Fisica” de Cildo Meireles. Proposta que atinge, atravessa e altera as
dimensdes que nos cercam. O projeto “Arte Fisica” foi desenvolvido por Meireles em
1969 e tinha por objetivo refletir e questionar sobre fronteiras, limites e pontos
extremos — inclusive os limites do esforco fisico do artista e os riscos. A primeira
parte do projeto, realizada nesse mesmo ano consistiu em ligar através de um
percurso de 30 km uma linha industrial desenrolada entre as cidades de Paraty e
Tarituba no Estado do Rio de Janeiro. Essa parte do trabalho intitulada “Corddes/30
km de Linha Estendido” foi posteriormente exposta como um estojo/caixa onde no
verso da tampa um mapa indicava onde a linha estava. Como contetdo encontrava-
se a linha enrolada.

A segunda parte desse projeto, intitulada “Fronteiras Verticais”, realizada ha
pouco, em 2015, consistiu em, como o artista afirma, “aumentar a altitude do Brasil".
O trabalho teve como local de execucdo o pico da Neblina — ponto mais alto do
Brasil e que fica no Estado do Amazonas. Nessa obra, realizada por Edouard
Frainpont (artista e amigo de Cildo Meireles) e um grupo de indios lanoméamis na
funcao de guias, a proposta era substituir uma pequena pedra do cume da montanha
por outra retirada de sua base cuja caracteristica era a de ter cerca de 2 cm a mais
de altura do que a pedra do cume. Essa pedra maior foi fixada usando cera de

abelha e resinas de arvores encontradas no local. A ideia era a de utilizando as
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mesmas partes que formam o Pico da Neblina, deixa-lo alguns centimetros mais
alto.

O que gostaria de destacar desse trabalho, na presente investigacdo diz
respeito & dimensionalidade da instituicio assim como a institucionalidade da
dimensdo. Da mesma forma me interessa pensar nas discursividades do espaco
como nas espacialidades do discurso, nessas relacbes de dentro e fora, de interior e
exterior presentes em nossas vidas. Nas operacdes de abertura e fechamento que
nos constituem e que constituimos. Retomando o esconderijo da ficg&o inicial, creio
que esses elementos ja estavam la. De certa forma, mesmo que a intencgdo inicial
fosse outra, as possibilidades de transposicéo e relacdo com esse espac¢o imaginado
s6 eram possiveis em funcdo de suas multiplas estruturas e camadas espaciais, em
funcdo de sua GeoMetria. Na relacdo de 1:1 entre o trabalho e o espectador,
geralmente € o espectador que adentra o espaco do trabalho. Com o objeto
GeoMétrico pretendo gerar justamente o inverso: fazer o trabalho adentrar o espaco
do espectador.

A perspectiva dos trabalhos desenvolvidos na presente pesquisa remonta a um
conjunto de problemas que se fazem presentes em minhas reflexdes e praticas.
Podemos pensar que a origem do objeto, enquanto trabalho artistico, remonta ao
inicio do século XX com o desenvolvimento das primeiras vanguardas, e encontra
sua eclosdo no minimalismo. Guiados por experiéncias e questionamentos sobreas
possibilidades da arte, no decorrer das cinco primeiras décadas do século XX,
artistas se empenharam no desenvolvimento de poéticas que almejavam expurgar
do campo tudo aquilo que a ele ndo fosse pertencente.

Tais elementos, segundo Donald Judd, residiam no fato desses ainda serem,
justamente, “pintura” e, para Judd, quase todas as pinturas ainda eram ilusionistas.
Ciente desse problema também encontramos Frank Stella que, na entrevista
concedida a Bruce Glaser, pensa suas pinturas como objetos que devem ser
apreendidos em seu todo. Pintura que, rompendo com todos os canones da
tradicdo, inclusive com a subjetividade do expressionismo abstrato, atinja a
especificidade total do meio e seja pintura literalmente como pintura, ndo sendo
nada a mais nem nada a menos do que estd no trabalho. Pintura/objeto onde o
espectador apenas veja o0 que vé — what you see is what you see. Apesar disso, para

Judd, “... qualquer coisa localizada em um retangulo e sobre um plano sugere um
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objeto sobre e dentro de outra coisa, algo a sua volta, o que por sua vez sugere um
objeto ou figura em seu espaco...”(JUDD, p. 99). Na perspectiva do artista, o conflito
dimensional (interno pois sempre gerava ilusdo e externo por desconsiderar o
espaco de insercao material) existente na pintura, enquanto meio, impedia 0 avanco
da arte. A abordagem encontrada para dar seguimento a marcha teleoldgica da arte
foi assumir a pintura como objeto e, ao fazer isso, abandona-la como meio. Dessa
forma, restava o objeto — como um todo superior as partes — como saida as

exigéncias das especificidades na arte de entdo. Nas palavras do artista:

Trés dimensbes sdo o0 espaco real. Esse fato elimina o problema do
ilusionismo e do espaco literal, o espaco dentro e em torno das marcas e
das cores — 0 que significa libertar-se de uma das mais significativas e
contestaveis reliquias da arte europeia. Os diversos limites da pintura j4 ndo
estdo mais presentes. Um trabalho pode ser tdo potente quanto em
pensamento. O espago real é intrinsecamente mais potente e especifico do
que pintura sobre uma superficie plana. Obviamente, qualquer coisa em trés
dimensdes pode ter qualquer forma, regular ou irregular, e pode ter qualquer
relacdo com a parede, o chédo, o teto, a sala, as salas e o exterior, ou
absolutamente nenhuma. Qualquer material pode ser usado, como é ou
pintado (JUDD, 1965, p.103).

E interessante notar que esses problemas ndo estavam acometendo somente
a arte norte-americana. No Brasil essas questbes também estavam sendo
levantadas — inclusive com uma anterioridade cronolégica — por artistas como Hélio
Oiticica. Em seu texto A transicdo da cor do quadro para o espaco e o0 sentido de
construtitvidade, de 1962, Oiticica ja constava que sua transi¢cdo do quadro para o
espaco ja havia comecado em 1959 a partir do uso de poucas ou apenas uma tinta
em suas pinturas. Nas palavras do artista: “Isto, a meu ver, ndo significava somente
uma depuracdo extrema, mas a tomada de consciéncia do espagco como elemento
totalmente ativo, insinuando-se ai o conceito de tempo” (OITICICA, 1962, p.82). De
acordo com o artista, tudo que antes era fundo ou suporte a pintura, avangava sem
emulacdes, sendo, literalmente, o que eram — cor, tinta, tela — e ocupando um lugar

real e vivo no espacgo e no tempo da sua poética. Ainda segundo Oiticica:

A chegada a cor Unica, ao puro espaco, ao cerne do quadro, me conduziu
ao proprio espaco tridimensional, ja aqui com o achado do sentido do
tempo. Ja ndo quero o suporte do quadro, um campo a priori onde se
desenvolva o “ato de pintar”, mas que a prépria estrutura desse ato se dé no
espaco e no tempo (OITICICA, 1962, p.84).
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O deslocamento para o espaco tridimensional e para o tempo (real), no caso
brasileiro, especialmente com o Neoconcretismo, acabou gerando, de forma mais
intensa, desdobramentos que afetaram diretamente a recep¢ao dos trabalhos,
criando novas relacbes entre estes e 0 espectador. Os novos objetos
tridimensionais exigiam a presenca do espectador. Enquanto o minimalismo norte-
americano comecava a perceber — de forma ainda timida — a participacdo do
espectador como caracteristica essencial para o novo estado da arte, no Brasil,
através de trabalhos/objetos como Os Bichos de Ligia Clark e os Parangolés de
Hélio Oiticica, a ativacdo dos trabalhos ja se dava necessariamente pela relacao
fenomenoldgica entre sujeito, objeto, espaco e tempo. Isso fica ainda mais evidente
guando, além dos trabalhos, nos deparamos com o0s itens apresentados no texto
Esquema Geral da Nova Objetividade, 1967, de Heélio Oiticica. Nesse texto o artista
apresenta as questdes que norteavam a nova producao. A vontade construtiva geral
como um traco unificador das producdes de vanguarda brasileira originando-se no
impeto antropofagico de Oswald de Andrade e perpassando as elaboracdes
concretas e neoconcretas da segunda metade do século XX. Uma forma de, a partir
da realidade historica brasileira em relagdo ao mundo, fazer frente, lidar e dialogar
com a producdo artistica internacional, em especial a europeia e a norte-americana.
Como segundo elemento citado — e de certa forma, aqui, j& apresentado — aparece a
tendéncia para o objeto ao ser negado o quadro de cavalete como resposta,
principalmente, aos problemas espaco/temporais gerados pelas especificidades da
arte moderna. Como decorréncia, Oiticica elenca a participacao do espectador como
forma quase imediata nos novos trabalhos para superar o principio da pura
contemplacéo transcendental. Segundo o artista, essa nova participacdo ocorreria,
basicamente em dois modos: (1) uma participacdo que envolve manipulacdo ou
participacdo sensorial corporal e (2) uma participagdo semantica. A decorréncia
dessa nova estratégia seria, em detrimento da contemplacéo, a producdo de novos
sentidos e significados no trabalho e, consequentemente dentro da perspectiva de
uma nova objetividade na arte, no espaco e no tempo. Importante destacar que
desses entrelagamentos com o “real” da arte, com a participagdo, a tomada de
posicdo em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos necessariamente integra-

se ao campo, uma vez que os objetos e relacdes da arte, por se darem no espacgo e
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no tempo, sempre se ddo em contextos e conjunturas que constituem o que
chamamos de realidade. No mesmo periodo, articulando esses novos elementos,
encontramos Waldemar Cordeiro que, em 1965, desenvolvia o que chamou de
Popcretos — proposicées que fundiam a estrutura dos objetos as suas constituicbes
semanticas. Para o artista 0os popcretos eram “arte concreta semantica”. Nas suas
palavras, “o problema é deslocar a arte objetivo/condutal da infraestrutura para a
superestrutura, passando da esfera da producédo para a esfera do consumo. Do

"5 Cordeiro,

icone para a comunicacado, do estimulo puro para o estimulo associado
um dos fundadores do movimento concreto paulista, chega a década de 1960 com a
percepcdo de que a Arte Moderna havia construido e se pautado por linguagem
visual artificial, que tomava por base a estrutura fisiolégica da percepcdo. Para o
artista, apesar dos avancos alcancados pelo fim do uso da representacao natural —
historicamente utilizado pela arte pré-moderna — a énfase nessa fisiologia da
percepcdo teve como consequéncia inevitdvel a morte dos sentimentos, da
subjetividade e das vivéncias. Mesmo que esse fosse um dos objetivos do
concretismo, a apresentacdo apenas da coisa em si, do trabalho em si, sem os
excessos, artificialismos e ilus6es causadas pelo subjetivismo, essa pureza, quando
entendida por bases fenomenoldgicas, por sua vez, acabava também por gerar uma
ilusdo: a de que era possivel se chegar a um objeto puro de arte. Nesse sentido,
para Waldemar Cordeiro, a tentativa de forjar essa pureza material e formal nos
trabalhos concretos ja era comprometida em sua origem. O ato artistico, ao tentar
expor a forma mais simples e total, necessariamente acabava gerando um elemento
nao presente no real. A resposta encontrada pelo artista a esse problema reside no
deslocamento dos objetos do cotidiano para o campo da arte. Em seu texto
Realismo: “musa da vinganca e da tristeza”, de 1965, Cordeiro apresenta a seguinte

possibilidade:

Um Novo Realismo pressupde uma nova formulagdo, que somente é
possivel dentro de uma nova linguagem visual. Coerentemente, o Novo
Realismo — que nada tem a ver com a Nova Figuragdo — tanto nas
manifestacdes norte-americanas — mais empiricas e diretas —, assim como
nas europeias, mais ideoldgicas —, supera os limites da representacdo
caracteristica do figurativismo e parte para a apresentacao direta das coisas
da producao industrial em série (CORDEIRO, p.111, 1965).

5 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3828/popcreto
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Nessa perspectiva de um concretismo semantico, de um novo realismo, o
verdadeiro, o real, necessariamente, sempre traria em poténcia uma multiplicidade
de sentidos e significados que se atravessariam e que nao poderiam e nao deveriam
ser negados ou esvaziados sob pena de tais acbes contaminarem o trabalho
artistico com a artificialidade da pureza modernista. O artista exemplifica sua
proposta  sugerindo a ideia/imagem de um  cadillac velho -
carro/importado/caro/lembranca de decadéncia — em uma aldeia da Amazobnia —
pobre/subdesenvolvida/ resultado de relacbes de poder. Segundo Waldemar
Cordeiro, a relacdo do objeto carro com esse espacgo, esse contexto, seria potente o
suficiente para expor a realidade em todos seus desdobramentos e semanticidades.
Para o artista ndo seria mais necessaria a artificialidade da pintura — por exemplo —
para expor os sinais daquilo designado como arte. O objeto real e industrial —
artificial —, em sua semanticidade, assim como 0s antigos meios da tradicdo artistica
— artificiais —, também seria portador dos elementos para identifica-lo como arte, com
a “vantagem” de ser objetivo e real.

Se no sul — no Brasil — Waldemar Cordeiro avancava na percepc¢ao do objeto
de arte e sedimentava o caminho para o conceitualismo, no norte, Robert Morris
avancava e questionava os limites do objeto minimalista dentro de seus préprios
elementos tautologicos. Assim como 0s heoconcretos, pautado pelas descobertas
fenomenolodgicas, Morris contestava a abordagem de Frank Stella na relacdo do
artista/obra/espectador defendida na sentenca what you see is what you see.
Partindo da mesma perspectiva da pintura como objeto no mundo, Morris

desdobrava a recepcao visual dos trabalhos da seguinte forma:

You see a shape — these kinds of shapes with the kind of simmetry they
have — you see it, you believe you know it, but you never see what you
know, because you always see the distortion and it seems that you know in
the plain view (MORRIS, 1971)°.

6 Vocé vé uma forma - esses tipos de formas com o tipo de simetria que eles tém - vocé vé, vocé
acredita que sabe, mas vocé nunca vé o que sabe, porque vocé sempre Vvé a distor¢cdo e parece que
vocé sabe o plano da visao. Traduc¢éo do autor.
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Ao defender que you never see what you know, Morris colocava em xeque 0
esforco de reducédo ao todo do objeto e simplificagdo anti-ilusionista da proposta
minimalista contida na frase de Stella what you see is what you see. A constante
impossibilidade de apreensdo do todo fragmentava e reinseria elementos de
composicao nos trabalhos minimais. Até mesmo nos termos fisiol6gicos do sensivel
e da sensacdo — apontados por Waldemar Cordeiro — existia ruido suficiente para,
além de obstruir a percepcao do todo, dar vazdo a desdobramentos semanticos. Cor
ndo era mais sO cor, forma ndo era mais sO forma e madeira ndo era s6 madeira.
Esse indicio de composicdo ao comprometer o todo e evidenciar partes traz consigo
possiveis espacos dentro de espagos 0 que, por sua vez, ja estava sendo abordado
nas pesquisas de Robert Smithson em suas reflexdes e trabalhos sobre a
composicdo da matéria. Nesse sentido, além da abertura formal e semantica,
também teriamos uma abertura material no objeto de arte. Para Smithson, “alguém
pode se opor a volumes ocos em favor de materiais solidos, mas nenhum material é
sélido, todos eles contém cavernas e fissuras” (SMITHSON, p. 190, 1968) — em
outras palavras, negatividades do espaco. Seguindo também uma abordagem

fenomenoldgica o artista ainda afirma:

Quando uma coisa € vista através da consciéncia da temporalidade, ela é
transformada em algo que ndo é nada. Esse senso que tudo engolfa
fornece o solo mental para o objeto, de modo que ele cessa de ser um mero
objeto e se torna arte. O objeto passa a ser cada vez menos, mas existe
como algo mais claro (SMITHSON, p.197, 1967).

Agqui sugiro que, além da consciéncia de temporalidade, a consciéncia da
espacialidade do objeto — e consequentemente de sua negatividade espacial — € o
gue permite sua insercdo, através do que nao é visto e ainda ndo dito, no campo da
arte. Essa consciéncia da espacialidade também foi apontada por Michael Fried’ —
de forma critica — no que chamou de literalidade das novas propostas minimalistas.
Segundo Fried, a proposta minimal ao se focar na experiéncia do espectador fazia
com que o objeto de arte trouxesse consigo a sensacao de presenca levando,
assim, a uma consciéncia do espaco por parte do espectador. Por sua vez, Robert

Morris®, defendia que essa percepcéo seria modulada pela relacdo da escala entre o

7 Art and Objecthood, publicado em 1967, na Revista Artforum.
8 NOTES ON SCULPTURE, 1968.
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objeto e o espectador. Dimens6es menores gerariam o sentimento do intimo e
dimensbBes maiores o0 sentimento do publico. Entretanto, essa ndo seria uma regra
fixa. Segundo Morris, poderiamos pensar em escalas tdo pequenas que anulariam o
sentimento intimo transformando o objeto em publico assim como objetos de escala
tdo opressiva que superariam a relagcdo do espectador com 0 espago tornando-se
um objeto intimo. Creio que aqui um dos objetivos da pesquisa GeoMétrica seria 0
de encontrar escalas ou relagcbes que criem uma tensdo entre esses sentimentos,
algo que coloque o espectador na fronteira entre esses dois campos.

Da mesma forma, como decorréncia, essa concepcdo pode ser igualmente
aplicada ao que entendemos por real. Quando entendido como fenémeno, o real
apresenta-se como espaco e tempo versado, sentido e imaginado. Dessa forma, o
que acessamos e tomamos por real € um esforco, uma constru¢cdo, mais
especificamente, uma ficcdo. O filésofo Jacques Ranciére sugere que a ficcdo nunca
esta ausente do real na medida em que esse Ultimo é uma construcdo em que
participa também a imaginacao. O filésofo afirma: “O real € sempre objeto de uma
ficcdo, ou seja, de uma construcdo do espaco no qual se entrelagam o visivel, o
dizivel e o factivel (RANCIERE, P.74, 2012)". O que esta em jogo nessa reflexdo é o
entrelacamento do sensivel no conhecimento do real. Esse entrelacamento do
sensivel € movido pela unido e contraposi¢cado das forcas que compde a sociedade
fazendo com que o real seja um embate de ficcbes e o0 que entendemos por
realidade seja a manifestacdo da ficcao temporariamente vencedora.

Penso que os objetos GeoMétricos acionam ficcdes que podem ser coletivas
ou individuais. Nos objetos Geométricos existem fantasmas que se originam de ecos
dos significados passados e que podem se manifestar como espécies de ghost
notes®, de indicios e de vestigios. Retornando ao refigio, enquanto primeira
experiéncia GeoMétrica, comecei a pensar 0 espaco nas suas mais variadas
dimensdes. E aqui gostaria de frisar: penso nos espacos — espaco onde o trabalho
esta, espaco do trabalho, espaco interno do trabalho. Os trabalhos GeoMétricos,
como apresentado anteriormente, fundamentam-se na interseccdo de mundos, de

possibilidades. Eles propdem nao s6 um desfoque, um borrar (um “blurring” a la

9 Nota com valor ritmico mas que néo € discernivel da nota de origem quando tocada.
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Kaprow'%) entre as fronteiras da arte e da vida, mas, também, um enevoamento das
ficcOes, das versdes que nos constituem, constituem a arte e o mundo — essa talvez
seja uma boa definicdo: o objeto GeoMétrico tem a poténcia de desfocar, borrar,
fronteiras.

Outro desdobramento flerta com o conceito de site-oriented. Nesse sentido,
aqui talvez tenhamos uma segunda boa definicdo para o objeto GeoMétrico: é um
trabalho site-oriented. Segundo Miow Kwon®!, as praticas site-oriented abordam o
site como uma narrativa discursiva. Nesses projetos, o0 artista pode atuar
diretamente em um determinado espaco institucional para ali realizar sua acao. A
grande semelhanca do objeto GeoMétrico com essa pratica reside no fato de
encarar e assumir a poténcia discursiva e, até mesmo formal, do lugar onde esse
estara exposto. O objeto GeoMétrico apresenta formato de caixa, de estojo, de cubo.
Nesse sentido, a poténcia do objeto sera mais forte quando esse for exposto em
ambientes com algum tipo de fechamento (outra caixa, outro cubo) a fim de construir
a relacdo espacial entre o espaco (interno e externo) do objeto e o espaco
expositivo. Como um dos exemplos citados pela autora estad Minning the Museu do
artista afro-americano Fred Wilson. Nesse trabalho realizado em 1992 no Maryland
Historical Society, Wilson reorganizou temporariamente o acervo permanente do
museu fazendo com que objetos pertencentes aos senhores de escravos e
instrumentos de tortura usados nos escravizados — que até entdo estavam
museograficamente separados — fossem expostos juntos. Essa reorganizacdo —
deslocamento — espacial dos objetos, que ja estavam |4, evidenciou os planos e
camadas discursivos espacialmente presentes, mas que, até entdo, encontravam-se
encobertos. Uma segunda semelhanca/diferenca diz respeito ao carater itinerante
presente na proposta site-oriented. Semelhanca em funcdo da presenca da
itinerancia. Diferenca pois, enquanto no conceito apresentado por Kwon o itinerante
€ 0 artista, na proposta GeoMétrica o itinerante € o artista e também objeto. A
terceira semelhanca/diferenca diz respeito ao tempo de duragdo do processo.
Ambos, site-oriented e objeto GeoMétrico sdo trabalhos de média a longa duracéo. A

diferenca reside nos elementos envolvidos. Enquanto no primeiro caso esse tempo

10 KAPROW, Allan. Essays on the blurring of art and life. Los Angeles: University of California Press,
2003.
11 Um lugar ap6és o outro: anotacdes sobre site-specificity.
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envolve mais o site e o artista, no segundo a maior carga recai sobre o trabalho e
o(s) site(s).

Nesse sentido, penso que 0s estojos, caixas e cubos que serdo apresentados
nos proximos capitulos, ao trazerem a relacdo inerente a essas formas no que tange
a interioridade e a exterioridade sdo capazes de desencadear estranhamentos e
reflexdes em relagdo as camadas materiais, formais e discursivas que as compde e,

também, compdem o espaco.
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2 GeoMetrias APLICADAS: PONTOS, PLANOS, VOLUMES, RESISTENCIAS E
FICCOES

Vejo meu trabalho da mesma maneira.
Cada um que considero bem-sucedido dentro
de meu projeto é um trabalho que me permite
alterar os limites dos trabalhos anteriores.
(Waltercio Caldas, 1997)"

Os principios GeoMétricos se processam nos espacos materiais e discursivos
gue nos constituem. Muitos dos apontamentos contidos no primeiro capitulo surgem
como decorréncia da investigacéo artistica. Apresento a seguir uma segunda ficgao.

Durante minha infancia, um pouco antes de comecar a experiéncia com 0s
esconderijos, lembro de certa vez em que fiquei surpreso com 0 aparecimento de
guatro miniaturas de brinquedo, quatro pequenos grilos de plastico. Nao tinham
articulacao, eram feitos em uma peca sé. Mediam uns 4 cm. Em si, ndo tinham nada
de mais. Provavelmente eram aqueles brinquedos dados como lembrancinhas nas
festas de aniversario. Eram totalmente comuns, brinquedos que passam
despercebidos e cuja funcdo é entreter por algumas horas. Apesar disso,
estranhamente, ndo foi o que se deu em minha relagcdo com eles. Lembro, na
verdade sinto quando penso nesse episddio, que 0 aparecimento misterioso deles
na minha vida me levou a crer que eles tinham alguma propriedade magica, que
talvez tivessem vida propria. Lembro de, naqueles dias, tentar descobrir como
aqueles brinquedinhos haviam surgido em minha vida. Ndo consegui. Era um total
mistério. A importancia se tornou tamanha que construi uma pequena caixa feita
com pecas de Hering Rasti — uma espécie de lego que existia no Brasil na década
de 1980 — e que serviria de casa para meus grilos. Lembro que forrei o chédo da
caixa/casa com algodao e que, antes de ir pra escola, ajeitava os grilos 14 dentro e
colocava a caixa/casa deles dentro de minha caixa de meias que ficava dentro do
meu armario.

No processo da tese, o interesse por essas possibilidades espaciais chega a
um momento decisivo a partir de 2014 quando, a fim de cursar o doutorado, comego

minhas viagens semanais partindo de Vitéria/ES em direcdo a cidade do Rio de

12 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fg150202.htm. Acessado em 05/09/2018.
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Janeiro/RJ. Menciono isso pois este fato leva a uma matematica simples cujo
resultado é o de aproximadamente 32.000km viajados nos dois primeiros semestres
de curso. Como era de se esperar, esse constante deslocamento néo tardou a surtir
efeito em minhas construcdes, percepcdes e sensacdes. Nas primeiras semanas
desse processo, 0 que entendia por paisagem (urbana e natural), meio, e cotidiano
modificavam-se e mesclavam-se. A busca do projeto que, inicialmente, pautava-se
pela vivéncia — usual — de apenas uma cotidianidade (afinal, geralmente, vivemos
em apenas uma cidade por vez) teve que ser alargada. Colaborando com essa
tessitura, com essa estrutura de retalhos que se formava, existia o fato de que a
maior parte de meu deslocamento geografico (a distancia de 500 km entre as
cidades) se dava a partir dos aeroportos. Sentia a espacialidade das duas cidades
através da virtualidade do deslocamento aéreo. Cada vez mais a sensacao de como
as estruturas estédo ligadas por ficcdes tornava-se presente. A percepcao dessas
virtualidades se tornava mais forte a medida que percebia que o deslocamento
desses 500 km dava-se a partir de trés espacialidades, o interior do aeroporto de
partida, o interior da aeronave e o interior do aeroporto de chegada.

Uma vez nas cidades, comecei a perceber o quanto os elementos historicos
locais e globais acabam gerando uma espécie de pasteurizacdo na experiéncia
sensivel. E interessante perceber como as cidades, apesar de suas distintas
trajetdrias histéricas, se parecem umas com as outras. Da arquitetura as institui¢des,
das dinamicas aos empreendimentos e negdocios, hoje, em funcdo dos processos
globalizantes, somos capazes de dar a volta ao mundo e encontrar 0S mesmos
servicos e estabelecimentos numa grande e aparente igualdade. Entretanto, basta
gue aprofundemos levemente o olhar para que as diferencas, injusticas e
desigualdades comecem a aparecer. Pareceu-me em Vitoria, assim como me
pareceu no Rio de Janeiro.

Dessas primeiras impressfes surgiu a necessidade de pensar alguma
estratégia que me permitisse aprofundar o olhar sobre esses elementos que
constituem as espacialidades de nosso cotidiano. Como um primeiro gesto, nao
necessariamente como um inicio, mas como uma baliza, precisava achar um modo
de inscrever nessa GeoMetria algum tipo de indicio, de sinal, de rastro, que me
permitisse indicar caminhos. Nao exatamente como um fio de Ariadne, pensava mais

numa espécie de boia sinalizadora flutuando, um pouco solta, nesse oceano
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sensivel. Mais me preocupava chegar ou marcar o limite da superficie do que saber
as posicoes e passos exatos a serem dados. Um limite que, antes de indicar um fim,
mostrasse um horizonte de discursividades. Procurava alguma beira de penhasco
limitada apenas pela tangibilidade dos sentidos e poténcia da imaginacdo. Em outras
palavras, procurava uma espécie de marcador de livro, desses bem simples, que a
gente usa para marcar e separar as paginas lidas daquelas que ainda seréo lidas.

Como o objetivo era o de trabalhar as espacialidades, as temporalidades e as
ficcoes, a estratégia foi se assumindo como uma intervencao, inicialmente de caréater
urbano. Era necessario encontrar algo, uma forma, um material, que ndo chamasse
tanto a atengdo para si, mas que garantisse que a poténcia ficasse alocada
justamente na relacdo entre a marca e a coisa a ser marcada*®. Como a intervencéo
poderia ser reproduzida em varios espacos e varios tempos, e a fim de dar uma
conexao entre as acOes, a busca por esse marcador apontou para algum elemento
simples e produzido em larga escala. Algo que ja fizesse parte do cotidiano e que
poderia ser rearticulado diretamente no cotidiano. Algo que, além de um marcador,
funcionasse como uma espécie de lembrete, um tipo de post-it. Numa aluséo livre ao
Barroco, precisava achar um meio de inserir um memento mori nas coisas, mas no
lugar da mortalidade e finitude um “lembre-se que talvez as coisas ndo sejam
somente 0 que VOcé Vé, talvez existam mais coisas, aqui nessa coisa’.

Cheguei a conclusdo de que deveria etiquetar as coisas e que a operacao
residiria sobre a etiqueta. Resolvida a questdo de como a agéao se daria no espago,
surgiu a questdo do tempo. Precisava encontrar um material que oferecesse uma
certa resisténcia mas que, ao mesmo tempo, permitisse uma efemeridade. Isso se
fez necessario em funcdo dos principios que estava seguindo em relacdo ao
significado das coisas, uma vez que, como dito antes, era preciso instaurar um jogo
de poténcias que gerasse uma abertura no significante. Ou seja, ndo queria, ao
etiquetar algo, defini-lo de forma permanente. A ideia principal estava em abrir uma
espécie de portal temporario, de gerar a percepcao da misteriosa espacialidade que

Nnos cerca.

13 Seguindo o exemplo do marcador de livros podemos pensar num marcador feito de ouro ou tao
ornamentado que chame a atencao de tal forma que esquegcamos que ele € um marcador de livro e
apresenta uma fungéo quando esta entre as paginas de um livro.
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Nesse sentido, descartei materiais a base de papel, seriam efémeros demais.
Da mesma forma, o uso de tinta que implicaria numa caligrafia ou num esténcil de
aplicacdo me pareceu perigoso por poder gerar uma carga autoral e/ou estética que
poderia atrair mais o foco para a marcacao do que, como desejado, para 0 encontro
entre a marca (agora etiqueta) e a coisa. A solugéo encontrada foi o uso de etiquetas
feitas por maquinas rotuladoras. Sendo feitas de plastico aguentariam as
intempéries. Ao mesmo tempo, o adesivo de fixacdo garantiria uma boa aderéncia
sem ser, a0 mesmo tempo e mediante algum esforco, impossivel de ser retirado.
Pensando de maneira GeoMétrica, 0 que estava fazendo era sobrepor um plano em
outro plano. De certa maneira, 0 uso desse pequeno plano adesivado sobre outro
plano, como na pintura, teria a poténcia de gerar elementos de profundidade
espacial e semantica.

Ao procurar o significado da palavra etiqueta, encontrei o que buscava.
Etiqueta pode ser: (1) conjunto de normas de conduta, protocolo etc. us. na corte
real ou na residéncia de um chefe de Estado; cerimonial e (2) rotulo, letreiro, adesivo
etc. que trazem caracteristicas e/ou informacdes referentes ao objeto onde estédo
afixados™.

Partindo do ultimo significado surgiu a questdo de como classificar os espacos
do cotidiano de maneira a evidenciar a poténcia ficcional em suas constituicdes?
Como seriam espacos e objetos das mais diversas naturezas — e para funcionar o
trabalho deveria ser assim nessa fase — precisava encontrar algo, uma palavra, para
ser mais preciso, que pudesse ser aplicada sem distingbes. Uma palavra que
informasse sem informar, mas que néo fechasse a relacdo entre o significado e o
significante. Queria encontrar uma palavra ultima, a palavra limite a ser colada na
coisa.

Em funcdo da experiéncia GeoMétrica que estava desenvolvendo comecei a
pensar em palavras como indescritivel, invisivel, inaudivel. Na jornada pelas familias
dos significados encontrei uma palavra que, apesar de seu uso teoldgico, parecia
cumprir muito bem a funcéo na intervencéo. A palavra em questdo é INEFAVEL. No

dicionario inefavel significa: (1) que ndo se pode nomear ou descrever em razao de

14 Pesquisado em:
https://www.google.com.br/search?client=ubuntu&channel=fs&qg=etigueta+significado&ie=utf-
8&oe=utf-8&gws rd=cr&ei=XvZwW Yz1JomJwgTO pCIBw. Acessado em 06/09/2018
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sua natureza, forga, beleza; indizivel, indescritivel. (2). p.ext. que causa imenso

Inefavel, 2014 - Diego Kern Lopes

prazer; inebriante, delicioso, encantador.

Figura 1 - Inefavel, 2014. Etiqueta Plastica

7

No contexto em que geralmente € utilizado, o teologico, a inefabilidade é
considerada um dos atributos de Deus. E o limite que nossos pensamentos podem
chegar em relacdo a natureza divina. Nao podemos predicar mais nada em relacao
a Deus, a nao ser que ele é inefavel. Entretanto, essa ndo predicacao ndo quer dizer
gue ndo possamos imaginar coisas em relacado a Ele. Baseado nisso, 0 uso dessa
palavra na intervencao artistica me pareceu extremamente potente. Interessou-me
usar a mesma estrutura argumentativa aplicada na constru¢do do conceito de Deus

e de suas possibilidades nos discursos, em coisas banais e cotidianas. Uma espécie
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de profanacédo positiva a jogar com extremos do discurso que, ao inverter os polos
desses limites discursivos, abriria a possibilidade de leituras poéticas e ficcionais.
Pensei a etiqgueta como uma estratégia de evidenciar ou até mesmo relembrar
gue as coisas que nos cercam estdo carregadas, repletas de mistérios, de
desconhecidos de todas as ordens. Um dos primeiros alvos foi uma caixa, um velho
arquivo fichario que carrego comigo desde a infancia. Nele, cuja origem desconhego
— mais uma das varias coisas que me cercam de origem desconhecida —
possivelmente j& foram inseridas diversas ordens de fichas com nomes, telefones,
enderecos, toda sorte de constru¢cdes semanticas para tentar identificar pessoas ou
coisas. Fichas e informagbes que né&o resistiram ao tempo e que hoje ndo existem
mais. O que restou em seu conteudo — que desconheco — € apenas a presenca
dessa inefabilidade. A tampa dessa caixa, assim como suas partes frontal e traseira
movel — articulacdo que ja deve ter permitido um melhor acesso a informacéo, hoje
apenas servem para aumentar o aparente vazio que ali habita. Como um fossil, o
esqueleto cubico de metal hoje apenas se abre para infinitas possibilidades, para os

infinitos tecidos de informagdo que um dia, ja foram seus érgéos.
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Inefavel, 2014 - Diego Kern Lopes

Figura 2 - Inefavel, 2014. Aplicacéo sobre arquivo

Outro aspecto da palavra etiqueta, que também merece ser destacado, diz
respeito a sua significacdo enquanto conjunto de normas e condutas, como codigo
regulador de gestos. Norbert Elias em seu Livro O Processo Civilizador, demonstra,
através de andlises e transcricbes de manuais de etiquetas europeus dos séculos
XVI, XVII e XVIIl, o quanto nossos gestos sdo construidos, elaborados e
transmitidos — ensinados — de geracdo para geracdo. Do segurar um garfo ao
controle das funcdes fisiologicas, poucos sdo 0S espagos em NnosSOS COrpos que
ainda mantém algo de natural e ndo domesticado — inclusive, talvez esses espagos
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nem existam mais. Conjuntos de gestos que, quando repetidos mecanicamente
perdem o proprio sentido, sendo simplesmente assimilados, imitados. Nessa mesma
linha, lembro do trabalho de Marcel Broodthaers, La Pluie (projet pour un texte)
1969, um filme 16 mm de 2:30 min que registra o artista sentado e escrevendo sob
uma forte chuva, com uma caneta tinteiro, as linhas de seu texto. Durante a acao,
por mais que o artista se esforce e repita sua escrita, as pesadas e continuas gotas
gue caem acabam por apagar suas palavras, seus pensamentos ali ordenados.
Como se existisse um limite no gesto, um limite no esforgo.

Nesse sentido, desdobrando a etiqueta, registrei o gesto de etiquetar. O
trabalho se constitui de um loop onde etiquetas com a palavra “etiqueta” impressa
sdo coladas umas sobre as outras num ato de etiquetar a etiqueta. Essas etiquetas
sao sobrepostas de maneira que sempre se possa ler parte da palavra anterior.
Ficam resquicios da etiqueta anterior sob uma nova etiqueta que deveria explicar,
definir, sua coépia subsequente. O objetivo era mostrar a incompletude dos
significados e, ao mesmo tempo, forcar a imaginacdo na busca por significacdes ou

ressignificagoes.
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Figura 3 - Still do Video Etiqueta, 2015.
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Chaves do Trabalho - 2017 - Diego Kem Lopes

Figura 4 - Chaves do Trabalho, 2017. 18x8,5x13cm.

Posteriormente, em 2017, desdobrei minha questdo com a inefabilidade num
trabalho que chamei de “Chaves do Trabalho”. O objeto era formado por dois porta-
retratos de 18x14cm, sem fundo, separados por uma profundidade de
aproximadamente 8,5 cm. O conjunto forma uma caixa cuja parte superior, fixada
com uma dobradica, funciona como uma porta de acesso. Na lateral a porta esta

trancada por um cadeado. Por sua vez as chaves que abrem a porta e dao acesso
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ao interior da caixa estao trancadas em seu interior sobre uma pequena plataforma.
Tive o cuidado de fazer a montagem com pregos, cola e parafusos que foram
instalados de forma a ndo permitir que sejam desparafusados com a tampa fechada
e o cadeado trancado. Nesse sentido, para se ter acesso as chaves do trabalho é
necessario destrui-lo. Aqui penso no inefavel em seu lado parcialmente inacessivel.
Como nas etiquetas, indica apenas parcelas que podem ser descritas deixando
limites definidos.

Creio que aqui merece destaque um elemento do processo de pesquisa. Assim
como nas idas e vindas geograficas, dos meus deslocamentos entre cidades (que se
aprofundarédo, como sera visto no préximo capitulo), a pesquisa em todas as suas
dimensdes, por vezes, ndo seguiu uma linearidade cronolégica no desenvolvimento
dos trabalhos. Sob o guarda-chuva das GeoMetrias acabei seguindo um processo
poético também repleto de idas e vindas. Por vezes, durante o desenvolvimento de
um trabalho, outras ideias se comunicavam fazendo que, ao serem materializadas,
pareciam estar mais conectadas com percursos trilhados ja algum tempo. Algumas
vezes, apesar da proximidade formal e material e do distanciamento cronoldgico,
considerei certos trabalhos mais proximos do que outros.

GeoMetricamente pensando, as sobreposicdes desses microplanos também
comecam a fazer a transposicdo de uma geometria planar para uma geometria
espacializada. O acumulo das etiquetas da inicio, também, a formacdo de uma
terceira dimensdo em dire¢cdo ao volume. Nesse sentido, a investigacdo poética me
levou a pensar, cada vez mais, sobre a possibilidade da poténcia GeoMétrica
presente nas coisas em si. Comecei a imaginar se, mediante transformacdes na
forma das coisas através de deformagBes e agrupamentos, seria possivel
desprender leituras criticas nas mesmas. Nesse contexto surge o trabalho que

nomeei “Estudo de Desenho™”.

15 Trabalho publicado na revista “Insurgéncias”. Disponivel em:
http://periodicos.unb.br/index.php/insurgencia/article/view/23454. Acessado em 06/09/2018.
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Seguindo os principios da pesquisa, meu objetivo foi o de tentar colocar o
trabalho exatamente na zona de interseccao ficcional. Pensando no conceito de
desenho cheguei em seus elementos formais e irredutiveis: a linha, o plano e o
volume.

Quando cheguei as palavras “linha” e “plano”, comecei a pensar também no
significado politico delas e como esses significados, diversas linhas politicas, por
vezes alinhadas, por vezes adverséarias, unem-se ou repelem-se na construcao de
planos de construgdo e/ou resisténcia. Por sua vez, como sempre admirei as
estratégias de resisténcia, fundamentadas no uso inventivo dos objetos do cotidiano
gue os grupos oprimidos lancam para oferecer resisténcia e, eventualmente, mudar
cenarios opressivos e injustos cheguei no chamado “miguelito”. Trata-se,
basicamente, de dois pregos ou pedacos de metal, entortados e unidos de tal
maneira que, quando lancados, mantenham sempre uma ponta para cima. O
objetivo desse artefato € impedir o avanco do adversario. Sejam veiculos ou
pessoas, a ideia € que ofereca uma resisténcia que permita, ao menos, o ganho de
tempo para articulacdo, acao e contra-ataque.

Unindo os elementos comecei a pensar num formato expositivo que ao mesmo
tempo que lembra os antigos manuais de desenho, também serve como uma
espécie de manual de construcdo de um objeto GeoMétrico de resisténcia. Pensei
0s pregos e arame como linhas, a deforma¢éo dos mesmos na construcéo de planos
e da unido desses planos, associando diretamente ao volume, a resisténcia — que é
inerente a matéria que constitui o mundo sensivel. Além disso, o uso de um formato
bidimensional e digital aumenta a possibilidade de circulagdo do trabalho. Como
referéncia cito o trabalho de Artur Barrio, Situacao TE (Trouxas Ensanguentadas) de
1969, que, ao operar com materiais simples, fragmentos de lixo, conseguiu realizar
ndo s6 uma critica social e politica ao periodo ditatorial no Brasil, como atingiu
também uma critica institucional ao campo da arte. Associado a ele, cito também
Cildo Meireles com Inserc6es em Circuitos Ideoldgicos (1970), tanto o projeto Coca-
cola quanto o Projeto Cédula, assim como Paulo Bruscky em seus experimentos de
arte postal. Tal destaque € importante para reforcar 0 momento em que o trabalho de
Arte, além de seu carater expositivo, comeca a explorar seu aspecto de circulagcdo

como modo de informacdo e resisténcia (FREIRE, 2006). Ainda dentro deste
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principio, o uso de materiais simples e disponiveis associado ao carater de manual
de instrugdes do trabalho permite que o mesmo seja reproduzido por quem quiser. A
poténcia da estratégia do multiplo, associada ao principio de disseminacdo em rede,
faz com que esse estudo de desenho, de fato, permita novos riscos, rabiscos e
esbocos no plano geral discursivo das GeoMetrias.

Nesse sentido, 0s primeiros apontamentos e esbo¢os podem ser tidos como
esforcos de materializacdo do conceito da poética GeoMétrica. Como diz Sol LeWitt
em suas Sentencas sobre Arte Conceitual, mais especificamente na sentenca 10:
“Ideias em si podem ser trabalhos de arte; estdo em uma cadeia de desenvolvimento
gue eventualmente pode achar alguma forma. Nem todas as ideias precisam ser
transformadas em algo fisico” (FERREIRA, G.; COTRIM, C. 2006, p.206). Nesse
sentido, creio que esses primeiros gestos de etiquetacdo, deformacao, agrupamento
e disseminagdo procuram apontar nas coisas a quebra do senso comum que as
caracteriza como desprovidas de cargas poéticas, politicas, histéricas e ficcionais.
Buscava questionar a dimensao secreta dos objetos mais banais, pedestres e
cotidianos, os jogos de forcas submersos por desacordos e acordos. Interessava-me
aquilo que podemos encontrar de forma quase arqueoldgica na superficie sensivel
das coisas, nos planos que nos cercam — 0s vestigios e indicios das relacdes
volumétricas, espaciais e temporais que nos constituem e que constituimos.

Na continuidade do processo de pesquisa, a jungdo dos planos foi dando
origem a novos objetos, novos volumes. Nesse sentido, tem inicio um experimento
cartografico. Através do uso de fotografias de 10 cm x 15 cm, através de certa ironia
e ludicidade, experimentei a constru¢cdo de novos mapas de camadas entrecruzadas
gue, invariavelmente, apesar de reais nunca ficam evidenciadas e agrupadas. Foi
dessa constatacao que surgiu o cruzamento de duas ruas/avenidas que, apesar de
separadas na malha urbana e na Geografia Fisica, encontram-se fortemente ligadas
pelos lacos politicos, econ6micos e culturais (principalmente sob a Otica
epistemoldgica dos neocolonialismos). Nesse experimento, de um lado temos Wall
Street em Nova lorque, EUA, uma das ruas mais ricas do mundo, enquanto de outro
lado temos Samora Machel av., umas das principais avenidas de Harare, capital do
Zimbabwe, um dos paises mais pobres do mundo.

Enquanto experimentagdo, o processo de trabalho foi elaborado como uma

espécie de suporte que permita a escolha de imagens que podem ser feitas in loco,
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apropriadas, recortadas, impressas, coletadas na internet, e que fagam um duplo
jogo paradoxal, o primeiro de cunho formal que parte da juncdo de dois objetos
tipicamente bidimensionais, dois planos, mas que entrelacados dao origem a um
terceiro objeto tridimensional, assim como um jogo conceitual que, em uma mesma
matéria, une significantes aparentemente desconexos.

Credito também o desenvolvimento deste trabalho a uma leitura feita sobre a
aplicacdo do neoplasticismo na arquitetura. De acordo com Mondrian, a aplicacdo
dos conceitos planares do neoplasticismo a arquitetura poderia trazer resisténcia,
uma vez que, tradicionalmente, a arquitetura morfolégica era vista como o

desenvolvimento de visdes perspectivas do passado. Entretanto, para Mondrian:

A nova visdo (abstrata) ndo parte de um ponto determinado; seus pontos de
vista estdo por toda parte, ndo privilegiam um lugar fixo. A nova visdo
pressupde independéncia de tempo e lugar (MONDRIAN, 2008, p. 155).

Objeto Cartogrdfico, 2014 - Diego Kern Lopes

Figura 6 - Objeto Cartogréfico, 2014. Fotografias de 10x15cm
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cartografica

Sugestdo de montagem do objeto cartogréfico

Figura 7 - Sugestdo de montagem do objeto cartografico.
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Neste sentido, a arquitetura neoplastica deveria ser elaborada a partir de uma
multiplicidade de planos e nao de prismas, como historicamente se fazia. Disso, 0
equilibrio estético universal pretendido pelo neoplasticismo seria garantido pela
exposicao dos opostos e ndo mais por um ordenamento das partes como defendia a
estética tradicional (MONDRIAN, 2008). Na construcéo desse objeto me apropriei da
ideia de expor planos que, tradicionalmente, eram expostos de forma separada — as
imagens. Do mesmo modo, me interessou a multiplicidade dos pontos de vista sobre
um mesmo objeto, a possibilidade de vé-lo, ao mesmo tempo, como um e dois — um
objeto/luma imagem e duas imagens/dois objetos. Uma tentativa de gerar multiplas
perspectivas, varios pontos de fuga e nenhum ponto de fuga. Entretanto, e aqui me
afasto de Mondrian, o objeto cartografico é dependente, em forma e conteudo, do
tempo e do lugar. Produz e esta submetido as GeoMetrias 0 que o impede, assim,
de ter qualquer carater universal.

O objeto cartografico tem o objetivo de desvelar dissensos e expor as ficcdes
gue constituem nosso mundo. Ao optar por dinamicas de atravessamento e néo de
sobreposicédo (pois as imagens ao se conectarem cortam partes iguais de si néo
recebendo primazias uma em relacdo a outra) o objeto tenta garantir uma
construcdo discursivamente equanime, uma vez que, mesmo pensando no conceito
de cartografia como algo historicamente definido, a construcéo de objetos e "mapas
de mundos" €, também historicamente, compartilhada por muitas culturas humanas.
Como metodologia, esse objeto permite que particularidades (locais) dialoguem e
guestionem universalidades (suporte bidimensional, cartografia, por ex.).

Creio também que podemos considerar este objeto cartografico como uma
espécie de célula, de nucleo, que suporta adices. Em outras palavras, este objeto
pode se conectar a outros, a outras partes, podendo ser ampliado. Dependendo da
estratégia utilizada € possivel elaborar uma espécie de enciclopédia/colecdo
cartografica. Uma colecao capaz de evidenciar as diferencas que ficam separadas
geograficamente, mas unidas por lagos politicos, econémicos, historicos e culturais.
Interessa-me pensar como uma espécie de derivacdo, de descoberta de formulas
aparentemente escondidas, mas que podem ser desveladas pela perspectiva
GeoMétrica.

Um tipo de sumério das relagbes globais submersas pelos discursos

essencialistas e compartimentalizados da modernidade. Tentar evidenciar, como fez
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Marcel Broodthaers em suas Carte Utopique du Monde (1968) e Carte du Monde
Poétique (1968), o quanto as fronteiras e limites que constituem nossos espagos sao
ficcbes que, ao serem naturalizadas, se disfarcam de verdades irrefutaveis. E
preciso sempre pensar novos lugares, novas possibilidades, novas utopias. Como

diz Edson de Sousa:

A utopia, ou melhor, o desejo de utopia, precisa colocar em cena novas
metaforas. Precisamos cada vez mais de um pensamento poético que, uma
vez instaurado, produza efetivamente um fazer politico no sentido pleno da
palavra. A producdo poética revigora a lingua, toca com coragem no limite
do dizivel, contorna com determinacdo as fronteiras do informe. Produz,
portanto, um pensar contra. Assim, busca esburacar o véu de cegueira que
a racionalizacdo e o tecnicismo contemporaneo nos impéem (SOUSA,
2007, p.35).

A medida que os planos foram se encontrando, os volumes e conceitos foram
ficando mais claros. Nesse sentido, fui chegando ao que seria definido como “Estojo
de GeoMetrias”. Se 0 objeto cartografico evidencia as relacbes das construcdes
humanas, cidades, paises..., 0 “Estojo de GeoMetrias” tenta investigar essas
relacbes com o mundo natural e 0os usos e abusos que fazemos dele. E um
recipiente de choque de naturezas. De um lado a natureza da Terra, de outro a
natureza do Mundo. O trabalho consiste em um estojo de madeira envernizado,
identificado por um plagueta dourada onde |é-se “Geometrias” com revestimento
interno em tecido vermelho. No interior se encontra um pedaco de madeira
parcialmente comido e corroido por cupins juntamente com o0s residuos resultantes
de tal acao.

A escolha das caracteristicas externas do estojo tem por objetivo incentivar no
espectador a ideia de que no interior do objeto existe algo de valor ou importancia,
algo que merece ser preservado e poupado da acédo do tempo. Entretanto, ao abrir o
estojo 0 espectador se depara com um objeto que demonstra justamente o contrario,
OuU seja, a passagem e corrosao do tempo representada pela acdo dos cupins. Como
uma espécie de paradoxo, de inversao, é colocado, guardado e protegido no estojo
0 que exatamente era pra ser evitado pelo estojo. De forma semelhante ao Objeto
Cartografico, o Estojo de GeoMetrias acaba servindo de suporte para o encontro de

mundos, de estados de coisas, que deveriam estar separados.
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Da mesma forma, o espectador pode ficar com a impressao que esta diante de
um processo em andamento ou que ja esta finalizado. Os resquicios da acdo dos
cupins geram davida quanto a forma que esta sendo apresentada no interior do
recipiente. Pode-se perguntar: existia outra forma ali? SerA que o0 objeto era
diferente? Como saber? Ou sera que ainda existem organismos vivos ali? Sera que
no interior daquela geometria tdo regular, tdo racional, parente dos cubos e dos
paralelepipedos, existe uma outra geometria em constante transformacao?
Geometria complexa que, se ndo fosse em funcéo do estojo, ja estaria esquecida em

algum deposito de lixo — esse espaco de esquecimento.

Figura 8 - Estojo de GeoMetrias. 20x4x10cm



51

Figura 9 - Estojo de GeoMetrias. 20x4x10cm

Dentro da perspectiva da poética da GeoMetria a ideia €, a partir dessa
contradicdo de funcdes, dadas pela relagcdo entre os objetos e suas posicdes, gerar
uma descontinuidade assim como uma abertura de significacdo entre as coisas.
Mostrar o quanto de crenca existe, também, nas operacbes de construcdo e
validacdo do conhecimento. Retomando a perspectiva da jornada no
desenvolvimento da poética GeoMétrica, percebo esses trabalhos como espécies de
bussolas e astrolabios capazes de indicar outras possibilidades espaciais e

temporais nas coisas e no mundo. E preciso manifestar que dentro do aspecto
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processual da Arte, o artista lanca esses instrumentos, mas cabe ao publico fazer as
construcdes e reconstru¢des. Digo isso ndo s6 em funcdo das transformacbes do
campo da arte, mas, também, da critica dos demais campos de conhecimento em
relacdo aos essencialismos e universalismos conceituais.

A palavra geometria, quando desmembrada, pode ser lida como Geo = Terra e
Metria = medida, medida da Terra. Ao usar a palavra no plural o que o trabalho
pretende produzir é a ideia de que existem varias medidas para/na Terra. Ou seja,
cada um de nos, cada cultura, cada sociedade, desenvolve as proprias
mensuragdes e interpretacdes das formas sensiveis que nos cercam. Além disso,
numa perspectiva ecoldgica, que, inclusive, ultrapassa e sustenta o campo da Arte
assim como da vida, ao escolher um objeto que resulta da acdo de duas espécies, a
saber, humanos e cupins, 0 que se pretende é sugerir que a matéria que nos cerca e
sustenta é resultado de operacbes e processos que ultrapassam o conjunto de
elucubracbes que nos constituem como humanidade. Nesse sentido, creio que o
estojo desempenha um papel de expositor de fronteiras que, dentro da perspectiva
GeoMétrica, pode gerar ou reforcar a abertura para novas possibilidades de mundo,
para novos discursos e utopias. Nesse sentido, e num tom mais critico, merece
destaque o estojo de geometria de Cildo Meireles, “Estojo de Geometria
(Neutralizacdo por Oposicdo e/ou Adicdo)'® de 1977.Trabalho realizado 39 anos
antes do meu, sob um contexto de ditadura militar e, consequentemente, fortes
guestionamentos e acgbes de resisténcia. Em seu estojo, Cildo apresenta alguns
objetos: 2 cutelos, 400 laminas de barbear e 2 pregos. Objetos potentes e que
servem para forca, corte e furo, ou seja, instrumentos que seguem sua funcao de
trabalho e alteracdo de mundo. No convite da exposicdo, o artista envia a frase “a
unido faz a forga” juntamente da imagem do estojo, 0 que da inicio a poténcia
poética e critica do trabalho.

Como o nome do trabalho indica, os objetos estdo neutralizados ao serem
colocados/construidos em oposi¢cdo e/ou adicdo. Os pregos tém suas pontas unidas,

dois pontos que formam uma linha que nao serve ao que deveria servir. Os cutelos

16 Foi como uma agradavel surpresa que descobri esse trabalho de Cildo Meireles. Confesso que sé
o conheci apoés a construgcdo do meu Estojo. Tal situacéo me fez refletir sobre a inser¢éo desse meu
trabalho na presente Tese, a ponto de quase abandona-lo. Entretanto, julguei que, apesar da
semelhanca entre os nomes e parte das formas (no caso a caixa), os trabalhos, apesar de se
tangenciarem, tém contextos e questdes que os diferenciam. Sendo assim, decidi incluir meu estojo.
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unidos por seus gumes formam um plano que, igualmente, inutiliza suas func¢des. Da
mesma forma, as 400 laminas de barbear unidas e exprimidas paralelamente por
parafusos e porcas formam um volume que neutraliza o fio deixando-as cegas e sem
corte. Poténcias sem ato. Poténcias neutralizadas. No mesmo sentido, destaco
também um trabalho de Paulo Bruscky que questiona o espa¢co em funcao de nossa
relacdo com o tempo. Um trabalho/instrumento. Trata-se de “Tempo” de 1997. De
acordo com Cristina Freire: “No objeto Tempo (1997), Paulo Bruscky invoca essa
desaceleracdo/abstracdo do tempo. Trata-se de um relégio de parede com péndulo,
sem mostrador ou ponteiros” (FREIRE, 1997, p.77). Quase como uma sintese,
podemos pensar a marcacao do tempo, a geometria do tempo, como a estrutura que
também regula nossa posicao e existéncia no mundo. Sao instrumentos que, como
na navegagao, acabam por sinalizar os posicionamentos longitudinais e latitudinais
conceituais nas cartas nauticas dos mundos. Nesse sentido, a construcdo de
trabalhos/instrumentos que, minimamente, continuem a questionar 0s tempos,
espacos, formas e matérias, podem servir de poderosas ferramentas para novos
planos e GeoMetrias poéticas.

A partir dos apontamentos e esbocos, assim como das anotacdes anteriores,
comecei a reunir os elementos a fim de experimentar novas possibilidades. As
experimentacdes ja comecaram na escolha dos materiais a serem utilizados. Aideia
consistia em reunir os elementos que ja havia investigado assim como, mantendo o
espirito do projeto GeoMétrico, partir do cotidiano para nele retornar.

Continuando na experiéncia com o0s estojos GeoMétricos desenvolvi um
segundo onde coloquei uma pequena colecdo de linhas em seu interior. Se no
primeiro estojo o objeto guardado se apresentava como um hibrido entre a agéo
humana e a acdo dos cupins, neste segundo busquei colocar um conjunto de linhas,
segmentos de retas, que julguei serem os mais naturais e portadores dos elementos
0S quais a pesquisa seguia.

Nesse estojo inseri galhos de arvores e arbustos que ja haviam caido’ e que
foram coletados durante meus deslocamentos nos ultimos quatro anos. Iniciei a
pequena colecdo a partir de um sentimento de curiosidade simples sobre a

morfologia dos mesmos. Ao pesquisar sobre galhos, plantas e arvores descobri que

17 Gostaria de ressaltar que durante todo processo nenhum galho foi quebrado ou arrancado de sua
planta de origem.
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a forma final na maioria das espécies é dada por uma relacdo entre diversos fatores
tais como as propriedades do solo onde a planta se encontra, a acdo dos elementos
do clima, a acdo de forcas humanas e ndo humanas e, o que achei mais fascinante,
a busca da planta por uma fonte de luz. Da interacdo de todas essas forgas — talvez
um dia se diga vontades — resulta a forma da planta e, consequentemente, de seus

galhos.



Figura 10 - Estojo de GeoMetrias. 25x10x4 cm.
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Figura 11 - Estojo de GeoMetrias. 25x10x4 cm.
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Figura 12 - Estojo de GeoMetrias. 11,5x11,5x11,5 cm.
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Figura 13- Estojo de GeoMetrias. 11,5x11,5x11,5 cm.
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Figura 14- Estojo de GeoMetrias. 11,5x11,5x11,5 cm.
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A partir desse segundo estojo, parti para a construgao de um terceiro estojo.
Dessa vez minha intencdo era a de tentar desdobrar as linhas em planos em
volumes. Além desse desenho/escultura, quis colocar no interior do estojo alguns
elementos e matérias que ainda ndo havia inserido. Numa tentativa de reunir alguns
dos elementos que estava pesquisando, pensei nhum objeto — num conjunto de
objetos — que reunisse desde o esconderijo, o buraco, o inefavel, a minha pobre
geometria matematica, o desenho antagénico, o volume como resisténcia, as linhas,
0 estojo, o natural, o artificial, a permanéncia, a efemeridade, assim como 0s
elementos que constituem o desconhecido.

Do uso das dobradicas, caixas e porta-retratos, desenvolvi outro objeto
GeoMétrico que denominei: Poli(p)tico. Esse volume/livio que é dividido em dois
capitulos funciona como uma ponte. O que esse volume/livro traz como proposta
gue o difere um pouco dos anteriores € a possibilidade — quase necessidade — do
leitor/espectador, para acessar o trabalho, ter que construir sua leitura de forma,
além de conceitual, também corpodrea, gestual, geométrica.

Tendo como referéncia o trabalho “Bichos” de Lygia Clark, minha intencdo com
esses livros objetos era o de forcar a participagdo do publico. O conjunto de
dobradicas instalado faz com que surja um jogo de planos e volumes no decorrer de
seu manuseio. No interior desses objetos foram instaladas informacdes impressas
na forma de texto (capitulo 1) e imagens (capitulo 2), além de um par de espelhos
(capitulo 2). A partir desse somatério o espectador se depara com uma certa gama
de possibilidades de acesso aos trabalhos.

Do conjunto da necessidade de certa disposicéo fisica, mental e intencional, o
espectador, diante desses obstaculos, experimenta — talvez — uma certa dificuldade
na leitura e interpretacdo da pluralidade que potencialmente se desprende dos

objetos.



Figura 15 - Poli(p)tico Cap. 1, 2016. 16x11,5x7,5 cm.
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Figura 16- Poli(p)tico Cap. 1, 2016. 72x16x7,5 cm.
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Chantal Mouffe

Poli(p)tico Cap. 1, 2016 - Diego Kern Lopes

Figura 17- Excerto Poli(p)tico Cap. 1, 2016.

Isso se dé inicialmente em funcdo dos capitulos/partes que formam o livro.
Ambos foram montados com porta-retratos unidos por dobradicas, de tal maneira
que dessa unido surge um poliptico, ou seja, “um conjunto de quatro ou mais

18 Interessante

guadros independentes entre si, mas subordinados a um s6 tema
destacar, também, que na Antiguidade e na alta Idade Média, um poliptico também
designava um codice feito por varias partes assim como uma espécie de registro dos
chamados bens de raiz — bens atrelados ao solo que podem ser méveis ou imoveis,
por exemplo, terrenos, casas, prédios a serem passados, eventualmente, como

heranca. Da soma desses significados, o volume/livro foi montado de maneira que

18 Disponivel em: https://ww.google.com.br/search?client=ubuntu&channel=fs&qg=poliptico&ie=utf-
8&oe=utf-8&gws_rd=cr&ei=nm97We_2N4i5wATIrbulDg
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cada capitulo fosse um objeto — independentes em sua construcao fisica mas unidos
pelos temas.

O capitulo um, cujo titulo € El Poli(p)tico explica o porqué dos parénteses.
Formando as paginas/quadros, o leitor, ao abrir o livro, se depara com o excerto da
definicdo “do politico” feito pela fildsofa Chantal Mouffe™®.

A reproducéo retirada diretamente do livro de Mouffe, foi recortada em quatro
partes e disposta no interior do poliptico de tal forma que exija do leitor um duplo
esforco na interagdo com o trabalho. O primeiro esfor¢o € o da leitura em si. O leitor
€ livre para ler na ordem que quiser. Entretanto, para achar a ordem pretendida
originalmente pela autora, precisa fazer uma série de idas e vindas entre os planos
articulaveis. O segundo esforco se encontra no manuseio do objeto que, em funcéo
de suas dobras e de seu peso, exige uma certa forca fisica por parte do leitor. O que
se desprende desse capitulo € (1) que mesmo formas e meios artisticos que
parecem ser historicamente neutralizados em sua poténcia politica, caso do
poliptico, ndo o sdo — nunca o foram, toda arte é politica; e (2), assim como na arte e
na vida, é preciso forgca, ndo sé fisica, mas, principalimente, de vontade -
intencionalidade — para interagir, entender, refletir e modificar. O objetivo é o de,

10 oferecer

guebrando a logica do azeitamento, da arte como lubrificante socia
resisténcias para o leitor que, mesmo sem entender num primeiro momento,
permanece com o trabalho em seu corpo e sua mente pensando nas possiveis
GeoMetrias daquilo, quigcé, nas Geometrias do mundo.

O segundo capitulo, intitulado “Mise en Abyme Arte e Vida” segue a estrutura
formal do capitulo anterior — do volume anterior —, também € um poliptico.
Entretanto, seu conteddo tem origem na lembranca de uma brincadeira de infancia.
No banheiro da casa de meus avOs existia aquele espelho que também serve de

armario. Ele era tripartido, os espelhos que também serviam de portas dos

19 Como la dimensidn de ‘lo politico’ siempre esta presente, nunca puede haber una hegemonia
completa, absoluta, no excluyente. En ese marco, las practicas artisticas y culturales son
absolutamente fundamentales como uno de los niveles en los que se constituyen las identificaciones
y las formas de identidad. No se puede distinguir entre arte politico y arte no palitico, porque todas las
formas de practicas artisticas o bien contribuyen a la reproduccidn del sentido comidn dado — y en ese
sentido son politicas —, o bien contribuyen a su deconstruccion o su critica. Toda las formas artisticas
tienen una dimensidn politica (MOUFFE, 2007, p. 26). in: MOUFFE, Chantal. Practicas artisticas y
democracia agonistica. Barcelona: Universitat Autonoma de Barcelona, 2007.

20 Aqui penso em Hans Haacke em: HAACKE, H. Museos, gestores de la conciencia. In:DDOOSS
.Disponivel em: http:/Mmww.ddooss.org/articulos/otros/Hans_Haacke.htm
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compartimentos eram divididos em um espelho maior no centro e dois menores nos
lados. Quando crianga lembro de abrir essas duas portas menores e comegar um
jogo de reflexos e reflexdes.Numa época em que nao existiam cameras digitais, era
a forma que encontrava para poder ver meu perfil assim como os diferentes angulos
de minha cabeca, meu pescoco e partes do meu torco — esse era o limite da
estrutura. Lembro que pensava, “nossa, é assim que sou de lado, € assim que me
enxergam, essa € minha nuca!” e assim por diante”. Entretanto, o que me tomava
mais tempo eram as observac¢des que surgiam do “mise en abyme”. Com paciéncia
era possivel colocar os espelhos em angulos que criavam um corredor formado por
uma série de reflexos infinitos. A medida que tentava enxergar mais longe, acabava
metendo minha cabeca entre os espelhos, de maneira que era replicado em cada
uma dessas infinitas dimensodes. Ficava realmente impressionado com a imagem.
Pensava se aquelas outras dimensdes, de fato, ndo existiam, se no fundo eu néao
era apenas um reflexo de um eu mais real que aparecia naquele tunel infinito. Se
todos aqueles meus reflexos ndo eram versdes diferentes — apenas em numero — de
mim... Muitas questdes. Nesse sentido, pensei num trabalho que também tentasse
colocar o leitor/espectador em contato com possibilidades/versbes de mundo,
GeoMetrias.

Tentando reproduzir esse poliptico que existia no banheiro de meus avos,
coloquei nos quadros laterais dois espelhos e, como sdo quadros/paginas, como
espelhos centrais, dois trabalhos, duas pinturas cuja tdnica reside na representacao
e na poténcia do espelho na Arte. Sao eles: “O casal Arnolfini (1434)” de Jan Van
Eyck e “As meninas” (1656) de Diego Velazquez. Partindo da analise de Michel
Foucault sobre “As meninas” em seu livro “As palavras e as coisas”, imaginei que, se
os espelhos laterais oferecessem um mise en abyme fisico, a escolha desses dois
trabalhos teria a poténcia de gerar esse processo de maneira conceitual. O espelho
convexo de Van Eyck nos leva a questionar a bidimensionalidade de sua pintura.
Instaura planos que apresentam outras bidimensionalidades, a testemunha presente,
o restante dos aposentos, o dorso do casal, a continuacéo da janela, o outro lado do
candelabro. Sucessfes de planos que sugerem o tridimensional do aposento e das
coisas dentro dele. Entretanto, em funcédo das informacdes dadas pelo espelho, a
pintura, apesar de irromper o plano, limita-se a certa distancia da propria tela, pois o

reflexo nos lembra que em algum lugar existe uma parede. Por sua vez, o espelho
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plano de Velazquez, com sua pouca nitidez ndo consegue nos informar, com
exatidao, o que esta refletindo. Esses poucos dados permitem com que uma linha se
desprenda de forma ortogonal e, literalmente, siga em direcdo ao infinito. Da mesma
forma, a porta que estad sendo aberta, ao lado do espelho, permite que essa linha
siga na direcdo oposta, criando assim — voltando para o poliptico — um cruzamento
de linhas que partem dos espelhos em si e dos espelhos representados nas
pinturas, envolvendo o leitor por todos os lados. Um livro/volume que traga em si e
seja em si, como suas cargas e dobradicas, a materializacdo espacial das
GeoMetrias.

Em minha préatica artistica tenho usado ferramentas e materiais que
invariavelmente sdo feitos para construir, reparar e organizar a utilidade no mundo.
Assim é com os pregos, madeiras, feltros, dobradicas, travas e trancas, cadeados,
documentos impressos, serrote, martelo, parafusos, chaves de fenda, furadeiras,
ferros de solda, estanho, porta-retratos, alcas, etiquetas. Interessa-me reverter tais
funcbes e gerar inutilidade, exaltar o que ndo é nem sera utii nos moldes
contemporéneos. Creio nisso como uma forma de resisténcia, de pausa, de
producdo de inefabilidade, de poténcia de critica, de desenho de utopia. Nesse
processo entre tautologia, crenca e ficcdo me interessa a geracao de (sub)versoes.
Quebrar o destino das ferramentas, pecas e materiais. Interessa-me essa
modelagem espacial/discursiva. Experimentar e induzir o n&o dizer. Forcar as
narrativas internas e externas dos espacos, dos individuos, dos grupos, da historia.
Fundir e misturar as temporalidades espaciais, achar os espacos de interseccao, de
unido e de diferenca. Investigar dentro da perspectiva GeoMétrica os limites de suas

tautologias e crencas.



Poli (p)tico Cap. 2, 2016 - Diego Kern Lopes

Figura 18- Poli(p)tico Cap.2, 2016. 15,5x11,5x5 cm.
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Figura 19- Poli(p)tico Cap.2, 2016. 65x11,5x5 cm.
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Em seguida, desenvolvi os “Mecanismos poéticos para projetos utépicos”. O
trabalho tem origem no rompimento criminoso da barragem de rejeitos da
mineradora Samarco no municipio de Mariana em Minas Gerais. A partir de saidas
de campo como membro do grupo de pesquisa e extensdo ORGANON (UFES)
consegui realizar registros dos depoimentos das populacdes ribeirinhas atingidas —
populacdes que vivem diretamente do Rio Doce — assim como registros da intensa
movimentacao dos trens da empresa Vale do Rio Doce que transportam o minério de
ferro extraido em Minas Gerais — por empresas como a Samarco — para ser
exportado através do porto de Tubardo em Vitoria — ES.

A exposicao do trabalho consiste na projecdo de ambos os registros, lado a
lado. Entretanto, o audio dos mesmos é coordenado por uma alavanca situada entre
os dois projetores. A alavanca, em sua posi¢cao de repouso garantida por uma mola,
transmite somente o audio — avassalador — dos trens. Para escutar o audio dos
depoimentos dos atingidos, o publico deve acionar a alavanca tensionando, dessa
forma, a mola. Esse tensionamento faz com que o “espectador” seja envolvido (afinal
€ preciso, além de deliberar, manter de forma fisica a deliberacdo do acionamento)
no depoimento dos atingidos. Pretendi que, assim como o corpo dos depoentes, 0

corpo dos espectadores também fosse atingido nesse processo.
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2017

Diego Kern Lopes,

Mecanismos Poeticos para Projetos Utdpicos,

Figura 20 - Mecanismos Poéticos para Projetos Utdpicos, 2017. Alavanca trifasica, projetores, fones
de ouvido. Trabalho apresentado no evento DESLIZES, Galeria de Arte e Pesquisa, UFES
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Figura 21 - Mecanismos Poéticos para Projetos Utopicos, 2017. Alavanca trifasica, projetores, fones
de ouvido. Trabalho apresentado no evento DESLIZES, Galeria de Arte e Pesquisa, UFES
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2017

Diego Kern Lopes,

Mecanismos Poeticos para Projetos Utdpicos,

Figura 22 - Mecanismos Poéticos para Projetos Utopicos, 2017. Alavanca trifasica, projetores, fones
de ouvido. Trabalho apresentado no evento DESLIZES, Galeria de Arte e Pesquisa, UFES
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3 TURNING POINT OU COMO AS COISAS VOLTAM OU QUANDO PERCEBI
QUE AS GeoMetrias SERIAM UM TRABALHO DE ESPERANCA
N&o se trata mais de saber meu lugar
no mundo que nunca sera sabido. Tratei

de sentir.”*
Henrique Vila Matas

Tive esconderijos, fiz casas para grilos. Os espacos e coisas sempre adquiriam
novas feicdes. No império das lembrancas velhos territérios emergem na topografia
das memorias. Na rua onde cresci existia um habito. Uma espécie de ritual religioso.
De tempos em tempos aparecia em minha casa uma capelinha. Era uma espécie de
oratorio. Dentro a escultura de uma santa cujo nome nao recordo. No interior do
oratorio se encontravam muitas flores de plastico, tecidos vermelhos fazendo o forro
e luzes coloridas que nunca funcionavam. Na frente da capelinha, separando o
conjunto do exterior, uma lamina de vidro. Minha familia nunca foi religiosa, mas —
creio — como um gesto de politica de boa vizinhancga aceitava receber a santinha. O
oratorio entrava em casa e ficava no chdo, sob uma pesada e antiga mesa de
madeira. Como uma espécie de movel/enfeite temporario a capelinha ficava ali,
estacionada, esperando o momento de ir embora para a préxima casa.

Lembro de ficar deitado no carpete da sala olhando para o interior da
capelinha. N&ao rezava, apenas ficava olhando os detalhes, as texturas, decoracoes
e imaginando por onde a capela ja havia estado. Quantas casas? Quantas historias
e pedidos ja havia ouvido? O que a santa, a partir daquele interior, ja havia visto? As
vezes tinha a impressdo de que a capela ficava parada em algum tipo de ponto so
dela e que era o0 mundo que se deslocava sob sua base.

Num dia de inverno, quando foi impossivel brincar na rua, eu e um amigo da
mesma rua fomos brincar na casa dele. Quando entrei na sala da casa vi que a
capelinha estava la. Repousava perfeitamente acomodada numa espécie de altar

gue a mae desse meu amigo havia feito para sazonalmente recebé-la. Olhei-a e, por

21 Enrique Vila Matas, Exploradores do abismo, p.10.
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um momento, ndo a reconheci. Um estranhamento. Ali n&o existia meu chdo nem
meu carpete. Minha relacdo com o oratério nunca mais foi a mesma.

Durante o desenvolvimento dos dois capitulos anteriores basicamente o que
me interessou foi, através dos atravessamentos das coisas e matérias que as
constituiam, principalmente  objetos, tentar desprender possibilidades
poético/discursivas intituladas GeoMetrias. Entretanto, apesar de certa satisfacéo, o
gue comecei a perceber foi que, por mais que intentasse e executasse operacoes
capazes de misturar e originar novos discursos a partir dos objetos, existia um
elemento nesse processo que, invariavelmente, acabava gerando uma espécie de
eco, de repeticdo, de reverberagcdo que, cedo ou tarde, limitava a experiéncia
GeoMétrica e seus desdobramentos. Ao visualizar o conjunto de trabalhos, apesar
de diferentes, eles apresentavam, principalmente na dimensédo formal e material,
uma semelhanca que me trazia uma certa frustracdo no que tangia as poténcias
discursivas que, eventualmente, se desprendiam dos objetos GeoMétricos. Revendo
0S processos, registros, anotacdes, lembrancas de pensamentos e gestos percebi
um excesso de deliberagbes, ou melhor, um excesso de tentativas, de intengdes, em
deliberar.

Comecei a enxergar esse excesso como um problema, como uma atrtificialidade
naturalizada no meu processo poeético. Se o projeto pretendia/pretende investigar as
GeoMetrias que nos constituem e constituem o(s) mundo(s), eu, mais do que
ninguém, deveria levar em conta o que, justamente, foge das minhas contas (algo
que, longe de ser novo, pois ja estd presente no Ato Criador de M. Duchamp?,
invariavelmente me escapava). Foi neste momento que se deu a virada, 0 que
chamei de turning point ou o retorno das coisas, uma vontade de esperanca. Um

passo além. Deixar o acaso entrar.

22 No ato criador, o artista passa da intengdo a realizagdo, através de uma cadeia de reacdes
totalmente subjetivas. Sua luta pela realizacdo é uma série de esforcos, sofrimentos, satisfacdes,
recusas, decisfes que também nao podem e ndo devem ser totalmente conscientes, pelo menos no
plano estético. O resultado deste conflito € uma diferenca entre a intencao e a sua realizagédo, uma
diferenca de- que o artista ndo tem consciéncia . Por conseguinte, na cadeia de rea¢des que
acompanham o ato criador falta um elo. Esta falha que representa a inabilidade do artista em
expressar integralmente a sua intencao; esta diferenca entre o que quis realizar e o que na verdade
realizou é o "coeficiente artistico" pessoal contido na sua obra de arte. Em outras palavras, o
"coeficiente artistico” pessoal é como que uma relacao aritmética entre o que permanece inexpresso
embora intencionado, e 0 que é expresso nao-intencionalmente (M. Duchamp, 1965 in: em
BATTCOCK, Gregory. A nova arte. Colecéo “Debates”.
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Figura 23 - Registro de fratura

H& muito tinha esbo¢cado uma ideia — que ficou um tanto incompleta — que
denominei de “alteronomia”, algo que deveria servir como um ponto de intersec¢ao
entre os principios de autonomia e heteronomia da Arte. Esta ideia também néo
tinha nada de muito novo. Ela partia do principio de levar em conta o “outro” no meu
processo poético — algo que no minimo ja pode ser identificado na producao artistica
desde a década de 1950. O outro como espectador, 0 outro como artista, o outro
enguanto conceito de um trabalho, ou forma, ou seja, tentar pensar o que nao esta
em mim, o que é diferente de mim, mas que me constitui, me subjetiva. O fato é que
sempre pensava O outro enquanto ser humano ou produto/trabalho desse.
Inicialmente isto ndo tem problema, entretanto, estando em busca das GeoMetrias
gue nos formam, identifiquei neste meu limite de perspectiva a origem do eco, do
reverb, anteriormente mencionado.

Senti — e aqui a palavra é esta mesma, pois nao sou, e acho que ninguém é
capaz de remontar analiticamente todo o processo que me levou a conclusdo a
seguir — que era preciso mergulhar no mundo com minhas intencdes e deliberacbes
afrouxadas e permitir (um dos poucos limites que impus) que o mundo, engquanto

discurso, e a terra, enquanto mistério, interferissem no meu trabalho. Neste



76

momento, suspendi minhas operacdes a espera do outro. Como uma espécie de

Bartleby?® s avessas, preferi ndo fazer nada, ansiando que algo me comunicasse.

L

Figura 24 - Registro de fratura

Numa versdo mais pobre e sintética daquela enciclopédia chinesa do conto O
idioma analitico de John Wilkins, de Jorge Luis Borges, em certo momento me dei
conta — enquanto observava uma planta que havia nascido no interior de uma fresta
— que poderia dividir o mundo que me cerca, 0 mundo como paisagem/construcoes
discursivas/sensibilidades/ poética, em trés grandes categoria:

| — coisas deliberadas;

[l — coisas naturais;

[ll — e coisas do acaso.

Percebi que até entdo havia trabalhado em construgbes que envolviam
principalmente as relacdes entre (a) coisas deliberadas e (b) entre coisas

deliberadas e coisas naturais e que estas escolhas, de modo geral, limitavam minha

23 Personagem do conto “Bartleby, O escrivdo (1853)” de Herman Melville.
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investigacdo. Limitavam justamente por que pressupunham ou acabavam induzindo
a uma percepcdo de que o mundo, nds, a arte, somos resultados Unica e
exclusivamente de deliberacdes, o que, quando confrontado com qualquer realidade
mais cotidiana, me parece falso ou, pelo menos, extremamente duvidoso.

Creio que existem parcelas gigantescas de acasos que nos constituem e
constituem as coisas. A cada segundo, a cada centimetro, podemos sem muito
esforco perceber isto. E isto ja estava (ainda estd) 14, dito por Hélio Oiticica,
Waldemar Cordeiro, Robert Morris e Robert Smithson, na vontade de todos,
enquanto artistas, em se deslocar para um real, para o abandono das artificialidades.
Percebi que, ao buscar o espaco e o tempo das coisas, os limites das minhas
semanticas, o que acho, o que vejo/sinto, e 0 vazio que constitui todas as coisas, me
deparava com esse grande e presente acaso. Essa aparente e insondavel auséncia
de causas, destinos, continuidades e finais presentes em tudo. Nesse processo, 0
gue comecou a me parecer cada vez mais real na perspectiva das GeoMetrias é que
eu deveria comecar a levar em conta essa auséncia aparente de causas. Nessa
espécie de limite, de evidéncia, comecei a vislumbrar o horizonte de novos mundos,
mundos ndo-humanos, mas que nos constituem.

O antropdlogo Bruno Latour, por exemplo, classificou essas outras esferas de
agenciamentos nao-humanos. Importante destacar que aqui 0 que se pensa por
agéncia é a capacidade de algo intervir no mundo, de forma consciente ou ndo. Da
mesma forma, Walter Benjamin em seu texto “Sobre a linguagem em geral e a
linguagem do homem”, sugere que a linguagem nao seria o resultado de uma acao
gue parte do humano e apenas a ele pertence. Nesse texto, Benjamin sugere que as
coisas nos comunicam e gue, a0 Nos comunicarem em uma linguagem que
independe de nés e que talvez ndo consigamos entender em sua completude,
acabamos “apenas” por nomea-las, criando assim a nossa linguagem.

Como forma de tentar identificar essas descontinuidades, esses
agenciamentos ndo-humanos, isso que chamei de “coisas do acaso” no mundo,
iniciei uma espécie de colecdo de registros dessas evidéncias, dessas acoes,
dessas fraturas no mundo. A ideia era encontrar na paisagem urbana manifestacées
do limite das deliberacbes materializadas nas coisas artificiais, assim como a
poténcia posta em acdo nas coisas naturais. O que encontrei no tecido sensivel da

urbanidade e que evidenciava as coisas do acaso foram os buracos, frestas e
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pequenas rachaduras. Neles comecei a perceber os limites explicitos e em choque
com 0 acaso, Com as marcas sem causa aparente, os registros de manifestacoes de

agentes ndo-humanos.
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Figura 25 - Registro de fraturas



Figura 26 - Registro de fraturas
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Figura 27 - Registros de fraturas

Da escuriddo e sombra presentes nesses buracos, nessas frestas e nessas

rachaduras, de alguma forma emergia uma nogdo mais completa de minhas
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especulacdes GeoMétricas. Nesses intersticios, percebi o limite entre a nossa
construcdo de mundo e a manifestacédo de outras forcas e outras realidades. Assim
como meus primeiros esconderijos — capitulo 1 — esses espacos negativos portam
uma poténcia e atualidade poética forte o suficiente para gerar ficcdo. Na realidade
mais material, cotidiana, urbana, utilitarista, essas pequenas rupturas no tecido
sensivel destacaram-se no mapa do mundo como ilhas, arquipélagos, de
possibilidades ficcionais.

A partir do registro dessas “coisas do acaso presentes no mundo” comecei a
pensar se seria possivel, de alguma forma, operar essas forcas, manipula-las,
reproduzi-las. Ao percebé-las como ponto limitrofe da nossa geometria com outras
geometrias, como cerne do projeto GeoMétrico, imaginava se seria possivel criar
esses cortes em outros espagos. Internamente sentia que sim a cada vez que
relacionava essas fraturas com a experiéncia de meus primeiros esconderijos. De
certa forma ja estava fazendo isso ao reproduzi-los recentemente.

Meu primeiro passo foi quebrar meu movimento. Se até entdo fazia um
caminho cujas extremidades eram meu atelié e as lojas de ferragens, lojas de
eletrbnica, lojas de R$ 1,99, lojas de madeira onde adquiria meus materiais, uma vez
gue identifiquei no mundo essas aberturas comecei a me deslocar, numa espécie de

deriva, do meu apartamento para rua.
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Figura 28 - Primeiras escavac¢des, Bruxelas, 2018

Entretanto, para realizar os trabalhos, considerei a rua em si um lugar (site)
onde a manifestacdo das coisas do acaso ja era “naturalmente” presente. Nesse

sentido, minha escolha foi a de ir para os parques urbanos. Considerei que 0s
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parques sdo um tipo de arquitetura peculiar, pois se originam como coisas artificiais
mas que, através da acdo das coisas naturais, ganham um aspecto particular de
interseccdo no mundo (0 paisagista até pode pensar numa planta arquitetdnica e
bioldgica a ser construida e plantada, entretanto, o desenvolvimento da mesma
independe de nossas deliberacdes. Da mesma forma pode construir um lago, mas
como a vida de se desenvolvera ali em sua plenitude é um mistério).

Como uma espécie de transcendentalista, a la Emerson ou Thoreau, comecei a
reconstruir meus esconderijos na esperanca de ver o acaso em agado. Num processo
de emulagcdo — e como fazia quando crianca — estabeleci certas regras, como por
exemplo, utilizar apenas o material encontrado no site. O objetivo era, a partir de
minha limitada deliberacdo e do agenciamento das forgcas ndo-humanas da natureza,
identificar a manifestacdo do acaso. Um espécie de spot GeoMétrico(ndo o
publicitario), um ponto de observacdo onde ficaria acompanhando as dinamicas
GeoMétricas. Em uma experiéncia paralela ja havia conseguido registrar essa acao
nao humana que chamamos de acaso através de um video registro de 10 minutos
de duracdo com a camera estatica em um tripé. SO precisei fazer isso, apontar e
ajustar o foco para um galho, cujo balanco gerado pelo vento, gentilmente tocava a
superficie de um lago. Nesses 10 minutos, sem edicdo alguma é possivel perceber
todas as mudancas de formas que se desenrolam no registro sem interferéncia
humana alguma.

No eterno retorno das coisas, a medida que fazia o buraco esconderijo, a
medida que instaurava 0s espacos nhegativos mesclando intencdo e natureza em
busca do acaso comecei a sentir a necessidade de desdobrar, também, parte do
meu processo poético anterior. Ao mudar meu movimento, meu deslocamento,
também comecei a questionar 0s objetos e estratégias que, até entdo, vinha
desenvolvendo. Por exemplo, percebi que o centro de minha pesquisa estava
relacionada a construcdo de caixas/estojos que continham objetos/conceitos e
caixas/estojos que, por sua vez, continham outras caixas/estojos. Era a maneira que
estava encontrando para investigar as relacdes discursivas nos mundos.
Formalmente, as caixas todas tinham um aspecto industrializado, linhas e angulos
retos, materiais processados, de tal maneira que, em sua propria constituicdo

estavam presentes uma série de discursos. O problema residia no fato de que,
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invariavelmente, estes discursos acabavam sendo 0s mesmos e nao levavam em

conta 0s Novos aspectos naturais e do acaso que, agora, me interessavam.

Figura 29 - Still do video de captura do acaso e do nao-humano

Com o intuito de mudar essa relacdo planejei a construgcdo de cubos que
conteriam os buracos/esconderijos e, como dito antes, seriam construidos com o
material encontrado no site. Nessa nova fase do processo, todos os materiais
encontrados e utilizados consistiam em galhos soltos pelo chéo, terra oriunda do
buraco, cascas de arvores e algumas fibras.

Meu objetivo com o0 cubo era o de manter o principio GeoMétrico racional das
caixas em contraposicdo a GeoMetria natural da paisagem — algo que ja tinha feito
no trabalho que chamei de estojo de geometrias. Agora minha ideia era manter
apenas as linhas conceituais do cubo quebrando sua retiddo por intermédio da
forma organica das linhas formadas pelos galhos e abolir a presenca das faces, a
fim de que o meio pudesse penetrar no interior. Nesse sentido, um de meus
objetivos ao manter apenas o conceito do cubo, remetendo ao principio racional da
forma, era o de tentar instituir um estranhamento com a complexidade da morfologia
natural. Esse principio ja havia sido utilizado na constru¢do do Estojo de GeoMetrias
N°. 3. Nele inseri um pequeno cubo feito de galhos. A diferenca agora seria que esse
conceito iria, literalmente, para o mundo para ficar sujeito — sem mais a protecao do
estojo — as forgas do natural e do acaso.

Batizei essa primeira experiéncia, numa alusao/brincadeira ao cubo branco da
galeria, de SubGaleria A. Como teste inicial, a considerei um pequeno sucesso, pois
se a ideia era testa-la sob as condicbes do meio, esse se mostrou extremamente
ativo. A SubGaleria A durou apenas uma noite. Quando retornei no dia apds a
montagem para visita-la, ela jA estava totalmente destruida (a manifestacdo do
mistério, do acaso em ac¢ao). Nesse constante jogo de palavras e funcdes, renomeei
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estes objetos como “Geometries Art Gallery”, uma mistura de espaco
expositivo/trabalho, o que de certa forma ja eram 0s estojos e as caixas. Entretanto,
agora, essa hova categoria estava vinculada ao site.

Como dito, o0 modelo "A” da galeria, a primeira experiéncia, durou apenas um
dia apdés a “inauguracdo”. Minha decisdo, entdo, foi de desativa-la, fecha-la e
enterra-la. Este fim abrupto, de certa maneira, me demonstrou que ela havia
cumprido seu papel. Foi organizada e afetada pelo meio — o0 que pra mim ficou
registrado como acédo do acaso, pois desconhecia as causas da destruicdo. Esse
enterro real e cerimonial também serviu para qgue me atentasse para um aspecto
dessa relagdo entre coisas deliberadas, coisas naturais e coisas do acaso, a
efemeridade. No fundo, tive até mesmo um certo prazer em perceber que,
diferentemente dos outros trabalhos, as SubGalerias, as Geometries Art Gallery
podiam ser simplesmente enterradas ou deixadas ao leu para serem totalmente
digeridas pelas forcas. Nesse momento me pareceram uma espécie de texto no qual
eu lancava alguns argumentos e a escrita das demais paginas caberia a corrosao
causada pelo espaco e pelo tempo.

Continuando o processo, iniciei exatamente no mesmo local a constru¢cado do
modelo B. Entretanto, dessa vez, retomando as etiquetas, além dos materiais
encontrados no local, quis experimentar o uso da linguagem escrita — no caso em
inglés por estar em um pais estrangeiro?.

No modelo “B”, as coisas assumiram um aspecto um tanto paleolitico (o que
achei bom). Apesar da auséncia de pedras lascadas, destaco 0 seguinte na
construcdo: para tentar deixa-la um pouco mais resistente e aumentar seu tempo de
vida, usei fibras naturais, sisal, nas amarragfes das arestas. Da mesma forma, em
uma das faces adicionei uma espécie de gradeado de gravetos. Nesta grade
adicionei parte da terra retirada do buraco e, misturando agua oriunda do lago® do
parque, fiz barro que serviu como uma espécie de reboco. Desse processo surgiu 0
nome dessa exposicdo: “pau a pique”, a milenar e pré-histdrica técnica de erigir
construcdes. Sem fechar a face traseira da galeria, essa protoparede serviu mais
como uma espécie de tentativa, de limite, entre as jA comentadas coisas deliberadas

e as coisas naturais.

24 Nesse momento da pesquisa me encontrava em Bruxelas, Bélgica.
25 Ixelles Ponds



Figura 30 - Construcao da SubGaleria A, Bruxelas, 2018

SubGaleria A
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Figura 31 - Registro da SubGaleria A destruida, Bruxelas, 2018
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Também percebi um outro aspecto paleolitico do processo no seguinte: de
certa forma fazia dois movimentos, um de coleta — onde caminhava em busca dos
materiais para a construcado da galeria — e um de cacador — quando, ao acabar a
construcdo, procurava encontrar um no novo spot, onde poderia espreitar 0s
primeiros espectadores da mostra. Munido com minha camera fotografica me
tornava uma espécie de birdwatcher,na verdade um “espectadorwatcher”, esperando
o funcionamento de minha galeria armadilha.

Uma vez que a galeria estava construida, tratei de procurar um spot onde
pudesse observar, por um periodo, o que ocorreria. Para minha grata surpresa,
presenciei as primeiras visitas a exposi¢cao. Considerei interessante o fato de que a
rearticulacdo de materiais, que jA estavam presentes no meio, foi suficiente para
interferir no movimento dos corpos que por ali passavam. Como nos museus €
galerias, pude ver os visitantes que apenas dirigiram o olhar ao trabalho sem
interromper seu percurso até aqueles que, de fato, pararam e se puseram a refletir
sobre o que estava diante deles.

Novamente, o destino da galeria B foi o mesmo da galeria “A”. Com apenas um
dia de existéncia, na outra manhd ja estava totalmente destruida. Decidi entdo
mudar o local de instalacdo. Ainda no mesmo parque, mas agora do outro lado do
lago. Neste processo decidi pela mudanca do nome, novamente . Agora essas
construcdes comecariam a se chamar “Pau a Pique Art Gallerie”.

A mudanca de lugar me fez pensar de maneira mais ampla no local da
instalacdo da exposi¢cdo. Durante a escolha do novo site, me lembrei do mapa do
pargue o que me alertou para essas relacdes que ja investigava sobre o qué contém

0 qué, o dentro e o fora, os limites das GeoMetrias dos mundos.



Figura 32 - Reconstru¢do da SubGaleria, Bruxelas, 2018
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Figura 33 - Placa de identificacdo da SubGaleria, Bruxelas, 2018
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Figura 34 - Registro dos primeiros visitantes da SubGaleria, Bruxelas, 2018



Figura 35 - Registro da destruicdo da SubGaleria, Bruxelas, 2018
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Nesse sentido, fiz uma espécie de tradu¢do do mapa, partindo da imagem que
tinha em meu computador, depois vetorizando-a, copiando-a num papel e depois
construindo um mapa objeto feito de gravetos encontrados, previamente, no local
das futuras instalagées. Aos poucos a “Pau a Pique Art Gallery” comegou a expor a
si mesma, o buraco esconderijo, um mapa objeto, o local de instalacdo/site e o
espectador. Decidi (minha parte de deliberacdo no processo) chamar essa exposi¢cao
de: “YOU ARE HERE".

Figura 36 - Construgédo do mapa YOU ARE HERE, Bruxelas, 2018



Figura 37 - Construcéo da Galeria Pau a Pique, Bruxelas, 2018
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Figura 38 - Registro da Galeria, Bruxelas, 2018
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Figura 39 - Registro dos Visitantes da Galeria Pau a Pique, Bruxelas, 2018
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Outra mudanca foi 0 uso de uma espécie de placa/cartaz impresso em papel
fotografico de 10x15 cm onde constavam o nome da galeria, 0 nome da exposicao,
assim como, uma referéncia eletrénica para possiveis informacdes. Desta vez, para
minha surpresa a Galeria, durou mais de 10 dias. ISso causou surpresa, pois 0 novo
lugar escolhido era praticamente ao lado da pequena grade que separava 0
gramado do parque da calgcada. Ali, onde o fluxo de pedestres/visitantes era
sensivelmente maior, imaginei que as chances da destruicdo seriam,
consequentemente, maiores — um esperangoso engano. Novamente busquei um
local de observacdo e pude observar minha arapuca GeoMétrica funcionando a
pleno vapor.

Ainda com a Galeria “C” funcionando, comecei a construcdo da Galeria “D”.
Como pretendia que essa fosse maior, cerca de 1,6m cubicos, pesquisei um parque
maior e mais distante .A medida que construia as Galerias e nelas instalava os
buracos/esconderijos, comecei a perceber que um outro sentido da palavra Galeria
ganhava forca. Um sentido mais atrelado a ideia de galeria como conjunto de dutos
gue escoam e levam coisas. O uso mais comum nas cidades seria o de galeria de
esgoto, a rede subterranea e escondia que, invariavelmente, liga todos os pontos de
uma cidade de forma quase secreta. Uma espécie de subarquitetura, de geografia
desconhecida que sempre esta presente, mas poucos véem. Comecei a imaginar
como se cada espacgo negativo das galerias, cada buraco/esconderijo fossem portas
de entrada para um sistema de comunicacdo entre elas. Um sistema poético
ficcional ligando os trabalhos, os artistas e 0os espectadores. Nesse sentido, comecei
a pensar mais nos corpos, tanto 0 meu quanto o de todos que participavam dessas
experiéncias como aberturas dos dutos que levariam a nossa poténcia ficcional.
Pensando em nossos corpos me detive nos sentidos e seus 6rgaos. Em especial,
me interessou um que sempre fez parte das artes visuais e que, mesmo negado ou
supervalorizado, esta sempre presente: o olho. No olho chega-se a retina e nela na
pupila, a porta de entrada feita de escuriddo onde a luz se faz sentir, essa espécie

de esconderijo que levamos na face.



Figura 40 - Montagem Galeria com olho, Bruxelas, 2018
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Figura 41 - Still do video de montagem da Galeria, Bruxelas, 2018
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Nesse sentido, na Galeria “D” tentei montar um jogo, dessa vez sem palavras,
apenas com objetos e imagens. A fim de expandir as galerias ficcionais, instalei
dentro do cubo uma fotografia de 15x20cm de um olho humano e sua pupila repleta
de escuriddo. A ideia era construir dutos que interligassem o olho do espectador, o
olho da fotografia e o buraco/esconderijo construido no solo. Imaginei que esses
dutos gerariam uma série de atravessamentos de ordem GeoMétrica..Outro aspecto
interessante dessa galeria foi o de que, pela primeira vez, ao fixar uma camera
numa arvore pude registra em video toda a montagem/construcédo. Assistindo aos
registros comecei a ver/perceber que estava entrando, literalmente, na galeria.

Durante esse periodo, acabei tendo a oportunidade de levar e testar as “Pau a
Pique Galerias de Arte” e seu esconderijos para outros lugares de tal maneira que
consegui transpor fronteiras geograficas e ampliar a GeoMetria da minha rede de
galerias. Nesse novo mapa ampliado pude instalar o experimento em Londres, Paris
e Toronto. Nessa GeoGrafia foi interessante, como latino americano, como brasileiro,
construir em terra estrangeira, em paises do norte, sem precisar de nenhum tipo de
autorizacdo ou sem precisar dar nenhum tipo de explicacdo. Pareceu-me uma forma
historicamente justa de agir, enquanto oriundo de terras colonizadas, na terra dos
colonizadores. Além disso, como sera visto a seguir, me dispus, numa certa

contravencado, a me apropriar da terra deles contrabandeando-a para cé, no Brasil.
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Instalagdo da SubGaleria Pau a Pique Londfes

Figura 42 - Construgdo da Galeria, Londres, 2018
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Construcao da Galeria, Paris, 2018

Figura 43
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Instalacdo da SubGaleria Pau a Pique Toronto

Figura 44 - Construgdo da Galeria, Toronto, 2018
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Durante a construcéo das galerias percebi que seria interessante elaborar uma
espécie de troca. Se por um lado deixava no site a galeria e o esconderijo, como um
tipo de portal, de abertura poética ficcional, por outro lado comecei a pensar sobre a
possibilidade de desenvolver e construir lembrangas um pouco mais duradouras.
Pensando nas lojinhas que existem em alguns museus e galerias, comecei a
recolher o pedaco de solo que sempre era inicialmente retirado para a abertura do
esconderijo em um pequena caixinha de plastico. Como um gesto fundacional, apés
a retirada e guarda da terra, colocava minha camera fotografica sobre o buraco e
realizava 4 fotos. Cada uma voltada para uma das dire¢des relativas ao Norte, Sul,
Leste e Oeste do plano que havia sido escavado. Numa alusdo ao Objeto
Cartografico, o que obtinha com essas 4 fotos era uma espécie de landscape de
360° fragmentados do entorno das fundacdes do esconderijo. Voltando a caixa, o
processo seguinte era o de etiqueta-la com o nome da cidade e as coordenadas
geograficas, obtidas por meio do GPS de meu celular. Nomeei esse conjunto de
souvenir pelo aspecto mais direto de seu significado traduzido: “lembranca”.

Nesse processo, sempre que voltava ao apartamento e comecgava a estudar o
material coletado e as fotos, cada vez mais ficava com a impressao de que, dentro
da pesquisa GeoMétrica, o souvenir era uma espécie de negativo da galeria em
todos os aspectos. Se a galeria partia da efemeridade, o souvenir apresentava
durabilidade. Se a galeria resguardava o espaco negativo do esconderijo, 0 souvenir
trazia consigo a positividade espacial do pedaco de terra retirado. Se as paredes da
galeria eram vazadas, as fotos paredes do entorno do souvenir apresentavam a
solidez da imagem. Se a galeria fixava-se ao solo, o0 souvenir era caracterizado pela
mobilidade. Em varios aspectos essa relacdo se verificava. Além disso, apesar da
relacdo de contrarios, ambos partilhavam as mesmas poténcias de transformacao.
Foi bom verificar depois de alguns meses que 0 solo do souvenir mediante a adi¢ao
de poucas gotas de agua ainda gerou vida. Que mesmo retirado de seu local de
origem, aquele ponto geografico, aquela coordenada geografica que agora andava
pelo Brasil, ainda guardava suas propriedades. Foi uma espécie de constatacdo das
forcas das GeoMetrias da vida em constante rearticulacdo, transformacdo e

adaptacdo. O brotar como gesto de esperanca e resisténcia.
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Ao reunir o conjunto de souvenires percebi que eles formavam um conjunto,
uma espécie de jogo cartografico que podia ser articulado e rearticulado de vérias
maneiras. Nessas relacdes internas e externas tado proprias do processo
GeoMétrico, 0s souvenires apresentavam materialmente o que mais ou menos
ocorre, acredito, em nossas construgdes internas, em nossas nharrativas: uma

constante rearticulacédo das lembrancgas em ficcoes que nos constituem.
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Figura 45 - Souvenir. Caixa com terra e fotografias 10x15cm
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Figura 46- Souvenir. Caixa com terra e fotografias 10x15cm
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Figura 47- Souvenir. Caixa com terra e fotografias 10x15cm
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Figura 48- Souvenir. Caixa com terra e fotografias 10x15cm
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Figura 49- Souvenir. Caixa com terra e fotografias 10x15cm
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CONSIDERACOES FINAIS PARA FUTURAS ABERTURAS

Reservo essas Ultimas palavras ndo tanto como conclusbes, mas como
consideracfes sobre o processo que desenvolvi nos Ultimos quatro anos. Creio que
aqui seja o0 espaco para evidenciar um aspecto GeoMétrico que sempre esteve
presente mas nao foi explicitado, a dimenséo do afeto.

Apesar das fases profundamente angustiantes, a sensacao, o sentimento geral,
que carrego € de prazer ede carinho. Digo isso ndo s6 como confissdo, mas por
acreditar profundamente na importancia dessas esferas no trabalho e na constituicéo
de nossas existéncias. Além do prazer poético e intelectual, tenho carinho por essa
pesquisa. Retomar o desenvolvimento do objeto na Arte, suas materializacbes e
suas desmaterializacdes, suas transformacdes em minha acédo poética através dos
cubos, caixas, estojos, galerias e acdes revelaram e trabalharam nao so as frestas,
buracos e fissuras presentes nos discursos do mundo, mas, também, as
continuidades e as descontinuidades que me constituem como ser humano e artista.

Essas presencas e essas auséncias ndo sO permitiram a elaboracdo da
pesquisa apresentada, mas também me mostraram o que, dentro do principio
GeoMétrico, denominei de minha “matriz poética” - uma espécie de estrutura de
dutos mentais, conceituais e afetivos que opera sobre as coisas e resulta no que se
tornam meus trabalhos, meus conceitos.

Ficam aberturas. Possibilidades de construir conceitualmente esse gesto
GeoMétrico que busquei desenvolver. O gesto € meu mas ndo se encerra em mim.
As aberturas estdo nas possibilidades criadas pelas imagens dos proprios trabalhos,
os atos, as resisténcias, ndo s6 minhas, mas das coisas do mundo, dos outros e do

acaso.
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