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RESUMO 
 
 

BORGES, Carlos Eduardo Dias. Palagens. 2019. 232 f. Tese (Doutorado em Artes) – 
Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.  
 

Palagens apresenta a poética de trabalhos permeados pela conjugação de palavras e 
imagens e que tem por pretensão transcender as possibilidades de significações de ambas 
quando tomadas separadamente. Proponho a existência de momentos perceptivos distintos na 
recepção de trabalhos de arte, referidos pelas expressões tempos lisos (perceptíveis como 
cronológicos) e tempos estriados (breves instantes nos quais o observador perde a consciência 
espacial e temporal habitual), tomadas como analogia às expressões espaços lisos e espaços 
estriados apresentadas por Gilles Deleuze e Félix Guattari. Analiso essas experiências 
artísticas com base nos escritos de Michael Fried e de Robert Morris, e especifico como 
ocorrem essas experiências referenciais. Nos dois primeiros capítulos apresento essa teoria, 
cuja pertinência analiso nos dois últimos. No terceiro analiso sua pertinência na produção das 
pinturas da série Meu nosso e, no quarto, em trabalhos no espaço. Apresento a própria 
produção anterior como indutora da teoria desenvolvida. Identifico nesses trabalhos, em 
intensidades menores do que nas obras que apresento como referenciais nessa pesquisa, a 
possibilidade de geração de momentos perceptivos semelhantes. Utilizo essa elaboração 
central ao desenvolvimento da tese para analisar a presença dos termos aplicados aos 
trabalhos desenvolvidos. Na reflexão sobre a ação performática No rules, on rules (2018), 
passo a denominar entendimentação os instantes da ocorrência da experiência perceptiva e 
conceitual, que penso possível pela conjugação de palavras e imagens. Entendimentos que 
podem ocorrer em momentos de tempos estriados, dependentes da ação fenomenológica que 
envolve a interatividade com as propostas. Proponho ainda analisar com esse enfoque 
temporal a recepção de outros trabalhos de artes visuais sem a presença formal de palavras. E 
nos trabalhos relacionados ao conceito de fauna emprego a palavra reduzida a sua forma 
verbal. 

 

Palavras-chave: Palagens. Tempo liso. Tempo estriado. Entendimentação. Recepção.  

 

  



 

 

ABSTRACT 
 
 

BORGES, Carlos Eduardo Dias. Palagens. 2019. 232 f. Tese (Doutorado em Artes) – 
Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.  

 

Palagens displays the poetics of works pervaded by the colligation of words and 
images, and it has the aim of transcending the possibilities of meanings of both words and 
images when taken separately. I propose the existence of distinctive perceptive moments in 
the reception of works of art, referred by the expressions smooth times (perceptible as 
chronological) and grooved times (brief moments in which the observer loses the spatial and 
temporal habitual conscience), understood as analogical to the expressions smooth times and 
grooved times presented by Gilles Deleuze and Félix Guattari. I analyze these artistic 
experiences based on the works of Michael Fried and of Robert Morris, and I specify how 
these referential experiences occur. In the first two chapters, I present this theory, whose 
pertinence I analyze in the last two chapters. In the third chapter, I analyze its pertinence in 
the production of the paintings of the Mine Ours series and, in the fourth chapter, in the works 
in space. I present the same previous production as inductor of the develop theory. I identify 
in these works, less intensely than in the works presented as referential in this research, the 
possibility of generating similar perceptive moments. I use this central elaboration to the 
development of the thesis to analyze the presence of the applied terms to the developed 
works. On account of the performative action No rules, on rules (2018), I designate 
“entendimentação” as the occurrence instants of the conceptual and perceptive experience, 
which, according to my understanding, is possible by the conjugation of words and images. 
Perceptions that may occur in grooved times, dependent to the phenomenological action that 
involves the interactivity with the proposals. I also propose to analyze, with this temporal 
focus, the reception of other visual art works without the formal presence of words. In 
addition, in the works related to the concept of fauna, I use the reduced verbal form.   

 

 

Keywords: Palagens. Smooth time. Grooved time. Entendimentação. Reception. 
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INTRODUÇÃO 

 

 

Palagens é uma palavra criada a partir da junção dos termos “palavras” e 

“imagens”, com a intensão de expressar algo na poética de trabalhos visuais que apresentam 

certa sintonia entre esses termos e permitem ao receptor transpassar os limites significativos 

tanto das palavras como das imagens quando tomadas separadamente. 

No intuito de estabelecer a base teórica dos trabalhos, relaciono as expressões tempo 

liso e tempo estriado, por analogia às expressões espaço liso e espaço estriado, de Gilles 

Deleuze e Félix Guattari (2012), aos diferentes modos receptivos implicados. Apresento 

empregos variados da palavra em trabalhos de artes visuais como possibilidade de gerar e 

manipular essas diferentes percepções temporais e de potencializar sua fruição. Com essa base 

discuto a presença dessas percepções temporais na recepção de trabalhos inseridos na história 

da arte, considerados emblemáticos, e na própria produção prática, como geradora dessa 

reflexão e como sua própria hipótese. Assim, pretendo identificar essa relação estabelecida 

entre esse pensamento teórico e as possibilidades experimentadas de seu desenvolvimento na 

produção, mostrando imagens de trabalhos de artes visuais correspondentes.  

No texto utilizo as folhas azuis para indicar um direcionamento à leitura rápida, aquela 

que permite futuras consultas mais ágeis e práticas. As folhas vermelhas correspondem ao 

aprofundamento e ao detalhamento das ações. Assim, nessas páginas de utilização mais 

ampla, possibilitando outros desenvolvimentos posteriores, priorizo a transcrição das citações 

indiretas. Nessa estrutura, nos dois primeiros capítulos trato das bases teóricas sobre as quais 

situo, no terceiro capítulo, o desenvolvimento da série de pinturas Meu nosso e, no quarto e 

último capítulo, os trabalhos desenvolvidos no espaço.  

Inicio esse desenvolvimento seguindo a lógica do artista Hugo Houayek (2011) no 

livro Pintura como ato de fronteira: o confronto entre a pintura e o mundo e examino o 

debate dos anos 60, no qual as expressões espaços lisos e espaços estriados são relacionadas à 

questão da espacialidade da pintura, quando confinada ou não ao plano retangular do quadro. 

Os termos análogos propostos referentes ao tempo são, portanto, identificados no mesmo 
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debate, com o objetivo de explicitar como os penso e especificar como é pretendida a 

recepção dos trabalhos envolvendo palavras e imagens na poética da proposta.  

Em seguida situo a relação entre imagem e a linguagem. Relaciono a separação 

estabelecida por Lessing, como observa Ferreira (2015), entre as formas de arte, defendida 

por teóricos como Greenberg (1996) e questionada pela pop art, pelo minimalismo, pela arte 

conceitual e também, sem referência direta, pelo neoconcretismo. Nesse cenário de 

questionamento das fronteiras entre as artes, que se insere no debate dos anos 60, destaco as 

posições do crítico Michael Fried (2002), defensor das posições de Greenberg, e do artista 

Robert Morris (2006), um dos mais importantes teóricos da arte minimal.  

Identifico a partir do texto “Arte e objetidade”, de Michael Fried (2002), que o tempo 

da relação pretendida pela recepção do minimalismo é o tempo liso, cronológico, de duração 

da interação entre a afirmação da objetidade dos trabalhos e a postura do público diante da 

obra. Como ocorre em um teatro. E que, na recepção dos trabalhos que ele defende, a 

temporalidade perceptiva potencialmente implicada é entendida como momentos breves de 

suspensão da consciência temporal, o que denomino instantes de tempo estriado. 

Ao reexaminar esse debate sob a perspectiva proposta, constato que o observador, para 

atingir esse modo perceptivo potencializado nas obras por ele citadas, deve assumir uma 

postura concentrada e estática em determinado ponto específico de algum display expositivo. 

É, portanto, esperada certa performatividade do público para a interação com essas pinturas − 

o que acontece em um tempo liso.1 

Em seguida examinando partes dos textos de Morris, identifico entre seus escritos o 

que corresponderia à ideia postulada de existência de momentos de termos tempos lisos e 

estriados, de modo análogo ao operado com relação ao texto de Fried. (2002) 

                                                           
1 “O termo performatividade tem permitido apresentar uma visão mais ampliada da noção de performance, não 
restrita tão somente à utilização do corpo como matéria de um procedimento artístico. Utilizado em muitos 
discursos teóricos concernentes à noção de performance e aplicado às artes visuais, ao teatro e à dança, o 
conceito foi apropriado do filósofo inglês John l. Austin, em seu livro How to do things with words, publicado 
em 1959. Composto de uma série de conferências proferidas no decorrer daquela década, tornou-se um clássico 
no que se refere à visão performativa da linguagem” (MELIN, 2008, p. 69). 
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Desenvolvo essa argumentação sobre os termos temporais e identifico a existência de 

momentos perceptivos de tempos lisos e estriados na recepção de ambos os casos e nos 

trabalhos defendidos nos textos no âmbito do debate.  

Em nova analogia com os termos de Deleuze e Guattari (2012), a atuação do artista é 

comparada com a do metalúrgico, como um tipo de nômade que potencializa a matéria e cria 

a possibilidade de coexistência dos espaços e tempos citados. Assim, identifico a 

possibilidade de o artista articular ambos os tempos perceptivos verificados no debate dos 

anos 60 como estratégias receptivas aplicáveis em trabalhos de arte; no caso específico das 

propostas de Palagens, por meio de trabalhos que empregam diretamente palavras; que 

buscam articular os instantes mencionados, tanto os resultantes de emoções diante de uma 

obra como aqueles da sensação do entendimento conceitual de uma proposta. 

Palagens apresenta a poética de trabalhos permeada pela conjugação de palavras e 

imagens e que tem por pretensão transcender as possibilidades de significações de umas e 

outras quando tomadas separadamente. Vistos, esses trabalhos pretendem suscitar 

comentários e, comentados, pretendem revelar a insuficiência da língua para seu 

entendimento.  

Nessa lógica, portanto, os tempos lisos implicam diretamente a relação 

fenomenológica com o movimento do corpo e são identificados mais obviamente nos 

trabalhos referidos por Robert Morris (2006); e os estriados, possivelmente vividos na 

interação visual do público imóvel no museu diante de um quadro ou uma escultura, são 

adequados ao pensamento de Michael Fried (2002). Para atingir esse nível, entretanto, são 

demandados diversos momentos de tempos lisos. Por outro lado, os tempos estriados seriam 

os de vivência da perda do presente, ligados a emoções; mas também aqueles momentos 

(tempos, instantes) de “compreensão conceitual” envolvidos nos trabalhos de Morris, de 

satisfação (ainda que mais) intelectual de entendimento da proposta − uma compreensão 

dependente da relação fenomenológica e também intraduzível em palavras. 

Assim, temos o tempo liso sempre implícito na recepção da arte, na experiência de se 

dirigir a um local, para ter a experiência nas condições (potencialidades) do tempo estriado. 

Ou seja, o corpo do observador deve estar dentro de determinadas condições gerais, 
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necessárias para que ocorram então essas experiências de arte. Que resultam em diferentes 

percepções e em tempos diferentes: propostos como tempos lisos da “presentidade”, como os 

destacados por Morris (2006), e tempos estriados, de êxtase, de abstração do presente quando 

estático diante de quadros como nas experiências possíveis na teoria de Fried (2002). Ou 

ainda como também proposto aqui, o tempo estriado da compreensão da proposta de Morris, e 

o liso da relação fenomenológica que conduz à situação (imobilidade) de observação de um 

objeto-quadro.   

Examino a presença de ambas as experiências e concluo que as duas percepções 

estavam presentes na recepção dos trabalhos defendidos tanto por Fried (2002) quanto por 

Morris (2006). Que no período, para assegurar suas diferentes posições, destacaram suas 

diferenças perceptivas que dominam (ou predominam) em cada caso, e que foram assinaladas 

em detrimento uma da outra, marcando posições.  

Assim, ir a um museu e se colocar a certa distância de um quadro implica um percurso 

e uma duração, que considero uma performatividade do observador. Uma experiência que 

vejo como envolvendo a vivência de um tempo liso, empregado para percorrer o trajeto, para 

então estabelecer certa posição no interior de um dispositivo de apresentação do quadro e, 

finalmente viver a experiência nas condições necessárias (a assepsia, o silêncio, a segurança e 

outras condições museológicas propícias para provocar a experiência pretendida). Nesse caso, 

o tempo liso ocorreria então na experiência prévia à fruição de uma pintura em algum 

dispositivo, propiciando o surgimento do tempo estriado, a partir da experiência de sua 

contemplação. Penso que essa experiência determina ainda outro instante. O do entendimento 

intelectual de parte dessas condições que levaram a e permitiram viver essa experiência de 

suspenção momentânea da percepção. Entendimento que também ocorre em um momento de 

tempo estriado. Logo, essa experiência perceptiva do tempo estriado está também presente, 

embora conduzida de modo diferente, na relação com trabalhos que exigem a interação física 

da obra, como nos de Morris ou Oiticica. 

Considero que alguns trabalhos alternam o emprego de tempos lisos e tempos 

estriados como parte de suas estratégias. 
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Para corroborar essas ideias e explicitar como surgiu esse pensamento, no final do 

primeiro capítulo apresento o relato pessoal de interações artísticas consideradas marcantes e 

identificadas com o tipo de recepção que postulo explicitar e que, pretensamente, tento 

apresentar, guardadas as devidas proporções, nos trabalhos analisados nos capítulos 3 e 4. 

A percepção desses instantes de tempos relacionados como de tempos lisos e estriados 

é, portanto, explicitada na recepção de trabalhos significativos para a história da arte e 

identificados, guardadas às devidas proporções, na própria produção em trabalhos com o 

emprego de palavras e imagens. Assim o grupo de trabalhos de arte considerado dentro dos 

limites dessa pesquisa pode ser pensado como o dos trabalhos que pedem diferentes atitudes 

ao público como estratégia de recepção e permitem sua compreensão a partir de sua própria 

interatividade. 

No segundo capítulo explicito como é pensada a imagem e a palavra, e como se dá 

esse encontro. Procuro apresentar a imagem como um conceito operatório na relação com a 

prática, que implica um pensamento para o tempo. 

Para refletir sobre essa imagem no que tange a sua temporalidade, examino como é 

tratada a imagem dos trabalhos de arte pela história da arte. Examino a correspondência dessa 

expressão com as expressões espaços lisos e espaços estriados, de Deleuze e Guattari (2012). 

E na equivalência temporal proposta aqui para tempos lisos e tempos estriados, sua reflexão e 

suas possíveis consequências. Relaciono termos como as fissuras temporais, consideradas nas 

imagens pelos historiadores da arte, com as alternâncias entre esses diferentes momentos 

perceptíveis. 

Então considero que uma imagem pode ser “potencializada” no momento de seu 

contato com o outro, também por meio de palavras, que catalisariam a experiência perceptiva, 

podendo levar um receptor interessado a viver experiências peculiares por meio de palavras 

(que fornecem explicações e direcionamentos) e imagens. 

Penso então que o receptor pode ter essa percepção, em intensidade menor do que na 

relação direta com um trabalho de arte, por meios variados, tais como fotos, memória ou 

imaginação. E que as imagens de arte possuem esse potencial de fraturar o tempo, de 

possibilitar vivências perceptivas de instantes distintos de tempos, em momentos posteriores, 
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por públicos diversos e em contextos muito diferentes daquele pensado pelo artista que as 

propôs.  

Nas formulações teóricas utilizo a noção de Mitchell (1987) de imagem ramificada, 

que mantém o mundo junto como figura de conhecimento, como um fenômeno que apropria 

discursos institucionais da filosofia e da teologia. Assim, considero as imagens produzidas 

aquelas que aspiram a ser arte e penso-as como pretensamente adequadas à história da arte. 

Como imagens que envolvem apreensão multissensorial e interpretação. Assim procuro 

demonstrar como a imagem gerada pela obra de arte traz inscrita em si mesma diversos 

tempos. 

Considero que as palavras empregadas nas propostas e construções visuais 

desenvolvidas em Palagens existem a partir de certa sintonia pensada como possível entre as 

imagens e palavras relacionadas, no encontro de suas possíveis fissuras no tempo e no espaço. 

Assim, é nessa fratura entre a imagem e a palavra que é possível sintonizar o emprego de 

palavras para efetivamente buscar uma compreensão mais plena da imagem (ou da 

experiência vivida). Essa é a recepção pretendida pelas formas perceptivas apresentadas por 

Palagens.  

Ao relacionar o tempo com a imagem, encontro a ligação do tempo com a memória no 

anacronismo, discutido na história da arte por Didi-Huberman (2015) e Rancière (2013), uma 

ideia que oferece a possibilidade de relacionar os tempos históricos com as expressões tempos 

lisos e tempos estriados da proposta. Isso implica, no momento do tempo liso da relação 

fenomenológica com o trabalho de arte, a presença de agentes potencializadores, capazes de 

conduzir a experiências de tempo estriado, a partir das associações possíveis, contando, aliás, 

com as informações prévias trazidas pelos receptores para o encontro com a arte. 

Na origem da questão de como percebemos o tempo, situo o pensamento de Henri 

Bergson (1993), que liga a experiência de arte ao conhecimento obtido na própria experiência 

e na consciência. Experiências que relaciono com tempos estriados, envolvidos na recepção 

da arte, com a relação entre o eu e o mim com o self, apresentada por Morris (2006). E, em 

nossa imaginação, com os limites estabelecidos da nossa concepção de espaço-tempo, 
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incluindo as dimensões consideradas, mas não perceptíveis. Algo que considero implícito na 

consciência contemporânea do Universo. 

Indico alguns pontos da “árvore genealógica” da proposta. Considero o emprego da 

palavra na teoria e comparo aos escritos de artistas conceituais como Sol LeWitt, Joseph 

Kosuth e John Baldessary para estabelecer semelhanças e diferenças com a arte conceitual (da 

qual descendem as propostas), as quais ligo ao pensamento do teórico Thierry de Duve 

(2009), que considera o espantalho formalista uma quimera. Relaciono ainda trabalhos dos 

artistas Robert Smithson, Mel Bochner e Richard Serra, Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia 

Pape com a possibilidade de usar as ações do corpo como referência para explicitar e discutir 

possibilidades temporais, e com as ações e reflexões propostas na pretensão de provocar 

associações da imaginação e da memória ligadas à vivência e às relações sociais individuais 

ou coletivas. 

Em seguida considero as implicações entre palavras e imagens em suas inserções em 

seus contextos como atos políticos. Considero que o conceito de imagem também se 

transformou sob a influência da mídia e da cultura visual. Nesse sentido destaco o pensamento 

de W.J.T. Mitchell (1987, 2015) ao mostrar que trabalhos de arte são estruturas no espaço-

tempo e as categorias de espaço e tempo carregam cargas ideológicas, que, por sua vez, têm a 

ver com relações de gênero e, consequentemente, com a moral de cada época, afetando 

julgamentos de valores e, assim, também de trabalhos visuais. 

Que imagens colocar em circulação é, portanto, um desafio do artista, assim como o 

modo de empregar as imagens e como as articular (ou desarticular). O que se liga ao modo 

como Gilles Deleuze assinala a mudança das sociedades disciplinares para as de controle e 

como ele propõe o desenvolvimento de estratégias de resistência capazes de sugerir outros 

espaços-tempos. 

A recepção que é aqui considerada para as propostas de Palagens propõe buscar, nos 

limites entre palavras e imagens, uma sintonia hipoteticamente possível e potencializadora, 

surgida na experiência receptiva e a partir do encontro entre proposta e público. Relações por 

sua vez inseridas no espaço e no tempo, que os trabalhos articulam e evidenciam de algum 

modo para esses mesmos receptores. O pensamento de Thierry de Duve (2009) vincula-se ao 
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prazer da harmonia ou do livre jogo entre imaginação e entendimento, que em Palagens passa 

pela provocação da imaginação do público, por indução ou sugestão, para atingir a sintonia 

nos quais essas sugestões possam ser captadas pelo receptor.  

Essa sintonia empírica entre as palavras e as imagens demanda a busca de um instante 

de potencialização máxima relacionada nesse encontro e na relação física e mental entre as 

propostas e o outro. Nessa perspectiva a prática dos artistas que trabalham com essa relação 

entre palavra e imagem consiste em buscar essa melhor sintonia, que pode atingir o outro 

(participante, observador) também como sentimento estético.  

Correspondo essa operação de sintonia pretendida para o receptor àquela realizada 

com o processo “relacional” na grafia oriental, que Ernest Fenollosa trata como metáforas 

estruturais. O método ideogrâmico consiste em apresentar uma faceta, e logo outra, até que, a 

um dado momento, consiga-se comunicar a ideia oculta, que depende do esforço 

compreensivo do receptor. Para Haroldo de Campos (2000), um intracódigo relacional. A 

busca por esse intracódigo e como esses ideogramas remetem às associações pretendidas têm 

semelhanças evidenciadas com o pretendido pela ideia de sintonia.  

No terceiro capítulo, a partir dos termos estabelecidos se desdobram as implicações da 

proposta no plano. Apresento o processo de desenvolvimento da série de pinturas Meu nosso. 

Palavras referentes aos tempos do processo de produção das pinturas (meu) e posterior dos 

quadros (nosso), quando o mesmo deixa a posse do proponente.  

Os quadros se apresentam como alegorias de uma questão própria da pintura: a sua 

inserção na sociedade. O título decomposto em letras e transformado em formas não é um 

texto narrativo. Posições e cores das letras-módulos se tornam detalhes em cada quadro-

módulo de uma série grande.  

As letras são formas conhecidas e podem ser representadas de modos diversos e por 

outras pessoas. Seu emprego implica possibilidades de mudanças temporais, de como é 

produzida cada pintura, evidenciadas pelo desenvolvimento da própria série ao longo do 

tempo. 
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A questão de se dirigir explicitamente ao outro é indicada por Meyer Schapiro (1983) 

na discussão teórica planar, como parte de tradição da pintura narrativa e como a própria 

questão da conjugação de tempos. Algo comum aos caracteres chineses primitivos, que 

constituem pinturas abreviadas de ações ou processos, com cortes temporais que se referem a 

instantes de tempo, constituindo sistemas elaborados e dependentes da imaginação. Princípios 

relacionados com as pretensões da pintura realizadas com as letras de um título e esse título. 

Estabeleço correspondência entre alguns artistas e o caminho desenvolvido. Como 

Jasper Johns, que antecipou a questão da valoração do quadro em sua inserção na sociedade. 

E Chistopher Wool, artista que trabalha com tipografia, utilizando-a para ilustrar as limitações 

da linguagem e seu significado simbólico e redundante. Ainda Rosana Ricalde, que, segundo 

Glória Ferreira, apresenta suas histórias mediante narrativas meio vagas na recepção de seus 

trabalhos, de modo a ser construídas pelo espectador.  

Apresento o desenvolvimento da relação entre palavra e imagem com objetivo de 

testar possibilidades de exploração do tempo como dimensão perceptiva no plano. Assim, o 

título explicita a relação com os tempos de produção e de recepção da pintura, se valendo de 

suas possibilidades reprodutivas para colocar sua própria reprodução como uma opção 

implícita, aberta para o outro, ao qual se apresenta como jogo, que pode ser praticado em 

intensidades diferentes.  

O módulo foi adotado como parte do método, limitando as variações de forma apenas 

às letras ligadas à ideia geradora. Mantendo a possibilidade de sugestões a partir do potencial 

das associações linguísticas entre as letras e o título, entre as possíveis palavras formadas por 

essas letras, e procurando ampliar as possibilidades de provocar novas associações a partir das 

formas visuais (imagens) resultantes das combinações entre essas letras-formas.  

Com o emprego de módulos reproduzíveis considero possível também inferir 

diferentes índices de participação na relação receptiva. Assim seria viável estabelecer um 

gráfico da relação dos receptores com o(s) quadro(s), um gráfico do índice da 

performatividade envolvida na recepção, na qual o objeto quadro se apresentaria como 

interlocutor e agente em um sistema de relação com o observador.  
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Desse modo, na proposta de Palagens no plano, as letras permitem tentativas de 

leituras, de decifrações de palavras pintadas, de observações sobre posições, cores e tipos de 

aplicação, que são potencializadas pela realização de cada letra módulo como camada 

transparente. Isso pretende permitir ao observador, na escolha do modo de se relacionar com o 

quadro, a possível compreensão da alusão à multiplicidade de espaços dimensionais visíveis 

ou imaginários, explícitos ou sugeridos; que o observador seja instigado a buscar algo além 

do quadro.   

Na reflexão teórica discuto a rejeição da pintura pela arte conceitual histórica, tomada 

na elaboração da proposta, e a existência de ambos os modos de percepção relacionados nas 

experiências apresentadas, por meio das expressões propostas: tempo liso e tempo estriado.  

Nas pinturas da série Meu nosso as letras são usadas como formas para geometrizar o 

espaço interior de cada quadro. São as formadoras das palavras que se referem a dois tempos 

implicados na sua própria produção e apresentação. O primeiro momento quando o trabalho é 

produzido, com ações realizadas apenas por seu proponente ou “autor”. Daí o uso do pronome 

possessivo “meu”. O segundo momento quando, após ser introduzido de algum modo na 

sociedade, outra pessoa passa a decidir sobre a disposição (ou não) do objeto no espaço. 

Como o quadro continua sendo uma proposição de alguém inscrito no passado do objeto-

quadro, independente de quem seja sua posse (ou direito de manipulação), a referência é feita 

por meio do pronome “nosso”. 

Para aprofundamento da discussão foi produzido um vídeo registrando a discussão de 

questões debatidas com o artista Yiftah Peled sobre a pesquisa. Apresento ainda outros 

trabalhos que lidam com a questão do tempo no plano: as Pinturas modificáveis, 

desenvolvidas a partir da proposta Meu nosso. E um diálogo fictício produzido em forma de 

roteiro, no qual o proponente se apresenta como candidato e é inquirido por diversos artistas e 

teóricos, capitaneados por Louis Marin (2000). 

No capítulo Palagens no espaço são desenvolvidas as implicações desses termos no 

espaço, discutindo essa reinterpretação temporal em trabalhos “clássicos”.2 Um novo termo 

resulta dessa reflexão: a entendimentação ou o entendimento dependente da ação. Uma 
                                                           
2 Como Duplo Negativo (Doble Negative), de Michael Heizer (1969), Quebra-mar em Espiral (Spiral Jetty), de 
Robert Smithson (1970), e Elipses Retorcidas (Torqued Elipses), de Richard Serra (1998). 
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apreensão conceitual que ocorre dependente do movimento e que pode ocorrer também 

durante o próprio movimento. Como nas apreensões vivenciadas nas experiências com 

Torqued Elipses, ou em outra intensidade, por meio das imagens de fotografias do trabalho de 

Michael Heizer. 

Analiso a funcionalidade dos termos aplicados a esses trabalhos em intensidades 

menores, porém assinaláveis. Assim, apresento a leitura da própria produção anterior ao 

desenvolvimento das propostas como indutora da teoria desenvolvida. Identifico a presença 

de tempos lisos e estriados em trabalhos como Bolas I e Bola II (2013), Pote para guardar 

arco-íris I e II (2005), O espaço é um dado histórico (2005), Projeto cadeira (2000), no 

Projeto Sérgio K (2001-), e na Série Bichos (2007-).  

Assim, tanto a experiência perceptiva quanto a conceitual podem resultar no que 

chamo de tempo estriado: breves instantes nos quais o observador perde a consciência 

espacial e temporal habitual.3 E cuja experiência vivida o conduz a seguir se movimentando e 

observando, tentando “entender” melhor a experiência.  

As propostas tridimensionais de Palagens pretendem provocar momentos de tempos 

estriados, no instante da percepção da palavra, presente formalmente nas obras, quando essa 

funciona como a “escada” para uma nova compreensão. Vinculada à possibilidade de um 

tempo para sintonia e entendimentação de algum significado além do mais imediato, ligado 

com a materialidade, a fisicalidade com a qual a ideia se apresenta, evidenciando as 

peculiaridades de suas relações.  

Proponho ainda os trabalhos No Rules On Rules como resultantes do desenvolvimento 

desse pensamento. Considero que esses acontecimentos evidenciaram a experiência de 

entendimentação, de instantes de compreensão de uma ação pelos presentes nela envolvidos. 

Experiências que implicam a sensação breve e fugaz de ausência da percepção do espaço-

tempo circundante, ou de tempos estriados, segundo a tese. Momentos dependentes da 

vivência, do tempo liso como considerado, conjugando essas experiências perceptivas, 

tomadas do debate dos anos 60 e utilizadas como ferramentas. 

                                                           
3 “De um modo geral existem dois tipos de conhecimento, o perceptivo e o conceitual.” (TUNG-SUN, 2000, p. 
170). 
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Os trabalhos com o rádio, Linguagens visuais no ar e Preposformance no ar, 

exploram a imaginação por meio da palavra em sua forma verbal. Potencializam tempos e 

espaços na imaginação do receptor. Na análise feita, o projeto Preposformance, desenvolvido 

com o grupo 3P − Práticas e processos da performance, evidencia essa experiência de 

percepção temporal.  

Apresento por fim as propostas Ilha de Fauna e Ponte de Fauna (em 

desenvolvimento), como trabalhos que, partindo dos desenvolvimentos de Palagens, 

prescinde em sua construção do próprio emprego formal de palavras, que são consideradas, 

contudo, necessárias para a compreensão das propostas. Principalmente quando elas são 

apresentadas apenas como imagens e projeto.  

Desse modo, o desenvolvimento teórico resulta da reflexão direcionada à compreensão 

e registro de um pensamento gerado a partir de uma prática anterior, desenvolvido com 

propostas e experiências de arte, relacionadas a partir de um enfoque temporal idealizado, e 

buscadas a partir de uma reflexão vivenciada.   

Portanto nas propostas apresentadas busco identificar condições na relação com o 

tempo para o surgimento de experiências semelhantes (guardadas as devidas proporções) 

àquelas provocadas por trabalhos de arte considerados emblemáticos. Trabalhos nos quais 

considero possível identificar fatores temporais presentes em suas apresentações e que, penso, 

norteiam as diferentes empirias. Esforços feitos na expectativa de compreensão de um fluxo 

contínuo produtivo, que permita sua ampliação e contribuição no desenvolvimento de outros 

trabalhos, estabelecendo um correlato entre prática e teoria.  

Concluo que talvez entre as possibilidades geradas por uma reflexão sobre essas 

propostas visuais possam estar alguns potenciais para analisar, identificar ou desenvolver 

outros modos de provocar esses estados perceptivos variados. De experiências alternativas à 

percepção do tempo liso, contínuo. Penso que esse tipo de leitura pode auxiliar também na 

tentativa ampliar as capacidades tanto de propor como de identificar situações de sintonia 

entre palavras e imagens. Penso que os procedimentos analíticos, desenvolvidos pelas 

reflexões da tese aplicados à própria produção, podem ser testados em análises extensíveis a 

outros trabalhos e pesquisas. Talvez assim possam também ser úteis a práticas didáticas, ou ao 
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menos, como tentativa de contribuir para perceber e entender um pouco melhor as relações 

marcantes de recepção da arte. 
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1   OS PARÂMETROS DA PROPOSTA 

 

 

Proponho considerar dois instantes perceptivos distintos da interação do público com a 

arte. Esses tempos identificados aparecem conjugados na recepção de trabalhos envolvendo 

palavras e imagens. Isso pressupõe o emprego de ambos os termos em uma relação paradoxal 

na qual existe a provocação de o tempo (e espaço) que chamo de estriado ser dependente de 

uma ação no tempo (e espaço) a que me refiro como liso. 

A fim de estabelecer esses termos proponho equivalências entre o pensamento 

desenvolvido e algumas referências. Para explicitar o que considero esses instantes e sua 

operacionalidade, parto da análise da relação estabelecida pelo artista visual Hugo Houayek 

(2011),4 sobre o debate entre os críticos modernistas e os artistas minimalistas, ocorrido nos 

anos 60 e relacionado às expressões espaços lisos e espaços estriados, postuladas pelo 

pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari. E que utilizo como base para as equivalências 

das expressões tempos lisos com espaços lisos e tempos estriados com espaços estriados. 

Deleuze e Guattari (2012, p.60-61) desenvolvem os conceitos de espaço liso e espaço 

estriado no livro Mil Platôs, volume 5. Estabelecem que o espaço liso seria limitado por dois 

espaços estriados, como  

 

o da floresta, com suas verticais de gravidade; o da agricultura com seu quadriculado 
e suas paralelas generalizadas, sua arborescência tornada independente, sua arte de 
extrair árvores e a madeira da floresta. Mas “entre” significa igualmente que o 
espaço liso é controlado por esses dois lados que o limitam, que se opõem a seu 
desenvolvimento e lhe determinam, tanto quanto possível, uma função de 
comunicação, ou, ao contrário, que ele se volta contra eles, corroendo a floresta, por 
um lado, propagando-se sobre as terras cultivadas, por outro afirmando uma força 
não comunicante ou de desvio, como uma “cunha” que se introduz. 

 

                                                           
4 Inicio minha fundamentação a partir de seu livro Pintura como ato de fronteira, no qual ele afirma que faz sua 
análise para: “entender a prática pictórica como ato de fronteira e de ação de margem, problematizar o território 
como espaço fluido, em movimento constante e permanente redefinição, tendo o artista como aquele personagem 
capaz de se movimentar, de entrar e sair, definindo relações de pertencimento e exclusão” (HOUAYEK, 2011, 
p.17). 
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Em um raciocínio desenvolvido pela prática, considero que alguns trabalhos que 

envolvem palavras e imagens são potencializados, “acontecem” quando os receptores (o 

público) vivenciam experiências temporais perceptivas distintas que, na analogia proposta, 

chamo de tempos lisos e estriados. Minha análise pressupõe explicitar teoricamente essas 

ideias e as relacionar com os trabalhos que considero exemplos pertinentes dessas 

experiências perceptíveis. E então relacionar esses termos com a produção própria. 

Essa reflexão nasceu a partir do exame de trabalhos práticos realizados e da 

contribuição de algumas experiências receptivas marcantes (aqui descritas). Embora aqui os 

termos sejam invertidos de modo a parecer que a teoria postule a prática e possibilite estender 

o raciocínio e propiciar sua aplicação. Que talvez possa ser estendida além das análises dos 

casos específicos apresentados, ou seja, na hipótese de poderem servir para balizar novas 

pesquisas. Tanto para a produção de novos trabalhos como para a reflexão, análise e 

aprofundamento da compreensão sobre outros trabalhos. 

Acredito que nas práticas em que me baseei para a elaboração teórica apresentada, as 

experiências perceptivas são conjugadas e potencializadas nos dois modos temporais. Assim, 

ao analisar e confrontar essas experiências com as práticas, objetivo estabelecer as expressões 

tempo liso e tempo estriado como ferramentas utilizáveis na análise da recepção de trabalhos 

de arte em geral, de modo que sejam úteis para a análise crítica, sem contudo fixar critérios 

rígidos que engessem qualquer impulso criativo. 

Para identificar esses instantes na interação entre público e obra, inicialmente serão 

examinadas algumas referências temporais feitas por Michael Fried e Robert Morris. De 

modo a possibilitar a aplicação dessas expressões também ao processo de recepção de uma 

linha de trabalhos envolvendo palavras e imagens, na qual se inserem os desenvolvimentos 

práticos exemplificados e que contribuíram para a análise e o desenvolvimento dessas ideias. 

No desenvolvimento utilizarei folhas em tons de vermelho para os textos mais técnicos 

e folhas em tons de azul para aqueles que são mais diretos e voltados para as práticas. Com 

isso tenho a intenção de facilitar o possível emprego futuro desse texto e permitir ao leitor 

escolhas semelhantes às apresentadas nas práticas. 
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1.1 A análise 

 

 

Para estabelecer as bases do raciocínio sobre tempo e testar a possibilidade de sua 

coerência, tomarei por analogia o mesmo período do recorte histórico da pesquisa de Hugo 

Houayek. Examinarei a relação entre espaços lisos e estriados no período histórico 

correspondente ao fim do modernismo e no debate entre os críticos modernistas e os artistas 

minimalistas.  

Na proposta de Houayek a “máquina de guerra” se relaciona com a dinâmica pensada 

entre espaços lisos e estriados.5 Nos termos de Gilles Deleuze e Félix Guattari essa máquina é 

“tudo aquilo que desata nós, que desfaz liames, que diz: não é mais isto, não é mais 

aqui”(HOUAYEK, 2011, p.26). Em sua lógica poética ele identifica como espaços estriados 

os que delimitam o campo pictórico e como espaços lisos aqueles que desfazem seus limites. 

Relaciona isso à ideia do artista como nômade: o artista, margeando seu território, passa a 

definir o terreno de sua prática e, no caso da pintura, migra entre as fronteiras estabelecidas.6 

Logo, o artista ao testar meios assume o papel de mediador.7 Nessa luta pela “supremacia 

estética", "os espaços liso e estriado se alternam, de modo que o espaço liso pode vir a ser 

transformado em estriado e voltar a ser liso” (HOUAYEK, 2011, p.24). Assim a pintura em 

seu desdobrar no tempo e na história vai invadindo e anexando novos “territórios”.8 Uma 

ideia adequada ao campo ampliado.9 

                                                           
5 Máquina de guerra é um conceito de Deleuze e Guattari (2012, p.29), cujo modelo “consiste em se expandir 
por turbulência num espaço liso, em produzir um movimento que tome o espaço e afete simultaneamente todos 
os seus pontos”. Ainda a esse respeito na mesma página os autores afirmam que “O mar como espaço liso é 
claramente um problema específico da máquina de guerra.” 
 
6 Na construção de Deleuze e Guattari (2012, p.24), o nômade faz oposição ao sedentário, como uma das 
dicotomias do campo social e político, no que se refere ao funcionamento do Estado e da máquina de guerra, a 
territorialização e a desterritorialização, o estriado e o liso. Eles pensam o nômade como aquele fora do Estado. 
E consideram que esse excluído do Estado aparece simultaneamente em duas direções: como grandes máquinas 
mundiais e ramificadas que gozam de ampla autonomia em relação aos Estados (como organizações comerciais, 
complexos industriais ou formações religiosas) ou como “mecanismos locais de bandos, margens, minorias, que 
continuam a afirmar os direitos de sociedades segmentárias contra órgãos de poder de Estado”.  
 
7 “faz a mediação entre o que está dentro e o que está fora do território pictórico” (HOUAYEK, 2011, p.16). 
 
8 “Desse modo, um território estrangeiro passa a ser conquistado e anexado ao campo pictórico” (HOUAYEK, 
2011, p.31). 
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Assim, segundo a proposta de Houayek, a pintura, quando não confinada ao plano 

retangular do quadro, se torna uma ponte, uma passagem entre dois territórios − o campo 

pictórico e o mundo. Ele chama esse confronto (guerra) de queda (implicando movimento: a 

queda). A pintura cai de seu lugar celestial e se integra à vida. Muda sua inserção social. 

Assim os conceitos de Clement Greenberg (1996), crítico que defendia a pureza de cada meio 

artístico, representam uma elevação; por oposição, por exemplo, a artistas como Hélio 

Oiticica, que direcionou suas pesquisas à integração de arte e vida, o que corresponderia a 

uma queda. Aqui se estabelece um movimento de direção vertical e de sentido de cima para 

baixo. 

Penso que essa questão da “queda da pintura na terra” já não é relevante para os 

propósitos deste texto, nem o âmbito do seu debate.10 O modo como Hugo Houayek 

empregou as expressões espaços lisos e espaços estriados, entretanto, será útil para 

estabelecer o que seria o equivalente, no pensamento temporal, às expressões tempos lisos e 

tempos estriados. 

Os pontos das mudanças entre espaço estriado e espaço liso são considerados “pontos 

de agenciamento”, conceito também de Deleuze e Guattari (2012), aplicado aos pontos de 

fronteira entre espaços lisos e estriados.11 Serão tomados de modo análogo para assinalar o 

possível emprego dos novos termos propostos: tempo liso e tempo estriado. Dessa forma, para 

verificar a viabilidade e a equivalência entre os termos para espaço e tempo, considerarei 

                                                                                                                                                                                     
 
9 Teoria desenvolvida por Rosalind Krauss (2008).  
 
10 A crítica de arte Rosalind Krauss destaca, no referido texto A escultura no campo ampliado, que o trabalho do 
artista não mais se daria pelo meio (medium) em que atua, mas por meio de um universo de termos sentidos em 
oposição dentro do âmbito cultural, em torno do binômio paisagem-arquitetura. 
 
11 “Os agenciamentos são algo distintos dos estratos. Contudo fazem-se nos estratos, mas operam em zonas de 
decodificação dos meios: primeiro extraem dos meios um território. [...] Em cada agenciamento é preciso 
encontrar o conteúdo e a expressão, avaliar sua distinção real, sua pressuposição recíproca, suas inserções 
fragmento por fragmento. Mas se o agenciamento não se reduz aos estratos, é porque nele a expressão devém de 
um sistema semiótico, um regime de signos, e o conteúdo, um sistema pragmático, ações e paixões. É a dupla 
articulação rosto mão, gesto fala, e a pressuposição recíproca entre ambos” (DELEUZE, GUATTARI, 2012, 
p.232-233). O que coaduna com a aplicação dessa relação à das palavras e imagens como pretendida nas 
propostas de Palagens.  
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também de modo análogo, como ponto de agenciamento entre tempos históricos, o período 

marcado pelo debate entre Michael Fried e Robert Morris (anos 60).12 

Parece que esse ponto de agenciamento é identificado por Donald Judd (2006) ao se 

referir às transformações da arte no período desse recorte.13 E nesse debate procuro evidenciar 

a concepção temporal.14 Acredito, portanto, que esse deslocamento do campo pictórico, 

pensado por Hugo em termos de espaço, pode ser aplicável a outras formas de arte, como 

considerado nesse raciocínio para o tempo, seguindo a mesma lógica. Ou ao menos auxiliar 

na tarefa de identificar novos pontos de agenciamento entre os espaços e tempos estriados e 

lisos, suas transformações e no próprio desenrolar de sua história. 

 

 

1.2 Termos de uso no contexto dos anos 60 

 

 

Glória Ferreira explica que na relação entre a imagem e a linguagem, esta foi expulsa 

“da representação pela perspectiva central, tornando-se ela própria representação como os 

nomes dos livros, estabelecimentos ou garrafas de bebidas” (FERREIRA, RICALDE, 2015, 

p.19). Segundo ela no século XVIII, o filósofo, dramaturgo e crítico alemão G. E. Lessing 

delimitou a poesia e a pintura e seus objetivos pelos signos que lhes servem de meio. Assim 

separou as artes do tempo e as do espaço. As vanguardas modernistas e Duchamp 

                                                           
12 “É por intermédio dos agenciamentos que o Phylum seleciona, qualifica e mesmo inventa os elementos 
técnicos, de modo que não se pode falar de armas ou ferramentas antes de ter definido os agentes constituintes 
que eles supõem e nos quais entram. [...] O que efetua um modelo de ação livre não são, portanto, as armas em 
si, mas o agenciamento “máquina de guerra” como causa formal das armas” (DELEUZE, GUATTARI, 2012, 
p.81). 
 
13 “a história linear de algum modo se desfaz.” A abordagem linear não é capaz de conceber os novos 
desdobramentos da arte. (JUDD, 2006, p.97). 
 
14 De modo coerente com os desenvolvimentos da arte posteriores ao período, “as novas armas da pintura, devem 
permitir o deslocamento entre o campo pictórico e outros campos, sem se ater a um fluxo temporal contínuo, que 
significa acolher a complexidade e aceitar seu caráter mesclado, incongruente e descontínuo” (HOUAYEK, 
2011, p.59). 
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reintroduziram a linguagem nas artes visuais.15 Clemente Greenberg (1997) desvalorizou 

essas experiências e defendeu a posição de Lessing (a separação entre as artes em seu Rumo a 

um mais novo Laocoonte, de 1940). Ele considerava o modernismo uma empresa de 

“purificação e redução” (FERREIRA, RICALDE, 2015, p.19). Sua influência quase 

hegemônica na arte ocidental foi questionada pela Pop Art e pelo Minimalismo e também, 

sem referência direta, pelo neoconcretismo. A reflexão teórica “se torna instrumento de 

interdependência à gênese da obra” (FERREIRA, RICALDE, 2015, p.20) a partir dos anos 

60. Essas transformações incluem o deslocamento da palavra para o interior da obra, passando 

a ser parte de sua materialidade e, em alguns casos, se apresentando como a obra. A presença 

do signo verbal no campo visual adquire nova dimensão e é reatualizada pelo viés conceitual, 

“que teve início no final dos anos 50 com Henry Flynt e o Fluxus. O tempo passa a ser 

constitutivo das artes visuais e questiona as fronteiras entre as artes” (FERREIRA, 

RICALDE, 2015, p.20).  

Esse cenário do debate dos anos 60 tem em Michael Fried um entusiasmado defensor 

das posições de Greenberg e em Morris um dos mais importantes teóricos da arte minimal e 

conceitual, sendo ele mesmo um dos que empregam linguagem em seus trabalhos.  

Como crítico e teórico alinhado com o pensamento de Clement Greenberg, Michael 

Fried ataca a arte minimal em seu texto Arte e objetidade.16 Nele considera que, para a pintura 

modernista, é necessário eliminar sua objetidade e com isso ter uma forma que pertença 

somente à pintura (HOUAYEK, 2011, p.50). Apresenta sua concepção da arte como alta-

cultura, em uma espécie de “olimpo” histórico e antes de sua queda. Queda que é assinalada 

pela inserção da arte na própria vida, do céu para a terra.  

Essa ideia de transpor de uma fronteira vertical pode ser associada também à 

passagem da bidimensionalidade (comprimento e largura no plano) para a terceira dimensão 

(altura) que pode ser relacionada ao campo ampliado. 

                                                           
15 Considerando as palavras empregadas nas propostas práticas de Palagens inseridas no campo artes visuais que 
utilizam a linguagem mais diretamente. 
 
16 Clement Greenberg defendia a especificidade de cada meio artístico. A defesa dessa “pureza”, que era 
objetivada, permeia seus escritos e constitui uma teoria sobre a arte moderna, utilizada por Houayek para 
demarcar fronteiras. Que serão respeitadas nesta análise. 
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Assim, Michael Fried critica a teatralidade da arte minimalista, que tomava o mundo 

como palco da vida, experiência na qual o trabalho se impõe ante o observador.17 E para a 

pintura modernista em sua visão é imperativo suspender o teatro. O que significa a suspensão 

da objetidade minimalista: “Para Greenberg, o minimalismo tem como meta projetar objetos e 

grupos de objetos que tangenciam a arte e, por isso, é o tipo de arte que mais se aproximaria 

da condição de não arte” (HOUAYEK, 2011, p.50). 

Por outro lado, Robert Morris pensa uma relação dos objetos do mundo com o próprio 

mundo. “Assim, seus trabalhos dependiam do conhecimento prévio que os espectadores 

teriam de tais objetos. Sendo o objeto um campo de escolhas, feitas desde a produção do 

objeto às escolhas que acarretam em outras pessoas na aceitação de sua aparência e 

existência” (HOUAYEK, 2011, p.63). Tirando partido da inserção da arte na vida. 

Importante destacar então que o espectador chega potencializado por sua cultura e por 

toda a sistemática por meio da qual ocorre o encontro entre público e arte. Sabemos que na 

propaganda o uso conjugado de imagens e linguagem é um agente da ativação de aspectos 

dessa cultura prévia e provocador de algum tipo de envolvimento.18 Em Palagens, considerar 

a linguagem determina o lidar (interagir) com essa cultura prévia por meio de palavras. 

Nesse debate, na visão de Fried, a arte minimalista aspira a afirmar sua objetidade.19 

Em sua análise apresenta considerações sobre o tempo como fundamentais para sua crítica: 

“A preocupação literalista com o tempo – mais precisamente, com a duração da experiência – 

é, eu sugeriria, paradigmaticamente teatral, como se o teatro confrontasse o espectador” 

(FRIED, 2002, p.144). O tempo da relação pretendida pelo minimalismo é, portanto, como 

considerado por Fried, adequado à proposta de um tempo liso, cronológico, de duração da 

                                                           
17 “Uma vez dentro da sala, o trabalho se recusa, obstinadamente a deixá-lo sozinho; o que equivale a dizer que o 
trabalho se recusa a parar de encarar o observador” (HOUAYEK, 2011, p.49). 
 
18 Roland Barthes (1982, p.37), pensando sobre a fotografia, afirma: “Contudo a variação das leituras não é 
anárquica, ela depende dos diferentes saberes investidos na imagem (saberes prático, nacional, cultural, estético) 
e esses saberes podem classificar-se, constituir uma tipologia; tudo se passa como se a imagem se desse a ler a 
vários homens, e esses homens podem muito bem coexistir num único indivíduo: uma mesma lexia mobiliza 
léxicos diferentes”. 
 
19“não a eliminar ou suspender sua própria objetidade... Greenberg discute o efeito da presença, que desde o 
início tem sido associada ao trabalho literalista” (FRIED, 2002, p.133).  
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interação entre a afirmação da objetidade dos trabalhos e a postura do público diante da obra. 

Como ocorre em um teatro. O que ele irá confrontar com a temporalidade perceptiva 

requerida por trabalhos que ele defende, e que implicam momentos breves de suspensão da 

consciência temporal. O que pode ressoar a performatividade da recepção, como mencionado 

na introdução.20 

No contexto brasileiro nesse mesmo período, artistas como Lygia Pape, Hélio Oiticica 

e Lygia Clark propõem e apresentam situações alinhadas com a transposição da relação entre 

arte e vida, trazendo novas questões para esse debate que vem se apresentando e desdobrando 

até hoje.21 Assim como Morris, esses artistas não seguiram os preceitos da arte “pura”, 

defendida por Clement Greenberg e Michael Fried. A posição desses críticos é hoje 

identificada com os limites do Modernismo. Já a postura de Robert Morris e Donald Judd, 

além de outros artistas e críticos ligados ou não ao minimalismo, é associada ao início do 

pensamento pós-moderno, por exemplo, por Charles Harrison e Paul Wood (1998, p.237).22 O 

pensamento e a obra dos artistas nacionais citados passaram à margem desse debate no 

período, apesar de sua importância. Hélio desenvolveu o ato de pintar “no espaço e no 

tempo”, o que significa a inserção da pintura na vida.23 Esse pensamento, próximo da posição 

que vinha sendo defendida por Morris, Judd e outros norte-americanos, influenciou 

profundamente o contexto artístico nacional desde então. O correlato dessa posição pode ser 

verificado no Manifesto Neoconcreto, de Ferreira Gullar, no qual, a partir da reinterpretação 

de movimentos europeus, como o neoplasticismo, o construtivismo e o suprematismo, chega à 

                                                           
20 Aquela que implica o conjunto das ações anteriores e algumas posteriores envolvidas na atividade de ir até 
algum local específico e se posicionar diante de algum quadro. Uma performatividade da recepção. Que ocorre 
em tempo cronológico, pela promessa da arte de conduzir esse receptor a viver algum(ns) instante(s) de uma 
percepção especial, que identifico como de tempos estriados. 
 
21 Lygia Pape, aliás, costumava propor práticas a partir de textos em suas aulas. 
 
22 Em seu livro Hugo também considera esse período de transição entre o espaço moderno e o espaço pós-
moderno, a partir das considerações de Rosalind Krauss, em “A escultura no campo ampliado”, e que relaciona 
às transformações entre espaços lisos e estriados consideradas para a pintura. 
 
23 “o campo artístico é invadido por ações e pela vida. Em decorrência, o quadro perde seus poderes 
encantatórios e se transmuta em um objeto presente no espaço e no tempo, isto é, presente no mundo” 
(HOUAYEK, 2011, p.53). 
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integração total da arte na vida cotidiana. Oiticica parece ter dado os primeiros passos nesse 

sentido.24 

 

1.3 Reexaminando o tempo no debate: arte e objetidade x minimalismo 

 

 

Examinarei em seguida o debate referido, buscando explicitar as novas expressões na 

perspectiva temporal proposta. 

 

Figura 1 - Robert Morris, Sem título (L Beams) (Vigas em L), compensado pintado, 1965. 

Fonte: https://ocula.com/art-galleries/spruth-magers/exhibitions/hanging-soft-and-standing-

hard/ 
                                                           
24 “da realização plástica pura no ambiente, isto é, de estender a arte para a vida” (HOUAYEK, 2011, p.51). 
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Figura 2 - Jules Olitski, Tin Lizzie Green, acrílica e crayon de cera e óleo sobre tela, 1964 

 

Fonte: https://lsoares.blogs.sapo.pt/424850.html 

 

 

1.3.1 O tempo considerado em arte e objetidade  

 

 

Em seu texto Michael Fried critica o argumento da arte minimalista de que esses 

trabalhos, tendo sido construídos parte a parte, teriam perdido seu caráter antropomórfico. 

Para ele, os trabalhos minimalistas, por possuir um interior oco “como um corpo”, também 

possuiriam esse caráter. Ele conclui em sua crítica então que o equívoco minimalista não era 

apenas o antropomorfismo, que havia sido proposto como diferença das esculturas 

tradicionais e que ele, Fried, também encontrara presente tanto em trabalhos considerados 
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minimalistas como na arte modernista, mas sua teatralidade. Assim evidencia suas reflexões 

sobre o tempo: “a experiência em questão persiste no tempo, e a apresentação da 

interminabilidade que, como venho afirmando, é central para a arte e para a teoria literalista, é 

essencialmente a apresentação de uma interminável, ou indefinida, duração” (FRIED, 2002, 

p.144).  

Logo, ele se refere ao tempo contínuo de recepção dos trabalhos minimalistas. O 

tempo cronológico, aqui chamado de tempo liso.  

Sobre essa experiência perceptiva temporal destacada por Fried parece haver 

concordância com o pensamento de Morris.25 Acontece que, para Fried (2002, p.144), 

 

A preocupação literalista com o tempo – mais precisamente, com a duração da 
experiência – é, eu sugeriria, paradigmaticamente teatral: como se o teatro 
confrontasse o espectador e, desse modo, o isolasse, com a interminabilidade não 
apenas da objetidade, mas também a do tempo; ou como se o sentido que, no fundo, 
o teatro promove fosse um sentido de temporalidade, do tempo presente tanto 
quanto futuro, simultaneamente se aproximando e recuando, como se apreendido em 
uma perspectiva infinita… Essa preocupação marca uma profunda diferença entre o 
trabalho literalista e a pintura e a escultura modernistas. É como se a experiência que 
se tem destas últimas não tivesse duração – não porque de fato não se experimenta 
uma pintura de Noland ou de Olistski ou uma escultura de David Smith ou de Caro 
em momento algum, mas porque a todo momento o próprio trabalho se faz 
totalmente manifesto. 

 

Na sua lógica isso explica o que é suposto na recepção de um trabalho moderno: 

“simplesmente porque a escultura está sendo vista apenas do lugar ocupado pelo observador” 

(FRIED, 2002, p.144). Logo, esse lugar é pensado como específico e requer por parte do 

observador uma postura concentrada e estática em determinado ponto para potencializar essa 

experiência perceptiva. Portanto, é esperada certa performatividade do público para a 

interação com essas pinturas.26 Performatividade inserida no tempo cronológico da 

                                                           
25 Michael Fried (2002, p.144) cita Morris: “A experiência do trabalho existe necessariamente no tempo”. Sobre 
essa experiência receptiva cita também o artista Tony Smith (apud FRIED, 2002, p.143): “Não podemos vê-lo 
[isto é, o pote e, por extensão, o cubo] num segundo, continuamos a lê-lo”. 
 
26 “O termo performatividade tem permitido apresentar uma visão mais ampliada da noção de performance, não 
restrita tão somente à utilização do corpo como matéria de um procedimento artístico. Utilizado em muitos 
discursos teóricos concernentes à noção de performance e aplicados às artes visuais, ao teatrão e à dança, o 
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experiência e que visa à condução da percepção desse participante da experiência. Implica ir 

até um museu (ou outro local expositivo) e olhar detidamente um quadro. Implica, portanto, 

as atitudes necessárias anteriores ao momento em que esse observador se põe de forma 

estática por algum tempo, em certo ponto e diante da obra. Experiência que permite a vivência 

(percepção) de outro tempo, não objetivamente cronológico. Uma esperança oferecida pela 

obra de arte ao público para que chegue àquela percepção a que ele se refere.  

Michael Fried especifica o que chama de presentidade da arte moderna, diferenciando-

a da presentidade apresentada por Morris, aquela que provoca a interação do observador ao 

percorrer algum espaço e a relação com seu corpo para a compreensão plena da obra: 

 

É essa presentidade contínua e inteira, que equivale, por assim dizer, a uma perpétua 
criação de si mesma, que se experimenta como uma espécie de instantaneidade: 
como se, para alguém infinitamente mais perspicaz, um único instante infinitamente 
breve fosse suficientemente longo para que ele tudo visse, para que ele 
experimentasse o trabalho em toda a sua profundidade e plenitude, para que ele 
fosse para sempre por ela convencido. (Aqui, vale a pena notar que o conceito de 
interesse implica uma temporalidade na forma de uma atenção continuamente 
dirigida ao objeto, ao passo que o conceito de convicção não o faz). Quero afirmar 
que é devido a sua presentidade e instantaneidade que a pintura e a escultura 
modernistas eliminam o teatro (FRIED, 2002, p.144). 

 

Sua preocupação, de modo coerente com o contexto do período, é com a defesa das 

fronteiras da arte moderna. Em conformidade com o pensamento de Houayek citado, nas duas 

últimas linhas ele faz uso de sua escrita e teoria, como constituinte da “máquina de guerra”, 

marcando seu território e tentando repelir de suas fronteiras o inimigo: os trabalhos 

minimalistas que demarcam o limite do pós- moderno. Um “ponto de agenciamento” 

(novamente empregando outra expressão de Deleuze e Guattari) (2012) se pensado inserido 

no tempo histórico.  

Esse período inscrito na história da arte é identificado como de conflito entre os 

espaços lisos e estriados, nas fronteiras entre a arte moderna e pós-moderna. Essa percepção 

                                                                                                                                                                                     
conceito foi apropriado do filósofo inglês John l. Austin, em seu livro How to do things with words, publicado 
em 1959. Composto de uma série de conferências proferidas no decorrer daquela década, tornou-se um clássico 
no que se refere à visão performativa da linguagem” (MELIN, 2008, p.69). 
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de tempo é destacada como sendo o diferencial, em face da necessidade de eliminar o teatro: 

“é acima de tudo a condição da pintura e da escultura – condição, vale dizer, de existir em, 

mesmo a de produzir ou constituir, um contínuo e perpétuo presente” (FRIED, 2002, p.144). 

Um tempo receptivo que pode ser atingido, inserido na performatividade do ato de ir ao 

museu e se deter por instantes em algum ponto reservado à observação, que poderá permitir 

ao visitante viver uma experiência temporal distinta. Essa seria uma condição a que a poesia e 

a música modernas também aspirariam.27 Esse tempo é definido como se “um único instante 

infinitamente breve fosse suficientemente longo para que ele tudo visse” (FRIED, 2002, 

p.144). 

Trata-se de uma descrição de um instante do tempo estriado, conforme considerado 

aqui, inserido no tempo liso do espaço (liso), objetivado segundo Fried por trabalhos 

modernos. Penso que hoje, graças ao “passar dos anos”, é possível perceber em ambos os 

trabalhos (minimalistas e modernos) a presença dessas duas experiências perceptivas em 

sentido temporal. Embora distintas em suas ênfases em cada caso e variando em suas 

intensidades (ou densidades). Penso também que esse caso de instantes do tempo estriado, 

inserido no tempo liso é também encontrado mesclado em trabalhos contemporâneos. 

Principalmente naqueles que utilizam a linguagem entre diversos recursos, por apropriação ou 

citação entre suas estratégias, incluída a inserção, por menção à história da arte, da crítica e de 

seu debate. Como no caso do emprego de palavras aqui tratado.  

Assim, como já destacado, “os espaços liso e estriado se alternam, de modo que o 

espaço liso pode vir a ser transformado em estriado e voltar a ser liso” (HOUAYEK, 2011, 

p.24). Por analogia, nas experiências consideradas um tempo liso pode se tornar estriado, e 

um tempo estriado pode surgir em qualquer tempo percebido como liso. E talvez considerado 

tempo histórico (quando pensado em escala), um tempo estriado possa se tornar liso, pela 

manipulação de um artista. 

 

 

1.3.2 O tempo como considerado por Morris 

 
                                                           
27 John Cage já era uma ameaça para as fronteiras com a música e é um “inimigo” citado no texto também. 
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Robert Morris em O tempo presente do espaço, ao descrever o que chama de “um 

estado de ser”, caracteriza a sua presentidade. Começa explicando que o “Espaço Mental” não 

tem localização específica no interior do corpo.28 Ele considera que esse espaço mental é “um 

espaço sem traços característicos, de profundidade indefinida; um tipo sobre o qual figuras 

imaginadas são projetadas” (MORRIS, 2006, p. 409). 

Quando liga essa percepção desse espaço ao tempo Morris faz uma descrição teórica 

do que seria a vivência de uma experiência de tempo estriado.  

 

A experiência do espaço mental figura na memória, reflexão, imaginação, fantasia – 
em qualquer estado de consciência diverso da experiência imediata. E ela com 
frequência acompanha a experiência direta: uma pessoa se imagina comportando-se 
de modo diferente, estando em outro lugar, pensado em outra pessoa, lugar, tempo, 
no meio da atividade presente29 (MORRIS, 2006, p.403). 

 

Sendo a experiência do tempo estriado considerada a da suspensão do tempo 

cronológico, aqui se estabelece a possibilidade de inserção de espaços e tempos estriados em 

lisos. Segundo ele, “imagens estáticas, características, tendem a predominar no cenário da 

memória do espaço mental” (MORRIS, 2006, p.403). Ele se refere à oposição binária entre 

fluxo experimentado e a “estaticidade” do lembrado como uma constante (k) no 

processamento de imagens. Essa “estaticidade” poderia ser considerada presente como ponto 

de agenciamento no embate entre as diferentes percepções, como sinais de interrupção de um 

fluxo temporal contínuo. Quando poderia se dar a experiência perceptiva do tempo estriado. 

                                                           
28 Segundo ele Julian Jaynes sugere que “o espaço mental é a metáfora análoga fundamental do mundo, e que 
apenas com o desenvolvimento linguístico de certos termos para a interioridade espacial, por volta do segundo 
milênio a. C., se pode considerar o início da consciência subjetiva como tal” (MORRIS, 2006, p.403). 
 
29 Considero que existe a memória recente e a memória como um todo, abarcando todos os saberes e recordações 
disponíveis. Nesse sentido, para considerações de ordem prática é possível o paralelo (que não faria sentido nos 
anos 60, período do texto, mas anterior ao do computador pessoal, agora presente em nosso cotidiano) na 
memória rã e na memória principal da placa do computador.  
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Ele explica a apresentação do si (self) para si mesmo, como uma operação mais 

complexa, envolvendo o uso da linguagem e a imaginação, “mas também uma oposição entre 

o estático e o dinâmico” (MORRIS, 2006, p.403).30 

Logo em seu raciocínio temos o self dividido em eu e mim: O eu é o self 

experimentado em tempo presente, reagindo conscientemente.31 O mim é o self reconstituído 

a partir de vários indícios relembrados na mente.  

Morris diferencia o mim do eu em sua operação temporal, citando George Herbert 

Mead. Explica que o eu é uma parte do self apresentada no presente, ou seja, sua imagem no 

presente interativo; e o mim a imagem reconstituída do self, “que nunca pode coexistir com a 

experiência imediata, mas a acompanha em partículas e pedaços” (MORRIS, 2006, p.404). 

Logo, sugere que a única dimensão literal do pensamento é o tempo. Como esse pensamento 

está sempre prisioneiro de algum corpo, ele se insere de modos diferentes em espaços 

diferentes, em experiências receptivas diferentes. Ao longo do próprio tempo e de algum 

tempo. 

Também estabelece o que vejo como condições para o surgimento do tempo estriado, 

quando fala no que acompanha a experiência imediata em “pedaços”. Ao defender suas 

fronteiras, Morris desconsidera a conjugação dessa experiência com a requerida pela 

percepção do tempo liso, mas deixa em aberto sua possibilidade para esse exame. Ou seja, os 

momentos em que o observador interrompe o movimento e que o retoma.  

Assim a experiência de um espaço físico é inseparável de um presente imediato e 

contínuo, tendo sua presentidade como a sua dimensão primordial. De fato, no espaço real 

temos o corpo em movimento, incluídos os olhos e a mente, processando todo o tempo 

imagens estáticas ou móveis de diferentes distâncias focais, pontos de vista e localizações. 

Analisando a situação do momento do rompimento entre o eu, inserido no tempo real, 

e o mim, que o reconstitui, Morris afirma que existem dois tipos fundamentais de percepção: 

                                                           
30 Essa oposição parece ser válida para imagens formadas na mente. Mas me parece possível um corpo em 
movimento focar em imagens estáticas e se ausentar de seu próprio caminhar, deixando-o como um ato 
mecânico por alguns instantes. Não deixando de constituir a própria dicotomia entre movimento e estaticidade. 
 
31 I e self: eu e eu mesmo, traduzido em sentido literal. Eu e mim como referido na proposta. 
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aquela que diz respeito ao espaço temporal e aquela que diz respeito aos objetos estáticos 

imediatamente presentes. 

O eu, essencialmente sem imagens, corresponde à percepção do espaço que se 

desdobra no contínuo presente. O mim (retrospectivo) estabelece então um paralelo com o 

modo de percepção do objeto. O tempo como dimensão evita que ambos coincidam.  

Corroborando, porém, a hipótese de que tempos perceptivos lisos e estriados podem 

ser perceptivos em ambos os casos, Morris, no estabelecimento de sua teoria, parece admitir, 

além de sua abordagem de percepção temporal, a existência da outra forma de percepção 

defendida por Fried.  

 

O “eu”, que é essencialmente sem imagem, corresponde à percepção do espaço se 
desdobrando no contínuo presente. O “mim”, um constituinte retrospectivo, 
estabelece um paralelo com o modo de percepção do objeto. Os objetos são 
obviamente experimentados na memória, como também o são no presente. A sua 
apreensão, entretanto, é uma experiência relativamente instantânea, tudo-ao-mesmo-
tempo. O objeto constitui, além do mais, a imagem por excelência da memória: 
estático, editado para generalidades, independente do que está em torno. Trata-se de 
uma distinção radical, dividindo a consciência em modalidades binárias (MORRIS, 
2006, p.404). 

 

Além desses termos, porém, ainda apresenta em sua teoria outro tempo da arte: o 

tempo verbal. Quando se refere aos trabalhos com espelhos de Robert Smithson: “um espaço 

através do qual alguém se movia e reconhecia um duplo espaço em constante mutação, 

disponível apenas para a visão” (MORRIS, 2006, p.418). Na ação de fotografar e desmontar 

esses trabalhos, ele apresentava algo “Exato porque o impulso do trabalho era para sublinhar a 

experiência não relembrável do “eu”; perverso porque a fotografia é uma negação dessa 

experiência” (MORRIS, 2006, p.418). Talvez esse tempo verbal possa ser um ponto de 

agenciamento temporal, uma dobra da dimensão tempo, talvez imaginária, porém possível 

poeticamente.  

 

 

1.3.3 Considerações sobre o examinado 
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A proposta de Morris, implicando inserção como tempo de experimentar um trabalho, 

é, no raciocínio aqui desenvolvido, exemplo de um tempo liso.  

De acordo com a analogia com o espaço e com a reflexão apresentada, temos que esse 

espaço não é algo absoluto, imutável. Pelo contrário. 

 

O espaço homogêneo não é em absoluto um espaço liso, ao contrário, é a forma do 
espaço estriado. O espaço dos pilares. Ele é estriado pela queda dos corpos, as 
verticais de gravidade, a distribuição da matéria, em fatias paralelas, o escoamento 
lamelar ou laminar do que é fluxo (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.39).  

 

Esse é o espaço tomado pelo movimento da máquina de guerra, considerado no debate 

teórico. Na fronteira entre os espaços lisos requeridos pela recepção das obras minimalistas e 

os estriados, buscados pelas obras modernistas. Passados tantos anos, as questões desse 

debate perderam sua atualidade, e ele se tornou histórico. Novas questões mais prementes 

surgiram. Mas considero que essa transformação entre espaços lisos e estriados, identificado 

entre correntes de pensamento nos anos 60, ainda funcionaria de modo reduzido no interior de 

algumas obras contemporâneas. Nesse pensamento essa negociação (as negociações 

historicamente precedem as guerras e prosseguem após seus términos) estaria presente em 

diversos trabalhos que conjugam momentos de percepção diversos. Como aqueles descritos 

nos textos examinados, tanto naqueles ligados ao pensamento moderno quanto aos do início 

do pós-moderno nos termos do embate. Parece possível mostrar que o uso de estratégias 

consideradas modernistas e pós-modernistas, retiradas do debate histórico, articuladas como 

parte do jogo da arte, se apresentam em diversas estratégias da inserção de trabalhos. Esses 

aspectos serão identificados em algumas obras (como a de Richard Serra) comentadas no final 

deste capítulo. 
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Ainda na proposta de Hugo Houayek, temos o artista como o nômade que move a 

máquina de guerra, na qual funciona como agenciador.32 Para os objetivos dessa proposta, 

talvez o paralelo com o metalúrgico seja mais adequado para com o artista: “o metalúrgico é o 

primeiro artesão especializado” (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.101). Afinal, “Em suma, o 

que o metal e a metalurgia trazem à luz é uma vida própria da matéria, um estado vital da 

matéria, que, sem dúvida, existe por toda parte” (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.100). O 

que não significa que o metalúrgico não possa ser um tipo de nômade. Mas um nômade que 

pode potencializar a matéria. Trago essa nova hipótese porque estabelece novo termo: um 

espaço que se liga aos demais, como aquele no qual se dá a catálise e que mostra a 

possibilidade de coexistência dos espaços citados. Assim, seguindo a analogia dos tempos na 

ação deliberada de um artista (um metalúrgico), 

 

Não há ferreiros nômades e ferreiros sedentários. O ferreiro é ambulante, itinerante. 
Particularmente importante a esse respeito é a maneira pela qual o ferreiro habita: 
seu espaço não é o espaço estriado do sedentário, nem o liso do nômade. O ferreiro 
pode ter uma tenda, pode ter uma casa [515], ele as habita à maneira de uma 
“jazida”, como o próprio metal, à maneira de uma gruta ou de um buraco, cabana 
meio subterrânea, ou completamente (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.103). 

 

Esse seria um espaço que gerencia os demais: “é preciso imaginar uma cadeia de 

ateliês móveis que constituem, de buraco em buraco, uma linha de variação, uma galeria” 

(DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.106). Esse espaço é denominado espaço esburacado: “O 

espaço esburacado comunica-se por si mesmo com o espaço liso e também com o espaço 

estriado” (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.106).  

Então o “tempo esburacado”, na equivalência que procuro estabelecer, é o da atuação 

do artista. Na preparação de trabalhos que, em sua recepção, potencializem o surgimento da 

alternância de percepções temporais e espaciais. Que permitam também a seu interlocutor 

(público) no momento da experiência de arte, viver essa experiência de tempos esburacados, 

aproximando sua atividade como receptor daquela do artista.  

                                                           
32 “a máquina de guerra é como consequência necessária da organização nômade” (DELLEUZE, GUATTARI, 
2012, p.70).   
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Nesse sentido penso na experiência de recepção com as pinturas de Keneth Noland ou 

de Jules Olistski, citados por Michael Fried. Ou ainda no caso de Mark Rothko, que parece 

explorar os limites da racionalidade e que também fala da experiência emocional na recepção 

de seus trabalhos, que se adequam ao modelo, à ideia de vivência de um tempo estriado.33  

 

Estou interessado apenas em expressar as emoções humanas básicas — tragédia, 
êxtase, ruína e assim por diante. E o fato de muita gente se ir abaixo e chorar quando 
você se vê confrontado com os meus quadros mostra que consigo comunicar 
emoções humanas básicas... As pessoas que choram perante as minhas pinturas estão 
a ter a mesma experiência religiosa que eu tive quando as pintei. E se você, como 
diz, se emociona apenas com as relações de cores não entendeu (ROTHKO, apud 
BAHIA, 2009). 

 

Portanto, trabalhos capazes de provocar esse rompimento do espaço (e do tempo) liso, 

possibilitando surgir o espaço (e o tempo) estriado, se tornam pontos de agenciamento no 

tempo receptivo da experiência de arte. Ainda que esse modo paralelo de percepção do objeto 

em geral implique menos do que um segundo do tempo cronológico. 

Penso que a experiência de tempo estriado pode existir também na percepção durável 

(e possivelmente reflexiva) do espaço-tempo da relação com o observador em movimento. 

Seria o instante de entendimento citado anteriormente por Morris, que pode ocorrer quando o 

observador se move “de modo automático”, sem se dar conta do próprio movimento por 

breves instantes, absorto em seus pensamentos.34 Assim penso que as duas percepções 

coexistem nos dois tipos de trabalhos discutidos (os referidos por Fried e por Morris) e podem 

coexistir em um mesmo trabalho. Cabe aqui ao artista como metalúrgico escolher onde 

“esburacar” o espaço e como manipular a recepção de suas propostas com relação a essas 

possibilidades identificadas. 

                                                           
33 “Leitor atento de Nietzsche, observa o senso e a exigência estética da própria experiência sentida, direta, não 
racionalizada, em todo o seu esplendor prolongado, encanto, envolvimento e arrebatamento. Ao longo de sua 
carreira, explorou a cor e a textura – através de vibrantes estímulos visuais, táteis e espirituais – na admirável 
forma de retângulos multiformes” Bahia, 2009. 
 
34 “A sua apreensão, entretanto, é uma experiência relativamente instantânea, tudo-ao-mesmo-tempo” (MORRIS, 
2009, p.404). 
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Portanto, segundo a leitura proposta, os dois momentos perceptivos podem coexistir 

independente de seus modos de interação e de ser considerados modernos ou pós-modernos. 

Os escritos analisados são emblemáticos, e ambos lidam com tempo, articulando o 

deslocamento de fronteiras entre tempo liso e tempo estriado. Penso que essa articulação dos 

tempos perceptivos que tento explicitar pode vir a ser reempregada em outras condições, para 

outros textos e aplicações. Talvez seja possível ainda de alguma forma, o agrupamento de 

trabalhos que utilizam referências temporais ou relações explícitas do tempo com a própria 

arte e sua história. Um trabalho que escapa ao propósito deste. 

Assim, com ambos os conceitos temporais presentes nos dois exemplos perceptivos 

(de Morris e de Fried) um trabalho de pintura do tipo pensado por Fried pode ser visto em um 

museu, ao lado dos outros quadros próximos, ou seja, instalado em local apropriado, em 

condições ideais para ser usufruído. Mas, tal qual o de Morris, demanda um momento em que 

se “entende” a proposta, que se cria um tipo de sintonia com o trabalho. Uma compreensão 

sem palavras. E embora ocorra normalmente com o observador parado, concentrado, 

admirando o quadro, pode acontecer após a experiência perceptiva estática. Ao rememorá-la 

(o que pode ocorrer em movimento), quando estamos em condições adequadas e a partir de 

algo que provoque essa “reflexão perceptiva”. Momentos de revelação, referidos por meio das 

palavras (o tempo verbal apresentado por Morris e que “fura” os outros tempos). Instantes 

mencionados na explicação da emoção diante de um quadro ou o da sensação do 

entendimento conceitual de uma proposta. Algo sobre o que sempre falamos, embora 

conscientes da insuficiência da língua para isso. A par de que falar, ler ou olhar registros de 

uma experiência é diferente de vivê-la, mas constitui uma ação. Por outro lado essa atitude 

pode nos levar a reviver essa sensação, embora em escala (densidade ou intensidade) 

perceptiva menor. Talvez então experiências de arte nos limites da linguagem.  

Esses momentos são dependentes de um tipo de interatividade e de sua inserção no 

sistema da arte, de seus dispositivos. Esse entendimento é muito mais corporal em Morris. 

Mas na interatividade visual, que parece ser a única considerada na perspectiva de Fried em 

relação aos pintores que aborda, a relação do corpo do observador com o trabalho é inevitável 

e o que parece ocorrer é que esses dispositivos conduzem esse corpo a condições nas quais, 

diante de um trabalho de arte, essa atenção para com a sua atuação (a consciência da 
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participação do corpo como visitante) na experiência seja minimizada (o observador se sente 

seguro para parar e olhar e é condicionado a fazer isso), de modo que ele poderá perder a 

noção de si mesmo por alguns instantes. Já na experiência considerada por Morris, há uma 

potencialização da relação de fruição com o movimento do corpo (inserido no tempo), já que 

a consciência desse movimento passa a fazer parte do conceito do trabalho. 

A experiência receptiva se repete e pode ser revivida e a lembrança dessa experiência 

pode funcionar também como uma experiência de tempo estriado embora em menor 

“densidade”. Logo registros podem funcionar como gatilhos potencialmente capazes de 

provocar percepções capazes de “furar” o espaço-tempo liso. Como no reviver na memória a 

experiência de visualizar a pintura, o que ocorrerá em um espaço estriado e em um tempo 

estriado. E acredito que isso também pode acontecer em um breve momento com o corpo em 

movimento, como quando andamos “automaticamente” (quando nos distraímos do 

movimento, correndo o risco de tropeçar ou de colidir com algo). E assim também pode 

ocorrer de modo semelhante, com o entendimento, com a compreensão que podemos ter 

durante a experiência ou posterior a ela, no âmbito da proposta de Morris. 

Existem diferenças na experiência envolvendo o percorrer ou ficar parado em um 

espaço e na percepção do tempo, que marcarão de forma diferente a memória e o 

entendimento. Mas procuro aproximar o momento perceptivo proposto por Fried da vivência 

de tempos estriados, com aqueles que correspondem aos vividos nos momentos de 

entendimento, inseridos no contexto das experiências fenomenológicas e dependentes delas.  

Cada experiência é única, mas considero que há um tipo de experiência peculiar que, 

por resultar na perda de consciência do corpo em sua inserção tanto no espaço quanto no 

tempo cronológico, me refiro como de vivência de um momento de tempo estriado. As 

distinções entre as duas percepções diminuem quando esses diferentes momentos perceptivos 

se aproximam posteriormente na memória das experiências vividas, simplesmente como 

vivências que envolveram tempos estriados. Momentos sempre lembrados e que marcam a 

continuidade dos tempos lisos (antes e depois).  

Nesse cenário, temos entre os elementos das máquinas de guerra no campo da arte os 

diversos textos, os diferentes contextos de poder desse sistema, seus muitos modos de 
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comunicação e divulgação, além de estratégias de exposições diversas. Por parte tanto dos 

artistas como da sociedade no âmbito de sua recepção, mediação e reação à arte, constituindo 

o que chamamos de sistema da arte.  

Nessa lógica os tempos lisos implicam diretamente a relação fenomenológica, com 

movimento do corpo, e são identificados mais obviamente em Morris; e os estriados, 

possivelmente vividos na interação visual do público imóvel no museu diante de um quadro 

ou uma escultura, adequados para o pensamento de Michael Fried. Os tempos estriados 

seriam os de vivência da experiência da perda do presente, ligados a emoções; mas também 

aqueles momentos (tempos, instantes) de “compreensão conceitual” de Morris, de satisfação 

(ainda que mais) intelectual de entendimento da proposta. Uma compreensão dependente da 

relação fenomenológica e também intraduzível em palavras. 

Assim temos dentro do tempo liso, as condições (potencialidades) do tempo estriado: 

seriam aquelas dentro de determinadas condições gerais, capazes de gerar então experiências 

perceptivas ligadas à estética. Benedito Nunes (1991, p.104) mostra que isso não é novo: “as 

formas artísticas têm uma natureza dúplice: são temporais e intemporais”. E, de acordo com 

Paulo Ghiraldelli (2010, p.101), essa possibilidade de ambas as experiências acontecerem em 

um mesmo trabalho parece bastante natural: “Experiência e atitude estética andam juntas. A 

atitude estética diz respeito a um tipo de ‘estado mental’ que se estabelece diante de objetos 

artísticos e que pode ser estendida para outros objetos ou situações”. 

Enfim a totalidade da experiência de ir a um local e ter a experiência geral de arte 

pressupõe diferentes percepções e tempos diferentes: propostos como tempos lisos da 

presentidade, como os destacados por Morris, e tempos estriados, de êxtase, de abstração do 

presente quando estático diante de quadros como nas experiências possíveis na teoria de 

Fried. Ou ainda como também proposto aqui, o tempo estriado da compreensão da proposta 

de Morris, e o liso da relação fenomenológica que resulta na situação de (imobilidade) 

observação do objeto-quadro.  

 

 

1.4 A conjugação do tempo liso e do tempo estriado em Palagens 
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Considero que o tempo mencionado por Michael Fried, de percepção de perda da 

objetidade do quadro é o da sensação de suspensão da continuidade do tempo cronológico, 

correspondente a um estado de sublimação, de ausência de percepção do tempo presente e do 

espaço real, circundante, pelo observador e por alguns instantes. Um efeito que pode ser mais 

facilmente causado no observador mais estático, concentrado no confronto emocionado com 

um quadro idealizado. Na proposta de Palagens esses seriam exemplos de tempo estriado. 

Por outro lado, o tempo defendido por Morris é o da duração da relação interativa, 

fenomenológica, entre o observador e o objeto. Sua duração está inserida no tempo real, 

contínuo, cronológico. Logo, nessa proposta de análise, como já explicado, esse seria um 

exemplo de tempo liso.  

Nessa lógica, portanto, o tempo liso estaria alinhado com os trabalhos que têm um 

tempo de duração considerado necessário e envolvido com sua recepção pelo público; e o 

tempo estriado alinhado aos que conduzem a momentos de suspensão da objetidade do 

próprio trabalho. Podemos relacionar esses diferentes tempos com as diferentes posturas 

esperadas do público na recepção dos trabalhos hoje classificados como modernos e pós-

modernos. 

Analisando retroativamente, considero que trabalhos como os L-Beans (Vigas em L), 

de Robert Morris (1965), os Parangolés, de Oiticica (1967), os retângulos em série de Sem 

título, de Judd (1965), a Roda dos prazeres, de Lygia Pape (1998), os Bichos, de Lygia Clark 

(1964), entre outros ligados à pós-modernidade, trabalhos que seriam mais 

caracteristicamente ligados ao tempo liso, segundo essa perspectiva, apresentam momentos de 

“entendimento”.35 E esse momento de compreensão se dá no que chamo de um tempo 

estriado, muito semelhante (talvez equivalente) aos provocados pela emoção frente a um 

quadro hipotético, no qual o observador entra em sintonia com a pintura e, por alguns 

                                                           
35 “Podemos considerar que a afirmação central do Modernismo, no sentido greenberguiano do termo, diz 
respeito à autonomia da arte e à sua ‘especificidade de meios’ – ou seja, restringir seus efeitos legítimos aos 
efeitos de seus meios. Por esse parâmetro, parece claro que, desde o final dos anos 60, ocorreu toda uma gama de 
práticas artísticas que em vez de estarem subordinadas a um Modernismo hegemônico, vieram de certo modo 
‘depois’ do Modernismo” (HARRISON, WOOD, 1998, p.237). Os trabalhos citados foram apresentados, 
portanto, no período de transição e confrontação entre o moderno e o pós-moderno. 



49 

 

 

 

instantes se abstrai das noções de tempo e espaço. Instantes que provocam emoções, 

semelhantes, porém em diferentes densidades distribuídas pelo tempo.  

Isso acontece quando o público (receptor das propostas) deixa de ser observador e 

passa a ser participante da experiência de arte. Por exemplo, os visitantes de uma mostra de 

Marina Abramovic, como no trabalho The artist is present (2010), registrados em vídeo 

homônimo (documentário lançado em 2012), cujas reações do receptor importam (chorando 

ou até tirando a roupa em um caso) em comparação à ideia do observador pensado por Fried 

em sua defesa da pintura moderna. Esse receptor participante percebe significados 

(dependentes das informações que já traz ao entrar em relação com as propostas) que se 

tornam possíveis a partir de sua interação com a obra.  

Essas atitudes que o levam a viver essa experiência de fruição de arte (em densidades, 

modelos e tipos) também têm certo display prévio, inserido socialmente.  

Nessas experiências receptivas o participante vive uma experiência perceptiva (a partir 

de algum tipo de entendimento visual, minimamente dependente de uma sensação e uma 

compreensão dessa sensação), que é uma “negociação” entre o “eu” e o “mim”, como 

descritos por Morris. E que também ocorre nas experiências descritas por Fried. Algo que já 

surge com a simples interação física com o trabalho. E essas negociações podem se somar, 

para potencializar essas mesmas percepções e a recepção das propostas. 

Assim, considero que no contexto dos anos 60, foi necessário firmar posição em cada 

conquista, em cada território e em cada tempo. Porém a partir do exame desse debate já 

inserido na história da arte, penso que em ambas as experiências, as duas percepções estavam 

presentes. No período essas diferenças perceptivas que dominam (ou predominam) em cada 

caso, foram assinaladas em detrimento uma da outra, marcando posições.  

Observamos que o simples fato de ir a um museu e se colocar a certa distância de um 

quadro, como o de Rothko, do MOMA, determina um percurso e uma duração.36 Uma 

experiência que vejo como envolvendo a vivência de um tempo liso, empregado para 

percorrer um trajeto, para então estabelecer certa posição no interior de um dispositivo de 

                                                           
36 Museu de Arte Moderna de Nova York, o exemplo paradigmático de museu do século XX e do qual 
Greenberg foi um dos curadores. 
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apresentação do quadro e, finalmente viver a experiência nas condições necessárias (a 

assepsia, o silêncio, a segurança e outras condições museológicas propícias para provocar a 

experiência pretendida). O tempo liso ocorreria então na experiência prévia à fruição de uma 

pintura envolvida em algum dispositivo receptivo. Como no caso emblemático 

(potencializado) de um grande artista como Rothko, propiciando o surgimento do tempo 

estriado (a partir da experiência de sua contemplação). Penso que essa experiência implica 

ainda outro instante. O do entendimento intelectual de parte dessas condições que levaram e 

permitiram viver essa experiência, de suspenção momentânea da percepção. Entendimento 

que também ocorre em um momento de tempo estriado. Desse modo essa experiência 

perceptiva do tempo estriado está também presente, embora conduzida de modo diferente, 

tanto nos trabalhos de um Marc Rothko quanto na relação com um trabalho de Morris, Pape 

ou Oiticica. 

Logo, em minha visão, essa oposição fora do contexto dos anos 60 se funde em um 

“quadro” temporal específico. Uma batalha histórica, que ficou no passado. Hoje, em um 

mesmo trabalho, podem (e nessa proposta se tornam desejáveis) ocorrer momentos de fruição 

estética e intelectual (ligados ao prazer estético), que impliquem momentos de suspensão da 

percepção do presente cronológico. Na interação com os trabalhos, inseridos em uma duração 

e relacionados a algum movimento do corpo do observador. Um tempo de vivência e reflexão 

implícito na relação desses trabalhos com o público. 

Considero que alguns trabalhos alternam o emprego de “tempos lisos” e “tempos 

estriados” como parte de suas estratégias. Penso que uma discussão sobre as interações 

espaço-tempo contribuem para a percepção dessas estratégias. 

 

 

1.5 Origem e processo de desenvolvimento teórico 

 

 

Essa teoria de equivalência entre espaços lisos e estriados, e entre tempos lisos e 

estriados e a ideia de conjugação de momentos temporais perceptivos surgiu ao rememorar 
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experiências receptivas marcantes e buscar conexões com a teoria, que encontrei 

principalmente em Deleuze e Guattari.  

Talvez a experiência mais indelével tenha sido aquela vivida ao percorrer Torqued 

Ellipses (1998), de Richard Serra.37 Nessa ocasião, percebi que cada parte do percurso, dentro 

das peças ou em torno delas (no interior do galpão-galeria), fornecia informações visuais 

diferentes. A proposta requeria o movimento do corpo para sua fruição (recepção). Houve, 

porém, um momento no qual, durante o percurso do espaço liso no interior da obra, no 

decorrer desse tempo cronológico dispendido no trajeto, ao me preocupar em não pisar a parte 

inferior da espessa parede, que se curvava leve e continuamente em direção ao centro, 

esbarrei com o ombro na parte superior. E em outro momento, na sequência, ao me preocupar 

com não esbarrar o ombro, pisei de raspão a borda inferior de uma das paredes-esculturas que 

compõem o trabalho-percurso. Houve então em seguida um instante, durante o trajeto, com o 

corpo em movimento, de compreensão dessa ideia. Percebi um tipo de sintonia entre mim, a 

obra e a ideia comunicada pelo autor. Uma ideia que só podia ser compreendida a partir dessa 

experiência fenomenológica receptiva descrita. Naquele instante, me senti “sem palavras” 

(embora a realização dessa experiência, o chegar até ela, tenha sido conduzida em parte pelo 

uso da palavra), e paradoxalmente se seguiu um momento de tentativa de expressão dessa 

compreensão perceptiva por pensamentos em forma de palavras (conversei mentalmente 

comigo mesmo sobre a experiência). Percebi que nesse momento breve houve certa suspensão 

da experiência física no interior dela própria. Uma abstração do corpo dependente da ação do 

próprio corpo. Uma experiência estranha e marcante, que passei a considerar um buraco no 

tempo liso do percurso, seguido ou simultâneo a uma satisfação, de natureza indefinível por 

palavras, que me pareceu meio intelectual e meio estética, como mencionado por Thierry de 

Duve.38 

Por implicar esse movimento, essa percepção difere daquela proposta por Michael 

Fried, que requer um corpo estático, uma satisfação mais estética. Ambas, porém, são 

                                                           
37 Figura 1, página 58. Por sugestão do artista Carlos Zilio, a quem serei eternamente grato. 
 
38 “que o prazer em questão deve ser de um tipo diferente, que acompanhe o estado mental que vivenciamos no 
livre jogo entre nossa imaginação e nosso entendimento ‘na medida em que concordam entre si, como é 
requerido para um conhecimento em geral’” (DE DUVE, 2009, p.277). 
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dependentes (explícita ou implicitamente) da experiência física da (com)vivência com uma 

proposta de arte. E ambas me pareceram de alguma forma equivalentes. Até ao pensar sobre 

um dos artistas citados por Fried, Anthony Caro: seu trabalho intitulado Um amanhecer 

(Early One Morning, 1962) conduz a um instante de compreensão, ao se perceber de um 

ponto (específico, frontal à escultura) sua relação com uma pintura. O que, por sua vez, leva à 

reflexão sobre o título (que se apresenta com um enigma provocativo).39  

Ao examinar minha própria produção em busca de um fio condutor, percebi que 

buscava levar o receptor a algo semelhante (ainda que dentro das minhas limitações em escala 

muito menor). Nesse processo, ao rememorar experiências, compreendi que, por sua vez, essa 

variação de intensidade (densidade da experiência) pode ocorrer também quando a 

experiência é lembrada ou descrita. Assim ao provocar uma sensação aproximada na 

imaginação, ao ser revivida na memória, ou descrita por palavras, essas obras cumprem sua 

inserção no contínuo do tempo. 

Posteriormente pude ter experiências semelhantes que fortaleceram essa ideia então 

ainda vaga, oriunda de interações marcantes com alguns trabalhos que tive oportunidade de 

ver. Nascida da ideia de falar, de comentar, de dividir essa experiência. Pude vivenciar 

recepções similares também na exposição dos desenhos do mesmo Richard Serra no Centro 

Cultural Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro, em 1998. Ficou evidente naquela mostra que o 

deslocamento do observador e a tomada de certos pontos de observação mudavam a 

percepção do desenho imóvel, dos pontos negros situados em locais estratégicos, jogando 

com a posição do observador e com sua compreensão dessa diferença. Pareceu-me então uma 

experiência do ponto de vista perceptivo temporal comparável àquela descrita por Michael 

Fried. Nesse sentido, aliás, questionadora da “performance do observador modernista” 

estático, necessária para viver a experiência de um tempo estriado, como no caso de seus 

exemplos diante de um quadro dos artistas citados Keneth Noland ou Jules Olistski. E essa 

mostra parecia trazer implícito o convite a percorrer o espaço e buscar novos pontos de 

observação, atitude potencializada pela possibilidade de inserção de tempos estriados no 

                                                           
39 Rosalind Krauss (1998) em seu livro Caminhos da escultura moderna apresenta fotos que permitem esse 
entendimento e discute essas posições assumidas pelo receptor. Sem, contudo, relacionar isso à questão temporal 
(ver especificamente p. 223-230).  
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tempo liso tomado por esse caminhar. Um exemplo da experiência de conjugação dos tempos 

liso e estriado inserível no desenvolvimento da ideia. 

Marcadamente a partir dessas experiências passei a observar esse instante de 

suspensão presente nesses trabalhos e a buscá-lo em outros trabalhos contemporâneos. As 

propostas que apresento em Palagens são de realização posterior à experiência receptiva com 

o trabalho citado de Richard Serra e de outros exemplos que fundamentaram essa ideia, como 

a Roda dos prazeres (1998), de Lygia Pape.40 Penso que neles, esses instantes lisos e 

estriados, presentes nessa percepção e vivência, se conjugam de modos diferentes com o 

emprego de palavras e imagens. A partir dessa identificação, foram sendo formulados e 

analisados, levando ao desenvolvimento dessa proposta. 

O grupo de trabalhos de arte considerado nos limites dessa pesquisa pode ser pensado 

como o dos trabalhos que pedem diferentes atitudes ao público como estratégia de recepção e 

permitem sua compreensão a partir da sua própria interatividade. Implicando atitudes 

reflexões, visualização e imaginação. A esse respeito, algo que me parece latente em muitos 

trabalhos de diversos artistas, cuja enumeração escapa à proposta desta tese, é que por 

diferentes estratégias (tais como exploração do significado dos materiais, do uso de palavras, 

de ações específicas e direcionadas) conseguem provocar no observador algum tipo de 

interação intelectual a partir de suas experiências físicas.41 Experiências cuja percepção e 

sensação causada incluem, sob a perspectiva temporal dessa pesquisa, momentos da 

percepção equivalentes (em diferentes intensidades), senão semelhantes, àqueles destacados 

na recepção dos trabalhos do modernismo em diferentes modos e tempos interativos. 

 

 

 

                                                           
40 Pude vivenciar esse trabalho em uma montagem realizada na Universidade Federal Fluminense em Niterói, em 
1998. 
 
41 Que, portanto, se apresenta como um caso específico de um conjunto mais amplo de estratégias, empregadas 
para provocar certo tipo de performatividade (ver nota 1, p.17) no público, visando alguma receptividade 
esperada ou desejada. 
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Figura 3- Richard Serra, Torqued Ellipses, instalação, 1998. 

 

Fonte:  https://br.pinterest.com/pin/218424650647577483/ 
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2 PALAGENS: O QUE É, DE ONDE VEM, PARA ONDE VAI... 

 

 

Palagens apresenta trabalhos considerados segundo uma base teórica na qual são 

postulados os conceitos de tempos lisos e estriados. Pensados a partir do encontro entre a 

palavra e a imagem. Cabe explicitar como é pensada a imagem e a palavra e como se dá esse 

encontro. 

 

2.1 A imagem e o tempo 

 

 

Trabalhos visuais, com todas as suas diferentes e possíveis implicações (incluindo suas 

diferentes fases de produção, apresentação e sua existência posterior) ficam registrados em 

nossas mentes por meio da imagem. Trabalhos de artes visuais existem para nós por meio de 

imagens, mas usamos a linguagem para nos referir a eles. E o tempo envolve a relação das 

imagens com a linguagem. 

Nosso imaginário se baseia nas práticas sociais e culturais. A grande variedade de 

coisas que são designadas como imagens nos leva a pensar o conceito como uma família (uma 

estrutura rizomática, fractal), que se transformou com o tempo.42 Não é propósito aqui mapear 

ou discutir esse conceito complexo, mas destacar que a imagem é pensada aqui como um 

conceito operatório, que provoca um pensamento para o tempo.43 

                                                           
42 Mitchell afirma seu propósito de inquirir os modos como nossas compreensões teóricas de imaginário se 
baseiam em práticas sociais e culturais. “It might be better to begin by thinking of images as a far-flung Family 
which has migrated in time and space and undergone profound mutations in the process” [Seria melhor começar 
pensando imagens como uma família espalhada (arremessada longe), que migrou no tempo e no espaço e sofreu 
profundas mutações nesse processo] (MITCHELL, 1986, p.9). Nessa e nas demais citações de textos em idiomas 
estrangeiros a tradução é do autor da tese. 
 
43 O “rizoma não começa nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, interser, intermezzo”. E 
esse entre: “Entre as coisas não designa uma correlação localizável que vai de uma para outra e reciprocamente, 
mas uma direção perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho sem início nem 
fim, que rói suas duas margens e adquire velocidades no meio” (DELEUZE, GUATTARI, 1996, p.48). Logo o 
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A evidenciação da temporalidade nas imagens, se não é comum nas artes visuais, para 

sua história é uma questão central. Portanto, para essa ancoragem, os termos tratados no 

projeto serão comparados com as considerações temporais equivalentes na história da arte. 

Essas imagens quanto aos aspectos temporais (também considerados por analogia a termos 

espaciais correspondentes no debate histórico dos anos 60) implicam “longas durações e 

fissuras de tempo, latências e sintomas, memórias fugidias e memórias ressurgentes, 

anacronismos e limiares críticos” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.52). 

Penso que o termo fissuras parece apropriado também à concepção imagética de 

espaço, considerando fissuras equivalentes a buracos negros, e as especulações sobre 

múltiplas dimensões, levando a ideia de fissuras ao tempo. Seria também adequado às 

expressões espaços lisos, espaços estriados e rizomas, apresentadas por Deleuze e Guattari. E 

aplicável também à equivalência temporal proposta aqui para as expressões tempos lisos e 

tempos estriados, sua reflexão e suas possíveis consequências. Essas fissuras seriam 

assinaladoras das alternâncias entre esses diferentes momentos perceptíveis. 

Fissuras temporais, nas imagens, são expressões recorrentes na imaginação humana 

(Alice no país das maravilhas, as viagens de ficção científica por tempos e espaços 

diferentes). Geralmente, e talvez por isso, demandam palavras para nos auxiliar, 

estabelecendo fronteiras de nossa incompreensão. 

No caso de uma proposta de arte (pensada, referida e registrada por imagens), sendo 

metafórica, é ao mesmo tempo ela mesma e algo mais (STRATHERN, 1997, p.36). E esse 

algo mais nunca é dado completamente em um mesmo tempo, implicando diferentes 

possibilidades de percepção dependentes de diferentes instantes (suas fissuras temporais). 

Assim, percebemos de forma diferente um trabalho realizado no passado. E, por sua 

designação como arte, temos consciência de suas possibilidades de continuar ressignificando 

ao longo do tempo. E assim potencializando a possível geração de tempos estriados nos 

receptores, além do seu tempo presente. Logo, o trabalho e a imagem de arte têm um tempo 

diferente de um objeto utilitário. Ao menos intencionalmente. 

                                                                                                                                                                                     
espaço-tempo pode ser pensado poeticamente como rizomático, adequado à ideia de um rizoma que permite 
multiplicidades de percepções e tempos perceptivos implicados na recepção de propostas que envolvam palavras 
e imagens. 
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Como os limites da linguagem são limites do pensamento, a conjugação das imagens 

com a linguagem é uma das muitas formas utilizadas pelos artistas para potencializar seus 

significados.  

A obra de arte é um objeto físico que vive no tempo, mesmo quando reduzido a um 

registro que se concretiza em objeto físico – como seu registro impresso (ECO, 2016, p.111). 

E esse registro, quando “consumido”, no instante em que encontra um receptor, passa a ter 

relações temporais semelhantes às das imagens de qualquer outro. Quando, porém, se trata de 

trabalhos efêmeros ou puramente conceituais, ou performáticos, a própria imagem já conduz a 

busca por informações (verbais ou escritas). E, diante do registro e informado sobre a ação 

efetiva, cabe a esse receptor “imaginar” (refletir) sobre o evento gerador do registro. São 

atitudes e tempos diferentes dos da recepção de um trabalho “clássico”. E envolvem 

momentos perceptivos diferentes. 

Do mesmo modo, a compreensão da necessidade da relação fenomenológica em um 

trabalho minimalista ou de Land art (mesmo que não impliquem emprego evidente da 

linguagem ou de palavras) pode ser explicada por um crítico ou pelo próprio artista. E isso 

pode motivar a ação de uma visita ou potencializar a fruição do trabalho.44 Um receptor 

interessado pode ser levado a viver experiências de tempos estriados com essas explicações e 

imagens. E essas relações receptivas peculiares geradas pela arte podem ocorrer também por 

meio de fotos e por memória (em uma intensidade menor), com o emprego conjugado da 

imaginação. Também em trabalhos que envolvam alguma especificidade de lugar, como 

Double Negative (1969), de Michael Heizer. E essas imagens serão recebidas com o potencial 

de fraturar o tempo, em momentos posteriores, por públicos em contextos muito diferentes 

daquele pensado pelo artista. 

Assim, penso que no momento de seu contato com o outro uma imagem pode ser 

“potencializada” também por meio de palavras, que catalisariam a experiência perceptiva de 

tempos estriados. 

                                                           
44 Nesse sentido todo trabalho de arte está sujeito, em algum grau, a ter seu significado potencializado por 
palavras. Esse problema voltará a ser discutido no capítulo quatro, ao tratar de artistas e obras de referência para 
o início da pesquisa. 
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Naturalmente na prática do artista há um emprego diferente (das palavras e das 

imagens) daquele pensado pela crítica ou pela história, mas com particularidades comuns, 

como esse potencial para dar vez ao surgimento de fissuras no tempo. Palavras são 

empregadas, em geral, de modo muito mais sucinto pelo artista, já ele que não objetiva 

explicar, mas mostrar, indicar, sugerir, comentar etc.  

De acordo com Wittgenstein (1979) a linguagem nos fornece “retratos do mundo” e 

certas coisas não podem ser ditas. Mas penso que podem ser sugeridas, indicadas, no limite 

entre a palavra e a imagem. Tanto por palavras (tomando a poesia como seu limite) como por 

imagens (pensando a arte como seu limite) como pela conjugação de ambas, quer seja na 

poesia visual ou na arte com emprego de palavras.  

  

2.2 A imagem na história da arte 

 

 

W. J. T. Mitchell (1986, p.9) examina alguns dos modos que a palavra imagem é 

utilizada em número de discursos institucionalizados:45 

 

Imagens não são apenas um tipo particular de signo, mas algo como um ator em seu 
estágio histórico, uma presença ou personagem dotada de status lendário, um 
histórico que é parelho e participa nas histórias que dizemos a nós mesmos sobre 
nossa própria evolução de criaturas “feitas à imagem” de um criador para criaturas 
que fazem elas mesmas e seu mundo a sua própria imagem.46 

 

                                                           
45 “We speak of pictures, statues, optical illusions, maps, diagrams, dreams, hallucinations, spectacles, 
projections, poems, patterns, memories, and even ideas as images, and the sheer diversity of this list would seem 
to make any systematic unified understanding impossible”[Nós falamos de pinturas, estátuas, ilusões de óptica, 
mapas, diagramas, sonhos, alucinações, espetáculos, projeções, poemas, padrões, memórias e mesmo ideias 
como imagens, e a pura diversidade dessa lista pareceria tornar impossível qualquer compreensão sistemática, 
unificada] (MITCHELL, 1986, p.9). 
 
46 “Images are not just a particular kind of sign, but something like an actor on the historical stage, a presence or 
character endowed with legendary status, a history that parallels and participates in the stories that we tell 
ourselves about our own evolution from creatures “made in the image” of a creator, to creatures who make 
themselves and their world in their own image” (MITCHELL, 1986, p.9).  
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No esquema de seu estudo das imagens, a imaginação mental pertence à psicologia e à 

epistemologia. A imagem óptica, à física. As grafias, a escultura e o imaginário arquitetônico, 

à arte histórica. O imaginário verbal pertence à crítica literária. Já as imagens perceptuais, 

como as objetivada nas práticas de Palagens, ocupam uma região de borda, limites em que 

pesquisas de fisiologistas, neurologistas, psicólogos, historiadores de arte e estudantes de 

óptica se encontram em colaboração com filósofos e críticos literários.47 Assim fragmentos de 

informações de diversos campos de conhecimento são utilizados para estabelecer as condições 

de contorno que delimitam a pesquisa. 

Para Mitchell, a imagem é uma “noção geral, ramificada em várias similitudes 

específicas (convenientia, acmulatio, analogy, simpathy), que mantém o mundo junto como 

figuras de conhecimento”.48 E presidindo todos os casos especiais de imaginário, ele localiza 

a noção de imagem como tal na condição de fenômeno que se apropria de discursos 

institucionais da filosofia e da teologia. 

Dessa noção de imagem, considero as imagens produzidas aquelas que aspiram a ser 

arte. Logo, penso nas imagens como pretensamente adequadas à história da arte. 

O primeiro contato que tive com obras de arte conceitual e minimalista foi por meio de 

suas imagens em livros. E ainda hoje, com a digitalização, é pelas imagens das obras que 

ficamos a par das novas produções. Por isso trato a obra a partir de suas imagens, o que 

permite pensar os termos por equivalência na história da arte, e especifico quando me refiro à 

relação fenomenológica direta com alguns trabalhos.  

As imagens mais emblemáticas da arte formam os livros de história da arte, e 

pensadores como Georges Didi-Huberman, Aby Warburg e Walter Benjamin colocaram a 

imagem no centro da vida histórica e compreenderam que havia necessidade de elaboração de 
                                                           
47 “Each branch of this Family tree designates a type of imagery that is central to the discourse of some 
intellectual discipline: mental imagery belongs to the psychology and epistemology; optical imagery to the 
physics; graphic, sculptural and arquitectural imagery to the art historians, and students of optics find themselves 
collaborating with philosophers and literary critics” (MITCHELL, 1986, p.10).  
 
48 “It should be clear from Bacon’s account that image is not a simple a particular Kind of sign but a fundamental 
principle of what Michel Foucault would call “the order of things”. The image is the general notion, ramified in 
various specific similitudes (convenientia, aemulatio, analogy, sympathy) that holds the world together with 
“figures of knowledge”. Presiding over all the special cases of imagery, therefore, I locate a parent concept, the 
notion of the image “as such”. The phenomenon whose appropriates institutional discourses are philosophy and 
theology” (MITCHELL, 1986, p.11). 
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novos modelos de tempo relacionados aos estudos das imagens. Walter Benjamin utiliza a 

expressão “Imagem dialética” e toma o “tempo como a matéria das coisas” (DIDI-

HUBERMAN, 2015, p.104 e 120). Seu conceito de fenômeno aurático sugere que algo do 

passado pode estar significantemente próximo.49 

O distanciamento temporal nos permite reviver na memória as imagens. E assim como 

proposto para o estudo da história, a imagem (incluída a da experiência artística vivida) em 

nossa memória nos permite reviver as mais fortes experiências com a arte. Há, portanto, uma 

condição de sobrevivência da imagem na memória que se liga naturalmente ao tempo e a seu 

impacto em cada indivíduo.  

Trabalhos apresentados como arte aspiram a participar da história da arte. Parece 

razoável então nela basear os conceitos empregados no processo de funcionamento das 

propostas com relação ao tempo. 

O conjunto de imagens adequado a Palagens seria o das imagens que se incluem na 

concepção que Walter Benjamin usa para pensá-la inserida na história da arte. Ou seja, como 

uma dobra dialética, semelhante à dobra do sonho e do despertar, como apresentada por Freud 

e Proust (DIDI-HUBERMAN, 1987, p.125), algo em um campo de possibilidades abertas 

entre coisas mais definidas e claras. Assim “A imagem não é uma imitação das coisas, mas o 

intervalo visível, a linha de fratura entre as coisas” (p.126). 

Penso que, na prática, quando tomamos consciência dos trabalhos por meio de suas 

imagens reproduzidas em livros ou na internet, embora de modo menos intenso (ou denso) do 

que no contato pessoal com esses trabalhos, ainda podemos viver a experiência artística. Que 

implica um instante no qual nos faltam palavras. O que, paradoxalmente, nos provoca o 

desejo de expressar esses instantes por palavras. Talvez o limite entre nós e as coisas, que na 

linguagem verbal é ocupado pela poesia. E que nos leva à arte. 

                                                           
49 A aura para Benjamin é “Uma trama singular, estranha, de espaço e tempo”. E “O fato de uma coisa ser 
passada não significa apenas que ela está longe de nós no tempo. Ela permanece distante, certamente, mas seu 
próprio distanciamento pode aproximar-se de nós” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.281 e 121). 
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Essas imagens, quando ligadas a trabalhos de arte, ainda envolvem apreensão 

multissensorial e interpretação.50 Essas apreensões variam com a intensidade de nossa 

atenção. E essa apreensão multissensorial é considerada necessária no projeto Palagens para a 

relação pretendida entre a imagem e suas potencializações por meio de palavras, como 

verbalizações sobre a experiência. Essa apreensão também necessariamente se dá em um 

tempo homogêneo ou em um tempo esburacado, no qual o tempo liso é necessário para o 

surgimento de tempos estriados.51 Tempos provocados pela interação com a arte que nos 

permitem “furar” (esburacar) o tempo cronológico. Um jogo entre tempo (espaço) e arte, em 

que a linguagem em seu limite é um meio possível para nos guiar. No caso com emprego da 

palavra como elemento “variável” em sua ligação com a imagem. 

As palavras (e a linguagem), portanto, ligam o tempo com a imagem da obra de arte 

em diferentes intensidades (densidades), variando desde um registro em uma mostra às 

referências da crítica internacional. E mediante o significado corrente da palavra empregada 

pelo artista. Implicando, aliás, a total imprevisibilidade (incerteza) de como resultará o uso 

dessa palavra quando inserida em sua obra. O significado ou as associações que os materiais 

empregados terão em um possível futuro dessa junção não são previsíveis. Junções que são 

feitas por artistas que não sabem o destino de seus trabalhos, no que se assemelham aos 

produtos dos metalúrgicos.52 

Logo, a imagem gerada pela obra de arte traz inscrita em si mesma diversos tempos. 

Tempos de interpretação, tempos de fruição, tempo de existência. A palavra é tomada, 
                                                           
50 “and they are not perceived in the same way by viewers any more than are dream images; and they are not 
exclusively visual in any important way, but involve multisensory apprehension and interpretation” [e eles não 
são percebidos do mesmo modo por observadores do que são as imagens sonhadas; e elas não são 
exclusivamente visuais de nenhum modo importante, mas envolvem apreensão multissensorial e interpretação] 
(MITCHELL, 2015, p.14). 
 
51 Em analogia com as expressões espaço homogêneo e espaço esburacado, de Deleuze e Guattari (2012, p.106): 
“O espaço esburacado comunica-se por si mesmo com o espaço liso e com o espaço estriado”. 
 
52 O termo metalúrgico vem de Deleuze e Guattari. Na analogia proposta para o campo da arte, o artista se 
assemelha ao metalúrgico, produzindo imagens que funcionam na sociedade atual como armas, de modo 
semelhante ao que funcionaram as espadas, estribos e escudos feitos pelos metalúrgicos: “A relação que o 
metalúrgico entretém com os nômades e com os sedentários passa, pois, também pela relação que ele entretém 
com outros metalúrgicos. É esse metalúrgico híbrido, fabricante de armas e ferramentas, que se comunica ao 
mesmo tempo com os sedentários e com os nômades” (Deleuze, Guattari, 2012, p.106). Literalmente, os 
metalúrgicos, segundo Deleuze e Guattari, “esburacam” o espaço em busca de abrigo em suas migrações 
nômades e em busca de clientes. Poeticamente, artistas, como metalúrgicos, são propositores de trabalhos 
capazes de esburacar o tempo com experiências que propiciem a vivência de tempos estriados. 
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portanto, como elemento potencializador e simultaneamente (ligada à ação) assinalador do 

tempo da imagem. Potencializador de associações e significados, atuando como um 

catalizador. Assinalador de uma língua em um determinado tempo, de uma determinada 

cultura. Assim, a imagem é pensada em sua relação dialética com o tempo e o significado. E a 

palavra, como elemento potencializador, varia em densidade e sentido ao longo do tempo 

homogêneo, concebido como tempo esburacado e com fraturas e fissuras temporais. As 

fissuras, portanto, não estão nas imagens. As imagens produzidas pela arte potencializam 

essas fissuras que existem já no tempo, prontas a ser percebidas, exploradas. 

Assim são pensadas as referências feitas à palavra para seu emprego em propostas e 

construções visuais desenvolvidas em Palagens. Existindo a partir de certa sintonia entre as 

imagens e palavras relacionadas, no encontro no tempo e no espaço dessas fissuras. 

Nesse sentido, esse intervalo visível da fratura, tratada por esses pensadores na história 

da arte, se coaduna a meu ver, à ideia aqui apresentada de tempos e espaços lisos e estriados. 

É nessa fratura entre a imagem e a palavra que é possível sintonizar o emprego de palavras 

para efetivamente ter uma compreensão plena da imagem (ou da experiência vivida). Essa é a 

recepção pretendida, das formas perceptivas apresentadas por Palagens (em diferentes 

intensidades). 

Propor a discussão, a reflexão ou ações reflexivas como uma parte da construção (ou 

elaboração) da própria recepção do trabalho pretende, assim, potencializar formas súbitas de 

“despertar”. De conduzir o receptor em busca desse estado do ser ambíguo, comparado àquele 

entre vigília e despertar, de extrema concentração em algo que faz com que se perca a noção 

de tempo e espaço circundante, no qual penso que o eu percebido se aproxima do mim por 

breves instantes (nos termos destacados por Morris). E também no sentido de despertar para 

modos de interagir, refletir, olhar cada proposta: “a potência da imagem, com o momento de 

despertar que a caracteriza, é formalmente apreendida como uma potência do limiar. Isso 

significa afirmar seu caráter ao mesmo tempo originário e sobredeterminado, imediatamente 

surgido e extremamente complexo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.127). Limiar entre palavras 

e coisas, ações; acontecimentos que possam ser potencializados exatamente por estar nesse 

limite ou quando fracassam em buscá-lo. Como não é possível assegurar que o receptor venha 
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a ter a experiência pretendida diretamente da obra, a divulgação desse propósito pode servir 

para despertar o interesse pela experiência no receptor. 

Essa imagem pensada pela história da arte como dialética, que “fulgura”, tem por 

característica uma dupla temporalidade: a “atualidade integral e a de abertura para todos os 

lados do tempo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.127). Essa abertura para todos os lados me 

parece não apenas adequada às expressões espaços e tempos lisos e estriados, como também a 

ideia de conter outras dimensões “enroladas”, pequenas e imperceptíveis, propostas pelas 

equações da física atual (que a teoria das cordas nos permite imaginar); que por sua vez se 

ligam às ideias de fissuras e rizomas. E que na poética da proposta corresponde a 

possibilidades de diversas formas de fruição e de vivência de pequenos intervalos de tempos 

(estriados), quase imperceptíveis.  

 

2.3 Que tempo?  

 

 

Além do tempo considerado a partir das visões de Morris e Fried há outros modos de 

pensar o tempo nas artes visuais, como aquele empregado por antropólogos, arqueólogos e 

historiadores. 

 

2.3.1 O tempo na história da arte 

 

 

Na história da arte a imagem é relacionada diretamente com o tempo.53 E este se 

relaciona com a memória. Para Didi-Huberman (2015, p.41), “É ela que decanta o passado de 

sua exatidão. É ela que humaniza e configura o tempo, entrelaça suas fibras, assegura suas 

transmissões, devotando-o a uma impureza essencial”. As imagens tratadas nos projetos são, 

portanto, consideradas a partir de um presente de pesquisa e de recepção. Essas “impurezas” 

                                                           
53 “A imagem é, logo, altamente sobredeterminada em face do tempo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.25). 
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do tempo das imagens de história da arte são, na abordagem proposta, pensadas como 

equivalentes às informações trazidas singularmente pelo indivíduo. Aquelas que podem vir a 

ser ativadas na recepção perceptiva de cada proposta. O tempo, com suas impurezas, é 

considerado também nas relações posteriores com os trabalhos de arte, nas quais a memória 

tem seu papel (ainda que “apagando” a lembrança, quando a experiência artística é trivial e as 

potencializações não são atingidas). 

A imagem é então sobredeterminada em face do tempo. Isso demanda reconhecer, na 

dinâmica de nossa memória, o princípio formal dessa sobredeterminação. Nesse sentido, 

sabemos que as imagens sempre tiveram memória, sempre produziram, trouxeram outras 

memórias, que por sua vez também se relacionam em várias frentes com o tempo (DIDI-

HUBERMAN, 2015, p.25). Isso acarreta desde as associações, que podem conduzir a 

experiências de tempo estriado (como ao “reviver uma lembrança”) até o lembrar-se de 

alguma informação no momento de uma relação fenomenológica com um trabalho de arte. 

Quer seja na apreciação de um quadro de Poussin ou em uma instalação de Lygia Pape (Roda 

dos prazeres, 1998) ou Hélio Oiticica (Tropicália, 1967). 

Outra forma de pensar o tempo na história é como anacronismo. Pensadores como 

Didi-Huberman e Rancière estão empenhados em desconstruir um tipo específico de visão 

tradicional sobre o anacronismo.54 Esse conceito oferece a possibilidade de um modo de 

relacionar os tempos históricos com as expressões tempos lisos e tempos estriados. Pois os 

tempos estriados estão presentes em objetos antropológicos, capazes de despertar e provocar 

nossa imaginação. A recepção de objetos históricos podem nos levar a abstrações semelhantes 

às da espécie pretendida. Conduzir-nos ao estado de concentração, de atenção em alguma 

parte específica ou em alguma coisa, que nos leva a perder a noção do espaço circundante por 

instantes. Experiência capaz de nos dar prazer e nos ajudar a aumentar a capacidade reflexiva, 

imaginativa e incentivar a buscar o próprio contato com a arte. 

 

 

                                                           
54 “É a própria ideia de anacronismo como erro a respeito do tempo que deve ser desconstruída” (RANCIÈRE, 
apud DIDI-HUBERMAN, 2015, p.38). 
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2.3.2 O espaço-tempo 

 

 

Nesta reflexão sobre o tempo na arte, é possível, além de identificar tempos históricos, 

conectar tempos diferentes por meio da alegoria tanto nas imagens como nas palavras. O 

artista construtivista El Lissitzky, assim como outros artistas da vanguarda, pesquisou a 

relação da matemática e da física com o tempo e o espaço como possibilidade de alargar seus 

horizontes criativos.55 Ele reflete sobre a recepção das pessoas diante das novas colocações da 

arte de seu tempo. 

Para ele o suprematismo varreu a ilusão do espaço tridimensional num plano, 

substituindo-o por uma ilusão de espaço irracional.56 Ele considerava que esse raciocínio foi 

desenvolvido a partir das conquistas dos impressionistas, os primeiros a “explorar o espaço 

perspectivo”, e que os métodos dos cubistas radicalizaram esse processo. Como resultado 

disso considera que o público, a partir de então, na contemplação de um quadro cubista entra 

num reino que não pode ser “registrado pelos sensos ou demonstrado e que segue de uma pura 

construção lógica, que representa uma cristalização do pensamento humano”. Experiência 

receptiva na qual o espaço e o tempo seriam combinados em uma troca mútua, como um todo. 

Busca base científica para essa relação e afirma que existem espaços multidimensionais que 

não podem ser representados.57 

As propostas práticas do projeto Palagens buscam provocar diversos tempos e modos 

de fruição, ligados aos usos distintos de palavras e imagens, dependentes da interatividade 

com o receptor, e encontram sua ancestralidade na ideia de que números imaginários se ligam 

                                                           
55 Como exemplo dessa relação das ciências com a arte no período, temos o Dr Shoenmaekers, que formulou os 
princípios plásticos e filosóficos do movimento De Stijil (ver FRAMPTON, 1991, p.103). Com outro 
direcionamento, W.J. T. Mitchell (2015) considerou a questão no livro Image, Science.  
 
56 “Thus, suprematism has swept the illusion of three-dimensional space on a plane, replacing it by the ultimate 
illusion of irrational space with attributes of infinite extensibility in depth and foreground [Portanto, o 
suprematismo varreu a ilusão do espaço tridimensional num plano, substituindo-o pela última ilusão do espaço 
irracional com atributos de extensão infinita em profundidade e primeiro plano] (LISSITZKY, 1993, p.319). 
57 “mathematically existing multidimensional spaces really cannot be visualized, neither can they be represented; 
in short it is impossible to give them material form” [Matematicamente existindo espaços multidimensionais que 
não podem ser visualizados nem representados, portanto impossíveis de ser materializados] (LISSITZKY, 1993, 
p.320). 
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a espaços imaginários. Não em correspondência direta, mas evidenciando a imaginação como 

parte integrante do humano. El Lissitzky liga tempo e espaço como dependentes da 

movimentação de cada “sistema respectivo”.58 Nesse sentido sua preocupação com o receptor 

e seu movimento se adequa ao pensamento de Robert Morris, e o antecipa, ao conter suas 

premissas.59 Ao antecipar o pensamento sobre a relação do movimento do receptor na 

compreensão das propostas. 

Para El Lissitzky o tempo é apenas indiretamente compreendido por nossos sentidos 

em sua relação funcional.60 O que, em seu raciocínio, cria o problema de espaço imaginário 

por meio de objetos materiais. Embora levando em conta o movimento dos sistemas 

receptivos, ele considera o tempo pelo prisma do problema moderno dos primórdios do 

cinema, o do movimento do objeto. Para El Lissitzky, em movimento, o objeto se torna um 

novo objeto, isto é, uma nova impressão no espaço, que só existe durante a duração do 

movimento, que é imaginário.61 Nesse sentido relaciona a duração de um trabalho com a 

performance humana.62 Ou seja, relaciona o tempo com a relação fenomenológica do receptor 

                                                           
58 “Only a mirage may be capable of giving us such an illusion. The theory of relativity has provided evidence 
that quantities of time and space are dependent on the motion of each respective system” [Só uma miragem pode 
ser capaz de nos proporcionar tal ilusão. A teoria da relatividade evidenciou que quantidades de tempo e espaço 
são dependentes da movimentação de cada sistema respectivo] (LISSITZKY, 1993, p.320). 
 
59 Morris cita o construtivismo russo e, principalmente, Tatlin.   
 
60 “forcing us to follow our own physical laws and building up A. (art) F.’s (forms) which must needs affect us 
through the medium of our five physical senses. Time is only indirectly comprehended by our senses. The 
change of position of an object in space indicates the passage of time” [Forçando-nos a seguir nossas próprias 
leis físicas e construir artes (A.) e formas (F.) que devem precisar nos afetar por meio de nossos cinco sentidos 
físicos. O tempo é apenas indiretamente compreendido por nossos sentidos. A mudança de posição de um objeto 
no espaço indica a passagem do tempo] (LISSITZKY, 1993, p.320).  
 
61 “That is only one indication of how elementary solids can be used to construct an object that forms a whole in 
three dimensional space while in a state of rest; yet when brought into motion it becomes an entirely new object, 
i.e., a new space impression that will exist only during the duration of the motion, and is therefore imaginary” [O 
que é apenas uma das indicações de como um sólido elementar pode ser usado para construir um objeto que 
forma um todo no espaço tridimensional em um estado de repouso; ainda que, quando posto em movimento, ele 
se torne um novo objeto, isto é, uma nova impressão no espaço que só vai existir enquanto durar o movimento, 
sendo, portanto, imaginário] (LISSITZKY, 1993, p.321). 
 
62 “For we do not consider a work monumental in the sense that it may last for a year, a century, or a millennium, 
but rather on basis of continual expansion of human performance” [Por não considerarmos um trabalho 
monumental no sentido de que ele dure por um ano ou um século ou um milênio, mas, sobretudo na base da 
contínua expansão da performance humana] (LISSITZKY, 1993, p.321). 
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com a obra, novamente antecipando ideias que viriam a ser posteriormente desenvolvidas por 

Morris, e com os desdobramentos das atividades com emprego do corpo. 

 

2.3.3 Limites do espaço tempo: Bergson, Deleuze, arte, a imaginação e a ciência. 

 

 

Considerar o tempo na recepção dos trabalhos de arte é o lidar com o próprio 

movimento do observador. Kant nos ensinou a refletir sobre como percebemos algo, antes de 

dizer como esse algo é.63 Desse modo, penso que, para esta reflexão, a questão principal não é 

uma definição do tempo, mas como é a nossa percepção do tempo e como essa se evidencia 

em cada proposta.  

Na origem dessa questão de como percebemos o tempo na arte está o pensamento de 

Henri Bergson.64 Ele defendeu o conceito de vitalismo, que Rosalind Krauss associa a 

desenvolvimentos formais influentes nas artes, como nas esculturas de Jean Arp e na base da 

escultura inglesa do início do século XX (nos trabalhos de Henry Moore e Barbara 

Hepworth).65 Em seu pensamento o intelecto é caracterizado pelo ilimitado poder de 

                                                           
63 Em vez de especular acerca da natureza das coisas, dos fins morais da conduta e da essência do Belo, Kant, 
atendendo ao ponto de vista crítico, que caracteriza sua filosofia, retrocede, por assim dizer, às fontes dos nossos 
juízos teóricos, práticos e estéticos, para determinar os princípios em que assentam o conhecimento objetivo, a 
moral e a capacidade de apreciação da beleza (NUNES, 1991, p.46). Ou seja, ele usou a razão para pensar a 
razão, antes de usar a razão para dizer como é o mundo, tal como fizeram os filósofos anteriores a ele (a 
revolução kantiana). 
 
64 “Por isso, parece-nos que Bergson (muito mais que Husserl, ou mesmo que Meinong e Russel) teve uma 
grande [...] importância no desenvolvimento da teoria das multiplicidades. Pois desde o Essai sur les données 
immediates, a duração é apresentada como um tipo de multiplicidade, que se opõe à multiplicidade métrica ou de 
grandeza. É que a duração não é de modo algum o indivisível, mas aquilo que só se divide mudando de natureza 
a cada divisão (a corrida de Aquiles se divide em passos, mas justamente esses passos não a compõem como 
grandezas)” (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.204). Essa questão da divisibilidade colocada por Bergson será 
associada na prática planar e retomada pelo emprego do módulo em pinturas apresentado no capítulo 3.  
 
65 A posição vitalista era “sustentada por determinados biólogos oitocentistas, segundo a qual a própria vida era 
compreendida como uma matéria inerte impregnada de uma essência vital que lhe conferia organicidade, numa 
explicação da capacidade das células vivas de se manterem a si mesmas, se subdividirem e se fecundarem. 
Embora a moderna biologia tenha desenvolvido, por intermédio da pesquisa eletroquímica, a concepção 
mecanicista dos organismos vivos, tornando obsoleta a crença dos vitalistas em uma ‘força vital’ misteriosa, o 
vitalismo permaneceu uma poderosa metáfora para descrever o ato de criação como o momento em que a 
matéria inerte se vê subitamente impregnada das propriedades animadas da forma viva. No início do século, 
Henry Bergson havia explorado o sentido da mensagem vitalista para plateias universitárias em Paris. E o ensaio 
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decomposição e recomposição.66 Em sua análise a inteligência é um núcleo luminoso em 

torno do qual o instinto, “alargado e purificado na intuição”, forma uma vaga nebulosidade. 

Na falta do conhecimento mesmo (reservado à pura inteligência), a intuição pode nos habilitar 

a “agarrar” o que a inteligência falha em nos dar e indica meios de suplementar isso.67 Esse 

pensamento é pertinente ao campo de ligação da experiência de arte referida ao conhecimento 

obtido na própria experiência e na consciência.68 Experiências que implicam estados de tempo 

aqui denominados estriados, envolvidos na recepção da arte (em diferentes intensidades ou 

densidades e modos). 

                                                                                                                                                                                     
Evolução Criativa (1907) é uma argumentação complementar em favor dos pressupostos contidos na expressão 
élan vital” (KRAUSS, 1998, p.169). 
 
66 “The intellect is characterized by the unlimited power of decomposing according any law and of recomposing 
into any system” [O intelecto é caracterizado pelo ilimitado poder de decompor de acordo com qualquer lei e de 
recompor dentro de qualquer sistema] (BERGSON, 1993, p.142). 
 
67 “No doubt this philosophy will never obtain knowledge of its object comparable to that of which science has 
of its own. Intelligence remains the luminous nucleus around which instinct, even enlarged and purified into 
intuition, forms only a vague nebulosity. But, in default of Knowledge properly so called, reserved to pure 
intelligence, intuition may enable us to grasp what it is that intelligence fails to give us, and indicate the means 
of supplementing it. On the one hand, it will utilize the mechanism of intelligence itself to show how intellectual 
moulds cease to be strictly applicable; and on the other hand, by its own work, it will suggest to us the vague 
feeling, if nothing more, of what must take the place of intellectual moulds. Thus, intuition may bring the 
intellect to recognize that life does not quiet go into the category of the many nor yet into that of the one; that 
neither mechanical causality nor finality can give a sufficient interpretation of vital process” [Não há dúvida de 
que a filosofia nunca obterá conhecimento do objeto comparável àquela da ciência consigo mesma. A 
inteligência continua o núcleo luminoso em torno do qual instinto, mesmo alargado e purificado na intuição, 
forma uma vaga nebulosidade. Mas em falta do conhecimento assim propriamente chamado, reservado à pura 
inteligência, a intuição pode nos habilitar a agarrar o que a inteligência falha em nos dar e indicar os meios de 
suplementar isso. Por um lado, vai utilizar os mecanismos da inteligência propriamente para mostrar como 
moldes intelectuais cessam de ser estritamente aplicáveis; e, por outro lado, por seu próprio trabalho, vai nos 
sugerir o vago sentimento, se nada mais, do que deve ser o lugar dos moldes intelectuais. A intuição pode, 
portanto, fazer o intelecto compreender que a vida não vai totalmente na categoria do muito, nem ainda naquela 
do um; que nem casualidade mecânica nem finalidade podem dar uma interpretação suficiente do processo vital] 
(BERGSON, 1993, p.142). 
 
68 “O filósofo francês Henri Bergson (1859-1941) apresenta seus argumentos no sentido de uma crítica às 
metodologias científicas que pretendem explicar a dimensão do homem a partir da previsibilidade e manipulação 
de aspectos naturais, biológicos e sociais. Sua filosofia baseada em uma fenomenologia do espírito busca 
compreender melhor a experiência da consciência, rediscutindo os conceitos de intuição, espaço e tempo. O 
mundo admitido pela ciência é adaptado a seus procedimentos para que possa ser estudado, em vez de seus 
procedimentos se adaptarem à realidade do mundo. Uma das questões explícitas com relação a essa afirmação é 
justamente a questão do tempo. Os procedimentos de mensuração do tempo em unidades de medidas são 
convenções adotadas pela ciência, especificamente da geometria, para medir os instantes de tempo. Bergson se 
esforçou para demonstrar essa noção, em sua obra Duração e Simultaneidade (2006). Medir o tempo, portanto, é 
medir o espaço, e assim atribuímos unidades de medida ao tempo em estrita analogia ao que fazemos quando 
mensuramos grandezas espaciais. Para Bergson o tempo não é uma grandeza e, portanto, não pode ser medido” 
(KREWER, s.d.). 
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Em sua teoria a consciência se parte entre intuição e inteligência, por necessidade de 

aplicar a si própria, ao mesmo tempo em que tem de seguir a corrente da vida (o que se 

coaduna também com a relação já mencionada entre o eu e o mim com o self, apresentada por 

Morris).69 Esse é um modo operativo aplicável a nossa consciência da súbita perda de 

consciência do tempo (instante referido por tempo estriado). Percebemos somente estados 

com certa duração, instantes perceptivos, quando nos referimos a essas experiências.70 

Por meio do pensamento de Bergson ligo a súbita ausência de percepção do mundo 

fenomenológico como parte da experiência peculiar que penso para a recepção das propostas 

de arte. A sensação de “não realidade” que ele menciona e que para ele é: 

 

puramente relativa à direção para a qual nossa atenção está direcionada, por estar 
imersa em realidades e não as poder transpassar; somente, se a presente realidade 
não é aquela que estamos procurando, nós falamos da ausência de realidade sempre 
que encontramos a presença de outra.71 

 

No caso essa sensação pode ser adequada também à consciência da experiência vivida, 

ao ver uma foto do trabalho e ter na lembrança ou a consciência dessa experiência. O que 

implica a possibilidade de tempos estriados, inseridos no tempo liso, contínuo do momento da 

relação receptiva. Também tem analogia com a não coincidência temporal entre a consciência 

do eu e do mim, em sua relação com o self como tratado. 

                                                           
69 “But, on the other hand, if consciousness has thus split up into intuition and intelligence, it is because of the 
need it had to apply itself to matter at the same time as it had to follow the stream of life” [Mas, por outro lado, 
se a consciência então se parte entre intuição e inteligência, é por causa da necessidade que ela tem de se aplicar 
como assunto ao mesmo tempo que tem que seguir a corrente da vida] (BERGSON, 1993, p.143). 
 
70 “Of becoming we perceive only states, of duration only instants, and even when we speak of duration and of 
becoming, it is of another thing that we are thinking” [Do se tornar nós percebemos apenas estados, de duração 
de meros instantes, e mesmo quando falamos de duração e desse se tornar, é em outra coisa que estamos 
pensando] (BERGSON, 1993, p.143). 
 
71 “Now the unreality which is here in question is purely relative to the direction in which our attention is 
engaged, for we are immersed in realities and cannot pass out of them; only, if the present reality is not the one 
we are seeking, we speak of the absence of this sought-for reality wherever we find the presence of another” [A 
não realidade que está aqui em questão é puramente relativa à direção para a qual nossa atenção está direcionada, 
por estar imersa em realidades e não as poder transpassar; somente se a presente realidade não é aquela que 
estamos procurando, nós falamos da ausência de realidade sempre que encontramos a presença de outra] 
(BERGSON, 1993, p.143). 
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Bergson afirma que inteligência e instinto são voltados para direções opostas, aquela 

para a matéria, este para a vida.72 Essa ligação dualista entre matéria e vida, inteligência e 

instinto pode ser relaciona ao movimento da arte em sentido da vida iniciado por Oiticica nos 

Parangolés (1967), e seu contrário, de afastamento da arte em relação à vida como postulado 

pelas teorias de Clement Greenberg e Michael Fried, no debate dos anos 60. 

Esse movimento da arte em direção à vida (que, embora histórico, pode ser proposto 

no trabalho continuamente) ocorre em um eixo imaginário cuja direção é perpendicular à do 

tempo. Podemos imaginar então que as linhas representativas desses movimentos sofram, no 

tocante a esse eixo do tempo, pequenas alterações, imperfeições. Essas oscilações seriam 

indícios de espaços e tempos estriados. Uma realidade em que se inseririam essas 

interferências (fraturas, impurezas, por sua vez inferidas por números imaginários). 

Conferindo potência poética à matéria, ao próprio espaço-tempo e às ações receptivas. 

Para Bergson a experiência do saber, que transcende a inteligência, depende da própria 

inteligência.73 O que se aplica às experiências pensadas e vividas de modo peculiar por breves 

instantes. Dependentes de certa fenomenologia performática que envolve o público 

participante de cada experiência e todo o aparato e displays implicados.  

Nesse sentido, assim como podemos ver em livros de história e mapas do período 

barroco, quando a ideia de novas terras e descobertas gerou imagens aterrorizantes de seres do 

mar e da terra por onde se lançavam os homens em busca dos novos mundos, temos hoje 

situação semelhante nos monstros espaciais que fazem parte de nossa cultura popular. Assim, 

conscientes das grandes distâncias espaciais, temos em nossa imagética os conceitos das 

ficções para viajar no tempo e espaço: portais, passagens, enfim “buracos” no espaço-tempo. 

Seguindo esse raciocínio do tempo na recepção da obra, também a concepção (rizomática) de 

                                                           
72 “For – we cannot too often repeat it – intelligence and instinct are turned into opposite directions, the former 
towards inert matter, the latter towards life” [Porque – não podemos repetir tão frequentemente – que 
inteligência e instinto são voltados para direções opostas, aquela para a matéria inerte, este para a vida] 
(BERGSON, 1993, p.143). 
 
73 “But, through it thereby transcends intelligence, it is from intelligence that has come the push that has made it 
rise to the point it has reached. Without intelligence, it would have remained in the form of instinct, riveted to the 
special object of its practical interest, and turned outward by it into movements of locomotion” [Mas, apesar de 
ela transcender a inteligência, é da inteligência que vem o empuxo que a fez se erguer até o ponto que ela 
alcançou. Sem inteligência, teria restado na forma de instinto, revitalizado pelo objeto especial de seus interesses 
práticos e a eles voltados em movimentos de locomoção] (BERGSON, 1993, p.143). 
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tempos lisos e estriados, baseada no pensamento de Deleuze e Guattari (que seriam possíveis 

em equivalência a espaços estriados e espaços lisos), reflete, em nossa imaginação, os limites 

estabelecidos da concepção de tempo: indicações de dimensões consideradas, mas que não 

são percebíveis. Algo implícito na consciência contemporânea do Universo.  

 

Figura 4- As P-Bramas propostas pelo físico Paul Townsned apresentam dimensões 

“enroladas”, o que se relaciona diretamente à ideia de espaço estriado; a ilustração remete ao 

conceito de topologia, que também pode implicar espaços esburacados. 

Figura 5 - Gráfico de tempo real x tempo imaginário; o tempo imaginário usa os números 

imaginários; dessa forma foi possível chegar à previsão matemática das diversas dimensões 

que, como certos sons, não conseguimos perceber 

 

                          

Fonte - HAWKING, 2002. 

 

 

Para Deleuze e Guattari (1995, p.32) o rizoma “não tem começo nem fim, mas sempre 

um meio pelo qual ele cresce e transborda”. Esse pensamento é adequado ao espaço pensado 

em sentido sideral e também para aspectos nos quais pode ser rompido, quebrado em um 

lugar qualquer, e também retoma segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras 

linhas, como um rizoma (p.18). Pois é possível seguir sempre o rizoma por ruptura, alongar, 

prolongar, revezar a linha de fuga; fazê-la variar, até produzir a linha mais abstrata e a mais 

tortuosa, com n dimensões, com direções rompidas (p.20). Temos consciência de que vivemos 
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em um planeta inserido em um universo “infinito”. A ficção científica (inserida pelos meios 

de comunicação em nosso cotidiano) lida com a questão do deslocamento no tempo.74 Jogos 

(games) também apresentam (principalmente para as crianças) essa ideia de deslocamentos no 

tempo e no espaço.75 Logo, conceitos como o de mundos paralelos, viagens no tempo e a 

existência de mais dimensões do que podemos perceber constituem algo que faz parte da 

imagética do homem como nunca antes.76 Por outro lado a ciência contemporânea depende de 

imagens (modelos visuais) para ser compreendida. Elas tornam mais críveis e compreensíveis 

para nossa imaginação o que não podemos ver, como a ideia de mais dimensões do que 

podemos perceber: “Na teoria-M, o espaço possui nove ou dez direções, mas pensa-se que 

seis ou sete direções sejam enroladas muito pequenas, minúsculas, restando três dimensões 

grandes e quase planas” (HAWKING, 2002, p.88).77 A ciência emprega imagens na tentativa 

de auxiliar nossa imaginação a “ver” o irrepresentável, a compreender equações (a linguagem 

matemática). Para visualizar indícios dessas dimensões teorizadas, empregam imagens 

subordinadas a teorias. Um modo inverso ao proposto em Palagens que partiu das imagens 

produzidas para pensar a sua teoria.  

Considero o pensamento de Deleuze e Guattari (2012, p.43), tomado como base para a 

proposta, naturalmente perpassado pela ideia de múltiplas dimensões:  

 
 

Em regra geral, um espaço liso, um campo de vetores, uma multiplicidade não 
métrica serão sempre traduzíveis e necessariamente traduzidos num “compar”: 
operação fundamental pela qual instala-se e repõe-se em cada ponto do espaço 
estriado um espaço euclidiano tangente, dotado de um número suficiente de 
dimensões. 

 
 

                                                           
74 Por exemplo, a série De volta para o futuro. 
 
75 Por exemplo, os jogos da série Assassin's creed. 
 
76 Essa inserção da ficção científica se torna presente a partir do século XIX, com o início da civilização 
industrial e coincide com o surgimento das condições que propiciaram o surgimento da arte moderna. Nessa 
relação estão as condições para o surgimento da fotografia que, por sua vez, se relaciona diretamente com a 
pintura e com o surgimento da arte moderna. Embora menos direta e muito mais plural, continuam a existir 
relações da arte com a ciência e a filosofia a cada tempo. 
 
77 Nesse sentido acrescenta que “Parece que vivemos em um 3-brana – uma superfície tridimensional (três 
espaços mais um tempo) que é o limite de uma região de cinco dimensões curvadas bem pequenas” 
(HAWKING, 2002, p.64).  
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Teorias como a dos “buracos de minhoca” têm correspondência com os furos no 

espaço-tempo e servem de base para esses desenvolvimentos da ficção científica e de jogos 

que acabam por incutir esses conceitos na imagética contemporânea. Em minha visão essas 

ideias se coadunam perfeitamente com as propostas de rizoma, com conceitos desse modelo, 

como o da existência de espaços estriado, liso, homogêneo ou esburacado, que permitem a 

abstração de pensar em tempos lisos e estriados, equivalentes aplicáveis na recepção da arte 

visual. 

Penso que como fonte de possibilidades imaginativas e de informações para o 

desenvolvimento de suas pesquisas justifica o interesse dos artistas pela ciência. Em Caixa 

Verde Marcel Duchamp apresenta notas sobre a quarta dimensão, pertinentes às 

correspondências entre as concepções de espaço na ciência e na arte.78 Essa correspondência 

acontece ainda hoje pelo modo (que nos interessa aqui) como a ciência dá margem à 

imaginação, apresentando ideias e modelos que acabam, retroativamente, resultando em novas 

imagens e na expansão da imaginação das pessoas. E, consequentemente, da arte por elas 

produzida e consumida. Nesse sentido, já Cézanne, em sua intenção de “pintar a verdade”, 

lançara a ideia de incorporar na imagem as diferentes vistas captadas (em momentos distintos) 

pelos dois olhos (sensores), e fundidas no cérebro. Seguindo esse raciocínio o cubismo 

analítico apresenta diferentes pontos de vista de objetos referenciados na superfície das 

pinturas em um único espaço, o da tela. O espaço da tradição de representação do(s) 

instante(s) registrado(s) no quadro. Não parece casual seu surgimento em coincidência 

temporal e histórica com a teoria da relatividade geral clássica. Penso que a ciência, como a 

filosofia e a literatura, pode fornecer uma base útil para a imaginação dos artistas.79  

                                                           
78 Quando Pierre Cabanne enaltece o conhecimento matemático de Duchamp, em sua entrevista, ele retruca que: 
“Toda pintura, a começar pelo impressionismo é anticientífica, mesmo Seurat. E por isso eu estava interessado 
em introduzir o aspecto preciso e exato da ciência, o que não havia sido feito o bastante, ou, ao menos, não se 
falava muito. Não foi por amor à ciência que o fiz, ao contrário, foi para desacreditá-la, de uma maneira doce, 
leve e sem compromisso. Mas a ironia estava presente”. Duchamp, falando dessa relação em sentido lúdico, 
afirmava que queria desacreditar a ciência, bem de acordo com sua postura dadaísta contrária às certezas da 
racionalidade. Assim, revela como o tema era recorrente nas vanguardas. Duchamp cita Povolowski como autor 
de artigos sobre a popularização da quarta dimensão, de seres planos. E ainda Princet, professor de matemática, 
que ele relaciona ao cubismo (CABANNE, 1987, p.67).  
 
79 Os artistas captam as imagens na sociedade, tornando-as mais consistentes, reintroduzindo-as e 
retroalimentando essa sociedade, assim facilitando incorporações e “digestões” e a compreensão de novas 
imagens e ideias relacionadas, incluída a dos diferentes conceitos de tempo. Como o da relação temporal que liga 
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Figura 6 - Imagem do tempo; o tempo tem forma para a ciência hoje, e as imagens são 

amplamente utilizadas para a compreensão de modelos e para auxiliar a elaboração e 

construção de suas teorias; permitem também a difusão e compreensão de seus modelos para 

um público mais amplo, não específico, de modo semelhante ao dos primórdios do 

cristianismo, quando a Igreja utilizava imagens para difundir sua doutrina para aqueles que 

não sabiam ler. 

 

 

Fonte: HAWKING, 2002 

 

Naturalmente dependente da presença e das escolhas dos envolvidos. Nesse sentido 

hoje sabemos que “a relatividade geral, que descreve a força gravitacional, é uma teoria 

clássica [...] e não incorpora a incerteza da teoria quântica, que governa todas as outras forças 

conhecidas” (HAWKING, 2002, p.43). Incertezas presentes na obra de artistas inseridos hoje 

                                                                                                                                                                                     
o observador com os diferentes pontos de observação, em um único espaço, o do quadro, quando aplicado, por 
exemplo, no cubismo.  
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na multiplicidade de possibilidades e informações disponíveis. Quer se preocupem com 

ciência ou não. 

Henry Flynt, filósofo, músico de vanguarda e artista ligado ao Fluxus e que cunhou o 

termo arte conceitual, também baseou sua obra nos limites da lógica e da matemática.80 

Considero o princípio da incerteza, uma das bases da física quântica, utilizado na ciência para 

lidar com trajetórias de partículas que parecem se comportar alternadamente também como 

ondas, variando sua forma no tempo espaço, diretamente ligado às considerações sobre o 

acaso na arte.  

Vejo essa imprevisibilidade condizente como espaço rizomático e pode ser 

encontrada, se não de alguma forma em todo tipo de arte, ao menos em certo tipo de arte (que 

usa o acaso), a começar pelos dadaístas e surrealistas. Essa relação está presente na 

contaminação entre as formas de arte, entre as ciências, entre ambas e, enfim, entre as 

diferentes áreas e categorias de pesquisa que tendem a se conectar e a se complementar. A 

internet possibilitou o aumento desse compartilhamento e a repartição das pesquisas entre 

locais diferentes, de acordo com a disponibilidade e os recursos (de cada laboratório) ou 

equipamentos (de cada órgão envolvido).  

Por outro lado, na recepção da arte, as muitas imagens e apresentações são vistas de 

formas diferentes em tempos e contextos diferentes. O que exige posturas variadas do público. 

Atitudes que só podem ser previstas parcialmente, como no happening.81 E, assim, esse 

“princípio de incerteza” se torna parte de uma estratégia de produção e apresentação de 

trabalhos, como empregar hoje o que pode ter sido fronteiras históricas em outros períodos.82 

Como o envolvimento de possibilidades relacionadas ao movimento do corpo do agente 

                                                           
80 Em An anthology of chance operations  ele afirma que sua arte conceitual passa por seu “niilismo cognitivo, 
por insites sobre a vulnerabilidade da lógica e da matemática [“Flynt's concept art, he maintained, devolved from 
cognitive nihilism, from insights about the vulnerabilities of logic and mathematics”]. (Disponível em: 
<https://en.wikipedia.org/wiki/Henry_Flynt>. Consulta em 11.03.2019.  
 
81 Nesse sentido, uma exposição, como acontecimento, não deixa de participar do conjunto dos conceitos dos 
happenings. Mesmo aquelas sem inauguração. 
 
82 A relação pensada com a ciência é, portanto, indireta e não tem vinculação direta com as possibilidades 
científicas da arte tecnológica (por exemplo, com uso de arduínos, que são aparatos eletrônicos utilizados para o 
desenvolvimento de objetos interativos ou para gerar imagens interativas quando conectadas a um computador 
hospedeiro). 

https://en.wikipedia.org/wiki/Logic
https://en.wikipedia.org/wiki/Mathematics
https://en.wikipedia.org/wiki/Henry_Flynt%3e.%20Consulta%20em%2011.03.2019
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receptor, que assume diversas posições para a fruição e o entendimento das propostas de arte. 

E todas as imprevisibilidades daí decorrentes que, por sua vez, podem envolver diferentes 

tempos perceptivos como pensados na proposta Palagens. 

Ainda que o entendimento procurado esteja além do limite das palavras e imagens, 

creio que no momento da recepção da arte, há uma potencial eminência do espaço-tempo 

imaginado, dependente do participante. Para quem é oferecida, em um envolvimento mais 

denso com as propostas, a sugestão de passagem de espaços e tempos lisos para espaços e 

tempos estriados.  

Entre as várias possibilidades e vertentes de arte que empregam a relação entre 

palavras e imagens, esse modo “rizomático” emprega, portanto, possibilidades poéticas 

oriundas da imaginação, alimentadas pela filosofia e ciência, para pensar termos como espaço 

e tempo envolvidos na prática da arte. 

 

2.4 Que palavra? 

 

 

O trabalho emprega alternadamente a palavra referencial e não referencial.83 Como 

modo de emprego de tempos perceptivos diferentes. Letras empregadas como formas não 

pertencem ao campo da linguística, mas podem ser articuladas para passar a pertencer, 

mudando de função. Assim é pretendida a especulação sobre a palavra, possibilitando sua 

utilização como forma perceptiva, visual, ou como referência a algum discurso. Possibilidade 

de formulações de ideias que não são definitivas, como parte de sua caracterização.84 

Considero que, além de ser necessário explicitar de que tempo e de que imagem a 

proposta trata, é necessário fazer o mesmo sobre o emprego da palavra. Considero, por outro 

lado, desnecessário, para os objetivos da proposta, traçar um panorama de seu uso. Nem na 

história da arte nacional ou internacional (embora vários artistas históricos estejam na sua 

                                                           
83 Por exemplo, referencial no título da série Meu nosso, e não referencial como formas módulos, pintadas 
repetidamente.  
 
84 Daí o contar com o imprevisto como parte do projeto, o que difere do pensamento de Sol LeWitt, discutido. 
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base) e nem mesmo especificamente na arte conceitual. Primeiro porque já é algo bastante 

feito e explorado em pesquisas acadêmicas. E também porque não agregaria nenhuma 

informação nova à discussão do ponto de vista do enfoque da proposta, que parte das artes 

visuais e não da literatura.85  

Ao pensar no uso da palavra, não considero necessário algum recorte histórico mais 

específico, que, acredito, seria limitador e traria pouco ganho aos objetivos e pretensões da 

proposta, que já examina em seu método construtivo teórico um debate inserido no contexto 

dos anos 60 e 70, e utiliza dados da história da arte, campo também de emprego da palavra em 

arte. Extrai igualmente seus conceitos (tempo, imagem) das discussões e do emprego na 

história, onde busca as informações que podem ser úteis à proposta e à compreensão dos 

termos empregados, e as discute. Mais objetivamente, o espaço e o tempo, para os empregar 

em suas construções, que fazem uso da ligação da imagem com a palavra. 

Assim, apenas indicarei alguns pontos de sua “árvore genealógica”, de modo a 

estabelecer as ligações não lineares, seu desenvolvimento, sem pretender também uma visão 

panorâmica. 

Naturalmente, entre os seus ancestrais estão o dadá e os trocadilhos usados por Marcel 

Duchamp e, posteriormente, a arte conceitual.86 Essa proposta é herdeira principalmente da 

corrente que a partir dos anos 60 passou a usar a linguagem “como material e tema” (SMITH, 

1991, p.190). Refiro-me a artistas internacionais como Joseph Kosuth, Robert Barry, 

Lawrence Weiner, John Baldessary e os membros do grupo Art & Language. No Brasil 

palavras foram empregadas eventualmente por Lygia Pape (Objeto de sedução, 1965; Eat me: 

a gula ou a luxúria, 1976), Hélio Oiticica (“Seja marginal seja herói”, 1968; em partes de 

                                                           
85 Sobre essa questão da relação entre palavras e imagens, de acordo com Mitchell, temos que “An image is a 
configuration or convergence of what Foucault called the ‘seeable and the sayable’. The Golden Calf appears in 
both text and image, circulating across the media of sculpture, painting and verbal narrative. Every image is 
really an ‘Image/text’, or a ‘sentence image’, as Rancière would put it. The question is: which term takes 
priority, and in what sense? For Rancière, it is the world; for me the image” [Uma imagem é uma configuração 
ou convergência do que Foucault chamou de “visto e dito”. O Bezerro de ouro aparece em ambos, texto e 
imagem, circulando pela mídia da escultura, pintura e narrativa verbal. Cada imagem é realmente uma 
“imagem/texto”, como Rancière teria colocado. A questão é: que termo tem prioridade, e em qual sentido? Para 
Rancière, é a palavra. Para mim, é a imagem] (MITCHELL, 2015, p.88). 
 
86 “Duchamp e Brancusi situaram suas esculturas no âmbito de uma condição temporal sem a menor relação com 
a narrativa analítica. A temporalidade do readymade é a da charada ou do enigma; como tal, é tempo 
especulativo” (KRAUSS, 1998, p.129).  
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seus penetráveis, que instruem o receptor, como em Tropicália, 1967), outros neoconcretos, 

concretos e até, circunstancialmente, por outros artistas, como Carlos Zilio (A tensão, 1976), 

que mostra como fazer uso do título de forma a modificar nosso olhar sobre um objeto, como 

em Para um jovem de brilhante futuro (1976); Victor Arruda (Esta pintura dispensa flores, 

2001), Leonilson (Leo não consegue mudar o mundo, 1989) e, mais recentemente, na obra de 

Rosana Ricalde (Fio de Ariadne, 2011). 

 

2.4.1 A palavra empregada na teoria e na prática 

 

 

As palavras foram empregadas na teoria para delimitar nosso campo de entendimento. 

Nesse emprego no campo teórico, entre os artistas que se ligam à linhagem da proposta, Sol 

LeWitt, cujos trabalhos praticamente não continham palavras, em “Parágrafos sobre arte 

conceitual” apresenta parâmetros dessa arte com os quais se pode estabelecer ligações e 

diferenças em relação à proposta. Como nesta sua posição: “todo planejamento e tomadas de 

decisões são feitos de antemão”. Essa afirmação foi feita no contexto dos anos 60, de 

“consolidação de um novo cânone da arte” (HARRIS, 1998, p.62). Hoje me parece que um 

planejamento que não admite o imprevisto só acontece em casos raros. E que esse pensamento 

se opõe aos antecedentes surrealistas e dadaístas da arte conceitual e o alinha com um 

construtivismo mais restrito. Penso que hoje, com a consciência maior do homem em relação 

a seu lugar no universo, às limitações do seu corpo e de seu conhecimento, inserida na 

pluralidade das informações, há mais espaço para o imprevisível, para o acaso na vida das 

pessoas. Um “princípio de incerteza” aplicado às possibilidades do espaço-tempo cotidiano. 

Principalmente no âmbito da recepção dos trabalhos. O receptor sabe que pode esperar coisas 

muito distintas como arte contemporânea.  

Essa questão pode estar relacionada ao contexto. Hoje não existe mais a pressão da 

aparente espontaneidade do expressionismo abstrato sobre uma arte conceitual. Talvez por 

isso o não planejado, o acaso e a interferência causal tenham espaço nos processos de arte 

(como têm no happening) e sejam usados ou aceitos na realização de projetos quando isso se 

mostra necessário. O termo experimento tem sido empregado no desenvolvimento de vários 
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processos. Como realizações que podem ou não originar um projeto, que, se desenvolvido, 

passa a incorporar esse próprio experimento como parte de sua fase inicial, feita de forma 

mais livre. Assim, a reapresentação de propostas que se vão modificando sempre transformam 

em experimentos as práticas anteriores.  

No encontro de palavras e imagens, como proposto em Palagens, são esperadas 

diversas tomadas de decisão no processo da recepção pelo público. Algo imprevisível dentro 

de um display, de planejamento previsível. Há uma busca por sintonia entre palavra e 

imagem, de um ponto perceptivo mais fértil para as associações pretendidas e objetivadas, 

ponto que pode ser alcançado ou não pelo público. Uma busca com resultados imprevisíveis 

durante um período determinado. Essa imprevisibilidade é considerada no momento da 

interação da proposta com o público em sua pretensão de ir além do apresentado na própria 

interação. Algo depende do interesse, da formação e da reação desse mesmo público (e que é 

seu risco). 

Nessa forma de apresentação das propostas importa muito sua aparência, embora essa 

possa não ser definitiva.87 Resulta de reflexões e pesquisa prática para potencializar a forma 

de apresentação, tornando-a mais facilmente sintonizável, provocadora das significações 

pretendidas (ou associadas e sugeridas). Por extensão, a proposta diverge da ideia da arte 

conceitual de que “Não é muito importante com o que o trabalho de arte se parece” (LEWITT, 

2006, p.177). Até porque a proposta considera as possíveis alterações provocadas pelo próprio 

tempo como parte de seu conceito, e por vezes utiliza essa sua ação para significar. 

Nessa divergência associo esse pensamento de LeWitt ao de outro importante artista 

conceitual do período que também utilizou a palavra para produzir teoria: Joseph Kosuth, para 

quem “os artistas trabalham com significados, não com cores ou materiais” (KOSUTH, 2006, 

p.223). Acredito que cada material traz consigo diversas associações, diversos significados 

que não só não podem ser desconsiderados, como apresentam possibilidades para ser 

exploradas, potencializadas,88 pois os materiais são associáveis em nossas memórias. Assim a 

ligação dos objetos e materiais, com suas relações temporais de inserção em nossa memória, é 

                                                           
87 Por exemplo, em Assunto, apresentado no capítulo quatro. 
 
88 Essa relação é potencializada na série Jogo do bicho, discutida no capítulo quatro. 
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utilizada para potencializar a possibilidade de percepções dos tempos no instante da recepção 

dos trabalhos.89 Uma interpretação do termo “vida própria da matéria”, citada por Deleuze e 

adequada à ideia de uma imagem como algo vivo, derivada de Mitchell, inserida no tempo e, 

portanto, em constante relação com palavras em sua inserção na sociedade (DELEUZE, 

GUATARI, 2012, p.18).90 

Nesse sentido a proposta se aproxima do pensamento de outro artista dos anos 60/70: 

Robert Smithson. Para ele todo material tem possibilidades estéticas, ligadas à morfologia, 

tanto da linguagem quanto do material, ou a seu emprego em um determinado tempo e 

sociedade (como no uso que faz do asfalto na obra Asphalt Rundown, 1969), ou ao uso direto 

de palavras escritas (A Heap of Language, 1966).91 Assim esse pensamento relaciona-se, por 

sua vez, a outros exemplos, anteriores no tempo (e na história da arte), de estratégias 

associativas.  

Para a teoria conceitual de Joseph Kosuth cada trabalho de arte implicaria uma 

definição de arte. Hoje não pensamos arte com essa pretensão utópica e totalizante 

característica do modernismo que persistia nesse período do surgimento da arte conceitual. O 

contexto da arte agora é muito mais expandido, complexo e repleto de particularidades 

locais.92 

Ainda nesse contexto do uso da palavra na arte ao qual relaciono as origens da 

proposta, John Baldessary afirma que “qualquer artista que tenha usado linguagem tem de ser 

mais e mais visual, para dizer a mesma coisa, até o ponto onde se torna totalmente espetáculo 

visual e o significado perdido.”93 Evitar essa visualidade era uma questão que preocupava os 

                                                           
89 Lembrando a afirmação de Jasper Johns de que só pintava o que as pessoas conheciam. 
 
90 Como mencionado em 2.2 (p.63). 
 
91 Ele foi capaz de extrair morfologias estéticas de qualquer coisa, como amostra de solos, rodovias ou 
linguagem. 
 
92 “Este século XXI encontra a arte como sistema hipertrofiado, expandido, estendendo conexões ao longo das 
mais remotas áreas do planeta, cada qual em ritmo próprio, sob a marca do choque entre a pulsação global e as 
vibrações próprias dos contextos locais” (BASBAUM, 2009, p.207). 
 
93 “Artists who have used words since the 1970s have generally shown an increasingly sophisticated awareness 
off this context, and have become more attentive to the way that words are displayed visually: though type-face, 
size, color and other means” [Artistas que usaram a palavras desde os anos 70 têm em geral mostrado um 



81 

 

 

 

artistas de então. Mas os desdobramentos do período mostraram que esse “importar-se” com a 

forma, com o material, com sua apresentação se tornou recorrente e progressivamente mais 

importante de diferentes modos para os artistas. A esse respeito, Thierry de Duve argumenta: 

“o espantalho formalista construído pelos antiformalistas e pós-modernistas é uma quimera” 

(DE DUVE, 2009, p.295). Nesse contexto exemplos como o citado, de Robert Smithson, se 

tornam mais emblemáticos para a compreensão da linha de emprego pretendido e 

desenvolvido para a palavra. 

Outro artista conceitual que considero ligado a essa proposta é Mel Bochner, por suas 

preocupações “tanto na experiência espacial como na experiência intelectual” (SMITH, 1999, 

p.188). Como pôde ser percebido na mostra desse artista no Centro Cultural Hélio Oiticica em 

1999/2000, a experiência física se entrelaça com a intelectual, criando uma espécie de jogo de 

interações que implica conjugações de ambas (experiências físicas e intelectuais). Semelhante 

às experiências relativas à obra referida de Richard Serra (Figura 3, p.58). 

Nesses trabalhos citados existem, na leitura proposta por Palagens, temporalidades 

implícitas, modos de pensar e sentir tomados como modelo, aqueles geradores de experiências 

marcantes. O que inclui a memória (o relembrar da experiência) como inserida nessas 

propostas, implicando sua temporalidade tanto na experiência do corpo com o trabalho quanto 

na relação posterior das imagens desses trabalhos com as palavras empregadas pela crítica e 

pela teoria envolvidas e, ainda, em momentos de ocorrência de novas interações: no observar 

dos registros. Ao imaginar e entender as propostas nós fazemos reviver, de alguma forma por 

meio das imagens, esses mesmos trabalhos. 

Ainda para o mapeamento da proposta, considero a produção experimental e toda a 

reflexão apresentada ligada também a certa “herança” da poesia concreta e de seus usos por 

artistas neoconcretos, principalmente Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape,94 peculiares a 

nosso país e nas relações da arte conceitual na América Latina. Segue a tendência identificada 

por Mari Carmen Ramires (1999, p.62), segundo a qual esse movimento acrescenta ao 

                                                                                                                                                                                     
crescente e sofisticado conhecimento desse contexto e se tornado mais atentos à maneira como as palavras são 
dispostas visualmente: pelos tipos, tamanho, cor e outros meios] (GOODFREY, 1998, p.354). 
 
94 Essa, professora e amiga, fundamental em minha formação. 
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conceitualismo internacional questões baseadas “na incorporação do corpo e dos sentidos 

como material de proposições conceituais”. 

Essa conexão se evidencia na possibilidade de usar e relacionar as ações do corpo 

como referência para explicitar e discutir possibilidades temporais, e ainda para vivenciar nas 

práticas esses diferentes momentos. Ou nas ações e reflexões propostas na pretensão de 

provocar associações da imaginação e da memória ligadas à vivência e às relações sociais 

individuais ou coletivas. Como a ambientação mitológica, a que Smithson se refere com suas 

expressões “ciclone imóvel” e “espaço giratório”.95 Em Spiral Jetty, Smithson se apoia em 

lendas do deserto de Utah e do “Grande Lago Salgado” para potencializar as possibilidades do 

imaginário da recepção de seu trabalho tanto na experiência local física como por meio das 

imagens fotográficas.96 Pode-se considerar esse processo pretensão de todos os trabalhos de 

arte de se estender no tempo (da memória), além do presente da relação física entre trabalho e 

público.  

 

2.5 De onde vem, para onde vai... a palavra e a sua carga ideológica 

 

 

Todo trabalho tem seu viés ideológico, e o uso de palavras determina posicionamentos 

explícitos.97 Nesse sentido, basicamente a proposta se alinha a outras correntes que partiram 

dos movimentos de caráter construtivistas em seu ideário de inserção de arte na vida, em seu 

emprego recorrente do módulo (ligado a esse propósito historicamente) com todas as 

implicações daí decorrentes. Essa escolha política é potencializada em sua inserção no 

                                                           
95 A respeito de Spiral Jetty, ver KRAUSS, 1998, p.336. 
 
96 “Um desses mitos era o de que o lago estava originalmente ligado ao Oceano Pacífico através de um 
gigantesco curso d’agua subterrâneo, cuja presença levava à formação de perigosos redemoinhos no centro do 
lago” (KRAUSS, 1998, p.337-341). 
 
97 Meyer Schapiro nos ensina que a própria escolha do tema e das formas já é política: “But the use of the polar 
forms depends also on the weight of the differences they express within a prevailing system of values and on the 
related frequency of a certain Type of theme” [Mas o uso das formas polares também depende do peso da 
diferença que elas expressam no interior de um sistema prevalecente de valores e na frequência relacionada de 
um certo tipo de tema] (SCHAPIRO, 1983, p.48). 
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cotidiano por meio de propostas facilmente reproduzíveis, com pretensões de contribuir na 

formação de consciências críticas. 

Tratar da relação entre palavras e imagens implica suas inserções em algum contexto, 

e essa inserção e o modo como se dá já configuram um ato político. A proposta parte do 

exame do debate entre uma concepção de arte que buscava uma contaminação mínima com 

palavras (o expressionismo abstrato) e outra que empregava conceitos e linguagem para sua 

compreensão. Esse debate tem início na reflexão sobre as limitações de cada meio e no 

consequente estabelecimento da separação entre palavras e coisas, que é assinalada por 

Lessing.98 Ele estabelece fronteiras para o emprego das palavras e das imagens: a poesia 

como arte temporal e as artes visuais como espaciais. Trata sistematicamente a questão de 

espaço-tempo, sua redução das fronteiras genéricas das artes e suas diferenças 

fundamentais.99 

Lessing considerava perigoso para as artes espaciais atentar para os efeitos 

progressivos de uma arte temporal como a poesia. Perigos da espacialização da literatura, 

compreendida como especificamente política na era moderna. Nesse sentido, falando sobre a 

poesia, alerta para o que a pintura não pode: “imediaticidade, vividez, presença, ilusão e uma 

certa característica interpretativa dão às imagens um estranho poder, um poder que ameaça 

desafiar as leis naturais e usurpar o domínio da poesia”.100 Em sentido inverso então esse 

poder deve ser capaz de potencializar as imagens, o que é buscado nas sintonias pensadas 

entre palavras e imagens, e inserido nos contextos de cada proposta. 
                                                           
98 “Those who attack the confusion of genres entailed in a notion of literally space regularly invoque Lessing’s 
authority, and the proponents of spatial form pay him homage by making his categories into their fundamental 
instruments of analysis” [Aqueles que atacam a confusão de gêneros entalhada em uma noção de espaço literal 
regularmente invocam a autoridade de Lessing, e os proponentes de formas espaciais lhe rendem homenagens 
por fazer de suas categorias seus instrumentos fundamentais de análise] (MITCHELL, 1986, p.97). 
 
99 “Lessing’s originality was his systematic treatment of the space-time question, his reduction of the generic 
boundaries of the arts to this fundamental difference. If Newton reduced the physical, objective universe, and 
Kant the metaphysical, subjective universe to the categories of space and time, Lessing performed the same 
service for the intermediate world of signs and artistic media” [Sua originalidade está em seu tratamento 
sistemático da questão do espaço-tempo, sua redução das fronteiras genéricas das artes a suas diferenças 
fundamentais. Se Newton reduziu o físico, universo objetivo, e Kant o metafísico, universo subjetivo a 
categorias de espaço e tempo, Lessing desempenhou o mesmo serviço para o mundo intermediário de sinais e 
mídia artística] (MITCHELL, 1986, p.96). 
 
100 “And yet Lessing acknowledges that we cannot: immediacy, vividness, presence, illusion, and a certain 
interpretative character give images a strange power” (MITCHELL, 1986, p.108). 
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Dessa forma a expressão “forma temporal” foi relegada a um segundo plano no 

modernismo com a destruição dos efeitos das grandes narrativas que apresentavam a 

representação dos processos temporais no tempo de Lessing.101 A expressão “espaço literal”, 

por sua vez, ganhou força com o minimalismo e no embate entre as percepções temporais da 

imediaticidade da captura pelo olhar, propostas por Michael Fried, e ainda na duração do 

momento perceptivo com suas implicações fenomenológicas, destacadas por Robert 

Morris.102  

Na análise proposta as expressões tempos lisos e tempos estriados são observadas 

nesses embates entre a posição de Fried e Morris, em diferentes intensidades e frequências de 

modos de percepção temporal em cada caso, mas presentes em ambos os casos. Envolvidas 

em suas relações com a produção e na recepção das produções. Na recepção desses trabalhos 

podemos identificar essa relação de referência desse pensamento. Temos os tempos lisos 

envolvendo as atividades anteriores e preparatórias para a recepção de uma pintura ou 

escultura, no desenvolvimento de Fried, que conduziriam a vivências de experiências de 

tempos estriados. Já em Morris no tempo liso da recepção surgiriam instantes de tempos 

estriados, por exemplo, no entendimento do movimento do corpo como condição da recepção 

do trabalho. Logo, as expressões tempos lisos e tempos estriados se fazem presentes em 

ambos os casos. 

Penso que se substituirmos a palavra “representação” empregada na arte narrativa do 

passado, por termos mais pertinentes ao nosso debate artístico, como alusão, sugestão e 
                                                           
101 O tempo é menos observável nas artes visuais, em que se percebe o meio e a mensagem com a imediata 
visualização das propostas no espaço. Teóricos como Lessing estabeleceram que a literatura é uma arte temporal, 
e assim o tempo foi pouco considerado quando ligado às artes visuais em suas formas não narrativas, como 
considerado. Mas para as diferentes disposições possíveis no espaço (de tempo cronológico, liso), há diferentes 
demandas de tempo. Logo o tempo volta a ter importância nos happenings de Allan Kaprow, nas performances, 
nos objetos minimalistas que exigem um tempo de interação e em algumas situações ligadas à arte conceitual.  
 
102 “For de Duve, who endorses my view that minimalist work ‘is an art of time’ (‘like theater’, he adds), my 
invocation of presentness made me ‘but the last in a long line of aestheticians who, from Lessing to Greenberg 
through Wölfflin, sought in the instantaneous spatiality of painting the specify essence of plastic art’. More 
broadly de Duve argues that the literalist preoccupation with duration – nowhere more developed than in the 
work of Robert Morris – gave ‘a fatal blow’ to that basic tenet of classical and modernist esthetics” [Para de 
Duve, que endossa minha visão de que o trabalho minimalista “é uma arte do tempo”(“como o teatro”, ele 
acrescenta), minha invocação da presentidade fez de mim “o último de uma longa linha de esteticistas que, de 
Lessing a Greenberg passando por Wölfflin, buscou na espacialidade instantânea da pintura a essência específica 
das artes plásticas”. De modo mais abrangente, de Duve argumenta que a preocupação literalista com a duração 
– em nenhum lugar mais desenvolvida do que no trabalho de Robert Morris – deu “um sopro fatal” para o 
princípio básico das estéticas clássica e moderna] (FRIED, 1998, p.45). 
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correspondência, teremos a possiblidade de uma nova reflexão sobre essa ligação da arte com 

processos temporais. E essa identificação de tempos receptivos poderia ser empregada em 

trabalhos de outros períodos. 

Essas expressões temporais, ligadas à recepção resultam em mais do que simples 

prazer visual, por seus apelos à imaginação. Essa ligação foi evidenciada por Lessing, que 

admitiu a existência da provocação da imaginação pela pintura: “Indubitavelmente; o que nos 

agrada em um trabalho de arte agrada não aos olhos, mas à imaginação através dos olhos”.103 

Esses excessos, que segundo Lessing deveriam ser evitados, são, ao contrário, as pretensões 

da proposta de Palagens. Como com as pinturas da série Meu nosso, compostas por formas de 

letras difíceis de identificar como tais, já que se “diluem” mutuamente, de modos 

pretensamente distintos em possíveis tempos variados.  

Considero então que há um momento perceptivo, suspenso entre algo que é visto e 

vivido. São percepções distintas na experiência artística, a percepção súbita, imediata de algo 

(e a consequente fugaz suspensão da percepção do tempo cronológico, que chamo de tempo 

estriado) e a percepção contínua (dependente da movimentação do corpo do observador, cujo 

emprego também pode variar de intensidade, que chamo de tempo liso).  

Penso que essas experiências perceptivas tocam os limites da linguagem (com seus 

eixos sincrônico e diacrônico, como pensados por Saussure, conjugados), pois geram um 

desejo de expressar algo por meio de palavras. Talvez o desejo de compartilhamento da 

experiência estética apresentado por Kant.104 Algo como uma sensação “meio 

incompreensível”, provocado por uma imagem vivenciada (buscada na proposta em um 

momento de sintonia entre palavra e imagem). Desejo por palavras que, paradoxalmente, nos 

faltam. Como se atingíssemos o alto da escada alegórica pensada por Wittgenstein, a qual 

desaparece após subirmos por ela.105 Talvez na busca da compreensão ou no estabelecimento 

                                                           
103 “Undoubtedly; for what pleases us in a work of art pleases not the eye, but the imagination through the eye” 
(LESSING, apud MITCHELL, 1986, p.107). 
 
104 Fala-se então da beleza como uma propriedade das coisas e exige-se a adesão dos outros (LACOSTE, 1986, 
p.28). 
 
105 “Minhas proposições elucidam dessa maneira: quem me entende acaba por reconhecê-las como contrassensos 
após ter escalado através delas – por elas – para além delas. (Deve, por assim dizer, jogar fora a escada, após ter 
subido por ela.)!” (STRATHERN, 1997, p.59). 
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de fronteiras da nossa incompreensão. O que demanda respostas como comentários, reflexões, 

ações, arte e poesia.  

Naturalmente a separação entre espaço e tempo, pensada por Lessing, teve sua 

relevância reduzida a seu limite histórico, mas suas reflexões podem ajudar na busca dos 

limites entre palavras e imagens. O conceito de imagem também se transformou sob a 

influência da mídia e da cultura visual. W.J.T. Mitchell é um pensador que se baseia nas 

ideias de Freud e Marx para pensar imagens como coisas vivas. Para ele “Trabalhos de arte 

são estruturas no espaço-tempo, e o problema interessante é compreender uma construção 

particular, não rotulada como temporal ou espacial”.106 Palagens propõe pensar os processos 

receptivos a partir do tempo. Busca estabelecer diferenças e encontrar limites que talvez 

possam vir a ser importantes quando a intenção é potencializar os efeitos poéticos das 

palavras empregadas nas imagens produzidas (e vice-versa). Substituindo subordinações 

(como a da imagem à legenda) por alternâncias de modos de fruição. Nesse sentido seria 

válido considerar que 

 

a tendência dos artistas de se infiltrarem nas supostas brechas entre artes temporais e 
espaciais não é uma prática marginal ou excepcional, mas um impulso fundamental 
tanto na teoria como nas artes, um impulso que não está confinado a qualquer 
período ou gênero particular.107 

 

Esse forte impulso também pode ser identificado em sentido contrário em teóricos 

modernistas como Clement Greenberg e Michael Fried.108 E em outros teóricos que 

                                                                                                                                                                                     
 
106 “that works of art, like all other objects of human experience, are structures in space-time, and that the 
interesting problem is to comprehend a particular spatial-temporal construction, not to label it as temporal or 
spatial” (MITCHELL, 1987, p.103). 
 
107 “I will argue (against Kermonde, Weimann, and Rahv) that the tendency of artists to breach the supposed 
boundaries between temporal and spatial arts is not a marginal or exceptional practice, but a fundamental 
impulse in both the theory and practice of the arts, one which is not confined to any particular genre or period” 
(MITCHELL, 1987, p.98). 
 
108 O crítico modernista Clement Greenberg discute Lessing e faz considerações sobre o tempo nas artes, em seu 
texto “Rumo a um mais novo Laocoonte”. 
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estabeleceram a tradição de sua negação como Lessing e Kant.109 O embate entre esses 

impulsos e suas reações (aquele presente entre os textos escolhidos de Michael Fried e Robert 

Morris) é tomado na proposta desta pesquisa para identificar modos de recepção e adequá-los 

à leitura temporal visada na recepção pretendida dos trabalhos. 

Nessa lógica, as partes legíveis e visíveis envolvidas nos trabalhos são recebidas de 

modos diferentes, implicando relações diferentes com o tempo e o espaço. W.J.T. Mitchell 

(1987, p.98) concebe o problema do espaço-tempo nas artes como uma força dialética, cujos 

termos opostos assumem diferentes papéis ideológicos e relações em momentos diferentes da 

história. Para ele essa separação tem a ver com relações de gênero e consequentemente com a 

moral de cada época, afetando julgamentos de valores e, portanto, de trabalhos, além de 

formulações ideológicas de significados, movimentos, estilos e dos próprios gêneros.  

A desconstrução desses princípios reguladores que se apresentaram na história da arte 

como naturais ou necessários nas formas de falar de arte, nos remete ao que Fredric Jameson 

chama de “inconsciente político”: o que coloca em movimento esses princípios reguladores e 

determina suas formas (MITCHELL, 1987, p.103). Assim fica evidente que as categorias de 

espaço e tempo não são nunca inocentes, que elas carregam cargas ideológicas (p.98). 

Ideologias, a meu ver, capazes de movimentar “máquinas de guerra”, resultantes das 

mudanças ocasionadas pelo desenvolvimento do capitalismo e no qual cabe aos agentes da 

arte (incluído o artista na alegoria como nômade ou metalúrgico), o desenvolvimento de 

estratégias de resistência “capazes de sugerir outros espaços-tempos, a partir de métodos já 

ultrapassados e abandonados” (HOUAYEK, 2011, p.58). Que são consumidos e abandonados 

cada vez mais rapidamente.  

Que imagens colocar em circulação se torna, portanto, o primeiro e mais óbvio 

desafio. O modo de empregar as imagens e como as articular (ou desarticular) segue, porém, 

sendo sempre desafiante. A ideia de provocar a reflexão sobre a própria recepção, conduzindo 

e alertando o receptor sobre as formas sutis de absorção das imagens consumidas, torna-se 

política ao pretender conscientizar o público de arte de sua própria participação no sistema 

                                                           
109 “Indeed, so central is this impulse that it finds expressions even in the writings of theorists like Kant and 
Lessing who establish the tradition of denying it” [Realmente, esse impulso é tão central, que ele encontra 
expressão mesmo nos escritos de teóricos como Kant e Lessing, que estabeleceram a tradição de sua negação] 
(MITCHELL, 1987, p.98). 



88 

 

 

 

das artes. Transformar a mais comum imagem do espaço público hoje disponível em algo a 

ser experimentado de outra forma (MITCHELL, 2015, p.89) é questionar os limites entre arte 

e vida, estabelecendo relações com estética e política. Caminhos trilhados por Pape e Oiticica 

entre outros artistas já citados.  

Nesse sentido Gilles Deleuze trata das mudanças ocasionadas pelo desenvolvimento 

do capitalismo desde a Segunda Guerra Mundial e assinala a mudança das sociedades 

disciplinares para as de controle, nas quais vigora o controle contínuo e a comunicação 

instantânea. O aspecto temporal desse pensamento implica que “os controles são uma 

modulação, como uma moldagem autodeformante que mudasse continuamente, a cada 

instante” (DELEUZE, 2017 p.225). O que provoca novas velocidades que "não cabe temer ou 

esperar, mas buscar novas armas” (p.224). Logo a recepção das práticas dos artistas deve ser 

considerada inserida nesse contexto de controle contínuo e comunicação instantânea. 

Importante que nesse posicionamento por novas armas, Deleuze, segundo HOUAYEK (2011, 

p. 58) não está “solicitando originalidade, mas diferença: o desenvolvimento de estratégias de 

resistência capazes de sugerir outros espaços-tempos, a partir de métodos já ultrapassados e 

abandonados”. Nessa analogia com o tempo, portanto, pode ser possível pensar em diferentes 

usos dessas “armas”, como a conjugação de palavras e imagens, para refletir sobre a arte, suas 

formas de resistência ao controle e às formas hegemônicas em suas contínuas transformações 

no contexto. Cabe ao proponente conseguir conduzir o receptor a partilhar essa reflexão. 

 

2.6 A recepção 

 

 

A recepção também é variável para cada indivíduo e cultura, bem como de acordo com 

o tempo. Essa recepção foi tratada por pensadores como Walter Benjamin, Carl Einstein e 

Jonathan Crary. Deve, portanto, ser examinada para os objetivos da proposta. 

O crítico, professor e ensaísta Jonathan Crary fez um estudo sobre essas mudanças nas 

atitudes do observador, provocadas pela arte moderna, evidenciando esses aspectos políticos. 

Para ele as funções históricas do olho humano estão sendo suplantadas por práticas nas quais 
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as imagens figurativas não mantêm mais uma relação predominante com a posição de um 

observador em um mundo opticamente percebido.110 De fato, com a digitalização, nos 

habituamos a ver atores no cinema e na televisão, contracenando com seres e mundos virtuais. 

Há uma ruptura ao mesmo tempo em que alguns elementos mostram a continuidade e ligam a 

produção contemporânea das imagens às antigas organizações visuais. Foi em meio a esse 

contexto, iniciado no século XIX, que o antigo sujeito observador teve seu estatuto redefinido, 

tendo de um lado seu corpo e de outro as formas de poder institucional. Essas formas 

requerem a contínua reorganização do conhecimento e das práticas sociais que modificam os 

modos de produção, de cognição e os desejos do sujeito humano. A pop art identificou isso, e 

considero que não foi um movimento no sentido dos outros, mas algo que continua, como um 

conjunto de estratégias capaz de identificar esses desejos por meio das artes visuais.111 A pop 

nos tornou mais conscientes do uso dos desejos por meio das imagens, e essa segue sendo 

uma vertente. 

Para Jonathan Crary essa mudança do que é requerido ao observador faz parte de uma 

transformação mais ampla na constituição da visão e que antecede o modernismo.112 Ele liga 

a história da arte com a história da percepção. Questiona se as transformações das obras de 

arte não coincidem com essa transformação da visão. Transformação resultante de um 

processo histórico e de práticas, técnicas, instituições e procedimentos de subjetivação. O que 

                                                           
110 Crary (2012, p.11) argumenta que o rápido desenvolvimento das novas técnicas de computação gráfica 
reconfiguram as relações entre o sujeito que observa e os modos de representação. 
 
111 ‘“Following the lead of Polke and Baldessari and often influenced by the poststructuralist theories of Barthes, 
many artists of the late seventies increasingly looked to ready-made images or ideas as the data of personal 
experience as well as the raw material of one’s own expressive work. This approach, which came to be known as 
‘appropriation’ grew out of collage, via pop art. Indeed, as John Carlin has written: ‘Pop art wasn’t just a 60’s 
phenomenon. It had become the dominant form of realism in the late 20thcentury’. He pointed out that pop art 
replaced ‘the mimetic basis of realism … with a purely semiotic one. The primary artistic reference is no longer 
nature, but culture – the fabricated system of signs that has taken the place of things in our consciousness. In 
short, landscape has become ‘signscape’.” [De fato, como John Carlin escreveu: “A arte pop não foi apenas um 
fenômeno dos anos 60. Ela se tornou a forma dominante de realismo no final do século 20.” Ele mostrou que a 
pop art substituiu “a base mimética do realismo... por uma base puramente semiótica. A referência artística 
primária não é mais a natureza, mas a cultura – o sistema fabricado de signos que tomou o lugar das coisas em 
nossa consciência. Em resumo, a paisagem (natural) se tornou uma ‘paisagem de signos’”] (FINEBERG, 1995, 
p.455).  
 
112 “A noção de uma revolução visual modernista depende da existência de um sujeito que mantém um ponto de 
vista distanciado, a partir do qual o modernismo pode ser isolado – como estilo, resistência cultural ou prática 
ideológica – contra e uma visão normativa” (CRARY, 2012, p.14). 
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corrobora a ideia de relacionar termos empregados na proposta Palagens com possíveis 

equivalências em estudos da história da arte.113 

Do seu ponto de vista é irrelevante se a percepção ou a visão realmente mudam, pois 

elas não possuem uma história autônoma. O que muda é a pluralidade de forças e regras que 

compõem o campo no qual a percepção ocorre.114 Conjunto de fatores relacionados em 

Palagens ao presente da ação, ao processo e à atenção dada ao corpo e às condições de 

produção. 

Para Crary houve uma radical transformação na concepção do observador, em uma 

variedade de práticas sociais e domínios do saber. Ele apresenta o principal percurso desses 

desenvolvimentos e examina instrumentos ópticos, em particular o estereoscópio, como meios 

úteis para especificar esse início das transformações no estatuto do observador. 

Considera, porém, a tecnologia parte concomitante ou subordinada a outras forças. E 

aí seu pensamento coincide com o de Gilles Deleuze (um ponto de agenciamento).115 Destaca 

como a arte e a ciência integravam um único campo entrelaçado de saberes e práticas no 

século XIX. E como esses saberes permitiram a crescente racionalização e controle do sujeito 

humano em função das novas exigências institucionais e econômicas de modo diretamente 

ligado aos novos experimentos da arte moderna. Em seu raciocínio o observador é, portanto, 

causa e consequência da modernidade. Parece que essa adequação permanece na 

contemporaneidade.  

Nos séculos XVII e XVIII, segundo Jonathan Crary, houve uma supressão crescente 

da subjetividade. Ele destaca a visão e percepção dos artistas que se diferenciam das ideias e 

                                                           
113 Para ele “A maioria das funções historicamente importantes do olho humano está sendo suplantada por 
práticas nas quais as imagens figurativas não mantêm mais uma relação predominante com a posição de um 
observador em um mundo “real”, opticamente percebido” (CRARY, 2012, p.14). O que relaciono à questão 
tratada no projeto cadeira, que propõe ao observador da cadeira de Kosuth sentar-se, observar e refletir sobre a 
própria observação, sendo os termos “observador e representação”, que Crary diz invalidados, são propostos 
como “participante e apresentação”. 
 
114 “É irrelevante se a percepção ou a visão realmente mudam, pois elas não possuem uma história autônoma. O 
que muda é a pluralidade de forças e regras que compõem o campo no qual a percepção ocorre. E o que 
determina a visão em qualquer momento histórico não é uma estrutura profunda, nem uma base econômica ou 
uma visão do mundo, mas, antes, uma montagem coletiva de partes díspares em uma única superfície social” 
(CRARY, 2012, p.15-16). 
 
115 Para Crary (2012, p.17) uma sociedade se define por seus amálgamas e não por suas ferramentas. A esse 
respeito cita Gilles Deleuze, para quem “as ferramentas só existem em relação às combinações que possibilitam 
ou que as tornam possíveis”. 
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práticas positivistas e desenvolveram modelos subjetivos para a arte que influenciaram essas 

ideias a respeito do observador.  

Essa “supressão da subjetividade” envolve não somente mudanças estruturais nas formações 

políticas e econômicas, mas também uma imensa reorganização de conhecimentos, 

linguagens, espaços, redes de comunicação, além da própria subjetividade. Implica uma 

lógica da modernização dissociada da ideia de progresso ou de desenvolvimento e que, por 

sua vez, implica transformações não lineares. A esse respeito lembra Gianni Vattimo, para 

quem a modernidade possui precisamente essas características “pós-históricas”, nas quais “a 

produção contínua do novo é o que permite que as coisas permaneçam as mesmas”.  

Assim a modernização “é um processo pelo qual o capitalismo desestabiliza e torna 

móvel aquilo que está fixo ou enraizado, remove ou elimina aquilo que impede a circulação e 

torna intercambiável o que é singular”.116 

Logo o novo comportamento receptivo requerido ao novo observador participativo é 

induzido pelas novas exigências das hierarquias e instituições, que no século XIX tornaram 

esse observador mais urbano e inserido em espaços crescentemente fragmentados e 

desconhecidos, sujeitos a deslocamentos perceptivos e temporais provocados pelas viagens de 

trem, pelo telégrafo, pela produção industrial e pelos fluxos de informação tipográfica e 

visual. Iniciando as mudanças na sua identidade discursiva que se aceleraram desde então. 

Em sua análise também no século XIX, junto com o desenvolvimento de novas 

técnicas industriais e novas formas de poder político, observam o surgimento de um novo tipo 

de signo e anunciam o momento em que o problema da mimese desaparece. 

Nesse cenário Crary propõe o efeito da fotografia como um componente crucial de 

uma nova economia cultural de valor e troca e não como parte de uma história contínua da 

representação visual. De modo equivalente ao pensamento de Marx sobre o dinheiro, 

                                                           
116 Jonathan Crary cita a esse respeito “o esboço histórico em Gilles Deleuze e Félix Guattari” (2010) e explica 
que “Aqui, a modernidade é um processo contínuo de ‘desterritorialização’, um tornar abstrato e intercambiável 
dos corpos, objetos e relações” (CRARY, 2012, p.19). O que vem corroborar a ideia de Hugo, tomada no início 
desta proposta, que utiliza a alegoria dos exércitos amarelos e vermelhos do texto de Jorge Luiz Borges para sua 
metáfora da questão do debate sobre o espaço moderno entre o minimalismo e o modernismo na visão de Fried 
(2002) e Greenberg (1996).  
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considera que a fotografia também é uma grande niveladora, um agente democratizador. Para 

o autor, contudo, uma nova valoração da experiência visual ocorreu antes do surgimento da 

fotografia, quando houve uma reorganização do modo de ver do observador (CRARY, 2012, 

p.22).117 

Essa visão subjetiva engloba uma percepção autônoma, apartada de qualquer referente 

externo. Que é uma pré-condição para a pintura modernista e também para as formas de 

cultura visual de massas que surgiram antes 

Assim novos modos de circulação, comunicação, produção, consumo e racionalização 

exigiram e deram forma a um novo tipo de consumidor-observador. Esse observador é apenas 

um efeito da construção de um novo tipo de sujeito ou indivíduo no século XIX. A obra de 

Foucault é crucial sobre isso, porque analisa processos e instituições que racionalizaram e 

modernizaram o sujeito nesse contexto de transformações sociais e econômicas. 

A modernização consiste nessa produção de sujeitos administráveis por meio do que 

ele chama de uma política do corpo. Certa maneira de tornar dócil e útil o agrupamento dos 

homens. Essa política exigia a participação de relações de saber nas relações de poder; 

reclamava uma técnica para entrecruzar sujeição e objetivação; incluía novos procedimentos 

de individualização.  Foucault (2011, p.211) denominou “uma tecnologia muito real, a 

tecnologia dos indivíduos”, que se inscreve num amplo processo histórico: o 

desenvolvimento, mais ou menos na mesma época, de muitas outras tecnologias − 

agronômica, industrial, econômica”. Logo os modos como nossos corpos podem ser usados é 

parte das possíveis estratégias de resistência. 

Em sua transformação o observador se tornou objeto de investigação, e a visão 

subjetiva foi um objeto-chave de estudos nas ciências experimentais da época.118 Esse 

                                                           
117 Sua visão “adquire mobilidade e intercambialidade sem precedentes, abstraídas de qualquer lugar ou 
referencial fundante” (CRARY, 2012, p.22). 
 
118 O autor examina Goethe, Schopenhauer, a psicologia e a fisiologia. Sabemos que Goethe se dedicou a estudar 
a cor durante cerca de 30 anos, sempre tentando desconstruir as ideias de Newton, que considerava seu grande 
adversário, e a subjetividade, como observa Crary (2012, p.74): “Para Goethe, assim como para Schopenhauer 
pouco depois, a visão é sempre um complexo irredutível, de um lado, de elementos que pertencem ao corpo do 
observador e, de outro, de lados oriundos de um mundo exterior”.  
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deslocamento é sinalizado pela passagem da óptica geométrica dos séculos XVII e XVIII para 

a óptica fisiológica que dominou os debates científicos e filosóficos sobre a visão no século 

XIX. A visão subjetiva havia sido tirada das relações incorpóreas da câmara escura e 

realocada no corpo humano.119 Assim a padronização das imagens visuais no século XIX não 

deve ser considerada simplesmente parte das novas formas de reprodutibilidade técnica, mas 

em relação a um processo mais amplo de normatização e sujeição do observador. Essa 

revolução na natureza e na função do signo no século XIX acontece de modo dependente da 

reconstrução do sujeito. 

Foucault ressaltou incessantemente as maneiras pelas quais os sujeitos humanos se 

tornam objetos de observação, sob a forma do controle institucional ou do estudo científico e 

comportamental. Para Jonathan Crary, contudo, ele negligenciou os novos modos pelos quais 

a própria visão se converte em um tipo de disciplina ou forma de trabalho.  

Nesse sentido, Crary considera que o “espetáculo”, conforme pensado por Guy 

Debord, provavelmente se tornou efetivo a partir de meados do século XX, quando houve 

uma modernização e uma reavaliação da visão. Lembra que o sentido do tato havia sido parte 

integrante das teorias clássicas da visão nos séculos XVII e XVIII, e que a dissociação 

subsequente do tato em relação à visão ocorre no interior de uma ampla “separação dos 

sentidos” e uma reorganização industrial do corpo no século XIX. Uma condição histórica 

para reconstruir um observador sob medida para as tarefas do consumo “espetacular” 

(CRARY, 2012, p.27). 

Foucault descreveu condições epistemológicas e institucionais do observador no 

século XIX, enquanto outros retrataram a forma e a densidade reais do campo no qual a 

percepção sofreu as transformações. Já Walter Benjamin mapeou eventos e objetos que 

delinearam o observador naquele século: um observador ambulante, formado por uma 

convergência de novos espaços urbanos, novas tecnologias e novas funções econômicas e 

                                                           
119 Em lugar de ser ligada historicamente ao colapso dos modelos clássicos de representação, a observação se 
tornou progressivamente “uma questão de sensações e estímulos equivalentes, desprovidos de referência 
espacial” (CRARY, 2012, p.99). Explica que ao mudar a observação muda o observador: “O que tem início nas 
décadas de 1820 e 1830 é um reposicionamento do observador, fora das relações fixas de interior/exterior que 
eram pressupostas pela câmara escura e que vai em direção a um território não demarcado, no qual a distinção 
entre sensação interna e sinais externos torna-se definitivamente opaca” (p.32). 
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simbólicas das imagens e dos produtos, tais como formas de iluminação artificial, novos usos 

de espelhos, arquitetura de vidro e aço, ferrovias, museus, jardins, fotografia, moda, 

multidões. Para Benjamin, a percepção era nitidamente temporal e cinética. Ele esclarece o 

modo como a modernidade subverte a possibilidade de uma percepção contemplativa: jamais 

há acesso puro a um objeto em sua unicidade.120 A visão é sempre múltipla, contígua e 

sobreposta aos outros objetos, desejos e vetores. A nova visão era inseparável da fugacidade, 

ou seja, de novas temporalidades, velocidades, experiências de fluxo e obsolescência, de uma 

nova densidade e sedimentação da estrutura da memória visual.121 Para Benjamin, a 

percepção no contexto da modernidade nunca revelava o mundo como presença.122 E nem 

mesmo o museu é capaz de transcender um mundo em que tudo está em circulação. A esse 

respeito lembra que a própria história da arte, como disciplina acadêmica, tem origem nesse 

mesmo ambiente do século XIX.123  

Para Jonathan Crary, após 1830, o isolamento da pintura como categoria viável e 

autossuficiente de estudo se tornou altamente problemático. Até a metade do século, a 

circulação e a recepção de todas as imagens visuais se tornaram tão intimamente inter-

relacionadas, que qualquer meio ou forma de representação visual individual deixou de ter 

uma identidade autônoma significativa.  

                                                           
120 O que relaciono diretamente à série Meu nosso. Cada quadro da série implica a sugestão de que existem 
outras possibilidades de distribuição das formas-letras. Esses quadros criam uma totalidade de trabalhos 
existentes mas jamais reunida.  
 
121 Questão que me remete ao trabalho Assunto, cuja realização implica a desconstrução de suas próprias partes e 
nunca apresenta uma forma definitiva. 
 
122 “O observador era identificado como flâneur, consumidor móvel de uma sucessão incessante de imagens 
ilusórias semelhantes a mercadorias” (CRARY, 2012, p.29). 
 
123 “Três desenvolvimentos desse século são inseparáveis da institucionalização da prática histórica da arte: 1) os 
modos historicistas e evolucionistas de pensamento, que permitiram que as formas fossem ordenadas e 
classificadas segundo um desenvolvimento temporal; 2) as transformações sociopolíticas que envolveram a 
criação do tempo de lazer e a emancipação cultural de setores mais amplos das populações urbanas, que tiveram 
como um dos resultados o museu público de arte; e 3) novos modos de reprodução em série da imagem, que 
permitiram tanto a circulação global como a justaposição de cópias altamente confiáveis de diferentes obras” 
(CRARY, 2012, p.29). Esta última asserção se relaciona diretamente à produção da série Meu nosso, que nesse 
sentido se configura como prática histórica da arte por ser uma série como pintura, feita de módulos construídos 
por módulos-letras. O que reproduz a ideia em quadros individuais, que por sua vez, podem ser recebidos em 
diferentes números e disposições, o que é tratado no capítulo três.  
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Nietzsche descreveu a posição do indivíduo nesse ambiente em termos de uma crise de 

assimilação.124 Usou palavras comuns na ciência (como reagir, fluxo e adaptar) para tratar de 

um mundo reconfigurado em “novos componentes perceptivos”.  

Portanto os imperativos da modernização capitalista demoliram o campo da visão 

clássica, geraram técnicas para impor uma atenção visual mais acurada, para racionalizar a 

sensação e administrar a percepção. Técnicas que necessitavam de um conceito da experiência 

visual como algo instrumental, modificável e abstrato, adequado a um mundo real não sólido 

(maleável, rizomático) e impermanente. 

Quando a visão passou a se localizar no corpo empírico e imediato do observador, 

passou a pertencer “ao tempo, ao fluxo, à morte”. Concomitantemente foram deixadas para 

trás as garantias de autoridade, identidade e universalidade. 

Não há motivo para que isso não ocorra na atualidade com a utilização dessas e de 

outras técnicas, com motivos semelhantes e em ritmos diferentes. Técnicas para administrar a 

percepção variando o tempo perceptivo e que são aplicadas em nós cotidianamente sem que 

nos demos conta. Nesse sentido, os esforços para evidenciar essas técnicas nos trabalhos se 

torna também uma atitude política. 

Nas propostas de Palagens esse observador é convidado a se tornar participante diante 

da proposta, o que associo a alterações na percepção temporal. 

Essa reflexão temporal da recepção tem notadamente em seus antecedentes o cubismo, 

e essa mudança de atitude foi pensada especificamente por Carl Einstein, escritor, historiador 

e crítico de arte que combinava vertentes de discursos políticos e estéticos em seus escritos 

direcionados ao desenvolvimento estético da arte moderna e da situação política da Europa de 

seu tempo, com viés comunista e anarquista. 

                                                           
124 “A sensibilidade é imensamente mais excitável e a grande quantidade das impressões díspares é maior do que 
em qualquer outra época: (...) o cosmopolitismo das comidas, das literaturas, dos jornais, das formas, dos gostos 
e mesmo das paisagens etc. O andamento dessa inundação é um prestíssimo; as impressões se apagam; as 
pessoas se impedem, por instinto, de ficar com algo dentro de si, de ‘digerir’ algo; resulta disso o 
enfraquecimento da força de digestão. Surge uma espécie de adaptação a essa sobrecarga de impressões: o 
homem desaprende de agir; ele apenas reage ainda a abalos vindos de fora”. NIETZSCHE, 2008, p.62. 
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Para ele o quadro é um cruzamento de “estados-limite” em movimento. Pensou-o 

então como um objeto interativo, ideia que se desenvolve especificamente na prática limitada 

pelo plano com o projeto Meu nosso.  

Carl Einstein se referiu aos quadros cubistas como campos de força e considerou que a 

pintura cubista modifica a relação do sujeito com o espaço e com o tempo, colocando um 

problema de “sensação” e de “conhecimento” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.227). Vinculou 

essa sensação a conteúdos psíquicos e à percepção do tempo como uma dialética inventiva 

que abre o tempo emitindo sinais e sintomas.125 Assim ele evidenciou a dialética da relação 

espaço/tempo apresentada pelo cubismo: “a experiência visual não é um ‘resultado’ ou 

‘efeito’ da obra de arte, mas um componente fundamental de sua própria forma que, enquanto 

forma, produz a espacialidade de sua apresentação” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.207). 

Isso determina, então, o fato de que, desde os primórdios do cubismo, há mudanças 

quanto ao que é pedido ao observador, de quem é exigido que amplie a sua percepção, que 

viva a experiência de olhar um quadro como se abrisse uma caixa cujo conteúdo não se sabe 

exatamente qual é.126 Recepção adequada também a propostas que não se encerram na sua 

visibilidade e que utilizam palavras para criar um jogo de significados dependente de 

percepções, sugestões e reflexões, que pretende provocar no observador. O cubismo também 

empregou letras (do mesmo modo que partes de materiais colados no cubismo sintético) como 

“pistas” do que estava sendo representado no quadro. Na visão proposta, a recepção de um 

quadro cubista apresenta momentos de tempos diferentes, ligados à identificação dos objetos e 

à compreensão de suas composições e até ambientes. O que talvez também tenha contribuído 

para impulsionar tantos escritos sobre o movimento. Hoje esses quadros também podem gerar 

tempos imaginados historicamente. 

 

                                                           
125 “Há, portanto, na experiência visual assim considerada, um cristal de tempo que compromete 
simultaneamente todas as dimensões deste: o que Benjamin chamava de uma dialética em repouso” [...] “Sem 
dúvida a imagística – a iconografia – emite mensagens, emite sintomas, nos entrega ao que ainda se esquiva. 
Porque ela é dialética e inventiva, porque ela abre o tempo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.237 e 240). 
 
126 Para Meyer Schapiro (1996, p.171), essa preocupação com o observador já é bem anterior, e “é comum a 
Ingres e a Picasso a representação de uma personalidade dominante que se dirige a um observador não retratado, 
mas claramente implícito – o objeto do gesto e do olhar da figura de perfil.”. 
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2.6.1 Peculiaridades da recepção em Palagens 

 

 

Palagens propõe buscar nos limites entre palavras e imagens uma sintonia 

hipoteticamente possível e potencializadora, surgida na experiência receptiva e a partir do 

encontro entre proposta e público. Relações por sua vez inseridas no espaço e no tempo que as 

propostas buscam articular e evidenciar para esses mesmos receptores. Tempo considerado 

nas análises de textos e obras de arte, e que estão ligados à relação entre os próprios trabalhos, 

suas imagens e as palavras empregadas em sua construção.  

Pensar o tempo em vez do espaço (o que é mais habitual), ao tratar da produção em 

arte, torna necessário explicitar as consequências envolvidas no procedimento. Considerando 

primeiro a fase de elaboração de uma proposta, seja ela pintura, objeto, vídeo ou qualquer 

outra forma possível. Depois, sua relação no encontro com o público e então as consequências 

relativas a essa interação. 

Essas interações podem implicar indiferença ou participação na obra. Se o público não 

fica indiferente à proposta e resolve concentrar sua atenção por alguns instantes em algum 

trabalho, ocorrem instantes “encontros-escolhas”, que são tempos diferentes de percepção de 

imagens e palavras relacionadas, funcionando de forma que possibilite à percepção de uma 

alterar a da outra e juntas construir o trabalho. As interações com as propostas podem 

acontecer em diversos níveis, mas as diferentes ações decorrentes (ler e ver) também estão 

inseridas em instantes de tempo de formas distintas. E assim no espaço.  

Essas associações e reflexões pretensamente provocadas podem acontecer por 

concordância entre termos, reforçando uma palavra ou uma imagem icônica da palavra; ou 

associada a cada conceito, tratado particularmente em uma proposta. Essa ligação pode se dar 

por oposição, contradição. Ou ainda como complemento, induzindo e sugerindo, partindo 

dessa mesma relação entre as imagens e as palavras escolhidas pelo proponente para ser 

relacionadas pelo público. Dessa situação, ainda outras associações podem ser criadas, porém 

de modo imprevisível e particular por quem se envolver nas interações propostas e sem 
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qualquer garantia ou controle por parte do proponente. Assim, cada proposta, além de gerar 

momentos, ganha (lembrando a ideia de “imagem viva” de Mitchell) certa “vida própria”.127 

As propostas práticas de Palagens são dependentes dessa continuidade associativa. 

Sem nunca se “fechar” em um significado definitivo, estanque em algum instante do tempo, 

nem como imagem, nem pelo emprego de alguma palavra associada. Desse modo as 

propostas buscam seguir como linhas em continuidade (rizomática) e não como pontos 

estáticos no tempo. Algo que já não corresponde à visão “clássica” do objeto de arte, mas que 

parece ligado à concepção de tempo e espaço como um contínuo em perpétua transformação 

(Heráclito). Incluindo o observador e suas técnicas. 

 

2.7 Imagem, tempo, palavra: a sintonia no encontro de palavra e imagem 

 

 

Segundo a proposta são buscadas certas articulações entre palavras imagens que 

pretendem servir de exemplos de casos em que a sintonia entre os possíveis significados de 

ambos ultrapassa o limite das palavras e das imagens, quando tomadas separadamente, ou 

seja, quando não potencializadas ou não sintonizadas.  

Essa ideia de transcender o que é percebido visualmente depende do receptor. Essa 

sintonia causa certo prazer, explicitado por Thierry de Duve (2009, p.278): “o prazer que sinto 

por sentir dentro de mim certo grau de harmonia ou livre jogo entre minha imaginação e meu 

entendimento”. No caso de Palagens, esse prazer é ligado ao bom funcionamento das 

                                                           
127 “As imagens não estão vivas, mas eu proponho que tentemos desconstruir esse conceito.” Com essas 
primeiras palavras o professor W.J.T. Mitchell levou todos os presentes a pensar no que antes muitos não haviam 
questionado: a vida das imagens. “Elas são vivas? De que forma?” Segundo ele, o ser humano está rodeado de 
imagens dos mais diversos tipos: verbais, figurativas, imitadas e de fantasia espalhadas por todos os lugares, já 
que o homem está rodeado de imagens. Mitchell acrescenta que a vida das imagens é marcada por uma questão 
de biodiversidade. Ambivalência: na visão do pesquisador, essa é uma das principais características do ser 
humano na relação com a imagem. “A todo momento tentamos tornar as imagens vivas, mas temos medo de nos 
tornar prisioneiros.” Ele explica que a idolatria das imagens que ocorre na religião é um exemplo, já que alguns a 
olham sem receio, e outros já tratam com desconfiança aquelas que são consideradas sagradas. A moda é outro 
ambiente em que a figura imagética está viva. Para o pesquisador, a figura do modelo é uma imagem viva e que 
se recria na mente de quem deseja atingir aquela imagem. Adoração do Bezerro de Ouro. Mitchell afirma que o 
bezerro de ouro é uma forma de vida. As imagens vindas da fé tornam-se vivas” (GOMES, Flávia. Disponível 
em: <https://www.ufg.br/n/58429-faculdade-de-artes-visuais-recebe-w-j-t-mitchell>. Consulta em 17.04.2019. 
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estratégias de associação (entre a imagem e a palavra) para atingir essas diferentes camadas 

de entendimento e de imaginação, que demandam um raciocínio associativo. Essas estratégias 

são desenvolvidas na prática por meio de tentativa e erro. Buscam a “sintonia” que visa 

atingir uma linha que escaparia da “desarmonia entre percepção e cognição” que, para esse 

teórico, precisa “ser integrada pela estética kantiana, e esse constitui o verdadeiro desafio que 

a arte, desde o minimalismo, coloca para a teoria” (p.295). 

Essa harmonia entre percepção e cognição parece presente em algumas experiências, 

propostas por certos trabalhos de arte nos quais há prazer pelo encontro da ideia e sua 

materialização, que relaciono a esse pensamento – como vejo em Torqued Ellipses (1998), de 

Richard Serra. 

Associo isso a uma busca pela “estética da ideia”, inserida na civilização da imagem e 

que exige mais do que apenas a apresentação de uma ideia como arte, como foi nos 

primórdios da arte conceitual. Daí propostas nessa linha demandarem por parte dos 

proponentes certo refinamento de sua forma de apresentação, desenvolvido a partir do 

conhecimento dos antecedentes conceituais. No caso de Palagens, isso passa pela provocação 

da imaginação do público, por indução ou sugestão, para atingir a sintonia, aqueles pontos nos 

quais essas sugestões possam ser captadas. Algo dependente do “outro”, de sua interação e 

das condições envolvidas, ou seja, do público receptor das propostas, que pode perceber (ou 

não) as diferentes camadas de cognição. 

Essa sintonia entre as formas possíveis nas relações entre as palavras e as imagens 

buscadas empiricamente implica a procura de um instante a ser encontrado quando se atinge 

certo compartilhamento ideal, marcado pela potencialização máxima entre a imagem e a 

palavra relacionada nesse encontro. Isso implica também a relação física e mental entre as 

propostas e o outro. Depende das escolhas que este fizer. E se essa sintonia é encontrada, 

potencialmente ela pode ser provocada novamente infinitas vezes.  

Na elaboração das propostas de Palagens há essa pretensão e não é possível verificar 

como se dará a fruição pelo outro. Implica a apresentação ao público de uma proposta por 

uma espécie de jogo, envolvendo imaginação e entendimento, no qual há a intenção de que 

esse outro possa perceber, nesse encontro, a sintonia possível entre palavra e imagem. Como 
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parte de sua poética, portanto, busca atingir algo como “uma experiência da arte em múltiplas 

camadas, em que o julgamento não é o resultado de uma única epifania, mas sim alterna 

sentimentos sobre significados e significados sobre sentimentos, tantas vezes quantas forem 

as camadas de autorreferencialidade no trabalho” (DE DUVE, 2009, p.295). Algo que precisa 

ser buscado sem garantias e depende do receptor. Mas que pode resultar em um prazer 

estético comparável à experiência que se dá no instante em que se consegue sintonizar o que é 

desejado em um rádio analógico.128 

Nessa relação as palavras precisam ser empregadas no sentido proposto por Rancière 

(2013, p.15): “Palavras descrevem o que o olho poderia ver ou expressam o que jamais verá, 

esclarecem ou obscurecem propositalmente uma ideia”. Penso ainda que esse raciocínio é 

adequado à alegoria de uma “praia”, como fronteira entre palavras e imagens que Foucault129 

vê em Magritte e que serve para situar onde são estabilizadas as relações de designação, 

nominação, descrição e classificação, do dito e visto, do visível e articulado das leis 

arqueológicas do conhecimento (MITCHELL, 2015, p.42). Limite indicativo de relações, de 

sequências temporais ou simultaneidades, no qual essa sintonia pretendida entre palavra e 

imagem pode acontecer. Em “gaps” (vazios) entre os registros do simbólico e imaginário nos 

quais “O visível se deixa dispor em tropos significativos, a palavra exibe uma visibilidade que 

pode cegar” (Rancière, 2013, p.16). 

Como essa sintonia se dá na interação da proposta com o outro, implica aquilo que 

cada “outro” traz previamente para sua interação.130 Suas vivências, sua cultura, suas 

ideologias, seus desejos. E ela pode ocorrer quando o público é atingido, provocado a realizar 

associações. Associações intencionadas que podem ser explicitadas pela comparação 

pretensiosa (e na qual devem ser ressalvadas as proporções devidas) a associações provocadas 

                                                           
128 Essa alegoria, porém, perde sentido com a atual disponibilização virtual dos programas de rádio (como no 
programa Preposformance no ar), no qual esse prazer resultante do esforço de sintonização perde sua potência, 
por reduzir as chances e expectativa do encontro e por perder sua duração limitada, podendo ser repetido quantas 
e quantas vezes se desejar. Um caso que ainda resiste está nos jogos esportivos, quando a sintonização de uma 
transmissão radiofônica perde sentido se não for “ao vivo”. 
 
129 Para Foucault, uma imagem é uma configuração ou uma convergência do que ele chama de o visto e o dito. 
Mitchell (2015, p.88) usa a alegoria bíblica do “bezerro de ouro” para se referir a sua existência tanto em 
imagem como em texto: “the Golden Calf appears in both text and image” [o Bezerro de Ouro aparece em ambos 
texto e imagem]. 
 
130 Lembrando a estratégia utilizada pelo artista Jasper Johns de pintar coisas conhecidas pelas pessoas. 
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por obras bem-sucedidas e inseridas na história da arte. Obras que, por isso mesmo, servem de 

referência a essa intenção explícita de provocar relações associativas a partir de imagens, 

palavras e ações (que por sua vez se ligam em sua prática ao tempo) propostas.  

Como ocorre na interação das colagens de Kurt Schwitters, cujas associações 

provocadas por bilhetes usados se tornaram primeiramente temporais, inseridas no contexto 

atual, no qual diferem muito das associações pretendidas pelo artista no período de realização 

das obras. A incompletude da obra de arte e a generosidade desse artista a nos convidar a ver 

tantas possibilidades oferecidas (e a experimentar momentos perceptivos distintos) 

continuam, porém, a criar canais que permitem essa sintonia ser viável no tempo e através 

dele. 

Essa sintonia por associações temporais mais ou menos explícitas pode ser 

identificada de diversos modos em vários trabalhos, tais como no emprego de palavras em 

obras de Robert Smithson, como A Heap of Language (1966) ou aquelas realizadas por ele 

com o emprego de diferentes materiais em associação direta com a linguagem. Assim como 

Lygia Pape em Roda dos prazeres (1998) ou em Eat me (1976). Ou ainda com associações 

dependentes da ação do observador, por exemplo, nas instalações de Mel Bochner, como 

Axioma da indiferença (1973). 

 

2.7.1 Como é? 

 

 

As diferentes percepções contidas na recepção de trabalhos que envolvem imagem e 

palavras, sejam elas evidentes ou apenas sugeridas, implicam instantes diferentes de tempo. 

Esses estão implícitos na interação e incluem o momento em que ocorre a compreensão da 

possibilidade das próprias conjugações entre essas percepções. Essas percepções distintas, que 

ocorriam em um mesmo espaço físico na concepção clássica, podem desse dar em múltiplos 

espaços-tempos sugeridos pelas concepções da física atual, o que expande as possibilidades 

dessa própria imaginação.  
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Nessa interpretação espaços-tempos são possíveis em cada associação, em cada 

observação, em cada “sacada” sugerida, em cada reflexão proposta.131 Em cada momento 

implicado na experiência vivida ou mesmo posterior quando rememorada.132 

 

Figura 7 - Lygia Pape, Roda dos Prazeres, porcelana, anilinas, sabores e conta-gotas, 1967 

 

Fonte: https://docplayer.com.br/55103590-O-corpo-na-arte-de-lygia-pape.html 

 

Um observador após o contato com a proposta artística, ao se sentir provocado por sua 

interação, pode dar continuidade à mesma. Essa experiência já ocorre (e já se mostra ligada à 

memória, à capacidade cognitiva ou a imaginação) se o público proceder ao simples ato de 

buscar informações sobre o trabalho ou o artista (seja olhando a etiqueta ou mesmo 

posteriormente buscando um texto ou livro relacionado). O que por sua vez já implica novos 

                                                           
131 Por exemplo, no caso particular de Palagens no plano, na questão apresentada da possibilidade de existir ou 
não alguma palavra escrita em cada módulo-quadro. 
 
132 “e que supõe uma fenomenologia não trivial do tempo humano, uma fenomenologia atenta principalmente aos 
processos individuais e coletivos da memória” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.42). 
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tempos criados na relação entre essa mesma proposta e esse indivíduo. Essa continuidade da 

proposta aumenta se o indivíduo decide retornar para rever um trabalho após receber certas 

informações ou ao refletir sobre elas após o contato interativo. Tempo que é evidenciado na 

perspectiva proposta, entre vivências de tempos lisos implicados nas ações interativas 

necessárias à recepção e intercalados por tempos estriados, presentes quando há fruição ‘não 

indiferente’ pelo receptor, ou seja, quando alguma proposta o sensibiliza. E se esse público 

receptor hipotético aumentar seu envolvimento refletindo posteriormente sobre alguma 

proposta em outro espaço-tempo que não aquele em que ocorreu a experiência artística (que 

se torna um “tempo específico” e pode ser rememorado inúmeras vezes), isso acarreta 

também outros momentos possíveis.133 

 

2.7.2 Sintonia: o encontro das propostas com o tempo, a palavra e as imagens 

 

 

Essa sintonia postulada entre palavra e imagem implica naturalmente em um instante 

de tempo. Então parece que a prática dos artistas que trabalham com essa relação entre 

palavra e imagem consiste em buscar essa melhor sintonia, possível entre o conceito e sua 

apresentação. Logo aqui se trata, não de apresentar um conceito como nos primórdios da arte 

conceitual, mas de como apresenta-lo de forma potencializada, sintonizável. Para que o outro 

da experiência possa viver esse momento fenomenológico de onitemporalidade, que, quando 

atingido (como considerado em algumas vivências em propostas dos artistas citados), por sua 

vez, pode se tornar potencializador do próprio interesse do público e consequentemente do 

desenvolvimento dessa vivência e desses instantes como arte. E que nesse sentido possa 

contribuir para o aprofundamento nas propostas, conduzindo o receptor a aumentar seu 

próprio envolvimento. 

Isso se coloca em oposição (como explicitado) ao desinteresse pela aparência, que 

considerei datado historicamente e parte da arte conceitual “clássica” (dos anos 60/70). 

                                                           
133 Na proposta planar há a hipótese de esse receptor estender ainda mais essa experiência, sendo possível 
produzir ele mesmo algum quadro-módulo. Essa hipótese, se realizada, também geraria outra relação válida com 
o título Meu nosso. Pois o novo produto teria a mesma relação meu/nosso, sendo, porém, produzido por outro 
agente (outro eu, logo outro meu), mas continuando dentro das diretrizes da proposta.  
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Pensamento não compartilhado, aliás, por alguns dos próprios artistas conceituais do período, 

como Smithson, o que ajuda a evidenciar a genealogia mencionada na proposta. 

Essa sintonia pretendida por Palagens implica, portanto, sugestão de transcendência 

do que é explícito. O que é considerado elemento potencializador e que se dá no limite entre a 

palavra e a imagem. Que pode atingir o outro (participante, observador) também como 

sentimento estético: “Mas o sentimento sempre tem a última palavra. Tal sentimento é 

estético, o que significa que não é mais do que um sentimento que chega involuntariamente, 

mas também para ele reivindico validade universal” (DE DUVE, 2009, p.295). Nessa 

interpretação possível do pensamento de Thierry de Duve, esse sentimento pretensamente 

assumiria também a função de potencializador, de catalisador para novas experiências livres. 

 

2.7.3 A receptividade da relação palavra e imagem em outras lógicas gráficas  

 

 

Essa operação de sintonia pretendida para o receptor, que o levaria a entender algo 

além do que é visto e escrito, tem similaridade com aquela realizada com o processo 

“relacional” na grafia oriental. O estudioso dos ideogramas da escrita oriental Ernest 

Fenollosa os trata como metáforas estruturais.134 

Sobre esse estudo, Haroldo de Campos (1977, p.59-60) afirma que: 

 

Porque lhe interessavam eminentemente as relações (‘as relações são mais reais e 
mais importantes do que as coisas que elas relacionam’; ‘nesse processo de compor 
duas coisas conjugadas não produzem uma terceira, mas sugerem alguma relação 
fundamental entre ambas’), Fenollosa foi capaz de vislumbrar na poesia chinesa a 
operação de um intracódigo relacional, funcionando como a harmonia na música: a 

                                                           
134 “A questão é que a cópula (talvez fosse melhor dizer a combinação) de dois hieróglifos da série mais simples 
não deve ser considerada como uma soma deles e sim como seu produto, isto é, como um valor de outra 
dimensão, de outro grau; cada um deles, separadamente, corresponde a um objeto, a um fato, mas sua 
combinação corresponde a um conceito. Do amálgama de hieróglifos isolados saiu – o ideograma. A combinação 
de dois elementos suscetíveis de serem ‘pintados’ permite a representação de algo que não pode ser graficamente 
retratado” (EISENSTEIN, 1977, p.167). “Nesse sentido, apesar de todo seu impacto de superfície (com função 
eminentemente “catártica” e desobstrutora da percepção), o que importa no ensaio de Ernest Fenollosa não é o 
argumento “pictográfico” (ideograma enquanto pintura de ideias via coisas), mas o argumento “relacional” 
(ideograma enquanto processo relacional, enquanto metáfora estrutural)” (CAMPOS, 1977, p.58). 
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‘cromosfera’ dos ‘harmônicos’ irradiando-se pela fita visual da poesia em caracteres. 
Esse intracódigo traduz um processo de ‘saturação’ no plano semiótico que 
Fenollosa pôde formular antecipadamente, com seu vocabulário de vívido torneio 
‘organicista’. Primeiro descreve o novo cálculo que a sensibilidade do artista deveria 
realizar, diante das múltiplas possibilidades de cores e linhas à sua disposição, como 
faculdade ‘de sentir as mais variadas tensões vibrando em seu equilíbrio 
microscópio, de avançar ao longo das trilhas entrecruzadas de suas afinidades sutis e 
ver , no ato, como elas exibem o processo secreto de sua cristalização’.” 

 

Essa análise tem aspectos semelhantes aos da proposta, como a busca por esse 

intracódigo, que me parece equivalente ao pretendido pela ideia de sintonia. Sintonizar algo 

na relação entre palavras e imagens levaria a alguma compreensão de algo que não seria 

alcançável na imagem ou na palavra quando separadas. Sintonia que demandaria um estado 

perceptivo peculiar de abstração do mundo ao redor. Fenollosa, aliás, considera o artista o 

agente dessa cristalização e conclui que “Arte é uma solução saturada de todos os elementos 

nela envolvidos em termos cada um dos outros” (CAMPOS, 1977, p.60). 

Esses ideogramas remetem a associações pretendidas, como em um jogo entre os 

artistas gráficos executores e seus receptores. Lidam com indicações como as propostas de 

Palagens, em que diversas informações consideradas já conhecidas pelo receptor são 

indicadas em algum sentido, conduzindo a outras possibilidades associativas e perceptivas.  

Em seus estudos “Fenollosa descobria assim, no ‘modelo chinês’, o funcionamento do 

intracódigo poético como um segundo código, uma ‘segunda maneira de ser’, ‘factícia’, uma 

linguagem de harmônicos vibrantes perpassando ao longo da língua, ‘saturando-a’ 

semioticamente com seus isótopos ‘verbiativos’” (CAMPOS, 1977, p.64). Esse método 

ideogrâmico “consiste em apresentar uma faceta, e logo outra, até que, a um dado momento, 

consiga-se atingir a superfície morta e desvitalizada da mente do leitor em alguma parte 

sensível” (p.93) e, assim, comunicar a ideia oculta, que depende do esforço compreensivo do 

receptor. 

Nesse direcionamento parece que o que é pedido ao receptor dessa arte, como 

emprego explícito de linguagem, também se aproxima do que era pedido ao artista calígrafo: a 

sua participação na experiência artística, na escolha das relações entre palavras, imagens e 

palavras e imagens. Cabe então lembrar a distinção que o linguista Roman Jakobson faz 
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“entre ‘função referencial’ ou ‘cognitiva’ da linguagem (aquela que se destina à comunicação 

usual de mensagens, centrada no ‘objeto’ ou ‘referente’ do processo comunitário) e a ‘função 

Poética’, aquela que se volta para a materialidade (signans) dos signos em si mesmos, sendo 

autorreflexiva, portanto” (CAMPOS, 1977, p.13). Jakobson foi o pensador pioneiro da análise 

estrutural da linguagem, poesia e arte. Nas sintonias implícitas nas propostas se parte da 

função referencial, usada como uma base em busca da poética.135 Nesse sentido fica reservada 

também ao receptor parte da tarefa então pedida ao calígrafo, de “Avançar (escolher) entre 

trilhas de afinidades sutis e ver sua cristalização” (p.60). 

Em alguns poemas escritos, com uma tradução estrutural e variando o tamanho de 

algumas letras,136 Haroldo de Campos procura (1977, p.62) “reproduzir no plano fônico o 

mesmo jogo de harmônicos que Fenollosa surpreendera no plano grafemático dos caracteres 

chineses”137. Um sentido oculto, intraduzível por palavras, mas a elas ligado por meio 

fonético. O que me parece um antecedente da ideia de, na arte, transmitir pelo jogo de formas 

e cores etc. a possibilidade de sentidos apenas indicados, abertos à interpretação. 

Possibilidades sempre buscadas nas propostas visuais. 

 

 

  

                                                           
135 Como acontece no exemplo da proposta planar Meu nosso, na função referencial de palavras no título e da 
não referencial quando decomposta em formas-letras. Ou na das palavras que definem o arco-íris ou quando 
funcionam como passagens de luz para provocar um arco-íris em Pote para guardar arco-íris. Essas 
funcionalidades se dão em momentos distintos de tempos e são entendidas de formas diferentes. 
 
136 Possibilidades de variação no tamanho das letras são exploradas pelo artista Chistopher Wool, mas não 
(ainda) no projeto Meu nosso 
 
137 A poesia concreta trilhou esse caminho. 



107 

 

 

 

3 PALAGENS NO PLANO 

 

 

No início dos anos 90 percebia pela perspectiva de aluno da EBA uma questão para os 

estudantes de arte no Brasil: o que pintar após a geração 80?138 Havia dificuldades de 

informação anteriores ao surgimento da internet. O neoexpressionismo era uma referência 

internacional (Anselm Kiefer e Jean-Michel Basquiat eram os pintores internacionais mais 

citados), mas não havia diretrizes claras (como haviam sido outrora Picasso, Matisse) para 

vincular aos nossos próprios e insipientes caminhos. Sentíamo-nos em clara desvantagem. 

Essa pergunta levou ao exame da própria história da arte. Mas, então, o que pintar depois da 

arte conceitual e do minimalismo? E ao retroceder à gênese dessa linha (seguindo também a 

trilha do neoconcretismo ao qual tínhamos acesso direto via Lygia Pape) chegamos a Kazimir 

Malevich. O que pintar após a redução do suprematismo? No meu caso particular, 

praticamente parei de produzir pinturas (a exemplo de alguns dos construtivistas russos e de 

Marcel Duchamp) antes de terminar o curso e passei a trabalhar no espaço. 

Essa série representa uma retomada da pintura após anos de interrupção de sua 

produção contínua. Nasceu como possibilidade de tradução prática no plano da questão da 

aplicação de um pensamento de enfoque temporal. 

 

3.1 Questões históricas  

 

 

A pintura tem uma história pesada. Cumpre pensar em como essas pretensões de aludir 

a outros espaços e tempos ocorreu anteriormente.  

Meyer Schapiro afirma em referência à arte figurativa do passado que: “Em certos 

trabalhos a alegoria comentada se torna visível através da compilação da ilustração literal com 

                                                           
138 Ao menos para os alunos de artes da EBA, que a meu ver agrupava estudantes então sem condições 
econômicas para frequentar o Parque Lage. 
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uma segunda pintura que representa o significado simbólico”.139 Em Meu nosso os quadros se 

apresentam como alegorias de uma questão própria da pintura: a sua inserção (e, 

consequentemente, depois de tantas mortes, sua existência) na sociedade. São elementos que 

se relacionam diretamente ao título, mas também à totalidade da reflexão feita até o momento 

sobre a série e sobre sua construção.140  

Não se trata, portanto, de ilustrar um texto. O título decomposto em letras e 

transformado em formas não é um texto narrativo. Posições e cores das letras-módulos se 

tornam detalhes em cada quadro-módulo de uma série grande.141 Esse título por si só não 

expressa a relação entre os tempos de produção e recepção. Só mediante certa abstração pode-

se ligar os pronomes possessivos “Meu” e “Nosso” aos tempos. E associados à questão da 

posse e de como acontece a posse em nosso tempo, e também à viabilização de possibilidades 

interativas. Ainda outra abstração é requerida para chegar à ideia de tempos receptivos 

diferentes (ou à percepção interativa deles). 

A diferença entre texto e pintura muda por sua repetição contínua. O que também 

(além da explicitação da questão pelo texto) se torna uma forma de conduzir o receptor diante 

de um único módulo à possível reflexão sobre a existência de outros, em outros lugares e 

implicando tempos diferentes de recepção desses outros trabalhos.142 Que podem demandar 

                                                           
139 “In certain works the commentator´s allegory is made visible through the coupling of the literal illustration 
with a second picture that represents the symbolic meaning” (SCHAPIRO, 1983, p.14). 
 
140 “Elements of two such modes may be used within a single image to convey a duality of meaning or to mark 
an important distinction” [Elementos de tais modos podem ser usados em uma simples imagem para 
convencionar uma dualidade de significado ou para marcar alguma distinção importante] (SCHAPIRO, 1983, 
p.38). 
 
141 “If some illustrations of a text are extreme reductions of a complex narrative – a mere emblem of the story – 
others enlarge the text, adding details, figures and a setting not given in the writing source. Sometimes the text 
itself is not specific enough to determine a picture, even in the barest form” [Se algumas ilustrações de um texto 
são extremas reduções de uma narrativa complexa – um mero emblema da história – outras alargam o texto, 
adicionando detalhes, figuras e cenário não dado na fonte escrita. Algumas vezes o texto por si só não é 
específico o suficiente para determinar uma pintura, mesmo na sua forma mais pura] (SCHAPIRO, 1983, p.11). 
 
142 “Besides the differences between text and picture arising from the conciseness or generality of the word and 
from the resources peculiar to verbal and visual art, there are historical factors to consider: (a) the changing in 
meaning of a text for successive illustrators, though the words remain the same, and (b) the changes in style of 
representation, which affect the choice of details and their expressive import” [Além da diferença entre texto e 
pintura que se levanta da consciência ou generalidade da palavra e dos recursos peculiares para as artes verbais e 
visuais, são fatores a considerar: (a) a mudança no significado de um texto para ilustração sucessiva, apesar de as 
palavras continuarem as mesmas, e (b) as mudanças em estilo de representação, que afetam a escolha de detalhes 
e sua importância expressiva](SCHAPIRO, 1983, p.12). 
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do observador o emprego de mais do seu tempo investido na série (buscando imagens desses 

outros trabalhos) ou a interrupção da experiência. Dependendo do julgamento e do interesse 

despertado pelas pinturas (com as quais ele se identifica ou não) para o próprio 

estabelecimento dessa relação. 

As letras são formas conhecidas e podem ser representadas de maneiras diversas por 

outras pessoas e modos.143 Não que isso seja esperado, mas é uma possiblidade concreta, que 

lida com a questão da expressão pessoal (limitada pela proposta, mas não pela geometria das 

letras que podem ser cursivas, de diferentes tipografias ou variadas em escalas, se assim se 

desejar). Por isso não são aprofundadas as discussões sobre matizes, tipografias ou formas no 

capítulo.144 

A potencialidade desse tipo de reprodução se coloca também como possibilidade de 

mudança temporal, evidenciada no modo como é produzida cada pintura, o que varia com o 

desenvolvimento da própria série ao longo do tempo e com as modificações que acabaram por 

indicar certo refinamento nas técnicas e em seus resultados, que, contudo, podem seguir em 

outras direções.145 

                                                                                                                                                                                     
 
143 “But an artist could add a detail or two suggesting ideas that were not part of traditional exegesis and even at 
times in flagrant deviation from the text” [Mas um artista pode adicionar um detalhe ou dois sugerindo ideias 
que não são parte da tradicional exegese e mesmo algumas vezes em flagrante desvio do texto] (SCHAPIRO, 
1983, p.15). 
 
144 São testados matizes de vermelhos e azuis como as condições de suas escolhas. Seu emprego repetido implica 
variações de tons e posições, com séries em escalas diversas também. Esses procedimentos assinalam seu tempo 
de produção: “In giving a pictorial form to figures named in an old text, the painter often represents them 
anachronistically as people of his own time and place, according to current ideas about the past. No less than the 
contemporary interests by which the text is coloured in the reading, the style of art pervades and remakes what is 
taken from the text. And with each new style there is a characteristic trend of the imagination in conceiving a 
subject” [Ao dar forma pictórica a figuras nominadas (conhecidas) num texto antigo, o pintor frequentemente as 
representa de forma anacrônica como pessoas de seu próprio tempo e local, de acordo com as ideias correntes 
sobre o passado. Não menos do que o interesse contemporâneo pelo qual o texto é colorido na leitura, o estilo de 
arte permeia e refaz o que é tomado do texto. E com cada novo estilo existe uma tendência característica da 
imaginação de conceber um sujeito] (SCHAPIRO, 1983, p.13). 
 
145 “It is such pictorial transmutations of a single text in the course of time that give to iconographic studies their 
great interest as a revelation of changing ideas and ways of thought” [É tal transmutação pictográfica de um 
simples texto no curso do tempo que dá aos estudos iconográficos seus grandes interesses como uma revelação 
das ideias e modos de pensar] (SCHAPIRO, 1983, p.13). 
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Esse direcionamento da proposta explicitamente para o receptor, de acordo com Meyer 

Schapiro, não é novo.146 Ele já acontecia na pintura narrativa quando um personagem 

representado no quadro olhava diretamente para o observador.147 A pesquisa Meu nosso se 

dirige diretamente ao seu receptor por meio de letras, diluídas como formas em pinturas, mas 

que se fazem entender por seu título, referência de toda pintura e ponto de contato entre a arte 

e as línguas. A série não obriga formas definidas, mas somatórios de significados: o dos 

pronomes, das linguagens pictórica e escrita, e das abstrações possíveis sugeridas por esse 

processo de pintura por sobreposição e transparências. 

Também não há novidade na conjugação de tempos.148 Há quadros nos quais uma 

única ação histórica mostra dois instantes diferentes de tempo: “um evento passado simbólico 

e um presente simbolizado, o primeiro uma ação histórica única e o segundo uma recorrente 

performance litúrgica” (SCHAPIRO, 1983, p.41). Em comparação, a proposta pretende do 

público a percepção do tempo ligado diretamente a essa relação de posse momentânea do 

objeto. Assim distingue um passado simbólico de construção de uma ação presente, a de 

interagir com o objeto quadro e com a pintura em si. De certa forma se inscrevendo em outra 

tradição da pintura, a de pinturas que aludem diretamente a tempos que não o de uma única 

ação “congelada”. Como no exemplo de Poussin (em que se é convidado a desenvolver uma 

imaginação desejada, direcionada ideologicamente). Ou em trabalhos surrealistas que 

apresentam o tempo do sonho e estabelecem pontos possíveis dessa linha (rizomática). 

                                                           
146 “It is, broadly speaking, like the grammatical form of the third person, the impersonal ‘he’ or ‘she’ with its 
concordantly inflected verb; while the face turned outwards is credited with intentness, a latent or potential 
glance directed to the observer, and corresponds to the role of ‘I’ in speech, with its complementary ‘you’. "It 
seems to exist both for us and for itself in a space virtually continuous with our own, and is therefore appropriate 
to the figure as symbol or as carrier of a message” [É, falando em sentido amplo, como a forma gramatical da 
terceira pessoa, o impessoal “ele” ou “ela” com seu verbo concordante flexionado; enquanto a face virada em 
direção ao lado de fora é creditado como intenção, um latente ou potencial relance (de olhar) dirigido para o 
observador, e correspondente à totalidade do “eu” no discurso, com seu complementar “você”. Que parece 
existir tanto para nós e para ele mesmo em um espaço virtualmente contínuo com nós mesmos, e é, portanto 
apropriado para a figura como símbolo ou portador de mensagem](SCHAPIRO, 1983, p.38-39).  
 
147 Tratado por Michael Foucault (1995) por meio do quadro As meninas, de Velásquez, em As palavras e as 
coisas. 
 
148 "In the two Bodleian miniatures (Fig.20) the contrast of frontal and profile, though less strongly marked than 
before, is a means of distinguishing a past symbolic event and a present symbolized one, the first a unique 
historic action and the second a recurrent liturgical performance” [Nas duas miniaturas de Bodleian (fig. 20) o 
contraste do perfil e visão frontal, apesar de menos fortemente marcado do que antes, é um meio de distinguir 
um evento passado simbólico e um presente simbolizado, o primeiro uma ação histórica única, e o segundo uma 
recorrente performance litúrgica” (SCHAPIRO, 1983, p.41). 
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Também nesse sentido da representação temporal, o estudo dos caracteres chineses 

primitivos indica que eles constituem pinturas abreviadas de ações ou processos.149 

Apresentam cortes temporais que se referem a instantes de tempos. Assim, como na poesia 

concreta, a forma da sentença acrescenta força às unidades verbais de que é feita. 

Desse modo os chineses elaboraram um sistema dependente da imaginação, a partir de 

uma simples escrita figurativa bastante semelhante em seu princípio à relação pretendida na 

pintura aqui, entre uma série de pinturas realizadas com as letras de um título e esse título.150 

 

3.1.1 Referências da questão da palavra imagem na pintura 

 

 

Entre os antecedentes históricos da pintura com uso de letras que situam a linha 

genética da proposta, convém lembrar questões apresentadas por Jasper Johns. Penso que ele 

se liga rizomaticamente à proposta e ao debate crítico dos anos 60. Ele tratou dos problemas 

da expressão e averiguou as possibilidades da pintura após o Expressionismo abstrato 

(HARRISON, WOOD, 1998, p.236). Para isso utilizou artifícios de ironia e distanciamento. 

Incluído o emprego de linguagem.151  

Johns escolhe coisas que a mente já conhece para poder trabalhar em outros níveis. No 

caso, as letras estão entre essas formas conhecidas e reconhecidas.152 Para Leo Steinberg seus 

                                                           
149 “Contudo o seu exame mostra que grande parte dos caracteres chineses primitivos, inclusive os chamados 
radicais, constituem pinturas abreviadas de ações ou processos” (FENOLLOSA, 1977, p. 124).  
 
150 “Poderão perguntar-me como chegaram os chineses a elaborar um grande sistema intelectual a partir de uma 
simples escrita figurativa? Para a mente ocidental comum, convencida de que o pensamento se refere a 
categorias lógicas e propensa a condenar a faculdade de imaginação direta, semelhante façanha parece 
impossível. No entanto, a língua chinesa, com seu material peculiar, passou do visível para o invisível, através de 
um processo exatamente idêntico ao empregado por todas as raças antigas. Esse processo é o da metáfora, a 
utilização de imagens materiais para sugerir relações imateriais” (FENOLLOSA, 1977, p.137-138). 
 
151 “averigua se após o expressionismo abstrato, os principais recursos e possibilidades críticas da arte ainda 
podiam ser associados às respectivas tradições da pintura” (HARRISON, WOOD, 1998, p.187). 
 
152 “Johns himself said that he chose for his iconography ‘things the mind already knows. That gave me room to 
work on others levels’. His view is that ‘Meaning is determined by the use of a thing, the way an audience uses a 
painting once it is put in public'.” [O próprio Johns afirmou que escolheu para sua iconografia “coisas que a 
mente já conhece. Que dava espaço para trabalhar sobre outros níveis”. Sua visão é de que “O significado é 
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trabalhos também pretendem transcender sua presentidade.153 Logo usa letras, e essas se 

relacionam com o tempo. Jasper Johns também pintou repetidamente várias bandeiras, de 

modo semelhante ao processo de Palagens, que refaz continuamente, em busca do 

aperfeiçoamento de certa sintonia pretendida. Penso que a questão temporal é mais explícita 

em sua bandeira norte-americana pintada de branco sobre jornal (The White Flag, 1954). Ela 

revela algo (indescritível com palavras) somente quando o observador pode se aproximar o 

suficiente para verificar que ela é feita sobre um material cotidiano, conhecido e percebe que 

há outros significados naquela pintura, que transcendem aquela imagem e aquelas palavras. 

Que nos incita a investigar em busca de novas descobertas relacionadas. Essa série 

exemplifica também ambiguidades entre suas posições críticas e o modo como as imagens de 

sua arte contribuíram para retratar e processar “as formas e narrativas desse império 

consumista e imperializante” (HARRIS, 1998, p.65). 

Ambiguidades que também envolveriam questões de outra ordem de recepção, como a 

reflexão sobre a própria cultura de massa, ou aquelas relativas a uma arte realista e engajada 

politicamente e as condições particulares de produção, incluindo aquelas materiais, técnicas, 

sociais e ideológicas. Até porque sua arte “realista” era vista como ruptura com a ênfase em 

uma arte autônoma como parte da crítica especializada e como parte da indústria cultural 

(FRASCINA, 1998, p.159). Ele abordou ainda a questão da vulgarização da arte moderna e 

sua legitimação como cultura refinada. Tratou a pintura como se (via o diálogo de seu período 

com o expressionismo abstrato) suas próprias possibilidade de expressão houvessem se 

esgotado e seus recursos fossem considerados convencionais e artificiais.154 Aqui penso que 

surge a questão de como se dá a inserção dessa pintura na sociedade e como isso se relaciona 

formalmente com a própria pintura, aspectos que são do âmbito do projeto Palagens em seu 

desenvolvimento no plano. 

 

                                                                                                                                                                                     
determinado pelo uso de uma coisa, o modo como uma audiência usa uma pintura uma vez é posto em público”] 
(LUCIE-SMITH, 1989, p.160). 
 
153 “A tinta e a tela representam algo mais do que eles próprios” (STEINBERG, 1975, p.257). 
 
154 “como se a cor, a textura, o contraste, a pincelada e assim por diante não fossem mais concebíveis como 
‘veículos de sentimento, mas precisassem ser tratadas como componentes convencionais de esquemas 
manifestamente artificiais’ (HARRISON, WOOD, 1998, p.185). 
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Figura 8 - Jasper Johns, The white flag, encáustica e jornal, 1954, Metropolitan 

Museum de Nova York; além das associações temporais inerentes ao jornal como 

material, implica ter associado o fato de que é um veículo que coloca palavras em 

circulação; uma alegoria na qual constrói seus significados por “literalmente sobre” as 

palavras. 

 

Fonte: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1998.329/ 

  

Ele parece ter antecipado também a questão da valoração da relação do quadro em sua 

inserção, que pretende ser (e não originalmente) evidenciada no projeto Palagens.155 

Na elaboração da série planar, objetivando questões específicas (local, cor, relação da palavra 

pintada com o texto e o tempo), não foi dada muita importância à questão tipográfica. Não há 

variações tipológicas ou de escalas nas letras. Mas isso poderia vir a ser pesquisado. 

Christopher Wool trabalha com tipografia, utilizando-a para ilustrar as limitações da 

linguagem e seu significado simbólico e redundante. Para isso utiliza fragmentos de filmes e 

de canções rap, com o propósito de negar as expectativas que a cultura popular evoca. 

                                                           
155 “Pode-se mesmo suspeitar de que parte do valor de um quadro como este só lhe pode ser atribuída 
retrospectivamente, à medida que a sua potencialidade se realiza gradualmente, muitas vezes a partir da ação dos 
outros” (STEINBERG, 1975, p.250). 
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Emprega palavras como ‘run’, ‘prankster’, ‘riot’ ou ‘sell the house sell the car sell the kids’, 

nas representações de seus textos em larga escala com tipografias em preto sobre fundo 

branco. 

A nova “geografia “da tipografia torna o texto indizível revelando a fragilidade da 

linguagem verbal. Essa estratégia permite uma leitura maximizada, mas a espacialização do 

texto impede uma leitura imediata. Ou seja, ele cria uma relação fenomenológica perceptiva 

no contato  de suas pinturas com seus receptores. Com essa estratégia ele suscita a 

reinterpretação. Penso que assim fica assinalada a referência a vivências diferentes de tempo. 

As vivências de leitura e aquelas de relação com as pinturas como superfícies planas cobertas 

com cores e formas dispostas de certa maneira. Assim sua intenção de levar o observador a 

perceber os limites das linguagens não é explícita. Ela depende de mais envolvimento 

(densidade interativa, intensidade) dos receptores para que essa ideia chegue a ser 

compreendida.  

 

A tipografia, na forma como se espacializa no suporte, evidencia um carater 
decorativo e até ornamental tendo em conta que a estetização do texto se aproxima 
de um padrão repetido, como se se tratasse de um papel de parede. Contudo, graças 
a pequenas alterações de contorno e um mau acabamento da letra, revela uma certa 
vulnerabilidade, criando uma ilusão em torno da perfeição gráfica da tipografia 
(REIS, 2011, p.244).156 

 

  

                                                           
156 Jorge dos Reis é professor auxiliar da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL), 
designer e artista. Pesquisa Tipografia. Disponível em: <http://artglobalperspective.fba.ul.pt/pt/jdr.html>. 
Consulta em 09.05.2019. 
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Figura 9 - Christopher Wool, Sem título, 
tinta de silkscreen sobre linho, 320 × 
243,8cm, 2014. 

 
Fonte:https://www.artuner.com/shop/untitle
d-by-christopher-wool-2014/ 

Figura 10 - Christopher Wool, Fear,  
tinta preta sobre mylar (película de 
polyester), 40,6 x 33cm, 1990. 

 
Fonte:http://www.artnet.com/artists/christophe
r-wool/fear-qglyVndap77E6DRBdWrGHw2 

 

Penso que há semelhança nesse tipo de “fatura” da pintura com aquela resultante das 

camadas transparentes e sobrepostas de cada cor. Onde defeitos de acabamento das letras, 

devidos à sobreposição de camadas transparentes, levam as letras a terseus limites “incertos”, 

pouco definidos. Como os limites da nossa capacidade e compreensão. 

Por outro lado, para ele “Essa imperfeição nega a natureza reproduzível do texto 

impresso onde cada exemplar apresenta um nível de acabamento elevado”.157 De forma 

inversa, penso na natureza reprodutível das formas, especificamente com as limitações 

próprias da linguagem da pintura. Um modo de confrontar seu sentido ontológico com o 

desenvolvimento de um conceito. E apesar do consequente melhor depuramento visual (em 

algum sentido formal que vai variando com o tempo) que vai sendo uma consequência da 

atividade, outra pessoa poderia realizar pinturas com tipografias muito diferentes. O que 

                                                           
157 As pinturas de Wol, feitas em alumínio em vez de telas com texturas, “retiram ao texto qualquer emoção ou 
fonética residual, evocando uma voz sem voz, como se tivéssemos que ler os lábios do autor”. Fato que contrasta 
com o mau acabamento do contorno da letra, da humanização da pintura, “das subtis imperfeições daí 
resultantes” (REIS, 2011, p.246) 
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reforça tanto a ideia de Duchamp de uma arte aberta a todos quanto a ideia de uma 

participação reflexiva implícita. 

 “Em Wool, original e reprodução, tendem deste modo a fundir-se, criando uma 

dualidade sem resolução” (REIS, 2011, p.246). 

A dualidade é, portanto, uma presença em seu trabalho, como percebo na questão da 

unidade da série e pluralidade das formas em cada unidade e também com cada quadro-

módulo de Meu nosso.  

Para a relação fenomenológica iniciada com a questão da escala das letras concorre 

também a relação de transformação do texto do livro, de utilização horizontal, numa 

superfície de tamanho superior, na vertical. Ou seja, Chistopher Wool mantém alguns 

condicionantes do livro, alterando individualmente seus elementos constituintes. Uma 

estratégia para alusão a um suporte tradicional e um veículo de circulação de saberes. Que se 

desenvolve em imagens. Por exemplo o texto surge em preto sobre fundo branco, organizado 

em meio a finas entrelinhas, mantendo uma relação de fidelidade estrutural e cromática com a 

página impressa. Por outro lado as palavras estão coladas umas às outras, formando uma 

massa verbal que cria grande dificuldade de leitura. Diferindo da organização espacial das 

palavras do livro, a mensagem escrita fica mais distante do observador. Paradoxalmente, por 

empregar letras, sua pura dimensão visual é transportada para o plano da textualidade.  

Esse paradoxo que acontece nas pinturas de Palagens e com todas as pinturas que 

utilizam letras é bem explorado dessa forma por Wool. Em Palagens essa espacialização da 

letra ocorreu inicialmente ao acaso e se desenvolveu como pesquisa formal, mas sem 

referência específica a livros. 

Nos quadros de Wool se desenvolve toda uma frase ou uma peça, ou eles apenas 

registram uma palavra curta. São elaborados em montagens gráficas, em que ele preenche 

toda a tela, deixando espaços entre as palavras, como que de forma acidental. Por outro lado a 

palavra é fragmentada tipograficamente em duas ou mais linhas de leitura, criando uma 

apropriação linguística difícil para o observador que deseja ler o que está escrito. Podemos 

por exemplo ler ‘fe’ e ‘ar’ em Fear, ou ler ‘ru’ e ‘n’ em Run. Outro artifício de que ele faz 
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uso, tratando as letras como formas, é invertê-las, como se vistas de um fundo transparente de 

trás para frente, possibilitando ao observador sentir-se brevemente dentro do quadro.  

Chega a resultados de leitura como acontece na série Meu nosso, por meio de suas 

estratégias de preenchimento do espaço pictórico de transparências e sobreposições variadas. 

Creio que aí também há semelhanças no desejo das associações possíveis entre as palavras e 

as imagens. E que isso implique momentos perceptivos distintos e tempos lisos e estriados, 

durante sua recepção. 

“A forma como Wool trata a tipografia e o texto evidencia a proposta de um estado de 

loucura linguística e um afastamento do pragmatismo da linguagem. As letras são como 

sinais individuais ou células de um tecido onde a leitura nos canaliza para um nonsense” 

(REIS, 2011, p.248). Tal como em cada quadro-módulo, a relação pretendida implica certa 

incompletude com relação ao todo ou às possibilidades combinatórias. Que alude a limites e 

se liga também por suas raízes históricas ao desenvolvimento das ideias dadaístas. A alusão a 

esse estado de nonsense, como instante criativo ou perceptivo e prazeroso, pretensamente 

implícito também no projeto Meu Nosso, se torna também uma posição política.  

Nesse sentido, em Wool são identificadas questões relativas à relação do artista com a 

sociedade.158 Ele utiliza um tipo de letra que reconhecemos dos anúncios, mas o afasta de sua 

dimensão comercial e, por meio de certo mal-acabamento, as coloca num plano social e 

urbano, numa dimensão mais humana. A série Meu nosso, por sua vez, pretende conduzir a 

reflexão sobre a pintura em sua própria relação de inserção social, convidando o receptor a 

pensar essa relação em sua própria vida.  

Ainda no intuito de situar as questões da proposta, relaciono a pesquisa de Meu Nosso 

à de Rosana Ricalde, que, segundo Glória Ferreira, constrói suas histórias na recepção de seus 

trabalhos, mediante narrativas meio vagas, a serem  elaboradas pelo espectador. (FERREIRA, 

RICALDE, 2015, p.20-21). Para Marisa Flórido (apud FERREIRA, RICALDE, 2015, p.21-

22),  

                                                           
158 “As mensagens de depressão e medo evidenciam a tensão do artista face à segregação social e ao seu estatuto 
marginal na sociedade capitalista. A rejeição generalizada à prática artística contemporânea e conceptual, que de 
certo modo ainda era apanágio dos anos setenta e oitenta, fica patente na escrita de Wool e na visualidade 
tipográfica dos seus significantes”(REIS, 2011, p.248). 
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Rosana Ricalde solicita das formas visuais, sonoras e verbais que atravessam o 
campo das visibilidades e dos enunciados seus encontros e combinações incontáveis. 
Permiti-los é destruir a palavra do seu poder de designação unívoca. E, por que não, 
localizar no interior da construção dos discursos o intraduzível, este indizível que se 
aloja em “algum lugar” entre a palavra e a imagem. A devorar-se mutuamente. 

 

A respeito de suas incursões com a arte pública, a artista afirma que “O conceito 

define o meio que é mais adequado para expressar aquela ideia” (FERREIRA, RICALDE, 

2015, p.29). Creio que isso traduz alguma relação da arte que se desenvolveu a partir e após a 

arte conceitual, e na qual a aparência conta (como o material). Em Palagens, como forma de 

sintonia entre a ideia e a proposta que busca aludir ao que não pode ser dito ou mostrado. 

  

Figura 11 - Rosana Ricalde, Corrente de papel, elos de papel com palavras 

impressas, cerca de 200m de corrente, 2002. 

 

Fonte: FERREIRA, RICALDE, 2015, p.34 

 

Rosana explica que o texto está “sempre presente, como ativador e estruturador do 

pensamento” (FERREIRA, RICALDE, 2015, p.34). Exemplifica com seu trabalho Corrente 

de Palavras (2002), no qual, por meio de interações, “Cada um criava suas conexões” (p.42).  
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O que também existe de um modo equivalente na série Meu nosso, considerando que o 

observador se torna um receptor, que pode tentar ler ou apenas ver as formas da pintura, ao 

qual se pretende conduzir a reflexão sobre a posse, o tempo e as condições sociais envolvidas 

nessa relação de palavra e imagem. Pode, por fim, em ações físicas interativas, como acontece 

em alguns trabalhos de Rosana, se tornar um receptor atuante (como possuidor do quadro), 

que deverá decidir sobre o que fazer e/ou como dispor esse mesmo objeto quadro. 

 

3.2. Palagens: a questão temporal no objeto quadro 

 

 

Nas pinturas da série Meu nosso as letras M, E, U, N, O, S são usadas como formas 

para geometrizar o espaço interior de cada quadro. São formadoras das palavras que se 

referem a dois tempos implicados na própria produção e apresentação desses mesmos 

quadros. O primeiro momento é quando o trabalho é produzido com ações realizadas apenas 

pelo seu proponente ou “autor”. Daí o uso do pronome possessivo “meu”. O segundo 

momento é quando, após a pintura ser apresentada à sociedade de algum modo, outra pessoa 

passa a decidir sobre a disposição (ou não) do objeto no espaço (e em que espaço vai ficar 

exposto ou guardado). Como o quadro continua sendo uma proposição de alguém inscrita no 

tempo passado do objeto-quadro (assinalado nas marcas dos pincéis e nas escolhas das formas 

e cores) independente de quem seja sua posse (ou direito de manipulação) no presente 

(interativo do objeto quadro), a referência a esse segundo momento é feita por meio do 

pronome “nosso”. 
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Figura 12 – Carlos Borges, Meu nosso, montagem com nove pinturas de acrílica (50 x 50cm 

cada) sobre tela de algodão, 1,5 x 1,5m, 2013. 

 

Fonte: O autor, 2013 

  

Esse desenvolvimento da relação entre palavra e imagem como dimensão perceptiva 

no plano testa práticas de exploração do tempo. Assim o título explicita a relação com os 

tempos de produção e de recepção da pintura.  

No processo, o uso de letras como formas pintadas, como módulos na produção de 

quadros, estes por sua vez também módulos, permite a “falsificação autorizada” ou 

reprodução da proposta por qualquer um. O que vai contra uma concepção clássica da pintura, 

ligada à interioridade do autor e sua valoração como produto na sociedade de consumo. Essa 

possibilidade de falsificação (nesse sentido esses quadros assumem uma questão dos “bichos” 

de Lygia Clark, também facilmente falsificáveis) se torna um desafio às questões da 
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comercialização da arte.159 Talvez um tanto cínica, mas possível hoje quando não cabe mais a 

tentativa, como nos anos 60 e 70, de criar uma alternativa de mais liberdade quanto às 

limitações decorrentes da comercialização da arte e o que resta é uma possível postura 

crítica.160 Esse envolvimento máximo do receptor com a proposta planar, isto é, de ele chegar 

a produzir alguma pintura semelhante, dificilmente ocorrerá, mas é uma “garantia” no sentido 

comercial, de que jamais será uma obra cujo valor de unicidade poderia causar sua 

supervalorização no mercado, como no exemplo de Os Girassóis (1888) de Van Gogh. Sendo 

que ainda o emprego dessa palavra é ambíguo e irônico, quando sabemos que nada pode ser 

garantido quanto à especulação e ao mercado de modo geral, embora refletindo certo 

alinhamento ideológico concernente ao desdobrar da arte no campo conceitual. 

A proposta desenvolvida no plano se vale, portanto, de suas possibilidades 

reprodutivas para colocar sua própria reprodução como uma opção implícita, aberta para o 

outro ao qual se apresenta como jogo que pode ser praticado em intensidades diferentes. 

 

3.3 O tempo nas artes visuais 

 

 

Há considerações explícitas sobre o tempo na recepção nos escritos de Rosalind 

Krauss, Michael Fried e Robert Morris com relação ao espaço e à pintura. Nesse sentido, 

quando Fried se referia a um instante de tempo (que considero estriado) que fugia ao tempo 

cronológico (de sustentação do teatro, um tempo liso, no qual surge o tempo estriado na 

lógica proposta em Palagens), isso demandava um posicionamento do observador estático 

diante do quadro, para percebê-lo em uma posição ideal, em uma visão quase planar, em que 

perderia a noção do tempo.161  

                                                           
159 Segundo observação de Guilherme Bueno feita em conversa no MAC – Niterói. 
  
160 “o conceitualismo não democratizou a arte nem eliminou o objeto de arte, tampouco suprimiu o mercado de 
arte, ou revolucionou a propriedade artística.” SMITH, 1991, p.191. 
 
161 Segundo Lessing, o tempo é do campo da poesia. 
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O desafio da proposta no plano se torna aludir ao tempo cronológico – de 

posicionamento dos quadros e do observador em relação aos quadros. A ação concorre para 

isso. O desafio, por meio da ligação do título e com as letras pintadas, propõe conduzir a essa 

reflexão sobre a condição temporal implícita na pintura.162 Nela, os diversos processos e 

tempos são também implícitos em sua própria condição como forma de apresentação e podem 

ser percebidos pelo observador como formas e como pistas para essa reflexão, que, se levada 

adiante, pode, por sua vez, implicar o retorno da observação, da atenção pretendida pelo 

projeto por parte de seus receptores. 

 

3.4. Implicações das escolhas-processos: pinturas da série meu nosso – letras m, e, u, n,  

o, s. 

 

 

No processo de pesquisa em pintura esse jogo é estabelecido entre a colocação de cada 

letra-módulo em uma posição (determinada no espaço e no tempo) sobre o quadro e a cor 

resultante das seguidas sobreposições de tons diferentes de uma mesma cor ou de duas cores 

diferentes (uma para cada palavra),163 portanto, um jogo de cores e formas como é a tradição 

da pintura. A escolha de onde colocar em evidência uma cor determina variações e resulta, 

por exemplo, ao fim do processo, em algum trecho sem sobreposição ou com apenas uma cor. 

O que revela parte do próprio processo de pintar. Esse jogo tem relação também com o 

resultado imprevisível das novas formas após as escolhas de localização da imagem de cada 

letra, de suas interações e de suas intensidades (dependente da densidade da tinta aplicada).  

Assim, cada quadro resulta em um registro do tempo (e naturalmente das escolhas) em 

que foi produzido. Escolhas que podem ser quaisquer, como no início do processo ou 

elaboradas, como na atualidade de sua produção, com preocupações como a de evitar certas 

cores (verde) e a evidenciação excessiva de alguma letra; como experimentar as formas (por 

                                                           
162 O que, penso, funciona de forma equivalente ao sistema de marcha de uma bicicleta, no qual duas coroas 
dentadas contornadas por correntes permitem multiplicar as marchas: as duas rodas dentadas na frente 
multiplicam por dois as possibilidades das cinco que constam no peão traseiro. 
 
163 No início da pesquisa, cheguei a usar a palavra referencial de modo a incluir uma terceira cor, no caso o 
amarelo. 
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exemplo, nas sobreposições do M sobre o N e ao enquadrar alguma parte com a forma 

retangular do O) e usar ou não o branco (o chamado “respiro” no vocabulário da pintura).  

Na produção apresentada, a distribuição começou sendo feita ao acaso, mas após a 

realização dos 30 ou 40 primeiros quadros repetindo as mesmas formas, ela foi se tornando o 

resultante de um longo tempo de reflexões visuais e empíricas, apuradas com a prática e o 

desenvolvimento do método de produção. Algo semelhante ao que percebo com o 

desenvolvimento das artes de base conceitual de períodos posteriores ao da arte conceitual 

“clássica”, em relação a uma busca natural por maior elaboração formal no sentido de 

adequação de suas formas, materiais e suportes (displays) aos conceitos; mesmo se tratando 

especificamente de trabalhos com emprego explícito de palavras. O que parece bastante 

natural em vista do que ocorreu no desenvolvimento da série: a mudança de formas dispostas 

ao acaso para suas elaborações em busca de resultados mais agradáveis visualmente e 

evitando o que se apresentou como desagradável. 

Também com o decorrer do processo foi abandonada a ideia facilitadora de desenhar 

as letras e preencher os espaços delimitados. Ao utilizar módulos de letras recortados em 

papelão para estabelecer as posições de cada letra, evitei colorir desenhos e preferi pintar 

planos geometrizados. 

Nomear esses instantes foi o ato indutor do processo e marca uma reflexão a seu 

respeito. As letras formam palavras que resultam dessa escolha individual: – “meu” quadro. 

Tempo da produção no qual o proponente é soberano. E o momento posterior (com o quadro 

“pronto”), separado no tempo, quando cabe dividir com o outro a relação (a ser estabelecida) 

com o objeto produzido – “nosso” quadro. Termo que inclui em algum sentido todos aqueles 

que compartilham da imagem do quadro. Assim o nos (o nosso visível nas telas) se refere aos 

momentos posteriores da proposta em seu encontro com o outro (o destino do quadro). Da 

fenomenologia do objeto em sua inserção social. Correspondentes ao tempo de sua fruição, de 

sua recepção. 

Disso decorre o fato de que as letras tomadas como formas podem ser repetidas. 

Tornando-se formas modulares em uma sequência de suportes iguais. Logo, quadros que 

também funcionam como módulos, possibilitando desdobrar o emprego plástico/visual de 
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cada uma dessas letras-módulos, como letras dentro de cada quadro e como novas formas dos 

quadros-módulos dispostos no espaço. Assim a proposta coloca para o outro a questão de 

como dispor os quadros-módulos, a partir da relação de cada um com outro quadro-módulo e 

com a totalidade dos quadros, que podem estar presentes em número variado. Como ocorreu 

em São Paulo na mostra de 2014 (figura 13). 

Essa experiência com a forma letra padronizada implica variações da posição no 

espaço-tempo. No plano interno do quadro, implica ainda principalmente o modo de uso da 

própria cor (matiz), do tom (brilho) e da intensidade (saturação, pureza). No espaço as 

possibilidades (infinitas) são ainda maios numerosas. Daí a opção pela redução ao plano em 

busca de maior especificidade das questões. Na inserção do quadro no espaço, as trocas de 

posição de cada quadro determinam atitudes e escolhas, possibilitam observação e ajudam a 

evidenciar tempos específicos.  

Assim, o módulo foi adotado como parte do método, limitando as variações de forma 

apenas às letras ligadas à ideia geradora. Mantendo a possibilidade de sugestões a partir do 

potencial das associações linguísticas entre as letras e o título e entre as possíveis palavras 

formadas por essas letras, e procurando ampliar as possibilidades de provocar novas 

associações a partir das formas visuais (imagens) resultantes das associações entre essas letras 

formas.164 

 

 

 

 

 
                                                           
164 No plano principalmente como linhas e figuras geométricas. Algumas formas pregnantes, como retângulos e 
triângulos, passam a concorrer visualmente com a identificação das letras. Usar essas mesmas formas (letras) em 
combinações diferentes se tornou uma demanda para o plano, com uma das dimensões espaciais limitada. Para 
reduzir o número de variáveis e facilitar a compreensão do próprio processo, foi feita a opção de padronizar as 
letras. 
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Figura 13 - Filaac, Grupo 3P, Memorial da América Latina, São Paulo, 2014. 

 

Fonte: O autor, 2014. 

 

3.4.1 Participação e performatividade 

 

 

A pintura não é comumente identificada com a performance, mas na visão proposta a 

participação do outro já é iminente no ato de olhar a pintura. O que estabelece direção e 

sentido que permitem uma redução dessa participação a seu mínimo, quando essa experiência 

performática da relação entre o observador e o quadro se limitar ao contato visual rápido, 

seguido de indiferença. Consequentemente se esse observador (até então) se detiver diante de 

um quadro, tomado como objeto performático, esse será um gesto em direção à maximização 

dessa relação. Logo, ela pode ser minimizada com a indiferença do observador e maximizada 

em sentido oposto. 
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Em sua inserção cotidiana esse objeto quadro passa a explicitar tanto a condição 

tradicional do observador quanto da pintura, estabelecendo esse direcionamento pelo emprego 

de seu título, no qual estão implícitos instantes anteriores àquele em que o observador tem 

contato com o conceito e posteriores, de observação. Fica sugerido no pensamento proposto 

nesse jogo o instante em que o participante (observador) pode, possivelmente, “compreender” 

a proposta.165 Essa escolha, que não é mais do artista, leva o receptor a querer, desejar, 

escolher o quanto se envolver ou não com cada objeto.166 Então, esse quadro como módulo 

reproduzível, implica essa possibilidade de aproximação do limite máximo dessa relação 

performática receptiva. Permitindo ao outro (observador) tornar-se um produtor, 

experimentando novas formas (letras), combinações e cores (visualmente examinando os 

quadros ou fazendo um quadro do modelo).  

A possibilidade de “falsificação”, colocada como questão pelo emprego de formas 

modulares e reprodutíveis derivadas, se apresenta como a possibilidade máxima de 

envolvimento. E como uma garantia potencial (irônica) de preço baixo, mas atentando para os 

aspectos comerciais e ideológicos implícitos e possíveis na relação (e tempo) posterior à 

atuação do artista. Assim, partindo de um proponente e sendo produzido e possuído por outra 

pessoa, se torna ainda mais “nosso” quadro e potencializa a palavra. Ou seja, caso alguém 

decida produzir um desses objetos, sua próxima escolha será decidir onde colocar, depositar, 

arquivar, interferir ou exibir esse novo produto. Ou estabelecer que tipo de relação esse objeto 

quadro poderá ter (quando hipoteticamente produzido por outro que não o proponente). Algo 

que também se mantém no âmbito da relação com a palavra nosso (‘escrita’ nas pinturas pela 

reprodução de apenas três letras). 

A palavra “Nos” (nós) é paradoxalmente a palavra que pode ser lida, pois a palavra 

“nosso” do título, implicaria a repetição das letras “o” e “s”.167 O que tiraria o sentido dos 

                                                           
165 Equivalente ao “espaço estriado”, expressão de Deleuze proposta por Hugo Houayek. Um momento de 
“tempo estriado”, tomado como instante de suspenção súbita da consciência espacial habitual. E a ser buscado, 
identificado ou não, e assim utilizado como ferramenta crítica da própria pintura.  
 
166 Que implica a capacidade ou não de cada pintura “tocar” (sensibilizar) o público. Marcel Duchamp, em “O 
ato criador”, revela sua reflexão sobre as limitações da intenção e da ação do artista. 
 
167 Na verdade, no emprego de camadas de transparências são pintados vários “N”s e vários “O”s, sobrepostos. E 
que parecem apenas um na redução a duas dimensões, assim aludindo à questão das múltiplas dimensões não 
percebidas. Como sons que não conseguimos ouvir. 
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usos da transparência, empregada em sentido linguístico, para evidenciar a sobreposição das 

letras e formalmente, para a geração de maior número de novas formas; e, ainda, para aludir 

(como uma holografia) em sentido alegórico (como usava Robert Smithson) à pluralidade de 

espaços.168 No caso então essas duas letras (que se repetem na palavra Nosso) “poderiam” 

estar sobrepostas, e a palavra-título estaria inserida segundo a proposta. Também podem ser 

“lidas” as vogais “e”, “u”, “o”, as palavras “meus”, ”seus”, “sou”, “suo”, “so”, “sos”, “sem”, 

“som”, “sons”, “um”, “uns” “em”, “se”, “es”, “uno”, “uso”, “usem”, “seno”, “nus” e palavras 

sem sentido léxico, ou ambas, quando não há emprego de todas as letras (nome, some, meus, 

etc.). Isso implica outro nível de participação possível, variável com a escolha do tipo de 

envolvimento com o objeto quadro. Dependente da disposição das letras e da evidenciação de 

algumas em detrimento de outras. Situações propostas em cada quadro. E, por outro lado, 

determinando que, tal qual ao olhar uma nuvem, o outro, o observador, sempre participante, 

se disponha a “ler” algo no quadro entre a profusão de espaços geométricos criados pelas 

diferentes combinações de cores. Esse seria parte de um nível intermediário de participação. 

Um índice performático médio, que, no caso, implicaria o observador se deter diante do(s) 

quadro(s) durante tempo suficiente para tentar ler e/ou formar palavras e observar as 

diferentes formas e cores. Dependente da disposição para parar, ver e dialogar com o quadro e 

consigo. 

Com esses três pontos, como um triângulo no tempo (provocando ações de 

indiferença, interação ou reprodução), seria possível estabelecer um gráfico da relação dos 

receptores com o(s) quadro(s), um gráfico do índice de performatividade escolhido por esse 

outro em cada caso. Em um sistema de relação com o observador na qual o objeto quadro se 

apresenta como interlocutor e agente.  

Independente dessas considerações está simplesmente o desejo do proponente de 

pintar, de responder a questões próprias a seu trabalho. A distribuição de cores, preenchendo 

áreas, dispondo formas realizadas em momentos distintos (se diferenciando do compor e na 

direção de herança construtivista e neoconcreta) sobre um plano. Momentos correspondentes 

                                                           
168 E, assim, por meio da ideia de espaço-tempo, aludir a distintos tempos sobrepostos. De modo similar à 
estratégia do cubismo, sobrepondo vistas diferentes ao congelamento de imagens da tela, que implicam tempos 
distintos de percepções diferentes. Uma alusão a como nos associamos perceptivelmente aos espaços que nos 
lembram de dimensões que não percebemos ou às quais não temos acesso.  
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ao instante assinalado na outra palavra legível: o “meu”. Ou simplesmente o registro final de 

cada experiência feita com cores e formas. Assim foi produzida cerca de uma centena de 

módulos-quadros anteriormente à apresentação dessa proposta.  

 

3.4.2 Implicações das escolhas do processo de palagens no plano 

 

 

O jogo apresentado na proposta determina a diferenciação entre texto e imagem. No 

processo de sua produção no plano, esse jogo se traduz em escolhas assinaladas no tempo 

(que termina com a pintura da sexta e última letra). Questões como a de que cores usar − 

aquelas decorrentes das combinações possíveis e dos resultados desejados ou delas não 

decorrentes −, que implicaram reduções, como o abandono do amarelo. 

Figura 14 – Carlos Borges, Meu nosso, montagem com 16 pinturas de acrílica (50 x 50cm 

cada) sobre tela de algodão, 2 x 2m, 2013 

 

Fonte: O autor, 2013. 
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A partir desses limites práticos estabelecidos pelas escolhas, surgiu a questão de onde 

colocar cada letra. Que se iniciou com a colocação ao acaso, se especificou em combinações 

de cores, que passaram a ser identificadas, repetidas e pesquisadas em variações de formas, 

cores e texturas cada vez mais específicas. Assim as cores magenta, vermelho de Veneza, 

vermelho ocre, azul cian, azul ultramar e azul de cobalto se tornaram predominantes na 

pesquisa. Algo equivalente aconteceu com as formas. Quando alguma se evidenciou e 

agradou, passou a ser buscada e repetida, como a confluência entre as diagonais de M e N ou 

no emprego do O como ‘moldura’ para formas a ser destacadas. Algo que, durante sua 

produção, lembra os aspectos lúdicos de pesquisas antigas como as de Kandinsky e Klee. 

Assim, no processo, a escolha da segunda cor determina a posição da terceira letra, devido à 

escolha de áreas de cor. Nesse sentido a densidade de aplicação de cada cor torna possível 

ainda outras variações. Nessa pesquisa o preenchimento das áreas-letras restringe essa 

variação basicamente a essas necessidades. Logo, embora com algumas alternâncias de maior 

ou menor número de pinceladas, a produção foi normalmente limitada a uma aplicação de 

cada cor por pintura de cada espaço-letra-módulo.  
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Figura 15- Carlos Borges, Meu nosso, montagem com 16 pinturas de acrílica (50 x 50cm 

cada) sobre tela de algodão, 2 x 2m, 2013. 

 

Fonte: O autor, 2013. 

 

Na proposta Palagens as letras variam não só em combinações de formas ao ser 

superpostas, como nas cores e nos modos de construção dessas formas. Para Mitchell (1987, 

p.68), um sistema também depende da capacidade de ser transferível de um contexto para 

outro, e, assim, todas as inscrições de uma letra, não importa como são escritas contam como 

a mesma letra. Creio que essa ideia ajuda a compreender por que não esteve no foco das 

reflexões o “como” seria cada letra. Pois, escolhidas as palavras, suas letras continuam sendo 

as mesmas letras. Houve apenas a decisão de buscar letras geométricas, evitando a expressão 

de uma letra cursiva, em prol da geração de novas formas geometrizadas, surgidas na 

interação não sequencial e linear das letras que se sobrepõem. E para redução de variáveis 

expressivas pessoais, limitando-as por meio da repetição de formas geométricas simples com 

as diferentes densidades (em sentido literal) com que são combinadas e pintadas sobre as 
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telas, como regras, que oferecem a escolha de ser seguidas ou não, mas que limitam a 

proposta efetiva e lhe dão algum contorno. 

 

Figura 16 – Carlos Borges, Meu nosso, pintura em acrílica sobre tela de algodão, 50 x 

50cm, 2018. 

 

Fonte: O autor, 2018. 

 

3.4.3 A produção e a reprodução 

 

 

Já no processo de produção (construção), essa reprodução das letras como módulos, 

aplicadas em quadros-módulos como trabalho que sempre pode ser repetido, também se 

aproxima de algo patológico do ponto de vista do comportamento humano. A 

performatividade desse tipo de produção do trabalho parece um assinalar o anacronismo em 

relação à produção de imagem na sociedade contemporânea, considerando a robotização e 

automação de sua produção.  
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A ação de pintar repetidas vezes ‘o mesmo quadro’, como atividade inserida na 

sociedade, essa lógica da produção de repetir formas, implica particularidades de cada letra e 

cada quadro-módulo. Assim também considero possível pensar em “simetria” não apenas 

entre esse sistema e o modo de produção, mas, por reflexo (as “pistas” dadas pelo acúmulo de 

quadros com letras), nos modos perceptivos de recepção de trabalhos de arte. Em que as 

reações variam individualmente, mas que estão também sujeitas, como os modos de recepção 

já condicionados. Alguns requerendo, para ser atingidos, adequação à variação da densidade 

(intensidade) das reações (escolhas) de cada indivíduo a cada tipo de proposta de arte. 

O conceito de densidade (e, no mesmo sentido, também o de intensidade) aparece 

tanto no processo, na repetição obsessiva de letras e quadros e na performatividade dessa 

produção, quanto na recepção, nas diferentes possibilidades de inserção do trabalho no 

cotidiano e nas distintas intensidades das relações que com ele podem ser estabelecidas. O que 

causa a pretensão de, em uma intensa recepção da pintura, estar incluída a captação da relação 

conceitual do tempo com o quadro. Um nível de participação desejado, e que poderia ser 

classificado como possivelmente “atingível” ou objetivado.  

 

3.4.4. A recepção 

 

 

O comportamento repetível, performático implicado na produção dos quadros é um 

teste dos diversos tipos de encontros possíveis entre palavra e imagem no plano. Na busca de 

imagens capazes de potencializar significados que transcendam as próprias imagens (e as 

linguagens formais implícitas) em sua conjugação por meio das palavras com a linguagem, e 

na dependência de um instante de entendimento.169  

Nesse sentido, para termos comparativos, na escrita crítica do cubismo, Carl Einstein 

observou que a escrita tem potência “quando ela faz da experiência visual seu próprio 

sintoma, quando ela consegue [...] indicar a transformação de um sentimento do tempo [...] 

ressentido simultaneamente em diversas dimensões” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.248). O 
                                                           
169 Uma sintonia entre palavra e imagem que gere um instante de entendimento da proposta. Aludido e 
pretendido.  
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que é tentado literalmente na proposta Meu nosso, que também tenta aludir a possibilidades de 

outras dimensões por meio da aplicação de camadas de tintas transparentes em seu processo 

construtivo, tanto pela sobreposição das letras como pelas eventuais camadas formativas de 

cada letra. Algumas vezes acentuadas ou amortecidas, de acordo com as formas e cores 

desejadas naquele momento. Instante que fica assim assinalado e cujo resultado final se 

aproxima de uma imagem holográfica. O que permitiria (teoricamente) diversas visualizações 

de combinações de letras e de formas, implicando, por sua vez, possíveis tempos de 

observação. O que tange na discussão sobre a questão temporal do objeto quadro.  

Nesse sentido, assim como o cubismo determinava a representação de diversas vistas 

de objetos, tomadas em tempos distintos de observação, e sua recepção na compreensão disso, 

os quadros da série Meu nosso permitem diferentes possibilidades de observação, que geram 

instantes distintos de compreensão. Que por sua vez se inserem no tempo presente da relação 

de cada quadro.  

No raciocínio de Carl Einstein, a escrita é fraca quando alegórica e lírica no sentido da 

crítica literária. Assim, deveria ser usada para pensar a experiência visual e não para a 

descrever. Pois há um “abismo intransponível” entre palavra e imagem, e porque os 

fenômenos ópticos não podem ser completamente traduzidos em palavras.170 Para isso 

propunha “criar uma ‘ligação não óptica das palavras”, tendo em vista a “mistura das 

dimensões do tempo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.249). 

Se relacionarmos a conjunção de diferença entre cada quadro produzido e sua 

repetição, com a “intenção de criar uma dimensão não óptica das palavras”; se tomarmos esse 

ponto nevrálgico (de “agenciamento” para utilizar um termo de Deleuze e Guattari aplicado 

ao encontro de pensamentos sobre uma mesma palavra) exposto, penso que teremos uma 

adequação entre essa lógica e o modo como as palavras foram decompostas em letras na 

produção dos quadros. Produção em que as letras, se empregadas para formar palavras, 

estabelecem uma dimensão temporal distinta daquela da presença das palavras decompostas 

em letras pintadas no quadro. Que nessas condições pretende aludir às diversas dimensões do 

                                                           
170 “pretendeu-se exprimir por palavras o que era visível e, ensurdecidas por seus próprios latidos, as pessoas 
esqueceram o abismo intransponível que separa a palavra da imagem. [...] um fenômeno óptico jamais se deixa 
traduzir por palavras de uma maneira completa ou mesmo suficiente” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.248). 
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espaço-tempo e das quais estamos conscientes, embora não nos importemos absolutamente 

com elas (já que não as percebemos). 

Essa questão da ligação do cubismo com o tempo, assinalada por Carl Einstein e à 

qual me referi, foi considerada uma forma possível de redução de uma variável de pesquisa, 

objetivando precisar outras. Redução de uma das dimensões espaciais perceptíveis para 

melhor explicitar a questão temporal (por meio do emprego de palavras) em suas 

manifestações planares. 

A pesquisa cubista surgiu cronologicamente ligada à teoria da relatividade de Albert 

Einstein.171 Foi no período do cubismo que, na discussão em torno da pintura, surgiu a 

questão da quarta dimensão: o tempo foi pensado como dimensão em uma arte 

referencialmente figurativa.172 Compreendido como dimensão, o tempo se faz presente nas 

telas cubistas pelas representações de diferentes pontos de vistas, correspondentes a diferentes 

momentos de observação, registrados nas alusões às vistas de frente, de perfil, aérea ou 

inclinada. Representações por meio de formas fortes e recorrendo a estratégias já usadas pelos 

egípcios e primitivos.173 Vistas apresentadas pelo cubismo analítico concomitantemente no 

espaço do quadro (tradicionalmente de “congelamento de um instante”), evidenciando a ideia 

de espaço-tempo.  

Seguindo esse raciocínio, com Nu descendo uma escada, Marcel Duchamp questionou 

dentro da própria linguagem cubista a condição do observador imóvel. O que o levou a ser 

“desconvidado” a participar da exposição cubista de 1912. A inexistência desse observador 

(inercial), apresentada pela teoria da relatividade, relativiza e mostra a idealização da ciência, 

que depende na física clássica do referencial inercial newtoniano, a rigor, inexistente no 

Universo.174 

                                                           
171 A teoria da relatividade restrita (especial) é de 1905, e a teoria geral da relatividade, de 1915.  
 
172 Cumpre destacar, como observa Didi- Huberman (2015, p. 241), que “o cubismo não engaja nem traduz a 
revolução russa ou a teoria da relatividade geral”.  
 
173 No sentido gestáltico. 
 
174“Science, as Paul Feyerabend has argued, is not an orderly procedure of erecting hypotheses and ‘falsifying’ 
them against independent, neutral facts; it is a disorderly and highly political process in which ‘facts’ derive their 
authority as constituent parts of some world model that has come to seen natural” [Ciência, como Paul 
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De modo análogo, as pinturas apresentadas pelo projeto Palagens no plano, ao abordar 

a questão da imagem, considerada pelo ponto de vista do tempo consequência de seu uso 

proposto de palavras, pretendem corresponder (como o cubismo, sem ilustrar) à questão das 

múltiplas dimensões colocadas pelas mídias e entretenimentos à imagética contemporânea.175 

Assim, na proposta Meu nosso, as letras permitem tentativas de leituras, de 

decifrações de palavras pintadas (como no exemplo citado e para não haver repetição de 

letras, da palavra “nosso”, reduzida às letras n, o, s.), de observações sobre posições, cores e 

tipos de aplicação, potencializadas pela realização de cada letra-módulo como camada 

transparente. Isso permite ao observador, na escolha do modo de se relacionar com o quadro, 

a possível compreensão da alusão à multiplicidade de espaços dimensionais visíveis ou 

imaginários, explícitos ou sugeridos.  

 

3.4.5 Especificidades teóricas da recepção de Palagens no plano 

 

  

No desenvolvimento da série há a intensão de que, na apreciação de cada quadro, o 

observador seja instigado a buscar algo além do quadro. Que cada unidade permita modos 

diferentes de observação. Na observação prática, variando a concentração da atenção 

alternadamente nas diversas formas e cores, como em qualquer pintura. Mas a proposta 

implica ainda, a partir do conhecimento do título, ser possível especular sobre a relação do 

receptor com as letras-formas reconhecíveis. Ainda pressupõe que se possa chegar a outras 

informações contidas em textos externos, referentes de alguma forma aos quadros. Assim, 

pretende insinuar outras questões, como a da distribuição espacial contínua da multiplicidade 

de quadros-módulos. Possibilidades dependentes da recepção das obras e do envolvimento do 

observador. 
                                                                                                                                                                                     
Feyerabend argumentou, não é um procedimento ordenado de levantar hipóteses e “falsificá-las” contra fatos 
neutros; é um processo desordenado e altamente político nos quais “fatos” derivam sua autoridade como parte 
constituinte do modelo de mundo que veio a parecer natural] (MITCHELL, 1987, p.38).  
 
175 Penso que alguns dos pontos do “rizoma histórico” estão na ligação da proposta às ideias de Marcel 
Duchamp, via minimalismo e arte conceitual, por meio do cubismo, do qual também descende formalmente, 
tanto quanto nos aspectos construtivistas do próprio cubismo como por sua influência no pensamento 
neoconcreto.  
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Especificamente sobre a recepção de obras feitas no plano, Mitchell afirma que 

“Nunca poderemos entender uma pintura sem nos dar conta dos modos nos quais ela mostra o 

que não pode ser visto”.176 Logo, o trabalho no plano propõe o que já se postula a seu 

respeito. Para esse autor os pintores sempre clamaram apresentar “mais do que os olhos 

encontram”, geralmente sobre a rubrica de termos como “expressão”.177 Então Palagens tenta 

apenas explicitar, assumir como parte do que é pintura, a opinião de pintores. E parece uma 

intenção, um desafio recorrente na história da arte, tentar pintar o invisível. Na proposta, cada 

objeto pretende ser um indutor da necessidade de falar, de se expressar verbalmente, de 

dividir a experiência quando é significativa. O que também não é uma atitude nova: “é o 

artificiosamente plantar de certas pistas em uma pintura que nos permite formar um ato de 

ventriloquismo, um ato que endossa a pintura com eloquência e particularmente com uma 

eloquência verbal e não visual”.178 Podemos observar isso, aliás, no modo como Poussin 

apresenta seus trabalhos e quando pede a seu comprador que “leia o quadro”.179 Não há, 

portanto, novidade no fato de pinturas induzirem a articulação de ideias. Como ocorre em 

sistemas escritos mistos e nos hieróglifos. Algo que pode ser observado de modo mais 

evidente na pintura histórica e narrativa. “Pistas”, entretanto, são possíveis mesmo em 

pinturas abstratas.180 Assim ocorre na proposta que corre o risco de ser sutil demais (já que no 

                                                           
176 “We can never understand a picture unless we grasp the ways in which it shows what cannot be seen” 
(MITCHELL, 1987, p.39). 
 
177 “This notion of “picturing the invisible” may be seen a bit less paradoxical if we remind ourselves that 
painters have always claimed to present us with “more than meets the eyes,” generally under the rubric of terms 
like “expression.” (MITCHELL, 1987, p.39). 
 
178 “What expression amounts to is the artful planting of certain clues in a picture that allows us to form an act of 
ventriloquism, an act which endows the picture with eloquence, and particularly with a nonvisual and verbal 
eloquence” (MITCHELL, 1987, p.41). 
 
179 “Por isso, nesse tipo de pintura chamada ‘representativa’, que a unidade do espaço de representação 
caracteriza especialmente, não há narrativa pictórica propriamente dita; é talvez o que Poussin queria dizer na 
fórmula aparentemente clara e todavia enigmática ‘leia a história do quadro’. A temporalidade que entra no 
quadro não é sucessiva e linear. Ela é a de um inchaço, do momento representado pelo discurso, pela história que 
nele entra, graças às marcas depositadas na superfície plástica, nos personagens representados ou nas coisas. A 
temporalidade própria do quadro é ali assinalada por essa oscilação do discurso descritivo que só descreve para 
se abrir sobre uma narrativa e só narra para se fechar sobre um descrito; temporalidade cujo percurso de leitura 
na visão global constitui a manifestação mais aparente e cujo encadeamento ‘determinista’ dos afetos é, no 
quadro de Poussin, a representação e a ilusão: com efeito, o quadro representa apenas um acontecimento único 
tomado como momento indivisível no tempo” (MARIN, 2000, p.52). 
 
180 “A picture may articulate abstract ideas by means of allegorical imagery, a practice which, as Lessing notes, 
approaches the notational procedures of writing systems” [Uma pintura pode articular ideias abstratas por meio 
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plano, as imagens resultantes da proposta Palagens transitam pelo campo da abstração 

geométrica) para ser percebido simplesmente no observar, mas de forma fundamental para a 

elaboração do projeto.181 Logo, se “fracassa” nessa intenção como pintura “pura”, por outro 

lado, o reconhecimento das letras alude à existência de algo linguístico relacionado, como na 

arte conceitual, mas induzindo o observador a buscar essa informação complementar escrita. 

E, a par dessas informações, voltar a olhar o(s) quadro(s), e assim desdobrar possibilidades 

participativas, por sua vez ligadas a diferentes tempos, com percepções diferentes, como 

postulado. 

Por outro lado a necessária característica verbal relacionada à imaginação do invisível 

já está presente numa alusão, num compartilhar de uma opinião, no teste verbalizado (para o 

outro e para si mesmo) da possibilidade de alguma suposição induzida pela recepção.182 Ou 

na tentativa de verbalizar algo sentido ou percebido. O que ocorre, nessa interpretação, nas 

experiências artísticas marcantes que, guardadas as devidas proporções, apresentam a 

percepção temporal pretendida nas propostas de Palagens.  

Essa ideia de verbalização provocada pela imagem, buscada aqui além do quadro, foi 

pesquisada também de outro modo distinto no projeto de extensão universitária Linguagens 

Visuais no Ar (de descrição de pinturas no rádio).183 Outro modo de pesquisa que não será 

                                                                                                                                                                                     
do imaginário alegórico, uma prática que, como Lessing notou, se aproxima de procedimentos notativos e de 
escritas] (MITCHELL, 1987, p.41). 
 
181“The colored daubs and the streaks on the canvas become, in the proper context – that is, in the presence of the 
proper ventriloquist – statements about the nature of space, perception, and representation” [no contexto 
apropriado – isto é, na presença do ventríloquo adequado – manchas coloridas e listras na tela tornam-se 
declarações sobre a natureza do espaço, da percepção e da representação] (MITCHELL, 1987, p.42). 
 
182 “Twain and Lessing skepticism about pictorial expression. Is useful insofar as it reveals the necessarily verbal 
character of imagining the invisible. It is misleading in that it condemns this verbal character of imagining the 
invisible” [O ceticismo de Twain e Lessing sobre expressão pictórica, é útil a medida que revela a necessária 
característica verbal de imaginar o invisível. Não importa se ele condenou a suplementação verbal da imagem 
como imprópria ou natural] (MITCHELL, 1987, p.42). A ideia de visualizar na imaginação o invisível também 
se vincula aos projetos linguagensvisuaisnoar.wordpress.com e Preposformance, em sua sala escura para 
favorecer a imaginação das descrições de performances. 
 
183 Cujo resultado entre 2011 e 2014 está registrado no blog linguagensvisuaisnoar.wordpress.com. No projeto 
pedia-se aos expositores que descrevessem suas obras como se estivessem “falando para um cego” (ouvinte de 
rádio). Normalmente os artistas respondiam ao desafio estendendo suas descrições bem além dos simples 
aspectos físicos dos trabalhos. Utilizado para aulas de desenho (a partir das descrições verbais das obras), e 
sugerido como método em artigo (https://files.cargocollective.com/c150050/Carlos-Borges_Duas-propostas-
para-desenvolvimento-de-desenhos-em-EAD.pdf). Seu emprego resultou também na aproximação de artistas e 
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aprofundado, mas que indica a relação da palavra com a ação e com a percepção da 

temporalidade envolvida e a relação de suas narrativas com as formas, por parte dos artistas 

participantes, se desenvolveu no projeto Preposformance no ar.184  

Como qualquer leitura, qualquer comentário, terá, de acordo com o pensamento de 

Wittgenstein, envolvimento com a linguagem; o que se evidencia também nessa relação é o 

risco de que esse jogo entre palavras e imagens, baseado nessa simetria (ou assimetria) de 

significados, “despotencialize” a imagem (efeito oposto), tornando-a banal ou óbvia.185 O que 

caracterizaria um caso de má sintonia.  

 

3.5 A questão conceitual em sua ligação com o plano 

 

 

Genealogicamente a proposta Palagens tem na arte conceitual um seu “antepassado”, 

como o desdobramento de certas questões, como um limite do desenvolvimento desse modo 

interligado, rizomático de pensar arte.186 Porém com a redução de uma dimensão, de uma 

variável espacial, ou seja, no desdobramento planar da proposta Meu nosso, a relação do 

conceito com a pintura apresenta uma contradição com a própria arte conceitual histórica. 

Para Joseph Kosuth (2006, p.217) a pintura era inconcebível como arte conceitual: “Se 

alguém está questionando a natureza da pintura, não pode estar questionando a natureza da 

arte”. Para ele, “Em outras palavras, as proposições da arte não são factuais” (p.220). A 

resposta a essa reflexão conduz para as possíveis implicações das diferenças entre cada letra 

na pintura de cada quadro e na repetição contínua desse quadro, tratado como módulo nas 

possíveis composições desses módulos e nas suas possíveis relações com seus entornos que, 

por sua vez, podem variar (casa, galeria, museu, armário e outras inimagináveis 

possibilidades). Essas condições estabelecidas previamente perfazem os próprios limites das 
                                                                                                                                                                                     
alunos que os quiseram ou puderam conhecer. Ainda mais, os artistas que participaram declararam que descrever 
seus trabalhos (como para um cego), os fez compreender melhor os trabalhos. 
 
184 Programa de rádio que constava de entrevistas e pedia aos artistas descrições e receitas de performances. 
Disponível em: http://www.universitariafm.ufes.br/programas/preposformance-no-ar. Acesso em: 01/07/2019. 
 
185 O caso da charge de jornal ou revista, feita para ser consumida e descartada rapidamente.  
 
186 Não necessariamente sucessório, linear, ou progressivo. 
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questões apresentadas e associam os conceitos de pintura e performance. Nomeando a 

apresentação de pinturas como algo performático e destacando a performatividade social 

implícita na relação de inserção própria do objeto quadro. 

Logo, a rejeição da pintura pela arte conceitual histórica é tomada na elaboração da 

proposta como uma questão específica da história da arte, da relação da pintura com outras 

formas de arte do período da arte conceitual “clássica”, da qual Kosuth é um ícone. Assim 

como na relação com outras diferenças já mencionadas com relação ao pensamento do próprio 

Kosuth e de Sol LeWitt, a proposta se apresenta como um desdobramento, talvez fracionado 

(fraturado) dessa corrente, desdobramento no qual é possível se evidenciar o paradoxo de uma 

pintura de base bastante conceitual e cujo desenvolvimento formal se direciona para se 

adequar ao próprio conceito como pintura e ao questionamento de seus limites. É nessa lógica 

que busca evidenciar sua inserção e potencializar suas relações. Para isso utiliza seu título na 

construção de sua própria imagem, na prática em camadas sobrepostas, como letras-formas. 

Esse título também se adequa à imagem pela repetição contínua dessa performatividade 

produtiva, cujo resultado implica marcas na própria superfície da tela, registros de seus 

tempos. Há ainda presente desde o início a ligação conceitual das propostas com as escolhas 

possíveis e com as condições de sua inserção na sociedade. 

 

3.6 O tempo: o debate Fried e Morris em relação à proposta planar 

 

 

Em sua crítica ao minimalismo Michael Fried estabelece um instante único de 

percepção do significado do trabalho que escapa à sucessão do tempo. Esse momento ocorre 

na recepção de um trabalho de arte visual. Esse possível instante de tempo estriado, na visão 

aqui proposta, por sua vez, está inserido no tempo real (como o do teatro), cronológico (tempo 

liso), da duração da experiência.  
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Já Robert Morris indica uma pluralidade de instantes perceptivos na fenomenologia da 

recepção das propostas minimalistas, relacionados ao movimento do corpo do observador. 

Uma recepção inserida no presente cronológico da recepção.187  

Na reflexão teórica de Palagens é discutida a existência de ambos os modos de 

percepção, relacionados por meio das expressões propostas: tempo liso e tempo estriado. 

Ambas consideradas nessa perspectiva, como presentes nas duas experiências históricas 

apresentadas.  

Assim no trabalho de Morris um momento de percepção do tempo estriado seria o da 

compreensão da proposta, e o liso o da relação fenomenológica durante a qual se dá essa 

compreensão. Outros seriam alcançados com a situação (imobilidade) de observação do 

objeto-quadro, viabilizando os instantes de tempos estriados sugeridos por Fried. Para chegar 

à fruição desses instantes, contudo, há todo um procedimento (uma performatividade) do 

receptor envolvido. 

Na proposta planar existe a intenção de estabelecer essa relação composta por 

instantes perceptivos diferentes como pintura, bem como a de evidenciar a relação do quadro 

como objeto inserido na vida em relações fenomenológicas cotidianas: o receptor que escolhe 

como, onde e se vai dispor o trabalho. Obviamente as condições em que forem dispostos os 

quadros (no plural, pois a proposta inclui a distribuição no espaço de cada um isoladamente e 

de módulos reunidos ou não) variam, e essa experiência pode potencializar múltiplos instantes 

perceptivos. Variáveis de acordo com o interesse do receptor e, por exemplo, com a luz do 

local em que forem alocados os módulos (quadros) ou com a forma de sua disposição.188 

Considerar as atividades envolvidas nas pinturas no âmbito da linguagem da 

performance exige uma análise, na qual as pinturas são normalmente apresentadas 

                                                           
187 Meyer Schapiro (1983, p.39) nos mostra que podemos pensar dessa forma porque temos consciência reflexiva 
plena. Até mesmo do “eu” (I) e do “Mim” (self), apresentados por Morris: “In such figures the eyes are often 
without a pupil and have been interpreted as an expression of a stage in cultural development before thought had 
reached a truly reflective self-awareness. The eye without sign of attentiveness seems inactive then like the body 
as a whole” [Em tais figuras os olhos estão frequentemente sem uma pupila e foram interpretados como uma 
expressão de um estágio no desenvolvimento cultural anterior ao pensamento ter alcançado verdadeira 
autoconsciência reflexiva. O olho sem sinal de atenção parece inativo então como o corpo em sua totalidade]. 
188 Como na experiência da exposição na Filaac, Grupo 3P, Memorial da América Latina, São Paulo em 2014 
(figura 13).  
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despotencializadas de sua condição de objeto performático. Tolhidas em suas possibilidades 

fenomenológicas, de geração de múltiplos instantes perceptivos. Esses, porém, nem por isso 

deixam de existir de forma latente. Minimizados quando as pinturas são preparadas por 

alguém, fixadas em algum local “ideal” para ser apreciadas, observadas (também) de um local 

(site) específico.189 Nesse sentido, ir a uma galeria se assemelha a obedecer a um roteiro 

teatral, ao observar as “marcações” (termo do jargão teatral) do “palco” da galeria. Como na 

performatividade do próprio público de teatro, ao se dirigir aos lugares marcados e desligar os 

celulares. Ou talvez de forma mais aproximada do “roteiro” de happenings, que se repetem 

em nossa cultura de forma sintomática. 

Assim como a participação do observador pode ser (teoricamente) representada em um 

gráfico, classificada (regulada) por sua intensidade, poderíamos traçar um gráfico de 

densidades perceptivas, no qual as diferentes formas de percepção podem ser pensadas em 

intensidades (densidades) diferentes, com máximos e mínimos. 

Em Palagens esse instante destacado por Michael Fried surge como um dos múltiplos 

instantes possíveis e desejáveis de percepção.190 Destacado da pluralidade de instantes 

perceptivos implicados no ato de ir até um local e observar uma obra. Como também 

possíveis e desejáveis seriam aqueles instantes perceptivos semelhantes aos destacados por 

Morris e perceptíveis em seus trabalhos. Ambos dentro dessa lógica perceptiva temporal, 

ainda que experiências em intensidade ou densidades incomparáveis, entre os exemplos de 

referência e as práticas realizadas. 

A partir do plano, hipoteticamente, esses instantes perceptivos variáveis em 

intensidades poderiam acontecer provocados tanto na fruição das disposições internas de cada 

quadro individual quanto na disposição dos módulos-quadros no espaço ou novamente no 

plano. Por exemplo, na intenção de que por meio da distribuição, da sugestão, possa conduzir 
                                                           
189 O processo de ver não é apenas visual, implica linguagem visual, que requer a coordenação de impressões 
tácteis e visuais de modo a estabelecer um campo visual estável e coerente. “Bishop Berkeley’s New theory of 
Vision argued that vision is not a purely optical process but involves a visual language requiring the coordination 
of optical and tactile impressions in order to construct a coherent stable visual field” [A Nova teoria da visão de 
Bishop Berkley discute que a visão não é um puro processo ótico mas envolve uma linguagem visual que requer 
coordenadas de impressões óticas e táteis de modo a construir um campo de visão coerente e estável]. 
(MITCHELL, 2015, p.133). 
 
190 Especialmente na experiência, gerado na contemplação das formas e cores.  
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o “visitante” de uma mostra a alguma compreensão súbita. Nesse sentido as possibilidades de 

o receptor modificar essas formas, de escolher como dispor esses módulos é um grande 

incentivo a essa sugestão de possíveis associações.191 

Já na visualização das questões internas de cada quadro em si, esses instantes seriam 

possíveis e pretendidos, por exemplo, na observação das relações e jogos entre transparências, 

e entre letras-formas-cores-palavras. Uma apreciação formal (e uma pretensão produtiva de 

cor-forma). Ainda que esses instantes resultem em percepções de intensidade muito distintas, 

como pontos de agenciamento que, por sua vez, têm intensidades e densidades diferentes em 

cada trabalho. O que por sua vez reconduz a pesquisa formal continuamente a novas 

experiências.  

Logo, há a intenção de permitir ao receptor relacionar a outros trabalhos de arte que 

lancem mão de letras-palavras, como, por exemplo, os de Christopher Wool e Jasper Johns. 

Considerando essa uma resposta possível à enorme variedade de pesquisas similares, bem 

como o aspecto de irredutibilidade da pintura a correntes hegemônicas, como ocorreu na 

época do modernismo. Se valendo dessa mesma diversidade de linguagens como 

possibilidades associativas, considerando, aliás, a facilidade de acesso a imagens de arte hoje, 

de modo nunca antes possível, o que abre ao receptor a possibilidade de conexão e diálogo 

com pesquisas de cores e formas por associações com outros trabalhos. E ainda nas 

associações possíveis a partir das letras pintadas formando palavras na mente, na imaginação 

dos receptores, que podem, por sua vez, ser relacionadas livremente com cadeias narrativas de 

associação e com a linguagem escrita e verbal corrente. 

 

3.7 Meu nosso: experimentos 

 

                                                           
191 E essas possibilidades se abrem. Por exemplo, fazendo alusão a outras formas ou trabalhos: se realizado no 
espaço em escala adequada, dispostos de modo a formar um L, além da letra, haveria uma associação, ainda que 
remota aos L-Beams de Morris. No vídeo produzido nessa pesquisa, de conversa com Yiftah Peled, especulo 
sobre essa possibilidade de alusão à distribuição dos módulos-quadros no espaço.  
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Como explicado nas pinturas da série Meu nosso, as letras são usadas como formas 

para geometrizar o espaço interior de cada quadro. São componentes de palavras que se 

referem a dois tempos implicados na sua própria produção e apresentação. O “meu”, referente 

ao período das ações realizadas apenas pelo proponente ou “autor”, e o segundo momento, 

quando, depois de introduzido na sociedade, outras pessoas passam a decidir sobre a 

disposição (ou não) do objeto no espaço, é referido pelo pronome “nosso”.  

 

Figura 17 – Carlos Borges, Meu nosso, pintura em acrílica sobre tela de algodão, 50 x 

50cm, 2018. 

 

Fonte: O autor, 2018. 

 

Em São Paulo a proposta Meu nosso foi apresentada (com as pinturas produzidas 

então como módulos de 20 x 20cm) como parte integrante da participação do coletivo 
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ContemporãoVix e do grupo 3P em uma mostra em 2014. Nessa experiência, durante o tempo 

de cerca de quatro minutos, determinado a partir da virada de uma ampulheta constituída por 

areia, garrafas de água, fita colante e uma moeda furada de um real (figuras 13 e 18), os 

módulos-pinturas poderiam ter sua disposição modificada de acordo com o desejo dos 

visitantes que se interessassem.  

 

Figura 18 - Filaac, Grupo 3P, Memorial da América Latina, São Paulo, 2014. 

 

Fonte: O autor, 2014. 

 

Na sequência de imagens a seguir (figuras 19 a 22) apresento uma montagem 

experimental com 64 módulos quadrados de meio metro, resultando em um cubo com dois 

metros de lado. Que pretendeu evidenciar a relação entre a questão do tempo na proposta 

planar e no espaço. Entre a observação detida e o movimento necessário para observar todos 
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os lados da montagem. Entre as ações que precederam a observação e a compreensão dessa 

ação. 

Figura 19 - Carlos Borges, Meu nosso, 2 x 2 x 2m, 2019. 

 

Fonte: O autor, 2014. 
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Figura 20 - Carlos Borges, Meu nosso, 2 x 2 x 2m, 2019.

 
Fonte: O autor, 2014. 
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Figura 21 - Carlos Borges, Meu nosso, 2 x 2 x 2m, 2019.      

Fonte: O autor, 2014. 
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Figura 22 - Carlos Borges, Meu nosso, 2 x 2 x 2m, 2019.

Fonte: O autor, 2014. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3.8 Outros desenvolvimentos no plano: série pinturas modificáveis 
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    As Pinturas modificáveis são compostas 
por fragmentos pintados de folheado de 
madeira, retirados do processo de 
envelhecimento da mesa utilizada para 
produção das pinturas da série Meu nosso. 
Esses pedaços são dispostos ao acaso sobre 
uma tela branca, introduzidos em caixas de 
acrílico, feitas sob medida de forma a ficar 
bem ajustada. O “manipulador” do objeto 
pode modificar a posição dos fragmentos 
dispostos sobre o quadro, apenas 
modificando a pressão com a qual os 
fragmentos são prensados contra o plano de 
acrílico. Basta escolher a posição das peças e 
recolocar pressão no quadro contra o fundo 
da caixa, fixando essa posição e esse 
instante. Assim carregam a possibilidade de 
ser sempre novamente (re)“fixados” em 
alguma posição, em sua performatividade 
implícita.  
Objetivamente, cada caixa possui uma tampa 
com um puxador. Este, se colocado para fora 
da caixa, possibilita colocar o objeto “sobre 
um móvel” ou plano, evitando o arranhar e 
facilitando o apanhar do objeto. Se for 
colocado para dentro, tem um furo nessa 
tampa que permite que se escolha uma das 
quatro disposições possíveis, para ser 
pendurada num pequeno prego na parede. 
Essa tampa tem a função de evitar (ou 
dificultar) que as partes de madeira saiam da 
caixa. Também protege e fortalece a 
estrutura, também para transporte e limita o 
tamanho dos fragmentos.  
Há, portanto, uma integração da pintura à 
caixa ou vice-versa. Nesse sentido, lembra a 
importância da moldura para Poussin, como 
relação própria dos limites físicos da pintura. 
Como fronteiras entre arte e vida. Aqui 
limites adaptáveis e interativos, levando a 
vida também para o interior do quadro e 
acenando com essa reflexão. 
Cada posição escolhida, quer seja gerada ao 
acaso ou fruto da mais esmerada 
composição, assinala um momento de 
congelamento da posição das partes em 
função do instante escolhido. Resulta, 

Figura 23 – Manipulações de Pinturas 
modificáveis 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
Fonte: O autor, 2018 
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concluo, do modo de pensar temporal sobre 
os trabalhos, derivado da série Meu nosso. 
Diferente da série anterior, os módulos não 
guardam semelhanças entre a forma de seus 
elementos. Embora todos sejam de mesmo 
tamanho e idênticos como módulos-caixa, 
apresentam composições diferentes, 
“pinturas” diferentes em cada quadro. O que 
permitiria, considerando o emprego de 
materiais estranhos à pintura e lembrando os 
métodos cubistas, referir-me a essa série 
como não colagens. Também é uma série 
limitada no tempo cronológico por seu 
material (mesa), que permite com diferentes 
registros, o congelamento (e 
descongelamento) de instantes.  
Essa série, além de pretender ser agradável 
visualmente (lembrando os adjetivos 
empregados comumente por grandes artistas: 
muito bonito – Lygia Pape, e maravilha – 
Celeida Tostes, com quem tive o prazer de 
estudar e conviver), explicita a questão do 
papel do público. Que no momento da 
manipulação e escolha tem suas decisões 
igualadas às do artista. Evidencia sua 
integração em um sistema e o convida a 
buscar sempre mais possibilidades. E a 
possibilidade de troca de posição do quadro 
permite pensa-lo como objeto ou como 
pintura. E, por sua escala, ainda como objeto 
‘modificável’. Dependendo da atitude e 
escolha. O que determina possibilidades de 
observações e tempos específicos, ao menos 
na imaginação.  
Essa série também permite, se não a 
“falsificação”, sua reprodução em moldes 
não só semelhantes, mas válidos. Nesse 
sentido a proposta se torna uma solução 
consumista barata, válida para decoração, 
permitindo que qualquer interessado mande 
fazer outras caixas e coloque dentro o que 
desejar. Retomando em certo sentido o 
caminho inicial de El Litzisky e dos 
construtivistas no seu ideal romântico de 
levar a arte ao povo, no qual o artista, 
transformado em operário ou metalúrgico, 
trabalha para a simples construção da vida. 

Figura 24 - Manipulações de Pinturas 
modificáveis 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
Fonte: O autor 2018. 
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4 PALAGENS NO ESPAÇO 

 

 

Pretendo evidenciar a seguir, por meio da reflexão sobre algumas obras no espaço, 

como foi elaborado o raciocínio teórico de enfoque temporal, a partir da relação entre palavra 

e imagem e no qual procurei sistematizar, testar e aplicar as expressões tempo liso e tempo 

estriado.192 

Com base na análise desses trabalhos escolhidos objetivo identificar o fio condutor 

que gerou a teoria apresentada. São propostas que ocupam o espaço tridimensional e tentam 

transcendê-lo por meio da dimensão temporal. Usando como instrumento formas relacionadas 

a linguagens. 

Apresento primeiramente trabalhos de alguns artistas que considero referências para o 

início da linha de raciocínio apresentada, desenvolvendo o que já foi abordado no primeiro 

capítulo com respeito a Richard Serra. 

Retomando a produção de Palagens, discuto a relação daqueles aspectos que buscaram 

o diálogo com trabalhos conceituais, aprofundando suas questões e assim tentando estabelecer 

os sentidos de suas atualizações e contextualizações. 

Destaco nos trabalhos apresentados os aspectos que evidenciam a progressiva 

compreensão da relação temporal, sua implicação com a potencialização do uso das palavras 

ligadas a imagens e utilizadas pretensamente como ativadoras de nossa percepção. 

Enfatizando o que acredito ser uma potencial ligação da dimensão temporal com as 

linguagens e poéticas visuais. 

Por último apresento o projeto em desenvolvimento Ponte de Fauna e a experiência 

denominada Ilha de Fauna, realizada, em que essa relação acontece mesmo com o emprego da 

palavra reduzido ao uso verbal, isto é, não limitada pela necessidade de sua presença visual ou 

                                                           
192 Essa sistematização que implica a recepção de trabalhos foi testada na reflexão sobre a produção de outros 
artistas, como verificação da viabilidade de uma abordagem que evidencie aspectos temporais e sua validade. 
“Momentos distintos na recepção do trabalho”. Participação no encontro Com(fluência), como parte do projeto e 
exposição Entre corpos, de Ana de Sena. Casa Porto das Artes, Vitória, 2017. 
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formal.193 Discuto a relação da percepção desse tempo receptivo nas últimas produções e 

como a teoria se traduziu como um modo auxiliar de compreensão das próprias produções e 

capaz de se estender sobre outras. E como, a partir dessa reflexão sobre a relação 

verbal/visual, surgiram novas produções sem o emprego evidente da linguagem (com a 

necessária presença materializada da palavra). 

Este último projeto, com a construção iniciada em 2019 de uma travessia para fauna 

(próximo à reserva de Poço das Antas no Rio de Janeiro) por parte de uma empresa como 

compensação ambiental, foi incorporado ao projeto Sérgio K. Como levantamento de dados e 

busca de contato para produção de imagens, o que não inviabiliza seu prosseguimento de 

outros modos. 

 

4.1 Trabalhos de referência 

 

 

Algumas experiências são lembradas quando penso em imagens iconológicas para 

minha produção. A ênfase na análise dos aspectos temporais condiciona as escolhas para 

sintetizar os desenvolvimentos e os tornar compreensíveis. Para explicar essa relação 

pretendida nas obras, entre os diferentes modos possíveis de abordagem da questão, escolhi 

utilizar conceitos mais próprios da história da arte, como anacronismo e fratura.  

Nesse sentido, nos desdobramentos da arte após esse embate dos anos 60, os trabalhos 

da Land art têm origem na Minimal art e seguem na esteira (rizomática) das ligações com as 

ideias de Marcel Duchamp.194 Esses trabalhos desenvolveram ideias da arte conceitual, como 

a das relações institucionais dos objetos artísticos e o sistema de galerias e museus, além de 

questões da relação arte não arte. Naturalmente foram absorvidos pelo sistema das artes e 

chegaram a nós de forma globalizada. Mas deixaram como uma de suas heranças a 

consciência geológica do tempo no âmbito das artes visuais. Do tempo dos movimentos 

                                                           
193 Desconsiderando essa reflexão acadêmica feita a seu respeito. 
 
194 Earth Works. Interessante é o fato de que a tradução, “Trabalhos em terra”, não ‘colou’ na linguagem 
corrente. O título é mencionado em inglês. Talvez porque temos poucos exemplos, como o de Nelson Félix, no 
Brasil que levem a uma teorização nesse sentido. 
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naturais, de corrosões e sedimentações. Da Arqueologia e da nossa relação com as 

civilizações antigas, as outras civilizações. Por sua vez algo capaz de, ao menos por alguns 

segundos, nos transportar por meio da nossa imaginação poética, no espaço tempo.  

 

Figura 25 - Michael Heizer, Doble Negative, Silver Spring, deserto de Nevada, 1969 

 

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/669206825849325526 

 

Dentre as imagens sobre as quais refleti se destacam algumas vistas sobre o trabalho 

Duplo Negativo, de Michel Heizer (1969). Na primeira experiência receptiva que tive com 

essa proposta, vi uma foto banal de um homem com uma pá e de algo que parecia um terreno 

sendo preparado para a construção de uma estrada. Depois de informado sobre a proposta revi 

e pensei sobre essas mesmas imagens de forma bem diferente, imaginando a obra e suas 

relações de contorno. Considero então que nesses momentos de tentativas de adequação dos 

textos a respeito, dos conceitos compreendidos com a imagem, vivi experiências de tempos 
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estriados. Pensando sobre as ações e tempos envolvidos na produção e recepção dessas 

propostas. Como que transportado pela atividade de manipulação das imagens a outros locais 

e tempos. Tempos ‘perdidos’ pensando em questões como a da necessidade de realização 

física da experiência, devido a suas relações fenomenológicas intensas, densas, envolvidas em 

sua receptividade. Entendemos então que esse trabalho simplesmente precisava ser realizado. 

E nos perguntamos como o artista, considerando todas as dificuldades da profissão, conseguiu 

realizar suas ações e seu projeto. Como sua obra pode ser recebida agora, tanto pelo público 

que viveu a experiência fenomenológica como por aquele, no qual me incluo, que o conheceu 

por imagens, entendeu com o auxílio de palavras e conseguiu atingir esse estado perceptivo 

(tempos estriados) de fruição de arte. Tudo isso estava envolvido no segundo olhar para as 

fotos, quando tornei a olhá-las mais bem informado. 

Considero Duplo Negativo um dos trabalhos que melhor explicitam a relação temporal 

como destacada nessa pesquisa. A instalação provoca o observador a se mover para buscar a 

compreensão e a refletir sobre seu posicionamento. No caso de um contato físico com o 

trabalho, considero que o deserto também induz a reflexões existenciais e creio que essa 

condição humana prévia foi levada em conta na elaboração da proposta. Porém também penso 

que ao perceber, mesmo por meio de imagens, que há uma impossibilidade de se ocupar o 

centro do trabalho (KRAUSS, 1998, p.334), há um entendimento conceitual, um prazer da 

“beleza da ideia”, conduzido pela ação de olhar as fotos e entender a questão. O que provoca a 

imaginação. Portanto para auxiliar a compreensão desse “entendimento”, dessa compreensão 

da ideia e das questões colocadas por sua realização, considero fundamental (como 

potencializador) o auxílio dos comentários críticos que acompanham as imagens. Rosalind 

Krauss explica que o trabalho sabota a ideia de semelhança com a imagem que temos do 

modo como habitamos a nós mesmos.195 E ao se colocar em uma das fendas, cabe ao visitante 

apenas imaginar outras partes, relações e a sua totalidade. Ou seja, a imaginação do receptor é 

um fator considerado e necessário para a vivência do trabalho. Assim, segundo essa crítica, é 

“somente olhando para o outro que podemos formar uma imagem do espaço no qual nos 

encontramos” (p.334). Desse modo o trabalho nos leva a “meditar acerca do conhecimento de 

                                                           
195 “Porém a imagem que temos de nossa própria relação com nosso corpo é a de estarmos centrados no interior 
deste; o conhecimento que temos de nós mesmos situa-se, por assim dizer, em nosso núcleo absoluto” 
(KRAUSS, 1998, p.334). 
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nós mesmos formado pela atitude de se olhar para fora em busca das respostas dos outros ao 

nos devolver esse olhar. É uma metáfora do eu tal como conhecido mediante sua aparência 

para o outro” (p.334).196 Essa reflexão foi conduzida nesse sentido em tempos lisos, em 

espaços-tempos esburacados por experiências de tempos estriados. O deserto atua como 

pista, reforço para ela, e se liga naturalmente (até por sua condição remota) ao pensamento 

temporal. 

Logo penso ser esse trabalho capaz de provocar um tipo de experiência de recepção 

que implica certa reflexão por meio de uma situação vivenciada, ainda que apenas em fotos e 

em suas explicações e comentários. Uma experiência que, mesmo não vivenciada em sua 

espacialidade, pode ser marcante no modo que, mediante sua provocação à imaginação e 

reflexão ou, em outros termos, por imagens e palavras (pelas informações e críticas) é capaz 

de conduzir o “descobridor” do trabalho ao prazer da experiência pretendida pelo artista na 

vivência do trabalho, ainda que de forma mais breve e menos “densa” do que aquela de quem 

visitar a instalação. Michel Heizer parece, aliás, consciente de que poucos teriam a 

experiência em sua espacialidade original e por isso tirou mais de mil fotos da instalação 

(LUCIE-SMITH, 1989, p.420). O contato com essas imagens já representa por esse número 

uma experiência fenomenológica que foge ao habitual. 

Essa invasão “de um mundo no espaço fechado da forma” existe também como 

“terraplanagem escultural”, no aspecto de, ao ser recebido, se tornar algo que lembra a 

construção de estradas, pontes ou mesmo ilhas (em sentido funcional), como associação a 

conceitos prévios dos receptores.197 Quebra mar espiral (Spiral Jetty, 1970), de Robert 

Smithson, apresenta, em minha opinião, a “prova fenomenológica” de como esse 

entendimento pode se dar, dentro de limites que incluem o contato unicamente por fotos e 

textos, feitos com um grande hiato de tempo.198 Compreensão que pode se dar em instantes, 

por meio de certo tipo de percepção, conduzida por palavras e vivida nas imagens de 
                                                           
196 Como devemos olhar através do desfiladeiro para enxergarmos a imagem refletida do espaço que ocupamos, 
a extensão do desfiladeiro deve ser incorporada ao trabalho, e assim “a imagem de Heizer reproduz a intervenção 
do espaço externo na existência interior do corpo, ali se alojando e formando suas próprias motivações e seus 
significados” (KRAUSS, 1998, p.335).  
 
197 A expressão “terraplanagem escultural” é de Edward Lucie-Smith. 
 
198 “Nenhuma ideia, conceito, sistema, estrutura ou abstração podiam sustentar-se diante da realidade daquela 
prova fenomenológica” (SMITHSON, apud KRAUSS, 1998, p.236). 
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experiências que, de forma não linear porém constante, ocorrem na recepção de certos 

trabalhos. Essa compreensão (entendimento), além de conceitual, é a compreensão da 

importância da própria relação fenomenológica, mesmo que não a vivida naquele trabalho, 

mas percebida em sua importância. E essa experiência perceptiva se dá no que chamo de 

instantes de tempos estriados. Instantes (o instante é a essência do tempo para Smithson) de 

ausência de percepção dessa imagem do corpo e do tempo de inserção no contexto 

circundante (do espaço liso e do tempo liso). Em que um visitante se deixa envolver 

completamente pelo trabalho e adquire consciência de ser, brevemente, parte dele. Tal qual a 

compreensão dos conceitos e do contexto, envolvendo a capacidade de abstração e o emprego 

da imaginação, passível de ocorrer mesmo sem a realização da experiência espacial, como na 

proposta de Michael Heizer. 

Outro exemplo marcante de experiências que me levaram a desenvolver esse 

pensamento foi vivido em uma instalação de Joseph Beuys (Plight (piano room), 1985), no 

Museu Reina Sofia em Madri (remontada para a mostra em 1994). Em sentido oposto, pois 

essa relação foi efetiva e não por fotos: entrei em uma enorme sala vazia. Ouvia meus passos, 

potencializados pelo solo de madeira (seria esse o piso habitual ou foi modificado?), pelo uso 

de sapatos e pela ausência de qualquer coisa exceto o ar da sala. Ao ultrapassar uma parede, vi 

outra sala enorme vazia, exceto pela presença de um piano. Percebi então, naquele instante de 

tempo estriado, maravilhado, que para chegar àquele local de observação, àquele site, meu 

corpo e minha ação de caminhar haviam servido de instrumento de percussão. Como o piano. 

Um exemplo claro do que entendo por entendimentação. O entendimento dependente da ação. 

Uma ideia a que cheguei durante a pesquisa, refletindo sobre a possibilidade de vivenciar 

tempos estriados, a partir de certas ações (como no caso daquelas que permitem a apreciação 

de um quadro como pensado por Michael Fried) ou mesmo durante uma ação, quando nos 

“arriscamos” a perder, por uma fração de segundo, a consciência do espaço e tempo 

circundantes (espaço e tempo lisos). 

Esses trabalhos me parecem conduzir o visualizador a uma experiência que considero 

semelhante àquela pensada por Wittgenstein: “Minhas proposições elucidam dessa maneira: 

quem me entende acaba por reconhecê-las como contrassensos após ter escalado através delas 

– por elas- para além delas. (Deve por assim dizer, jogar fora a escada, após ter subido por 
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ela.)” (STRATHERN, 1997, p.59). Principalmente quando a experiência perceptiva é apenas 

imaginada por meio de fotos e textos, porém sem deixar de implicar uma experiência singular 

e um tipo de ganho de conhecimento, de experiência de vida. Concluí que seria possível a 

qualquer um pretender provocar algo semelhante, ainda que em densidade (ou intensidade) 

muito diferente. Um “movimento para cada pessoa e aberto a todos” (DE KOONING, apud: 

STANGOS, 1991, p.182). 

 

Figura 26 - Robert Smithson, Spiral Jetty, Great Salt Lake, Utah, 1970 

 

Fonte: https://news.artnet.com/art-world/spiral-jetty-utah-state-artwork-889433 

 

4.2 O desenvolvimento de trabalhos e o entendimento da poética temporal 
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Da reflexão sobre minha produção anterior à pesquisa e que levou à reflexão sobre a 

questão temporal, ou seja, quando ela ainda não estava elaborada nos termos aqui 

apresentados, destaco um trabalho que parece evidenciar essa relação; realizado em duas 

versões, Pote para guardar arco-íris I (figura 27) e Pote para guardar arco-íris II (figura 

29), ambas em 2005, são potes (do tipo comprado em lojas de R$ 1,99) sem as tampas e com 

o fundo cortado. O novo fundo, adaptado, é um espelho, que trás escrito por jato de areia a 

frase: Única aparição de uma ausência. A nova parte superior (tampa) de ambos é composta 

por dois círculos de vidro. Um com diâmetro um pouco menor do que o do interior do pote(de 

modo à nele encaixar) e outro um pouco maior (de modo a encaixar e se sustentar como 

tampa). Os vidros formadores de cada tampa também são perfurados no centro. Entre cada um 

dos vidros que servem de tampas é colocada uma foto (também perfurada) do arco-íris que 

provocou a ideia do trabalho. Os vidros e a foto entre eles são transpassadas por um puxador 

(do tipo usado em móveis e gavetas). Nesse puxador que permite tampar e destampar o pote, 

fica pendurado um prisma, que se mantém pendente em seu interior quando o pote está 

fechado. 

Figura 27 – Carlos Borges, Pote para guardar arco-íris I, 2005 (detalhe)

 
Fonte: O autor, 2005. 
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Figura 28 - Carlos Borges, Pote para guardar arco-íris I, 2005 

 

Fonte: O autor, 2005. 

 

O cilindro (o vidro entre as duas tampas) apresenta também escrito por jato de areia, a 

definição de um arco-íris retirada de um dicionário, repetindo procedimentos da arte 



160 

 

 

 

conceitual de Joseph Kosuth, bem como a referência ao artista. Daí duas versões. Em uma as 

letras são feitas por jateamento. Na segunda toda a extensão que não é letra é jateada, 

invertendo a relação. O conceito pode ser percebido de modos diferentes em tempos, locais e 

por meio de objetos distintos (foram feitos dois objetos). Ao ser atingido pela luz em certas 

posições dependentes da iluminação local e de acordo com sua manipulação, o pote projeta 

em seu exterior um arco-íris (ou que pode ser visualizado em seu interior, ou por manipulação 

apenas da tampa). (Nesse caso sendo possível também projetar o arco-íris sobre a outra parte 

do pote). O espelho do fundo ajuda a propagar a luz e a projetar outros possíveis arcos-íris. 

Aqui a relação da palavra com o objeto (imagem) se modifica com o tempo. 

Dependendo por exemplo da posição da luz (à noite não há projeção natural) incidente. O que 

se liga (e a evidencia) à relação pretendida com o tempo, que leva sua observação, mesmo 

quando imóvel, a se alterar continuamente em relação à posição do sol. A luz ativa a imagem 

das letras da definição. Essa ligação temporal com a luz, por sua vez, lembra a ideia de ano-

luz, palavra adotada pela ciência para nos ajudar a compreender (e imaginar) as grandes 

distâncias do universo hoje conhecido. A frase do espelho do fundo não é uma definição 

formal, porém alude ao arco-íris e leva a abrir o pote, manipular o objeto (só pode ser vista 

com o pote destampado) e percebê-lo de modos diferentes. Logo, há diversos modos de 

referência ao arco-íris, todos acarretando ações distintas por parte do público (receptor) e cada 

uma implicando tempos específicos.  

A compreensão disso só pode se dar após alguma observação do objeto, envolvendo 

momentos de “entendimento”, de “entendimentação”. Nesse sentido a manipulação (possível, 

não necessariamente realizada) assinala uma possibilidade de fratura no tempo. Tempos 

diferentes indicados pelo objeto e pelo emprego de linguagem diretamente. 

A entendimentação: 

Essa questão do entendimento, de modo explicitamente ligado ao movimento, é uma 

modificação em relação à recepção de trabalhos conceituais como apresentados por 

Kosuth.199 

 
                                                           
199 Como Uma e três cadeiras, de 1964. 
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Figura 29 - Carlos Borges, Pote para guardar arco-íris II, 2005. 

 

Fonte: O autor, 2005. 

 

Já havia sido testada anteriormente em uma instalação, na qual ao utilizar a própria 

imagem da cadeira para escrever a definição da cadeira, era pretendido um interesse visual 
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que conduzisse o observador à ação de se sentar na cadeira e olhar essa definição construída 

com imagens. (Projeto cadeira, MAC, 2000).  

 

Figura 30 - Carlos Borges, Projeto cadeira, MAC (Museu de Arte Contemporânea de 

Niterói), 2001-2002. 

 

Fonte: O autor, 2002.  

 

O texto “O módulo e a era digital. Os gráficos de Marcelo Brantes” (BORGES, 2014) 

apresenta a ideia de que a transição da imagem analógica para a digital marcou a produção 

dos artistas que tiveram parte considerável de sua formação durante o período analógico. 

Acredito que muitos artistas se sentiram desafiados a responder de algum modo às diferentes 
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imagens que surgiam e a suas novas e possíveis desconstruções. O trabalho Cadeira V 

(figuras 30 e 31) é marca dessa reflexão anterior.200 

O Projeto Cadeira criado foi criado em 2002 e reeditado em 2014 (Cadeira VI), 

apresentando a mesma definição da palavra feita a partir da própria reprodução de sua foto 

digital.201 Que deveria conduzir o observador conhecedor do trabalho Uma e três cadeiras 

(1964) de Joseph Kosuth, a estabelecer a relação pretendida.202 Em Cadeira V a cadeira 

virada para a sua definição convida à contemplação mais do que à leitura e induz a ação do 

visitante de sentar na cadeira. O que parece ampliado com a redução dos espaços entre as 

palavras na outra versão (2014), que explicitou mais a reflexão sobre a própria imagem e a 

questão de sua transformação. Em ambas a cadeira passa a ser usada para a ação de parar e ler 

a seu respeito, em letras feitas com fotos de cadeiras, mas mantém a incompletude inerente ao 

trabalho de Kosuth: não conseguimos abarcar a totalidade do conceito de cadeira, que implica 

uma infinidade de possibilidades de formatos de objetos cadeiras, de seus usos, suas imagens 

e definições. Variáveis no tempo e no espaço e percebidas de modo diferente. Uma totalidade 

infinita e incomensurável sugerida, da qual nos damos conta mais facilmente, e que penso ser 

reforçada, quando na proposta é incluída a ação de sentar na cadeira e olhar a possibilidade de 

referência feita com letras formadas por imagens dessa mesma cadeira. 

 

 

 

 

                                                           
200 O desdobramento proposto nessa instalação (Figura 28), essa ideia da ação como parte do conceito, me parece 
muito adequado ao pensamento de J. L. Austin (1990, p.11), que parece explicitar as operações feitas por Kosuth 
em Uma e três cadeiras: “interpretando o conceito como expressão linguística e não como entidade mental ou 
objeto lógico, e procurando elucidá-la – isto é, estabelecer sua definição ou significado – a partir das condições 
de uso dessa expressão. [...] é próprio ao método o caráter provisório e relativo da elucidação obtida”. 
 
201 Em mostra no espaço ContemporãoVix (2014). Ainda apresentou dificuldades para impressão por consistir de 
arquivo pesado, mesmo 12 anos após a primeira edição. 
 
202 A ideia de redução de elementos na inserção do leitor-observador-receptor, com base nos trabalhos de 
Kosuth, já havia sido proposta anteriormente em um trabalho denominado Espaço (1998), realizado com uma 
foto analógica (de um tipo de câmera que tirava e revelava fotos instantaneamente), que apresentava em um 
espaço (sala) a foto desse mesmo espaço vazio, em uma de suas paredes e ao lado de uma definição de espaço.  
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Figura 31 - Carlos Borges, Letra A, Projeto Cadeira (detalhe). 

 

Fonte: O autor 2002. 

 

Nessa proposta, a redução um elemento conduziu a ação interativa, possibilitando ao 

público se tornar um potencial receptor de diferentes experiências temporais.203 Assim penso 

que a cadeira virada ao contrário da posição apresentada por Kosuth evidencia a possibilidade 

perceptiva de tempos estriados na sua recepção.204 Como possíveis fraturas no tempo da 

recepção que podem ser encontradas na sintonia entre imagem e palavra, para qual o receptor 

é chamado a se dirigir, sentar e tentar sintonizar.205 

                                                           
203 O trabalho de Kosuth Uma e três cadeiras (1964) é constituído por uma cadeira, a foto dessa cadeira e uma 
definição de cadeira. Cadeira V apresenta a definição feita pela foto, algo possível com o advento da foto digital. 
Logo, há a redução de um elemento. 
 
204 Possíveis em um observador parado, em ação semelhante àquela do observador pensado por Fried. 
 
205 Jonathan Crary (2000, p.11) argumenta que o rápido desenvolvimento das novas técnicas de computação 
gráfica reconfiguram as relações entre o sujeito que observa e os modos de representação. Para ele, “A maioria 
das funções historicamente importantes do olho humano está sendo suplantada por práticas nas quais as imagens 
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Acredito que o participante consegue viver experiências de tempos estriados tanto na 

percepção que requer o movimento (como destacada por Morris) quanto na ação estática 

(destacada por Michel Fried). Simplesmente porque pode, em ambos os casos, se “desligar” 

do mundo circundante. Ficar imóvel ou interromper sua consciência de algum movimento por 

alguns instantes, às vezes sem se dar conta. O que ocorre quando alguém se “esquece” do 

movimento em que está envolvido e nele prossegue, arriscando tropeçar ou esbarrar em 

algo.206 Já a apreensão conceitual pode ocorrer sem que a pessoa precise interromper o 

movimento, como nos casos em que depende do movimento, com o exame do objeto, por 

exemplo, em Pote para guardar arco-íris, ou naqueles vivenciados de modo muito mais 

intenso nas experiências com Torqued Elipses ou com a instalação descrita de Joseph Beuys 

(Plight, 1985). Assim tanto a experiência perceptiva quanto a conceitual podem implicar o 

que chamo de tempo estriado: breves instantes em que o observador perde a consciência 

espacial e temporal habitual.207 E cuja experiência vivida o conduz a seguir se movimentando 

e observando, tentando “entender” melhor a experiência. Como no caso intenso, denso, 

potencializado, das experiências com as obras de Beuys ou Serra, e como, em outra 

intensidade, por meio das imagens de fotografias do trabalho de Michael Heizer.  

As propostas no espaço tridimensional de Palagens pretendem provocar momentos de 

tempos estriados, no instante da percepção da palavra, escrita nas obras, quando essa funciona 

como a “escada” para uma nova compreensão.208 

Logo, uma breve interrupção do movimento (ou da consciência dele) pode acontecer 

“durante” o próprio movimento de percorrer o espaço. Além dos casos identificados por 

Michael Fried, esses instantes podem estar presentes na interação com trabalhos do próprio 

                                                                                                                                                                                     
figurativas não mantêm mais uma relação predominante com a posição de um observador em um mundo “real”, 
opticamente percebido”. O que relaciono à questão tratada no Projeto Cadeira, que propõe que o observador da 
cadeira de Kosuth se sente, observe e reflita sobre a própria observação. Nessa equivalência os termos 
“observador” e “representação”, invalidados por Crary, são substituídos e propostos como “participante” e 
“apresentação”. 
 
206 Como a experiência evidenciada e descrita com Titled Arch, de Richard Serra. 
 
207 “De um modo geral existem dois tipos de conhecimento, o perceptivo e o conceitual” (TUNG-SUN, 1977, p. 
192-193). 
 
208 No sentido relacionado a Wittgenstein. Emprego a palavra “frequentemente”, pois em trabalhos como Ponte 
de Fauna a palavra não aparece em forma visualizável na recepção do trabalho. 
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Morris ou Serra. No caso perceptivo, isso acontece porque esse observador está “distraído”, 

pelo direcionamento de seus próprios pensamentos das preocupações que o acompanham 

normalmente em seu movimentar-se. Aquelas ações feitas inconscientemente, 

automaticamente por segurança, para não tropeçarmos. Interrupções que passam 

despercebidas e que nem consideramos quando nos referimos à nossa própria relação 

(movimento) de observação. Que ocorrem quando o cérebro fica tão absorvido com reflexões, 

que “se esquece” de comandar o movimento, que continua automaticamente também por 

breves instantes. Penso que isso sugere a constatação de que nossa percepção se dá por 

acúmulo de breves pequenas observações diferentes que culminam em um instante em que se 

dá a compreensão da(s) palavra(s) e de sua relação com o contexto. 

Acho essa reflexão sobre a possibilidade de entendimento durante um movimento, 

implicando a relação entre palavra e imagem e que já estava presente em Cadeira V e no Pote 

para guardar arco-íris, bem específica em outra produção do mesmo período, O espaço é um 

dado histórico (figura 32), que envolve os diferentes momentos associados a diferentes 

pontos de vista, como apresentado pelo cubismo, porém aplicado ao espaço-tempo presente. É 

um objeto formado por textos escolhidos que discutem o espaço. Os papéis com os textos são 

vazados por dados que formam letras que, por sua vez, escrevem o título. Isso contido dentro 

de um cubo de acrílico transparente. São, portanto, seis palavras formadas por dados e 

correspondentes aos seis lados de um dado.209  

Fica mais explícita a possibilidade de alterar seu próprio tempo de observação 

(determinado  por diferentes modos de considerar o espaço), por meio da ação dependente do 

visitante, de modificar a posição de observação do objeto (e sua imagem), visualizando cada 

uma das seis áreas planas. A manipulação do objeto, não de forma lúdica, porém visando ao 

“entendimento”, provoca diversos momentos de compreensão quando ampliada a 

dependência da palavra (com a leitura possível dos textos). Cada posição do dado determina 

um tempo diferente de observação e também um texto diferente, capaz de conduzir o 

raciocínio (a partir da leitura e observação) para visões diferentes. A compreensão da relação 

das palavras com o número de lados também implica um instante de “entendimento” distinto, 

                                                           
209 A frase foi formulada por Guilherme Bueno, em conversa no Museu de Arte Contemporânea de Niterói, em 
2004. 
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que penso como possível em um brevíssimo instante de tempo estriado, de sintonia de 

significados. 

 

Figura 32 - Carlos Borges, O espaço é um dado histórico, 2005 

 

Fonte: O autor, 2005. 
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O espaço é um dado histórico teve uma versão impressa em folha de papel (2014), 

com imagens das diferentes concepções históricas do espaço e do universo. Foi pensado para 

ser “recortado e montado”, com fins de educação artística.210 

Esses trabalhos envolvendo palavras em suas imagens implicam ações que são pistas 

de modos de recepção temporais distintos. Bem como a sintonia de significados por meio das 

ações e de seus tempos de entendimentos relacionados (fraturas temporais), que permitem, 

potencialmente, a entendimentação (que está no limite da linguagem). 

O Projeto Sérgio K aprofundou a pesquisa da digitalização da imagem. Essa pesquisa 

trata de um artista imaginário e de trabalhos coletivos. Nele, inicialmente um artista era 

convidado a trocar um pequeno trabalho seu por um pequeno vidro contendo o endereço de 

um site. O trabalho era deixado em algum local expositivo e fotografado.211 Sua foto 

registrando o local e o momento de abandono ia para o site, relacionando o nome do artista 

com o local. Também eram abandonados vidros com o endereço do mesmo site convidando 

quem os encontrasse a registrar essa ação.  

O projeto se desenvolveu posteriormente em outra vertente: com a apropriação de 

fotos colhidas da mídia e apresentadas como um tipo de não interferência ou anti-

interferência. Acontecimentos tomados (apropriados) como interferências realizadas pelo 

artista imaginário.  

No exemplo (figura 33), após a apropriação da foto de tomates nascidos em uma 

cratera urbana registrada em jornal, há um desdobramento, implicando a distribuição de 

sementes de tomate para grupos de artistas, que recebiam os pacotinhos e eram convidados a 

semear em locais escolhidos por eles, tendo por referência crítica o pé de tomate da cratera da 

foto, sempre apresentada aos envolvidos com o convite. Assim, a explicação verbal 

modificava o contexto da foto, que é utilizada para provocar ações, demandando o emprego 

                                                           
210 Uma ideia que nasceu derivada da mostra Desenho em todos os sentidos, organizada por Marcelo Campos e 
(gentilmente) apresentada em palestra na UFRJ (2009). 
 
211 No período (2001-2004) eu trabalhava como comissário de voo e frequentava espaços culturais de diversos 
países. Esse trabalho foi realizado graças a possibilidades interativas propiciadas no período pela participação de 
atividades do Grupo Imaginário Periférico, composto por muitos artistas de diversas regiões da Baixada 
Fluminense e que passou a incluir artistas da região serrana desde seu início. Possibilitou levar trabalhos desses 
artistas a locais expositivos mundialmente conhecidos, embora de forma não autorizada por esses espaços. 
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da imaginação. O que, por sua vez, conduz ao emprego de tempos distintos na ação. Isso 

evidenciou a potência do emprego da palavra em sua dimensão verbal para essa pesquisa. 

 

Figura 33 - Sérgio K, Pés de tomate em áreas urbanas, 2002-2016. 

 

Fonte: Jornal O Dia. Arquivo do autor.  

 

O trabalho com o rádio (descrever trabalhos para o ouvinte e seu desdobramento no 

projeto Preposformance) também foi provocada pela convivência com grupos de artistas e 

explora a imaginação pelo meio verbal. Essa ideia do Projeto Sérgio K, como redução do 
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emprego da palavra à dimensão verbal, foi retomada recentemente passando a envolver uma 

vertente do projeto Ponte de fauna, via o contato recente com uma empresa que constrói uma 

passagem para fauna (próximo à reserva de Poço das Antas). Assim, esse projeto se mostrou 

capaz de potencializar tempos e espaços na imaginação do receptor. 

 

Figura 34 – Carlos Borges, Bola I, meias furadas e preenchidas por meias de outras cores 

costuradas sobre esfera de borracha, 2012 

 

Fonte: O autor, 2012. 

 

A pesquisa da possibilidade de escrever com a própria imagem, iniciada com a série 

Cadeira foi desenvolvida no trabalho Bolas (figuras 34 e 35). A questão envolvendo o modo 

de olhar fica mais clara nesse trabalho, cuja compreensão muda quando o receptor percebe as 

palavras inscritas na entropia da superfície, o que normalmente não ocorre em um primeiro 

momento. Em lugar de usar definição, aqui foi aplicada a tautologia de modo diverso do feito 
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empregando texto, como em Cadeira ou em Pote para guardar arco-íris. Esse trabalho 

aproveita a cacofonia para dar outro sentido à palavra e, assim, se aproximar dos limites da 

língua e da imagem. Desse modo busca gerar e evidenciar os tempos receptivos diferentes de 

observação da imagem, o da leitura e aqueles da relação do lido/não lido com o observável.  

A conjugação de escala das letras com a entropia visual formada pela aparência 

distinta das meias faz com que o observador pouco atento não perceba as palavras inscritas 

com as diferentes meias. Bola I tem inscrita a palavra “palavra” e Bola II traz a palavra 

“meia”, aludindo a uma expressão linguística relativa à sua própria compreensão. 

 

Figura 35 – Carlos Borges, Bola II, meias furadas e costuradas sobre bola de borracha, 2013. 

 

Fonte: O autor, 2013. 
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Alguém informado do que se apresenta como um “segredo” (embora disponível a sua 

observação), algo que acontece apenas com o emprego da forma verbal (ou escrita como neste 

texto), tem outra compreensão da peça, que exige outras operações perceptivas. O que 

provoca, segundo a proposta, mais um tempo perceptivo (estriado), diferente do tempo (liso) 

no qual o observador (caso interessado) normalmente circula observando o trabalho. Para isso 

se tornou importante o fato de que, enquanto observando detalhes do objeto, das meias ou até 

relacionando cada par com uma pequena máscara ou boneco, nenhum observador testado 

percebeu a palavra inscrita antes de ser informado do “segredo”.212 

Quando é revelada a informação sobre a inscrição na bola, uma operação mental 

distinta ocorre. Um presente despercebido da mesma imagem se apresenta. Decorre outro tipo 

de observação. Que por sua vez implica um retorno à experiência interativa: a de conferir a 

veracidade da informação após o “segredo” ser revelado. De forma que a observação 

“inocente” e seu tempo ficam para sempre perdidos. Assim é testada a percepção das pistas 

sobre a fragmentação do tempo, que permitiriam outra sintonia com o objeto. 

Tanto individualmente quanto em dupla, Bola I e Bola II determinam a observação de 

sua objetidade inserida em um tempo liso, presente. Potencialmente ainda poderia ser incluída 

a possível interatividade da sua manipulação. A possibilidade de um chute imaginável, ainda 

que irrealizado, implicaria também outro tempo estriado.  

Nesse projeto a importância da dimensão verbal, não escrita, porém falada, 

transmitida, também ganhou destaque juntando-se à instalação Chute essas palavras e às 

atividades do rádio.213 

A série Bichos (iniciada em 2008) teve origem em um projeto ligado à formação de 

jovens para trabalhar na indústria do carnaval.214 Ela segue a mesma linha de redução possível 

                                                           
212 Esse trabalho foi selecionado para uma mostra (Bienal de São Félix, 2013) sem que fosse mencionada na 
ficha de inscrição qualquer informação sobre a existência de palavras. Com base também em outros testes na 
oficina, penso que a informação passou despercebida. 
 
213 Chute essas palavras (2003) é uma instalação constituída de almofadas retangulares de lona, fortes, 
“chutáveis”, com palavras impressas em suas laterais; escolhi essas palavras porque as considero extremamente 
desgastadas devido a seu emprego recorrente em textos de arte. 
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em relação à arte conceitual do Projeto Cadeira. O próprio material (o papel com o resultado 

do jogo) é utilizado para escrever e compor a imagem, que equivale àquela formada por 

“pixels” digitalmente, buscando novos significados possíveis derivados dessa operação. O 

trabalho Águia (figura 36) foi apresentado na mostra O módulo e a era digital, realizada a 

partir do artigo citado e que inaugurou em 2016 a galeria alternativa KM7, pioneira na 

proposta em Nova Friburgo.215 Como no projeto Cadeira, o próprio material (o papel com o 

resultado do jogo) é utilizado para escrever e a formar a imagem, que equivale àquela 

formada por “pixels” digitalmente, buscando novos significados possíveis derivados dessa 

operação. Do mesmo modo que em Bolas, também explora a possibilidade de tempos 

diferentes de recepção: o momento de reconhecimento da imagem e, posteriormente, o do 

reconhecimento do material, dando nova significação à imagem formada. A série se subdivide 

e testa as relações das imagens com suas próprias inscrições, bem como suas possibilidades de 

visualização em termos de escala. 

Para as imagens das aves (duas águias e um avestruz) algumas outras possibilidades 

foram apresentadas: o uso do subtítulo em referência aos Bichos (1960-1964) de Lygia Clark 

e à artista Eva Hesse (Accession II, 1968). O primeiro “bicho” realizado foi uma águia, 

pensada como “filha” do trabalho de ambas. O suporte rede permite a manipulação da forma e 

foi inicialmente pensado no padrão retangular (depois abandonado, reduzindo os materiais do 

suporte) no qual os papéis vazariam o suporte em direção a seu interior. Daí “esseh” com h, 

que, invertido, como a palavra ave, alude ao nome da artista norte-americana e a sua relação 

(interpretada) com a “potenciação” do material como significado. A segunda palavra 

relaciona a mobilidade da peça e suas inúmeras possibilidades de apresentação à série Bichos 

da artista brasileira. A rede como suporte permite que o trabalho ganhe formas diferentes 

(embora na foto esteja “engaiolada” em uma moldura). Essa acaba por se tornar uma parte 

verbal do trabalho, pois esse subtítulo da série também não aparece escrito (salvo neste texto). 

 

                                                                                                                                                                                     
214 Essa proposta começou com a atuação junto ao projeto da escola de samba mirim “Pimpolhos da Grande Rio” 
e consistia em convidar artistas visuais para desenvolver fantasias em forma de oficina, iniciando jovens da 
comunidade nas atividades da indústria carnavalesca.  
 
215 Cabe lembrar que o “jogo do bicho” apresenta-se como uma peculiaridade brasileira. Embora proibido 
(tratado como contravenção no código penal) está presente no cotidiano nacional. 
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Figura 36 – Carlos Borges, Águia, Série Bichos (Ave esseh bicho), papel com resultado de 

jogo do bicho e rede, 2016. 

 

Fonte: O autor, 2016. 

 

Já Donkey Monkey (macaco burro) (2010) (figura 37), pertence à subsérie 

autorretratos. Seu título não tem referência direta a aspectos formais (embora sejam 

experimentados também quanto à relação visibilidade/escala e colocação/adequação da 

imagem ao suporte), mas a sua família (dos humanos) e, de forma menos direta, a sua própria 

condição como criador de jogos como o do bicho (e da arte), em suas condições e em seu 

contexto peculiar no Brasil. Realizado, como toda a série, com papéis de resultado do jogo do 

bicho enfiados em rede de pesca, reproduz uma imagem de divulgação do Ardipithecus, no 

início da pesquisa o mais antigo ancestral conhecido pelo homem. As palavras escritas, além 

de função formal, objetivam conduzir a reflexão sobre a própria condição do homem como 

espécie que gosta de jogos. Essa informação (de que se trata de um Ardipithecus), que talvez 

somente possa ser alcançada de modo verbal, torna a autorreferência mais evidente. E essas 

informações e percepções podem surgir em tempos posteriores ao da relação visual do 



175 

 

 

 

observador com o trabalho, ou mesmo pela observação da foto, desde que haja alguém 

informado e disponível nesse tempo e espaço para notar, descobrir, passar ou repassar a 

informação, já que esses títulos de subséries não são divulgados com a mostra do trabalho. 

O título se apresenta então como uma pista de uma possível fragmentação do tempo de 

recepção (assim como a possibilidade de manipulação e mudança da forma no tempo), de um 

tempo para sintonia e entendimentação de algum significado além do mais imediato, o da 

ligação da materialidade com a qual a ideia se apresenta. Como aqueles de evidenciam 

peculiaridades nacionais e suas relações cotidianas.  
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Figura 37 - Carlos Borges, Donkey Monkey, Série Bichos (autorretratos), 2010 

 

Fonte: O autor, 2010.  
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Colocar uma pedra nesse assunto, criado em 1999 (figura 38), foi um 

desenvolvimento imediatamente posterior à pesquisa de mestrado apresentada um pouco 

antes. Assim, permaneceu inédito até 2012, quando foi adaptado para uma mostra na Funarte 

(figuras 39 e 40). 

 

Figura 38 – Carlos Borges, Colocar uma pedra nesse assunto, pedras e valas, primeira 

montagem, Nova Friburgo, 1999. 

Fonte: O autor, 2010.  
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Figura 39 - Carlos Borges, Colocar uma pedra nesse assunto, pedras, Funarte, 2012. 

 

Fonte: O autor, 2012.  

 

Figura 40 - Carlos Borges, Colocar uma pedra nesse assunto, pedras, Funarte, 2012. 

 

Fonte: O autor, 2012.  
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Trata originalmente da palavra “colocar” escrita com pedras e da palavra “assunto” 

escavada como valas. Pede-se aos participantes para retirar uma pedra da palavra COLOCAR 

(forma original) e depositar nas valas (na Funarte letras delimitadas por pedras) que formam a 

palavra ASSUNTO. Para completar o trabalho, portanto, é necessário se desconstruir parte 

dele, que, assim, nunca apresenta uma forma definitiva no tempo. Teoricamente a palavra 

final (ASSUNTO) poderia ir crescendo indefinidamente (se incluir pedras não utilizadas para 

escrever a palavra “colocar”, presente na forma inicial). Aqui se evidencia a condição 

temporal em sua ligação com o corpo e as ações dos participantes. Uma explicação, como nos 

casos dos happenings de Allan Kaprow (embora ele empregasse papéis para suas 

informações), antecede a realização, a parte verbal da proposta. Novos tempos particulares 

são possivelmente gerados também na relação individual de cada participante com o 

“assunto”, na ação e no momento de colocação da pedra.216 

 

4.3 Desenvolvimentos 

 

 

As expressões tempos lisos e tempos estriados ficam mais evidentes nas reformulações 

da instalação No rules, on rules (2015 e 2018), realizadas após a elaboração dos termos 

temporais apresentados na tese e que provocaram o surgimento do termo entendimentação. 

Um dos trabalhos desenvolvidos após o início da produção da proposta e sua sistematização 

em texto. 

 

 
                                                           
216 Há um artigo publicado especificamente sobre essa instalação. Disponível em: 
<http://www.poiesis.uff.br/sumarios/sumario21-22.html>, p. 151-154. Nele desdobro a questão em outras 
frentes: “Assim evita-se a forma definida no espaço, independente do tempo, e sua incompletude pretende 
explicitar essa questão de compreensão do espaço como indissociável do conceito de tempo. Em substituição à 
ideia intuitiva, cartesiana das formas estáticas, essa proposta evita a nossa tendência à busca da Boa Forma 
(gestaltiana) no arranjo das pedras. Desconstrói também a ideia de trabalho de arte com uma forma “definitiva”. 
Distancia-se da ideia de qualquer tipo de núcleo gerador, que ligaria essa proposta à ideia do Vitalismo de Henri 
Bergson (KRAUSS, 1998, p.169) que dominou a escultura em pedra até a primeira metade do século passado. 
Evita ainda a ideia de simples ordenação (apresentada pelo minimalismo) e a apresenta subordinada a um 
entendimento linguístico, no qual o material escolhido e a própria ação contribuem de forma significante para a 
sua compreensão” 
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4.3.1 No rules, on rules ou no regras, on regras  

 

O Projeto No rules, on rules (figuras 38 a 42), de 2015, foi reeditado em 2018 no 

MAC-Niterói.217 Trata-se de desenvolvimentos de uma instalação de 1997 no sentido da 

relação da palavra com a ação artística.218 No evento no ContemporãoVix (figuras 41 e 42) os 

participantes são convidados a vestir as camisas que têm as letras N e O impressas na frente 

e/ou nas costas. Ao adentrar o espaço os visitantes encontram as palavras rules e regras, a 

palavra e sua tradução, uma em cada sala, adesivadas no chão. Durante as ações os 

participantes “entendem” a relação entre essas palavras escritas e as formadas pelo 

movimento dos presentes (no e on). Para provocar a movimentação e as consequentes 

formações de palavras, também são dispostos bebidas e alimentos atraindo os participantes, 

induzindo e evidenciando as formações com as camisas. Esse trabalho se liga ao 

desenvolvimento da série Cadeira (a instalação é anterior, mas os desenvolvimentos como 

“acontecimentos” ou happenings, são posteriores) ao incluir a ação do receptor como parte 

necessária à compreensão da ideia apresentada. Desse modo, esse projeto trata do conceito de 

“regras” na sua relação com os presentes, que mesmo “pisando” regras, negando-as ou 

dizendo não a alguma, continuam vivendo sob diversas regras e literalmente ficam “sobre 

regras” durante a ação. Assim, a presença dos receptores e suas ações ativam as palavras. 

Aqui fica evidente o papel do público participante como catalisador, ativador de significados. 

Realizam (realise, em inglês permite uma alusão ao entendimento que não ocorre no 

português) o conceito ao ligar a palavra à ação e assim ao tempo. Novamente, como em  

 

 

 

                                                           
217 Participação de edital da Associação Nacional de Pesquisadores em Artes Plásticas, como proposta artística 
no Encontro Anpap Sudeste de Jovens Pesquisadores 2018 (Estado de Alerta). 
 
218 Primeira produção apresentada fora da Universidade, a instalação consistia de cerca de 2.000 letras em 
variados tamanhos, feitas em acrílico, indo do transparente incolor ao azul, fixadas a uma rede de pesca que saía 
de uma caixa de acrílico transparente de fundo espelhado e cuja tampa era o título. Essa rede saía da caixa (como 
se continuasse dentro do espelho) passava sob as letras-tampa, subia, descia e se espalhava pelo chão. 
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Figura 41 - Carlos Borges, No rules, on rules,         Figura 42 - Carlos Borges, No rules, on  

ContemporãoVix, 2015 (detalhe)                              rules, ContemporãoVix, 2015 (detalhe)

 

Fonte: O autor, 2015.  

 

Fonte: O autor, 2015. 

 

Assunto, a ação tem temporalidade semelhante à do happening na qual a informação 

verbal a precede.219 

No acontecimento do Pátio do MAC-Niterói surgiu um novo termo: entendimentação: 

entendimento súbito que se dá com uma ação, tem relação com ela e ocorre normalmente no 

                                                           
219 O termo happening, como categoria artística, foi utilizado pela primeira vez pelo artista Allan Kaprow, 
em 1959, para denominar eventos artísticos que aconteciam em ambientes diversos, geralmente fora de museus e 
galerias. 
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seu decurso. O projeto teve novo título em artigo publicado a respeito: No Rules, on Rules, ou 

no regras, on regras. 

 

Figura 43 - Carlos Borges, No rules, on rules, Pátio do MAC–Niterói, 2018 (detalhe). 

 

Fonte: O autor, 2018. 

 

Nesse desenvolvimento os participantes receberam previamente o convite para ir ao 

local na data e no horário estipulados vestindo as camisas e levando as letras (cada letra foi 

confiada a um convidado). Essas letras de madeira fina, recortadas a laser, com cerca de um 

metro cada e previamente entregues, foram carregadas e deixadas sobre o solo (ou em local 

próximo) no instante de compartilhamento dos alimentos e bebidas e, em um momento inicial 

formando a frase “No rules, On rules” (e o equivalente em nossa língua, ainda que mal-

entendido como “regras ligadas” e “no” regras). 

Além da relação com o espaço e com o movimento (e com o tempo) é possível ainda 

pensar na insinuação de uma associação, sugerida pela experiência, à ambiguidade 
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apresentada pelo que chamamos de arte: não possui regras, porém sempre que algo é 

produzido em seu nome, está sujeito a julgamentos com regras, mais ou menos explícitas e 

variantes segundo cada época. A apresentação envolvendo um museu de arte contribuiu como 

uma sugestão para essa associação. Essas questões foram discutidas com os convidados, 

conversando sobre a ação e sobre essa relação fenomenológica com o espaço-tempo, 

constituindo a dimensão verbal do acontecimento. 

 

Figura 44 - Carlos Borges, No rules, on rules, Pátio do MAC–Niterói, 2018 (detalhe). 

 

Fonte: O autor, 2018. 

 

As palavras “regras” e “rules” dispostas sobre o solo evidenciavam essa relação com 

os presentes que literalmente “pisavam” regras, mas mesmo assim percebiam sua presença. 

Assim se evidenciou também o próprio papel do público participante como ativador de 

significados. 
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“Com a realização da experiência de percepção visual e verbal concomitante, a 
proposta pretendeu possibilitar aos participantes transcenderem o sentido atingido 
tanto através da simples visualidade da ação, como o da simples leitura da frase, um 
momento de compreensão, que ocorre em um instante que chamo de entendimento-
ação (“entendimentação”). Esse experimento é parte de pesquisa de tese de 
Doutorado Palagens, que trata da relação da palavra com a imagem, no caso com 
aquelas produzidas pela ação artística. No projeto é considerado o instante de tempo 
de compreensão, na recepção e percepção das propostas de arte, no limite da relação 
entre o verbal e o visual. Instante referido como de “tempo estriado”, ou seja, o 
momento em que se daria a percepção transcendente, ou de algo mais do que a soma 
das percepções do verbal e do visual isolados. Que levaria o receptor da proposta a 
se abstrair do espaço e do tempo presente da ação fenomenológica por uma fração 
de segundos. O termo tempo estriado foi proposto como analogia ao termo “espaço 
estriado” de Gilles Deleuze e Felix Guattari. Nessa lógica ao espaço liso (também 
postulado por esses pensadores) corresponde o tempo liso, considerado como o 
tempo cronológico.”220 

 

O acontecimento pretendeu possibilitar a experiência de instantes de sua compreensão 

plena pelos presentes, que implica a sensação breve e fugaz de ausência da percepção do 

espaço-tempo circundante, lembrando a descrição de Michel Fried (2002), considerada em 

Palagens para a vivência de tempos estriados. Momento dependente do tempo cronológico da 

experiência, do tempo liso como considerado com base no pensamento de Robert Morris 

(2009), conjugando essas experiências perceptivas, tomadas do debate dos anos 60 e 

utilizadas como ferramentas.221 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
220 “No rules, on rules. Ou no regras, on regras”. Apresentação de proposta artística, publicado no catálogo do E 
n c o n t r o A N P A P - S u d e s t e d e J o v e n s P e s q u i s a d o r e s 2018 [E S T A D O D E A L E R T A!], 
2018, Niterói. E S T A D O D E A L E R T A: l i v r o 4. Niterói: PPGCA-UFF - Programa de Pós-Graduação em 
Estudos Contemporâneos das Artes - Universidade Federal Fluminense, 2018, v.1, p.129-138. 
 
221 Também há, segundo a proposta, tempos perceptivos lisos envolvidos na experiência receptiva de Michael 
Fried e tempos estriados na de Morris. 
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Figura 45 - Carlos Borges, No rules, on rules, Pátio do MAC–Niterói, 2018 (detalhe). 

 

Fonte: O autor, 2018. 

 

Essa percepção e esse entendimento dependem das palavras envolvidas e da ação. 

Esse entendimento que, penso, vai além do escrito, além da contemplação da visualidade das 

imagens e, transcendendo ambas, se torna um instante de entendimentação. 

Compreendi que, na proposta anterior de No rules, on rules, realizada em 2015, essa 

compreensão, esse entendimento-ação, que percebi e passei a denominar entendimentação, 

acontecia quando os visitantes adentravam o espaço no qual havia a palavra rules adesivada 

no chão de uma sala e, algumas vezes, só ao entrar em contato com sua tradução (regras), em 

outra sala. Nesse caso o instante surgia na sequência de tempo relacionada a certa sequência 

de ações condicionadas, semelhantes, por sua vez, a algumas vividas ao seguir o roteiro de 

visitas a um museu. Nesse sentido, penso que essas incursões aos museus e galerias 

objetivando viver experiências artísticas se aproximam dos happenings que envolviam (com 

Kaprow) algumas informações ou instruções (distribuídas em folhas de papel) aos 

participantes.  
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4.3.2 A linguagem verbal potencializada: projeto Preposformance 

 

 

O Projeto Preposformance (2013) (figuras 46 e 47) é uma instalação curatorial 

promovida pelo Grupo 3p – práticas e processos da performance, no qual em uma sala branca 

se ouviam receitas de performance. A outra parte do espaço expositivo, separada por uma 

parede recortada, era pintada de preto e mantida escura para facilitar a imaginação; nela se 

ouviam descrições de performances feitas por diversos artistas, extraídas dos arquivos do 

programa Preposformance no ar.222 As palavras são os agentes fundamentais para provocar 

ações e a imaginação dos visitantes. Essa relação entre a palavra verbalizada e a ação dos 

visitantes é desenvolvida nessa proposta. 

O Projeto Preposformance foi reapresentado na Funarte e, com novas gravações em 

Preposformance II, no Paço das Artes, ambos em São Paulo, em 2015. Nessas edições as 

gravações passaram a ser acionadas pelo movimento do corpo do visitante por meio de um 

sensor de movimento. Assim, a relação entre cada visitante e cada parte da fita tornou-se 

aleatória. Algo informado pelo próprio texto expositivo, talvez então provocador de outro 

momento de entendimento. No caso, se a ação do sensor de movimento não for notada pelo 

visitante, que só será informado pelo texto após a visita e caso se interesse.  

Considero também que a introdução do sensor nesse desdobramento do processo 

tornou mais clara a relação temporal: cada vez que o visitante entra em uma das salas, o 

dispositivo é ativado. Então cada vez ele ouve um trecho diferente das gravações, seja receita 

ou descrição de performance. Logo, devido à aleatoriedade percebida na ação, enquanto em 

uma sala performances poderiam ser executadas por esse receptor, segundo as receitas do 

artista ouvidas no instante da visita, na outra sala (onde outro sensor de movimento seria 

ativado pela presença de outros visitantes) se ouviriam ainda sons de descrições que 

penetrariam o ambiente, contaminando-o, misturando sons, através dos recortes na parede 

entre as duas salas (que fazem com que cada sala, vista de seu exterior, lembre uma grande 

caixa de som). Algo ocorrido em outro lugar e em outro tempo, porém perceptível. E tudo isso 

sempre dependente e se modificando de acordo com o caminhar do visitante.  

                                                           
222 Projeto de extensão universitária realizado com apoio da Rádio Universitária 104.7 FM. Os programas estão 
disponíveis em: <http://www.universitariafm.ufes.br/programas/preposformance-no-ar>. 
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Figura 46 – Carlos Borges, Preposformance, Espaço Tardanza, Curitiba, 2013. 

 
Fonte: O autor, 2018. 

 

Na experiência o escuro dificultava os movimentos na sala das descrições, levando a 

interrupções no interior dessa segunda sala (a escura). Com isso ficava favorecida a 

imaginação, e tudo isso gerava a possibilidade de ocorrência de um momento de tempo 

estriado, inserido no tempo liso de circulação no espaço interno da instalação. Na sala clara 

isso poderia ocorrer também na recepção do participante, provocado pela possível execução 

de alguma performance. Nesse caso, também a lembrança da receita tem potencial (em menor 

intensidade) para provocar tempos estriados no período posterior, o de recordação do visto ou 

realizado. 
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Figura 47 – Carlos Borges, Preposformance, Espaço Tardanza, Curitiba, 2013. 

 

Fonte: O autor, 2018. 

 

Percebo que no tempo contínuo, liso das descrições e receitas de performances há a 

ideia poética de tempos estriados, de tempos imaginados para as imagens criadas pelas 

descrições e até pelas receitas. A ideia das receitas de performances implica a possibilidade de 

elas poderem ser realizadas na galeria em um tempo liso, mas também em um tempo estriado, 

imaginadas durante a audição de suas instruções. 
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4.3.3 Ponte de fauna 

 

 

A reflexão sobre os aspectos verbais conduziram ao desenvolvimento de um projeto 

no qual o trabalho, embora ligado à palavra, prescinde de seu emprego direto na forma escrita. 

A ideia de uma “ilha” de fauna transformada em “ponte” para a fauna propõe a ligação entre 

duas partes de florestas cortadas por rodovias. Sua inutilidade para os objetivos da sociedade 

produtiva atual demanda por si explicações, levanta questões e, assim, pretende provocar 

“tempos de entendimento”. Principalmente se viabilizado. Assume também uma postura 

política e pretende interferir na paisagem em sentido temporal, ou seja, provocando 

transformações, talvez não tão evidentes visualmente, porém percebíveis nas ações e no 

comportamento dos habitantes dessas áreas. Tanto nos humanos como na fauna e na flora 

nativas. Pretende-se com a visualização das imagens desses projetos (e as das pontes para 

fauna que já existem em alguns locais) provocar a imaginação dessas atividades.223 Algumas 

das quais podem servir de fontes para pesquisas em outras áreas de estudos, contaminando-as. 

Como parte de seus testes foi realizada a experiência Ilha de Fauna(figuras 48 a 50), 

que consiste de um módulo-ilha, feito em bambu e lona, que flutua e sobre o qual são 

plantadas mudas da vegetação local (e outras adequadas à fauna existente).224 Foi produzido 

um vídeo sobre a experiência. A ideia é possibilitar a re-ligação de partes do mangue com 

interrupção de vegetação, o que funcionaria de modo semelhante à uma ponte. Sua 

potencialização (pela possibilidade de multiplicação dos módulos) poderia viabilizar 

interferências consistentes na paisagem, no sentido de restabelecer aspectos da relação da 

flora e da fauna com o espaço, dessa forma interferindo no seu tempo.225 E talvez na prática 

viabilizada em espaços de mangue degradados como “compensação ambiental”, 

possibilitando, por meio dos pneus alinhados, o traçado de linhas e desenhos sobre as 

superfícies do mar. 

 

                                                           
223Uma “ilha de fauna” foi iniciada na década de 1990 em Nova Friburgo e se desenvolve até hoje. 
 
224A experiência foi realizada também em um módulo-pneu, um pneu cheio de garrafas pet que tinha uma lona e 
funcionava como um vaso de plantas flutuante. Também foram colhidas informações sobre a fauna do local e 
sobre os projetos ligados à preservação da área. 
 
225 No sentido geológico, como considerado por Robert Smithson. 
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Figura 48 - Carlos Borges, Ilha de Fauna, integrante do Projeto (des)Ilha, de Livia Flores e 

Ronald Duarte, Ilha do Fundão, 2017. 

 

Fonte: O autor, 2018. 

 

A peculiaridade dessa construção também suscita a discussão verbal sobre as questões 

ecológicas, sociais e econômicas envolvidas. 

A Ponte de Fauna (figuras 51 e 52) foi apresentada como projeto para ser montada 

como uma travessia para fauna entre dois lados de uma estrada em Nova Friburgo. O projeto 

mais geral ao qual seria incorporado (de revitalização da área degradada pelas chuvas de 2011 

e de aniversário de Nova Friburgo) em parceria não se confirmou. Então surgiu a 

possibilidade de, ao tomar ciência da eminente construção de uma passagem de fauna efetiva 

em rodovia federal, reativar o Projeto Sérgio K, incorporando-o, como já dito, em parceria e 

mantendo o propósito de sua efetiva realização. Possibilitando entendimentações a partir das 

novas fotos que serão tiradas no local em que está sendo construída certa passagem para 

fauna. 
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Figura 49 - Carlos Borges, Ilha de Fauna, integrante do Projeto (des)Ilha, de Livia Flores e 

Ronald Duarte, Ilha do Fundão, 2017. 

 

Fonte: O autor, 2018. 

Figura 50 - Carlos Borges, Ilha de Fauna, integrante do Projeto (des)Ilha, de Livia Flores e 

Ronald Duarte, Ilha do Fundão, 2017. 

 

Fonte: O autor, 2018. 
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Figura 51 - Carlos Borges, croquis para construção de Ponte de Fauna, 2017. 

 

Fonte: O autor, 2018. 

 

Essa proposta tem sentido inverso ao da histórica atitude humana de empregar a 

natureza para o desenvolvimento de tecnologia, ao direcionar esforços no sentido de 

reestabelecer (de forma artificial e com uso de certa tecnologia) o fluxo dos animais nativos e 

tentar modificar o local em sentido inverso ao realizado pelos avanços da civilização nos 

últimos tempos. E, assim, interferir na relação temporal e espacial da flora e da fauna do local. 

Provocando novos tempos para nossa imaginação e para aqueles espaços. Que passam a ser 

vinculados ao nosso tempo, por nossa consciência de sua existência (ou não) e de sua inserção 

em nosso cotidiano como conceito.226 Nesse sentido, na mesma linha de pensamento (que 

surge rizomaticamente em pontos diferentes, “furando” o espaço-tempo) da realização de 

Assunto ou de No rules, on rules, porém já sem o emprego explícito da palavra. 

                                                           
226 Correspondendo de forma diferente, indireta, porém adequada ao pensamento de Rosalind Krauss (1998, 
p.334) citado no primeiro parágrafo deste capítulo ao apresentar obras de referência: “de meditar acerca do 
conhecimento de nós mesmos formado pela atitude de se olhar para fora em busca das respostas dos outros ao 
nos devolver esse olhar”. 
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Figura 52 - Carlos Borges, croquis para construção de Ponte de Fauna, 2017. 

 
Fonte: O autor, 2018. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

Na parte escrita, a escolha de páginas nas cores azul, vermelha e branca propõe 

diferentes leituras. Desde a mais rápida a mais completa, visando a consultas rememorativas e 

adequadas a servir de base para novas produções, tanto de aprofundamento teórico como de 

novos desdobramentos da poética.  

A pesquisa serviu para melhor compreensão dessa poética, o que, creio, permite novos 

e mais apurados desenvolvimentos em minha própria produção, como já observável pelos 

desdobramentos durante a elaboração da tese: os experimentos com quadros-módulos (2019); 

a experiência do MAC-Niterói (No rules, on rules, 2018) como uma remontagem da anterior 

(2015); ou a produção dos vídeos como a Ilha de Fauna (2017). Além disso, abriu 

possibilidades de desenvolvimentos didáticos não planejados, como o procedimento de 

análise esboçado, de buscar identificar em trabalhos visuais possíveis fragmentações na nossa 

percepção temporal, suas potencialidades para provocar tempos distintos em sua recepção.227 

Penso nesses procedimentos como uma ferramenta que pode auxiliar a discussão e construção 

do discurso próprio de cada estudante de arte, a ser testado na prática docente. Nesse sentido, 

me sinto mais próximo novamente de Klee, ao experimentar práticas, teorias e técnicas 

relacionadas também com a formação dos artistas. Outro resultado inesperado da pesquisa no 

plano. Essa associação com Paul Klee, aliás, foi lembrada também por Carlos Zilio, ao 

observar algumas pinturas da série Meu nosso.228 

No início desta tese, a relação das expressões tempos lisos e tempos estriados é 

explicitada em trabalhos significativos para a história da arte e, guardadas as devidas 

proporções quanto ao potencial para provocar momentos de tempos estriados, identificada na 

própria produção. Gerando sua teoria.  

                                                           
227Esboçado na palestra de 2017, “Momentos distintos na recepção do trabalho”. Participação no encontro 
Com(fluência), como parte do projeto e exposição Entre corpos, de Ana de Sena. Casa Porto das Artes, Vitória, 
2017. Consiste em apresentar as expressões temporais receptivas citadas na tese, identificar aspectos semelhantes 
em alguns trabalhos escolhidos em que sejam mais evidentes, como nos aspectos temporais dos quadros de 
Poussin evidenciados por Jonathan Crary, de Smithson ressaltados por Krauss ou naqueles evidentes em 
surrealistas como Magritte. Em seguida ressaltar as possibilidades de fragmentações (na superfície temporal lisa) 
na recepção do trabalho em questão, no qual seja detectável alguma possível fenda temporal que propicie a 
vivência de momentos de tempos estriados. Como identifiquei na época nessa instalação. 
 
228Em visita a seu ateliê, em maio de 2019, por recomendação de Guilherme Bueno. 
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Essas expressões se mostraram também aplicáveis a trabalhos que não utilizam 

palavras diretamente. Como o próprio Torqued Elipses (1998) ou a instalação de Joseph 

Beuys referida (Plight, 1994). Fica claro então que as expressões temporais e a própria 

entendimentação podem ser relacionadas a trabalhos que empreguem palavras, formalmente 

ou não. Assim as expressões tempos lisos, tempos estriados, sintonia e entendimentação 

foram compreendidas a partir da reflexão sobre as operações perceptivas envolvendo 

trabalhos com palavras e imagens, característica da poética apresentada. E podem ser 

utilizadas para a análise de trabalhos que não fazem seu uso explícito (já que todo trabalho 

tem, em algum nível, relação com a língua). De modo que, embora não seja adequada a todos, 

essa relação proposta de análise entre esses tempos, sobre o potencial de suas produções de 

gerar percepções distintas, pode, ao menos, auxiliar a desenvolver o debate e a capacidade de 

análise entre estudantes. 

A ideia de buscar fissuras temporais (expressão tomada da história da arte) em cada 

trabalho derivou-se da pesquisa teórica, que pode ser aplicada ao tipo de análise sugerido e, 

talvez, para enriquecer nossa capacidade receptiva.229 Assim conceitos como espaço, tempo, 

imagem e palavra foram tratados a partir de seus usos na história da arte. A “Entrevista com o 

candidato”, diálogo fictício deste trabalho é um esforço nesse sentido. Penso nessa parte, 

tratada com numeração própria, como uma reflexão posterior à construção de uma série de 

pinturas e à realização de alguns experimentos, a uma maturação da ideia desenvolvida na 

pintura. Creio que esse modo de lidar com a análise e crítica de questões planares, ou seja, 

utilizando um texto em modo adequado, adaptável ao teatro e a sua temporalidade, também 

abre possibilidades para outros desenvolvimentos na área educativa. O que também não era 

previsto. Nesse sentido considero que a questão principal suscitada pela proposta é sobre 

como se dá nossa percepção do tempo e como essa se evidencia na recepção de cada trabalho. 

Penso ainda que a análise das potencialidades temporais de trabalhos e dos exercícios 

desenvolvidos por estudantes pode resultar em um modo auxiliar na análise e 

desenvolvimento de ideias que poderão ou não se tornar trabalhos. Tanto por alunos como por 

professores. E a sistematização dessa análise de aspectos visuais potencialmente temporais 

permite seu emprego para outros fins didáticos: além de ferramenta para análise, esse 
                                                           
229 Foi produzido um mapa conceitual do desenvolvimento atual dessa proposta recente de estabelecimento de 
um procedimento analítico de arte, segundo a lógica temporal possível com as expressões desenvolvidas. Já 
testado parcialmente na prática, deverá ser experimentado nas aulas na Universidade Federal do Espírito Santo, 
propondo aos alunos verificar como algum trabalho poderia fazê-los viverem momentos perceptivos similares 
àqueles descritos em experiências relatadas durante mostra de imagens escolhidas. 
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procedimento pode servir para desenvolvimento de práticas artísticas, como a provocação de 

realizar um trabalho com o suporte tempo.230 

Já a atividade artística é, neste texto, referida quase como uma atividade religiosa, na 

qual os "ministrantes", conforme exigências normatizadas, realizam certas atividades 

performáticas em suas vidas, equivalentes a atividades de sacerdotes em outras sociedades, 

em uma analogia na qual o público teria o papel dado aos fiéis.  

Nesses estudos da pesquisa, identifiquei como a mudança do papel do público está 

relacionada com a subjetividade em sua ligação ao sistema econômico positivista e social no 

qual estamos inseridos. Como o sistema buscou manter o controle do agrupamento dos 

homens, mantendo-os “dóceis e úteis”. E como essa política exige a participação de relações 

de saber nas relações de poder. Nesse sentido ficaram evidenciadas algumas implicações das 

ferramentas ligadas ao emprego de imagens e palavras, bem como a responsabilidade de 

quem propõe. Algo que é aplicado às condições de contorno desses conceitos e tempos na 

linguagem, associados às ideias de Deleuze e Guattari, formando base para novas 

pesquisas.231 Nessa reflexão teórica percebo que objetivei respostas a questões só agora 

formuladas: Que imagem, que palavra e que recepção são possíveis? Como seria possível o 

tempo receptivo pretendido na poética de Palagens? 

No que tange à imagem no capítulo 2 parece bem de acordo com o apresentado aqui 

sobre No rules, on rules (2018): “quando se trata de trabalhos efêmeros, ou puramente 

conceituais, ou performáticos, a própria imagem já conduz a busca por informações (verbais 

ou escritas). E, diante do registro e o que é informado sobre a ação efetiva, cabe a esse 

receptor ‘imaginar’ (refletir) sobre o evento gerador do registro. São atitudes e tempos 

diferentes dos da recepção de um trabalho ‘clássico’. E envolvem momentos perceptivos 

diferentes.” Assim, foi no decorrer da reflexão, que passei a atentar mais para o receptor. Ao 

arranjo de forças que tornam possível potencializar as capacidades perceptivas de um 

observador. 

                                                           
230Algo que me faz lembrar as provocações que Lygia Pape gostava de fazer. 
 
231Condições de contorno é expressão utilizada como método matemático. Quando não se tem informações sobre 
determinada área, estudos do somatório de seus limites revelam as informações procuradas e contidas na área 
delimitada e desconhecida. A expressão me parece adequada à busca dos limites além da imagem e da palavra.  
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Penso que trabalhos como Cadeira e os da série Bichos (capítulo 4) são respostas 

intuídas às colocações de Jonathan Crary (capítulo 2) sobre a reconfiguração das relações 

entre o sujeito que observa e os modos de representação, durante o rápido desenvolvimento 

das novas técnicas de computação gráfica.  

Já no estudo de Haroldo de Campos sobre Fenollosa, identifiquei que na poética 

própria de Palagens, assim como na escrita oriental, o pensamento trabalha por sugestão, 

acumulando o máximo de significado numa única frase, repleta, carregada, luminosa de brilho 

interior. Daí talvez o interesse nos trabalhos pela tautologia, como redução da relação entre 

palavra e conceito e pelo emprego dos significados dos materiais, às vezes com intenção de 

somá-los à função referencial das palavras implicadas, buscando dar suporte a novos 

significados, pretendidos nas sintonias tentadas.  

Assim os trabalhos mencionados, tantos os próprios como os dos artistas de referência 

(naturalmente em outra escala), teriam potenciais de intensidades receptivas identificáveis. 

Fragmentações possíveis em seus tempos receptivos, que possibilitariam sintonias com 

significados além dos explícitos. 

As propostas referidas em Palagens se inscrevem entre os esforços com a intenção de 

provocar o apuramento da capacidade de visão subjetiva do receptor de arte e como 

resistência a sua citada redução pelos sistemas de controle e manipulação.  Desse modo o 

contato (principalmente) direto com a arte pode ser visto como um ato performático, no 

sentido de resistir e direcionar suas ações para o desenvolvimento de uma consciência crítica 

dessas próprias condições subjetivas de contorno de cada proposta (sociais, econômicas e 

físicas). Explicitando o papel do receptor e tentando envolver o público nessa tarefa contínua 

de manter a consciência reflexiva de seu papel e de sua importância como resistência. Um 

sentido bastante político e também não planejado inicialmente. 

Para o capítulo 3 foi produzido um texto (Entrevista) em forma de diálogo, se 

aproximando de um roteiro teatral. Assim procurei manter o pensamento dentro da questão da 

teatralidade e de seus tempos, citados na base da teoria. Explorando a possibilidade de pensar 

essa produção imaginária (essa entrevista), dentro de um tempo proposto, também imaginário.  

Ficou evidente que a ideia de sintonia como potenciação da imagem pela palavra, em 

um breve instante de tempo, percebido e denominado um tempo estriado, tem seus 
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antecedentes. Percebi que essa operação de sintonia pretendida para o receptor, que o levaria 

a entender algo além do que é visto e escrito, tem similaridade com a prática realizada com o 

processo “relacional” na grafia oriental. Nesse sentido a expressão “metáforas estruturais” 

parece delimitar como são relacionadas as ambiguidades de unidade e variedade da inserção 

do projeto Meu nosso. 

Nesse projeto a diferença entre texto e pintura muda pela repetição. O que também 

(além da explicitação da questão pelo texto) pode conduzir o receptor diante de um único 

módulo à reflexão sobre a existência de outros em outros lugares e tempos diferentes. Percebi 

na reflexão que a pintura realizada com três letras implica a palavra lida Nos e na palavra 

entendida como nosso, em algum tempo liso depois. O que pode ser interpretado como uma 

tentativa de explicitação dessa singularidade do tempo envolvido na ligação do visto com o 

informado ou o sabido.  

Tratar a pintura acrílica com técnicas de aquarela no desenvolvimento do processo 

evidenciou o comportamento diverso das cores quando diluídas em água. Parece que cada tipo 

de pigmento empregado e seu peso modificam o modo como a tinta se dilui e como se fixa a 

superfície da tela. Processo que varia também com o tempo de secagem das tintas. Terá 

reflexos em minhas atividades acadêmicas educativas. 

Considerar as atividades envolvidas nas pinturas no âmbito da linguagem da 

performance demanda uma análise, na qual as pinturas são normalmente apresentadas 

despotencializadas da sua condição de objeto performático. Tolhidas em suas possibilidades 

fenomenológicas de geração de múltiplos instantes perceptivos. O que conduz à reflexão 

sobre a relação de objetos com ações, algo com boas perspectivas de desenvolvimento, já 

observável em objetos manipuláveis como os Bichos, mas que se evidencia mais claramente 

na trilha das Pinturas modificáveis. 

No quarto capítulo, além das expressões propostas inicialmente, a saber, tempos lisos e 

tempos estriados, utilizei na análise e descrição de trabalhos, ao examinar diferentes 

concepções de condições de recepção da arte, o termo entendimentação. Sua elaboração é 

também um fruto imprevisto do desenvolvimento da proposta. Associo o que penso por 

entendimentação às súbitas ‘sacadas’ que nos arriscamos a ter quando nos dispomos a 

participar de alguma atividade sob a alcunha de arte. Algo elaborado a partir de 

entendimentos durante ações tão diferentes como percorrer o interior de um trabalho como 
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Torqued Elipses (1998), de Richard Serra, ou participar da Roda dos Prazeres (1998), de 

Lygia Pape. Mas que penso ser possível, e é uma das questões que minha tese sustenta ter 

experiências semelhantes, em escalas menos intensas e densas, mesmo quando vendo 

imagens, lendo e compreendendo algo além do que se revela explicitamente por meio de fotos 

e textos, como na experiência mencionada com Double negative (1969) de Michael Heizer. 

Assim, creio que a experiência de vivenciar tempos estriados também pode ser identificada na 

própria produção e alcançada também simplesmente ao rememorar experiências de ações 

vivenciadas nas experiências artísticas, como as citadas. O que passa por tempos imaginários 

como os propostos. 

Percebo que desde o trabalho Assunto (1999), realizado antes da formatação das 

expressões propostas na tese, estas já estavam evidentes. Apenas ainda não haviam sido 

percebidas. Pois esse trabalho precisa se desfazer de uma parte para realizar a outra e, ao não 

apresentar uma forma definida no tempo e só se completar em nossa imaginação, provoca o 

assunto tempo. Por outro lado, é nítido que as expressões tempos lisos, tempos estriados e 

entendimentação ficam bem mais evidentes na reformulação da instalação No rules, on rules, 

realizadas após essa teorização ter sido formulada. A realização dessa ideia parece, aliás, 

indicar a maturação desse pensamento e anunciar desdobramentos possíveis em trabalhos de 

outros tipos, como aqueles que transcendem a questão de explicitação entre palavras e 

imagens e a tornam uma base ou plataforma para novas pesquisas.  

O entendimento dependente da ação. Ação de levar para a recepção possibilidades de 

gerar essa compreensão de que, pelo somatório de um número limitado de coisas que devem 

atingir concomitantemente nossa percepção, algo nos conduz a essa capacidade de 

entendimento além da soma das coisas. Incluída a compreensão de que isso se dá súbita e 

brevemente. Nesse sentido, de modo semelhante ao que aprendemos sobre nossa percepção na 

teoria da Gestalt, o todo é mais que a soma das partes. Os insights, os “momentos das 

sacadas”, que referimos verbalmente e que acontecem em momentos de tempos estriados, 

pretenderam, de algum modo, ser potencialmente identificáveis nos trabalhos apresentados. 

Esses trabalhos e outros a ser produzidos nessa lógica trarão com eles a questão de como se 

dará a sua interação com o que se vive e com as informações circundantes, além de “se” e 

“como” isso pode gerar uma experiência como pensada. Sendo que o ‘não ser completamente 

pensado’, o aceitar o acaso, é inerente ao projeto, como no caso da Ponte de fauna e sua 

adequação ao projeto de não interferências.  
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Ponte de Fauna se tornará uma não interferência do artista imaginário Sérgio K. Há 

uma passarela para fauna em construção, na área da reserva florestal de Poço das Antas, como 

compensação ambiental a ser realizada pela empresa que tem a concessão da rodovia. Como 

parte do projeto está inclusa então a pretensão de tirar fotos dessa construção e as apresentar 

como uma não interferência do artista imaginário. O que representa uma solução possível, 

mas também não invalida algum outro desenvolvimento do projeto.232  

Considero que tratei pouco das possibilidades dos trabalhos de rádio. Projeto que 

também deve continuar seu desenvolvimento. Sua ideia se coaduna com a intenção direta de 

provocar tempos estriados. Pelas descrições de trabalhos de artes visuais no rádio (disponíveis 

no blog linguagensvisuaisnoar.wordpress.com) ou nas descrições de performances 

(disponíveis em: <www.universitariafm.ufes.br/programas/preposformance-no-ar>). São 

projetos nos quais vejo, a partir da presente reflexão, o desejo de atingir a imaginação do 

participante, que é convidado a ser um “parceiro” em uma experiência. Como um convite para 

um jogo que não se pode jogar sozinho. Nesses casos, há um risco que talvez só seja possível 

correr na relação com a Universidade e, por seu intermédio, com o sistema da arte.  

Vejo pontes como rizomas. Que se ligam a ilhas como em neurônios. Pontes 

Performáticas é um projeto de continuidade do programa de rádio Preposformance no ar, que 

está em elaboração para continuidade dessas atividades, e deverá ser desenvolvido no 

YouTube. Nasce da reflexão sobre pontes, como partes de rizomas invisíveis e ilhas que, se 

ligadas, podem ser capazes de produzir pensamentos como os neurônios. Deverá constar de 

depoimentos, descrições e receitas de performances de artistas de diferentes cidades.233 Nesse 

sentido, a ideia de linguagem como forma de ação (AUSTIN, 1990, p.11) liga, no âmbito das 

práticas da performance, esses projetos sonoros a outros envolvendo a dimensão oral, da 

palavra, como nas ações envolvidas em Ponte de Fauna.  

A tese partiu da observação de trabalhos realizados, de uma análise de sua produção e 

processo. Termina por levar ao desenvolvimento de algumas novas propostas práticas nas 

quais as palavras não são mais aparentes nas imagens, mas se inserem na linguagem oral, na 

                                                           
232 Em Nova Friburgo, com a orientação e ajuda do engenheiro-agrônomo Bernardo Spinelli, foi produzida 
também uma Ilha de fauna, uma área na qual foram plantadas e cuidadas mudas de árvores frutíferas e melíferas 
da mata nativa entre outras não nativas, muito apreciadas pela fauna, como a bananeira, que permitiram abreviar 
o funcionamento parcial do projeto. Já tem mais de 15 anos e continua em desenvolvimento. 
 
233Dando continuidade e transformando o projeto de arte no rádio Preposformance no ar para a internet. 

http://www.universitariafm.ufes.br/programas/preposformance-no-ar
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sua presentidade falada, a partir de possibilidades provocadas pela própria proposta artística. 

Que se apresenta de modo incompleto, enigmático pretendendo algo semelhante, dentro de 

minhas possibilidades, ao explicado sobre as fotos de trabalhos de landart, ou sempre 

pensado pela experiência de ter tomado parte em Roda dos Prazeres (1998) de Lygia Pape. 

Que pode acontecer de modo semelhante ao provocado pela ação de olhar fotos o que esteve 

presente na própria elaboração teórica das propostas. 

Sinto, com essa maior atenção requerida para a linguagem oral em detrimento da 

palavra manifesta formalmente nas obras mais recentes, algo semelhante à ideia de 

Wittgenstein de “jogar fora a escada” que se utilizou para subir. Pois por propor a análise de 

trabalhos pensados a partir da recepção de trabalhos que apresentavam formalmente aspectos 

verbais e visuais, ligando esse procedimento de análise à percepção do tempo, percebi que 

essas expressões podem ser empregados em trabalhos que não têm a delimitação do emprego 

da linguagem explícita. O que se relaciona a um movimento de redução da arte e a seu 

emprego apenas na língua falada, e que por sua vez, remete a questões hoje históricas 

inerentes ao mesmo debate dos anos 60 que deu início às proposições.  

Em uma avaliação final vejo como positivo perceber que consegui especificar uma 

linha de raciocínio que condiz com os trabalhos apresentados e propõe termos resultantes 

desses pensamentos que talvez possam ser desenvolvidos como parte de análises de trabalhos 

envolvendo poéticas e linguagens visuais. E que talvez ainda possam atuar na produção de 

novos trabalhos. 
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APÊNDICE - Entrevista 

 

ENTREVISTA  

 

 

A entrevista imaginária com o candidato Carlos é um diálogo desenvolvido com base 

no livro Sublime Poussin, de Louis Marin, e apresenta desdobramentos de questões levantadas 

a partir de seus textos, que julguei pertinentes ao desenvolvimento da série de pinturas Meu 

nosso. A forma tradicional de diálogo da entrevista se adequada à temporalidade do teatro, 

tema tratado no texto de Michael Fried, que é usado na base da tese. Desse modo a entrevista 

constitui também uma tentativa de adequar esse texto às temporalidades propostas para as 

pinturas, ou seja, de aproveitar informações e de discutir questões que considerei 

concernentes, sem os limites específicos de local e do tempo de atuação dos personagens.  

Para permitir melhor compreensão dessas questões e para possíveis consultas, algumas notas 

apresentam trechos transcritos, a partir dos quais foram formuladas as perguntas (e que, 

algumas vezes, também serviram de base para partes das respostas). 

Assim essa entrevista imaginária, conduzida por Louis Marin (abreviado como LM), conta 

com participações de Erwin Panofsky, Ernest Gombrich, Meyer Schapiro, Nicolas Poussin, 

Paul Klee e Sérgio K. 

 

 

 

Louis Marin - Candidato Carlos, gostaria de situar desde já um primeiro problema: Como 

fica na série Meu nosso, a própria noção de leitura, quando aplicada à pintura?234 Existe algo 

legível no quadro? Em que consiste? Em signos, como empregados por Poussin no sentido de 
                                                           
234“A partir dessas três características, gostaria de evocar aqui, de maneira breve e programática, as questões e os 

problemas colocados pela própria noção de leitura quando ela é aplicada à obra de pintura. Para começar, o 

problema fundamental: existe algo legível no quadro? E em que ele consiste? Em signos no sentido de elementos 

discretos e identificáveis cujo sistema se poderia construir, conjunto articulado e estruturado de unidades em 

número finito? Se há signos nos quadros são eles legíveis? Seriam unidades além da representação linguística 

que os declara ou, para falar a linguagem de Pierce, se o representamen icônico tem qualidade de signo 

independentemente do interpretante verbal que ele determina; o problema seria então interrogar-se sobre essa 

relação de determinação, sua força e sua validade.” MARIN, Louis – Sublime Poussin. Tradução de Mary 

Amazonas Leite de Barros. São Paulo - Edusp, 2000, p. 20. 
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elementos discretos e identificáveis cujo sistema se poderia construir? Um conjunto articulado 

e estruturado de unidades em número finito? Se há signos nos quadros, são eles legíveis? 

Seriam unidades além da representação linguística que os declara (se o representante icônico 

tem qualidade de signo independentemente do interpretante verbal que ele determina)? 

 

Carlos – Antes de qualquer coisa gostaria de agradecer a oportunidade de atenção de um 

conjunto de entrevistadores como esse.  

Penso que a noção de leitura permanece inalterada em relação à pintura. Exatamente porque, 

já respondendo à segunda questão, há letras pintadas e não algo legível. Aliás, poderíamos 

pensar na sobreposição das letras pintadas e transparentes como uma alegoria dos tempos de 

leitura. Na prática, algo que talvez também pudesse ser realizado com papel fino e 

transparente, sobreposto como cortado ou com partes de letras dobradas.235 As letras foram 

produzidas como pinturas transparentes para ajudar a pensar e imaginar, do mesmo modo 

como a linguagem nos ajuda a imaginar (até quando conversamos conosco mesmo). No caso, 

a partir de uma imagem proposta, como uma área destinada à imersão do sujeito observador e 

também à sua participação nas possíveis construções cotidianas relacionadas a essa área. Esse 

futuro imaginável está ligado ao presente do quadro, ou seja, ao conhecimento sobre as suas 

diferentes configurações possíveis e a sua posição física (também em relação ao conjunto da 

totalidade dos quadros e suas inserções no cotidiano social)... Onde e como ficará disposto 

cada quadro? Sobre uma parede? Enrolado dentro de um armário? Em um arquivo? Fica a 

questão: pensar a totalidade dos quadros nessa ligação com seu título evidencia a questão do 

tempo? De que outros modos isso pode ser feito no desenvolvimento dessa poética? 

Nos quadros, o “conjunto articulado e estruturado de unidades em número finito”, que são as 

letras, “signos legíveis”, esse conjunto, se abre em vez de se fechar como palavra, regredindo 

a uma semi-decomposição em formas elementares, que indicam a reflexão sobre formas 

simples, como retângulos, triângulos e outros polígonos, e sua relação com a elementaridade 

                                                           
235Joseph Albers usava papéis para a comparação de tons em seu método de ensino. Do ponto de vista temporal 

também ocorrem modificações nos exercícios. Porque diferentes combinações podem ser continuamente feitas e 

desfeitas ao longo do tempo, de modo diferente das misturas de tintas com cores, que levam à formação 

definitiva de outra cor resultante final. Mais informações sobre o método em: BARROS, Lilian Ried Miller. A 

cor no processo criativo: um estudo sobre a Bauhaus e a teoria de Goethe, 4ª ed. São Paulo: Senac, 2006, p. 

225. Nas pinturas da série Meu nosso as transparências sobrepostas permitem a formação de diversas formas 

geometrizadas com interseções entre seus limites, possibilitando diversas visualizações. 
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da língua (em vez de sua representação). Retorno, assim, a uma questão do início do século 

XX, cara a Klee, Kandinsky e aos construtivistas. De busca dos elementos estruturantes de um 

pensamento. Por isso a questão de mapeamento das raízes do trabalho na tese.  

No caso dessas pinturas os limites e áreas de cor de cada uma das suas letras se confundem 

com os de outras letras. Mas há muita ambiguidade quanto às áreas. Um retângulo pode ser 

composto por partes de outras formas e com elas formar outra figura, com ajuda da cor. 

Depende do(a) observador(a) a escolha do que ver ou que parte ver de cada vez. E penso que 

em algum momento ele (ela) toma consciência de que ver essas formas é uma ação que pode 

ser repetida e está no conjunto da proposta. Isso pode ser um brevíssimo instante de tempo 

estriado. 

O representante icônico de que falou continua independente do interpretante verbal, mas 

como uma informação visual incompleta, que só pode ser imaginada quanto à localização e 

distribuição de cada módulo-quadro a ser observado como unidade, com potencial a permitir 

infinitas observações elípticas, limitadas, contudo, pelo título, como ideia. Uma ideia sempre 

incompleta, já que esse título, a parte da linguagem escrita que “toca” a pintura, apenas se 

refere a uma relação possível gerada pelo quadro como objeto. Um objeto específico, que tem 

uma história, um tempo distinto, implícito em sua presentidade. Tudo isso indica a questão do 

tempo como condição da pintura. Uma questão tão elementar que, por isso não a vejo tão 

considerada habitualmente.  

 

Sérgio K236 – Carlos sobre a reflexão em torno da performatividade requerida nessa recepção: 

se há algo além do quadro, isso coloca dois tipos de questão: físico (pragmático) e teórico. 

As questões do tipo prático: já que emprega letras, no ato da ‘leitura’, devo “ler” o quadro 

munido de informações prévias sobre esse mesmo quadro? O espectador comum deve ter 

certa ‘ideia’ prévia do que ele vai ver?237 E ainda: há certas ideias prévias (informando) 

                                                           
236 Segundo o projeto Sérgio K, qualquer um pode se apropriar de qualquer coisa, assumindo a identidade desse 
artista. Assim foi possível assumir sua identidade como entrevistador. 

 

237 “Quando Poussin suprime os chifres e o bastão de Moisés, ratificando a tradição literal, ele suprime ao 
mesmo tempo os dois signos de identificação de Moisés e a prolepse narrativa e figurativa da representação: 
suprime a ‘“leitura”’ do nome na figura de Moisés e a ‘“leitura do sentido”’ da história. [...], a ‘“leitura do 
sentido”’ será dada apenas àqueles que souberam ler bem, àqueles que não só conhecem o relato do Êxodo, mas 
também [...] os cristãos eruditos humanistas que, a exegese bíblica, conjugam o conhecimento das letras antigas” 
(MARIN, op. cit., p. 36). 
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acerca do que o observador ou participante vai ver? Tanto o comum quanto aquele que se 

assemelha com o “leitor” culto, versado nos clássicos do período de Poussin?  

As questões do tipo teórico: há uma promessa de prazer implícita no quadro? Alguma 

recompensa? Um desafio? Uma pista sobre arte? Algum comentário?  

 

C - Creio que essas questões são provocadas pelas transparências e cores surgidas nas 

combinações de formas, que se sobrepõem nos quadros, tornando difícil identificar as letras. 

A tentativa de leitura pelo espectador interessado demanda algum tempo, ao que se segue a 

busca por informações (prévias). Não importa quem seja ou como esse leitor foi parar diante 

do quadro.  

Quanto às questões teóricas, creio que toda pintura traz implícita essa ideia de prazer. Como 

uma recompensa ao interesse do observador. Seu funcionamento com base na incompletude 

apenas retoma uma tradição da pintura: as pistas dos quadros de Leonardo da Vinci e do 

próprio Poussin são exemplos. Nesse sentido “ainda somos os mesmos e vivemos como 

nossos pais.”. 

 

L M - Um segundo problema é sobre os métodos: os níveis e campos teóricos de pertinência 

da noção de leitura aplicada ao quadro.238 Ou seja, ler como reconhecer uma estrutura de 

significância: que tal forma, que tal figura, tal traço é um signo, que representa alguma outra 

coisa, sem que saibamos necessariamente qual é essa outra coisa representada.  Para Port 

Royal, por exemplo, esse olhar é “imediatamente” leitura, em consideração à dupla definição 

pressuposta implícita (1) da ideia de signo como representação e (2) do quadro de pintura (ou 

                                                                                                                                                                                     
 

238 “O segundo problema de alcance ainda maior, decorre da pesquisa metódica, à qual eu fazia alusão, sobre os 
níveis e campos teóricos de pertinência da noção de leitura aplicada ao quadro; ler não é uma atividade simples, 
do dicionário apenas – sem recorrer aos trabalhos de psicologia aplicada ou experimental -, podemos extrair três 
direções de sentido que nos importam diretamente aqui. Ler é primeiramente reconhecer uma estrutura de 
significância: que tal forma, que tal figura, tal traço é um signo, que ele representa alguma outra coisa, sem que 
saibamos necessariamente qual é essa outra coisa representada. É assim que olhamos comumente os quadros, 
acrescentam os lógicos de Port-Royal a sua definição de signo. Esse olhar sobre o quadro é, para Port-Royal, 
”imediatamente” leitura, em consideração a dupla definição pressuposta implícita (1) da ideia de signo como 
representação e (2) do quadro de pintura (ou do mapa de geografia) como a ideia de outra coisa cuja impressão 
completa no espírito é apenas representar a ideia de outra coisa. (MARIN, op. cit., p. 20). 
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do mapa de geografia) como a ideia de outra coisa, cuja impressão completa no espírito é 

apenas representar a ideia de outra coisa.  

 

C - Considerando então, o caso do público médio que pensa em pintura basicamente como 

mimésis ou abstração?  

 

LM- Huhum – acena com a cabeça levemente e indica com o olhar 

 

C – Esses receptores podem ver as figuras geométricas e as cores, e receber os quadros 

codificados como quadros abstratos. De fato há uma abstração no deixar um título a ser 

buscado pelo interessado, o que envolve mais tempo de recepção da proposta. Ele ainda pode 

buscar entender essa relação do título com a pintura (o porquê de não ser legível). E esses 

momentos de leitura formam atividades relacionadas e distintas daquela da contemplação do 

quadro, porém nela implícitas. O que implica experiências perceptivas distintas (ler sobre ou 

observar o quadro) ainda inseridas nas ações envolvidas com o quadro e relacionadas pelo 

conjunto dos quadros. Tanto pelos arranjos de módulos como por eles um a um. 

 

LM – Em seguida ao primeiro contato, ler é compreender o que lemos, dotar essa operação de 

reconhecimento da estrutura de significância, de uma significação.239 Então ao olharmos o 

quadro como um signo, lemos igualmente esse signo? Isto é, compreendemos o significado 

desse signo? Se o quadro é um enunciado pictórico, alguma coisa como uma frase, uma 

proposição, um juízo, existe no quadro alguma parte que assumiria a função do verbo, do 

sujeito, do predicado?  

 

C – Penso que o sujeito e o predicado podem se alternar com a possibilidade de o receptor se 

tornar produtor. Penso que a ação é o conjunto de todas as possíveis relações entre o quadro (e 

o proponente) e o observador. Tento evidenciar sua performatividade potencial. A teorização 

                                                           
239“Será que, pelo fato de olharmos comumente um quadro como um signo (uma coisa que representa outra), 

lemos igualmente esse signo, isto é compreendemos o significado desse signo? É o quadro um enunciado 

pictórico. Alguma coisa como uma frase, uma proposição, um juízo, para falar a linguagem dos clássicos? Em 

caso afirmativo, existe no quadro alguma parte que assumiria a função do verbo, do sujeito, do predicado?” 

(MARIN, op. cit., p.  20-21). 
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feita na tese quanto ao tempo pode ser pensada como uma performatividade interpretativa do 

título desse ponto de vista. 

 

LM - Ler é, enfim e também, decifrar, interpretar, visar e, talvez adivinhar o sentido de um 

discurso. A pintura é isso? Ao induzir a leitura, não assume ela um estatuto propriamente 

discursivo? Ela é esse discurso de imagens cujas figuras deveriam ser analisadas, se não como 

signos, pelo menos como tropos? 

 

C – Visualmente ela leva à questão presente no título. No sentido de um movimento, uma 

relação, que vai variando com o tempo e com o local, incluindo todas as condições que a 

circundam, como as sociais, pessoais, das dimensões, do lugar e de sua luz. Também tem a 

questão de haver textos relacionados a essa pintura. Textos que as pinturas ilustram, mas que 

não ilustram seu texto elas tomam parte dele. Elas são também o texto visualizado e não lido. 

 

Meyer Schapiro – Há um terceiro problema: será que ver um quadro de pintura assim não 

significa ler no quadro o relato que o quadro teve por objetivo traduzir em “imagem 

visual”?240 Todos os problemas colocados pela “leitura dos quadros” não são formulados a 

partir de suas tradições, das dimensões históricas e culturais dessa “leitura” do quadro, nem 

que seja apenas para sublinhar os desvios, as distâncias, as rupturas em relação a ela? 

 

C – Acho que isso sempre vai acontecer (ou pode), independente da proposta. Ao “traçar” 

suas questões em relação à história e à sociedade de seu tempo, o trabalho ajuda a, se não 

estabelecer, ao menos aclarar contornos de sua produção. No caso de minhas pinturas, o mais 

importante é o que elas não podem dizer em sua tentativa de falar. Que lança mão de palavras 

                                                           
240 “Essas últimas observações me conduzem diretamente ao terceiro problema que eu gostaria de destacar e ao 

qual desejaria nesta exposição, ater-me, problema oriundo do que denominei as dimensões históricas e culturais 

da ‘“leitura”’ do quadro. Será que ler um quadro de pintura não significa (como escrevia Meyer Schapiro), da 

baixa Antiguidade ao século XVIII no Ocidente, ler no quadro o relato que o quadro teve por objetivo traduzir 

em ‘“imagem visual”’? Todos os problemas colocados pela ‘“leitura dos quadros”’ não são formulados de 

maneira meio insidiosa a partir de suas tradições (as dimensões históricas e culturais da ‘“leitura”’ do quadro), 

nem que seja apenas para sublinhar os desvios, as distâncias, as rupturas em relação a ela? (MARIN, op. cit., 

p.21). 
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exatamente por que elas não são suficientes. Como uma rampa para saltar. Ou um poço para 

mergulhar. O título e as letras apenas ajudam, direcionando a imaginação dos participantes. 

 

LM – Segundo essa tradição será preciso dizer que o próprio artista para pintar um quadro leu 

um texto, um livro, e que o espectador, para ver “realmente” o quadro, deve ler o quadro 

como esse texto.241 Para ver aquilo de que fala o texto. Texto que o quadro traduz, ao qual ele 

remete ou a que se refere.  Como é essa relação em suas pinturas?  

 

C – Desde o início a proposta depende do outro. Como Marcel Duchamp deixa claro em seu 

texto “O ato criador”.242 O espectador pode olhar o quadro e seguir. Sem sequer tomar 

conhecimento do título. Em outro extremo também pode vir a olhar um quadro por saber da 

proposta de antemão. Lendo sobre a proposta ele também escolhe se tornar participante ou 

não, e com que envolvimento. Enfim apenas pode se importar ou não. 

 

LM - No ponto central de uma carta de Poussin é suscitada a questão da relação entre leitura e 

visão, legibilidade e visibilidade, “texto lido” e “quadro olhado”, numa fórmula notável: “Leia 

a história do quadro”, cuja força de programa teórico e prático referente à pintura se tratará de 

manter historicamente, sublinhando, ao mesmo tempo, suas ambiguidades.243 Como acha que 

fica essa questão se aplicada a seu projeto? 

 

                                                           
241 “Se, para pintar, para mostrar, o pintor teve de ler um livro, um texto, palavras, frases, o espectador deve 

‘“ler”’ o quadro para ver aquilo de que fala o texto (que o quadro traduz, ao qual ele remete ou a que se refere).” 

(MARIN, op. cit., p. 21). 

 
242 DUCHAMP, Marcel. O ato criador. IN: BATTCOCK, Gregory. A nova arte. Tradução Cecília Prada e Vera 

de Campos. São Paulo: Perspectiva, p. 71. 

 

243“No ponto central da carta de Poussin é suscitada a questão da relação entre leitura e visão, legibilidade e 

visibilidade, ‘“texto lido”’ e ‘“quadro olhado”’, numa fórmula notável: ‘“Leia a história do quadro”’, cuja força 

de programa teórico e prático referente à pintura se tratará de manter historicamente, sublinhando, ao mesmo 

tempo, suas ambiguidades.” (MARIN, op. cit., p. 22). 
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Carlos – Penso que se pode apenas olhar as pinturas e pronto. Ou refletir sobre elas. Elas não 

ilustram uma ideia. São parte da ideia, como o título, sua decomposição, sua construção em 

módulos. Não traduzo um projeto completamente pensado de antemão (como, me parece 

pensavam alguns artistas conceituais). Eles vão se desenvolvendo a partir de uma ideia. O 

projeto também não tem pretensões, como havia na época de Poussin, de manter alguma 

tradição, embora, creio ser importante buscar algo da genealogia de cada trabalho. Creio que 

identificar essas genealogias ajuda a compreender o próprio trabalho. Assim no processo, 

pensando nos pontos de contato com outras pesquisas, vou entendendo melhor o que estou 

realizando; identificando semelhanças, diferenças e as questões decorrentes. Delimitando a 

pesquisa. Mas creio que sublinhar ambiguidades, como fez Poussin, é genial. Em Meu nosso, 

dentro de suas limitações, há uma pequena ambiguidade que é a proposição de algo bastante 

conceitual como pintura, um modo de arte que tem uma história fortíssima. Nesse sentido, 

uma irresponsabilidade, um nonsense, e ambiguamente também assim, em um sentido já 

tradicional. 

 

LM – A carta de Poussin duplica o quadro; o texto, a imagem para enunciar e anunciar sua 

transmissão como objeto de valor de um remetente a um destinatário. O nome do quadro é 

também seu tema; seu título e também o de uma narrativa relatada pelo qu adro.244 Não é isso 

o que ocorre com sua proposta? 

 

C – Isso é maravilhoso e tem uma ambiguidade que gostaria de atingir, e tentei provocar.  

Tanto o título é a ideia (com sua incompletude) da série de quadros, como permite ao receptor 

a escolha de continuar observador ou até se tornar também autor. Mas não há nenhuma 

descrição que tencione substituir as pinturas. Que são manifestações físicas da ideia, 

incompletas, que mesmo com o título as complementando, permanecem incompletas. 
                                                           
244 “o texto, a imagem para enunciar e anunciar sua transmissão como objeto de valor de um remetente a um 

destinatário, de Poussin, sujeito, autor-pintor do quadro e que escreve a carta a Chantelou, espectador 

privilegiado, cliente, comanditário do quadro, doravante seu proprietário e leitor da carta. Todos os termos de 

nosso problema estão aqui reunidos e, em especial, desde já, essa dupla cisão do pintor e do espectador em 

escritor e leitor. Entretanto, não é de modo algum verdadeiro que a carta duplique o quadro; ela não o 

acompanha: ela o precede e anuncia. Fala dele e, primeiramente, para dizer o seu nome, O Maná, nome próprio 

do quadro, que lhe dá seu título e constitui em sua pura singularidade. Mas esse nome do quadro é também seu 

tema; seu título e também o de uma narrativa relatada pelo quadro.” (MARIN, op. cit., p. 22). 
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Também penso que as reflexões registradas na forma escrita sobre a série tomam parte na 

ideia, assim como o título escrito. 

 

Paul Klee - De que modo você acha que um quadro tem acesso a seu nome? Como um nome 

sobrevém ao quadro?245  

 

C – O nome é sempre o primeiro ou último encontro com a linguagem em que o quadro se 

constitui como assunto. Mas, no caso, o nome da série vem de uma reflexão. Que levou ao 

início da ação. 

 

Nicolas Poussin - Contemplar o quadro é deleitar-se com ele?246 Ter nome e texto a respeito 

é mais um benefício de um estímulo de prazer pelo texto? 

 

C – Claro. E sempre há um texto envolvido com um quadro. O discurso que diz o quadro 

histórico e o que define todo o aparato envolvido em sua apresentação.  O quadro acede à 

linguagem e, por outro lado, preenche algo que é como uma falta na própria imagem, como 

uma esperança de recuperar algo perdido. 

 

LM – No tempo de Poussin, quando o olhar do pintor foi substituído pelo do espectador, era 

necessária a moldura para sua exibição, apresentação e colocação como espetáculo. Considera 

possível o uso de molduras?247 

                                                           
245 “Klee colocava uma questão notável: de que modo um quadro tem acesso a seu nome? Como um nome 

sobrevém ao quadro? Primeiro ou derradeiro encontro com a linguagem em que o quadro se constitui como 

assunto.” (MARIN, op. cit., p. 22). 

 
246 “A carta, o texto da carta, sua escrita, aparecem assim como sua contemplação diferida, e se contemplar o 

quadro é deleitar-se com ele, como diria Poussin, ler a carta e o nome do quadro é ter a mais o benefício de um 

estímulo de prazer pelo texto. Assim com frequência (seria preciso generalizar, trazendo nuances e exatidões), o 

discurso que diz o quadro, que o fala, mesmo em sua “presença” que, por isso mesmo, diz uma leitura do quadro 

fazendo-o aceder à linguagem, tem como única função preencher uma ausência, uma falta na própria imagem ou 

recuperar uma falha consubstancial à imagem.” (MARIN, op. cit., p. 23). 

 
247 “Assim, ao legível que é o nome do quadro, Poussin conjuga sua moldura como condição de sua 

visibilidade." (MARIN, op. cit., p. 26). 
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C - Não vejo problema. Apenas dificulta sua montagem conjunta. Mas pode ser empregada 

também para “emoldurar” alguma quantidade ou forma construída com alguns quadros 

(geométrica). Essa hipótese deixa uma questão prática: a de como ligar módulos em moldura 

e módulos-quadros sem moldura em uma mostra conjunta. 

 

LM – Poussin fala de três modalidades de contemplação.248 A primeira é de um percurso pelo 

olhar do quadro como totalidade das partes: percurso regrado pela moldura e pelo prospecto, 

interno à representação pictórica, pela qual o quadro de pintura é constituído em sistema 

fechado de visibilidade.  

A segunda, fundamentada na primeira, é a constituição do quadro como algo legível. Figuras 

de uma história que ele conhece. O quadro como um duplo processo de iconização de um 

texto escrito e de textualização de disposição figurativa. 

A terceira trata da contemplação como repetição diversificada dos percursos de visão e dos 

percursos de leitura; repetição na qual se realiza o desejo de ver no deleite teórico da obra, em 

que visão e leitura, visibilidade e legibilidade se conjugam harmoniosamente e em que o 

quadro, como sistema fechado de visibilidade, se abre à repetição feliz, satisfeita, dos 

percursos de um olhar ao mesmo tempo contemplador e leitor.249 

                                                                                                                                                                                     
 
248 “A carta de Poussin o faz três vezes: primeiramente, como um olho cujos raios são retidos pelo quadro e não 

de modo algum disperso no exterior, condição primitiva de possibilidade de um visível; em seguida, como um 

olhar sobre o quadro re-conhecendo um programa de pintura e verificando sua execução exata.  Esse olhar vê o 

quadro e, naquilo que ele contempla, lê o que se vê; o visível é permutado com o legível e vice versa. Enfim, 

terceira encenação do leitor da carta como espectador do quadro, ele se tornou dessa vez auditor-receptor de um 

discurso das figuras narrativas, um discurso que o pintor, escrevendo sua carta, apenas repete e que é apenas o 

discurso epidítico, a demonstração admirável, a mostração maravilhosa do quadro em suas figuras. ” (MARIN, 

op. cit., p. 36-37). 

 
249 “Três modalidades de contemplação encontram-se assim definidas: a primeira em termos cronológicos, mas 

também a mais importante, é a de percurso, pelo olhar do quadro como totalidade das partes: percurso regrado 

pela moldura e pelo prospecto, interno à representação pictórica, pela qual o quadro de pintura é constituído em 

sistema fechado de visibilidade; a segunda, fundamentada na primeira, é a constituição do quadro como algo 

legível no qual se trata de que o olhar reconheça nas figuras que lhe são mostradas, as de uma história que ele 

conhece de outro modo, ‘“note”’ [re-marque] o quadro como um duplo processo de iconização de um texto 

escrito e de textualização de disposição figurativa. Com a terceira modalidade, a última, a contemplação como 
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C – Creio que nesse sentido há um tipo de inversão nos quadros do projeto Meu nosso: eles 

não lhe oferecem algo pronto e agradável. Embora as letras sejam reconhecíveis, não há 

proeminência do texto. São pinturas, não escrituras. O título pode ser “visto” como texto, mas 

ele não é imediatamente visível e é apenas outro instrumento para fazer funcionar algo no 

espectador (A ligação do título ao texto não é óbvia, não é completa. É um convite à reflexão 

e participação). Assim a proposta nunca está completa, nem nos quadros nem no título (frase, 

texto). Mas é o quadro que provoca tudo, que contém as possibilidades de gerar tempos 

perceptivos distintos. E nos quadros da série o texto não é uma narrativa. É transformado (ou 

tenta se transformar em) uma experiência sensorial, visual, interativa, dependente do interesse 

do observador, que pode se tornar participante de diferentes modos (variando em intensidade, 

densidade).  

Penso que há esse primeiro contato visual de forma semelhante, mas, como não existe o a 

priori da moldura e sim o da possibilidade de distribuição dos vários quadros, dependendo de 

cada caso, desde então pode ser feita essa identificação da pintura e sua relação de inserção (o 

que é e onde está. A pintura pode ser isolada para buscar essa imersão, mas isso está entre 

suas premissas produtivas). Depois, pensando na segunda leitura de Poussin, o observador 

“tenta” “ler” algo. A frustração dessa leitura (embora “leituras” possam ser feitas) 

pretensamente pode levá-lo à busca de informações. Essas informações (iniciando pelo título 

e podendo envolver textos que discutam a série produzida) podem levá-lo a retomar as 

observações dos quadros de modo distinto. E há a intenção de explicitar a relação do 

observador e sua participação nos dispositivos de arte.  

 

LM – Poussin queria instaurar um tipo novo de relação com a obra de arte.250 Maná nomeia 

ao mesmo tempo o quadro e o relato que o quadro põe em cena.  Nele a unidade mínima de 

                                                                                                                                                                                     
repetição diversificada dos percursos de visão e dos percursos de leitura; repetição na qual se realiza o desejo de 

ver no deleite teórico da obra, onde visão e leitura, visibilidade e legibilidade se conjugam harmoniosamente e 

onde o quadro, como sistema fechado de visibilidade, se abre à repetição feliz, satisfeita, dos percursos de um 

olhar ao mesmo tempo contemplador e leitor. [...]” (MARIN, op. cit., p. 27). 
250 “Do mesmo modo que O Maná pôde ser considerado como um quadro manifesto em Roma, 1639, assim 

também a carta de Poussin, sem ser da mesma natureza, revela seu desejo de instaurar um novo tipo de relação 

com a obra de arte.” (MARIN, op. cit., p. 28). 
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legibilidade do quadro em seu conteúdo representado é o movimento da figura ou, antes, sua 

representação: não a personagem do relato da história, não a figura da imagem que o conta, 

mas o movimento.251 

 

C (interrompendo) – Que continua a ser fundamental. Em Meu nosso os movimentos da vista 

e da luz possibilitam ver imagens diferentes no mesmo quadro. Nesse sentido são movimentos 

semelhantes, que convidam à exploração no objeto quadro (embora não exista uma narrativa 

ou essa seja frustrada desde o início). Já as informações sobre a existência e a relação com os 

outros quadros da série, convidam a movimentos e atitudes reflexivas em direção à inserção 

social e espacial do objeto quadro, do observador e da arte inserida na vida. 

 

LM – O ato de reconhecimento do olhar espectador e leitor das figuras nos quadros de 

Poussin pressupõe que haja uma linguagem natural e universal do corpo, cujos movimentos e 

gestos seriam os signos que representam as paixões da alma, designadas por nomes 

específicos, e também que o desenho das figuras como agregadas de movimento e de gestos 

seja absolutamente explícito, que o desenho proponha ao olho uma representação clara e 

distinta, isto é, imediatamente nomeável.252 No seu projeto, isso seria válido em relação ao 

seu receptor também? 

 

C - Penso que os personagens de Poussin assumem uma linguagem corporal semelhante à 

empregada no teatro. Já a performatividade esperada pelos receptores desses quadros não tem 

especificidades. É imprevisível. No teatro sangue pode ser catchup. Mas na performance 

sangue usualmente é sangue. Na pretensão do projeto ao ser integrado à vida, ao se tornar 

interativo, o objeto quadro passa a ser pensado como performático, ainda que em grau 

                                                           
251“A unidade minimal de legibilidade do quadro em seu conteúdo representado é o movimento da figura ou, 

antes, sua representação: não a personagem do relato da história, não a figura da imagem que o conta, mas o 

movimento.” (MARIN, op. cit., p. 29). 

 
252 “Mas esse ato de reconhecimento do olhar espectador e leitor pressupõe que haja uma linguagem natural e 

universal do corpo, cujos movimentos e gestos seriam os signos que representam as paixões da alma, designadas 

por nomes específicos, e também que o desenho das figuras como agregadas de movimento e de gestos seja 

absolutamente explícito, que o desenho proponha ao olho uma representação clara e distinta, isto é, 

imediatamente nomeável.” (MARIN, op. cit., p. 29). 
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mínimo. E embora também haja um roteiro mínimo ele é incompleto, a ser desenvolvido por 

quem participar e se quiser participar. 

 

LM – Continuando com Poussin, para ele, ler o quadro seria, ao mesmo tempo, discernir o 

que no quadro se constitui em signo e enunciar, declarar os significados desses signos.253 

Embora ele não fale de leitura do quadro, ele sublima duas operações concomitantes, uma de 

memória, isto é, de leitura de um escrito, e a outra de visão atenta. E é essa concomitância, a 

simultaneidade dessas duas operações que assegura o ato fácil de reconhecimento pelo qual a 

contemplação do olhar, ao mesmo tempo, iconiza o texto (trata-se de fato de figuras pintadas) 

e textualiza o ícone (essas figuras são declaradas em esmorecimento, em admiração etc.); 

duplo processo ao mesmo tempo inverso e simultâneo que constitui o primeiro nível de 

legibilidade do quadro: uma enumeração de figuras (agregados de gestos) e uma enumeração 

de nomes que correspondem a elas.254 

 

C - Como não há figuras, e sim letras, acho que esse processo duplo é frustrado de início. Mas 

a ilegibilidade fica como um mistério, uma provocação à continuidade de investigação sobre o 

objeto quadro. 

 

LM – O segundo nível seria uma enunciação verbal de um olhar atento.255 Observação que se 

produz no início dos percursos de visão e de leitura do quadro (cuja disposição das figuras em 
                                                           
253 “Por conseguinte, ler o quadro seria, ao mesmo tempo, discernir o que no quadro se constitui em signo e 

enunciar, declarar os significados desses signos.” (MARIN, op. cit., p. 30). 

 
254 Ele “sublima duas operações concomitantes, uma de memória [...], isto é, de leitura de um escrito, e a outra de 

visão atenta [...] e é a concomitância, a simultaneidade dessas duas operações que assegura o ato fácil de 

reconhecimento pelo qual a contemplação do olhar ao mesmo tempo iconiza o texto (trata-se de fato de figuras 

pintadas) e textualiza o ícone (essas figuras são declaradas em esmorecimento, em admiração etc.), duplo 

processo ao mesmo tempo inverso e simultâneo que constitui o primeiro nível de legibilidade do quadro: uma 

enumeração de figuras (agregados de gestos) e uma enumeração de nomes que correspondem a elas.”. (MARIN, 

op. cit., p. 30).  

 
255 “é indicado um segundo nível de legibilidade do quadro, no qual considerar, contemplar e ler, articular se 

conjugam estreitamente naquilo que poderíamos chamar de enunciação verbal-escrita de um olhar atento”. 

(MARIN, op. cit., p. 31). 
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Poussin desdobram, plano após plano, a linearidade de seu relato no espaço representado no 

quadro), um “escudo de reflexividade” em que se inscreve uma dimensão simbólica – da qual 

convém decifrar o sentido, interpretar a cifra, adivinhar a intenção.256   

 

C – Me parece que isso apenas assinala o contraste da e a própria história. Observar a 

linearidade presente em um relato emblemático de seu tempo e a multiplicidade de relatos 

envolvidos e entrelaçados em projetos 400 anos depois. Ainda que em outro nível e guardadas 

as devidas proporções.  

 

LM – Penso que Poussin estabeleceu e enunciou, entre autor, pintor e proprietário, 

destinatário, um sábio e complexo dispositivo de enunciação. Escrito para fazer o seu futuro 

espectador ler. Mas esse dispositivo o colocou também em cena, como um dos personagens 

da peça que ali se desenrola. Trata-se de colocar o leitor de sua carta em condições de 

espectador do quadro.257 A carta de Poussin o faz três vezes: como um olho retido e 

concentrado pelo quadro; em seguida, como um olhar sobre o quadro re-conhecendo um 

programa de pintura e verificando sua execução exata.  Esse olhar vê o quadro e lê o que se 

vê; o visível é permutado com o legível e vice-versa. Enfim, na terceira encenação do leitor da 

                                                           
256“Em outras palavras, e a observação é importante, produz-se, exatamente no início dos percursos de visão e de 

leitura do quadro (cuja disposição das figuras como complexos gestuais-passionais desdobra, plano após plano, a 

linearidade de seu relato no espaço representado no quadro), um “escudo de reflexividade” onde se inscreve uma 

dimensão simbólica – da qual convém decifrar o sentido, interpretar a cifra, adivinhar a intenção.” (MARIN, op. 

cit., p. 32). 

 
257 “entre autor, pintor e proprietário, destinatário, [...] estabeleceu e enunciou um sábio e complexo dispositivo 

de enunciação escrito para fazê-lo ler pelo destinatário da carta e comanditário do quadro, seu futuro espectador, 

mas esse dispositivo o colocou também em cena como um dos personagens da peça que ali se desenrola. Trata-se 

de colocar o leitor da carta em condições de espectador do quadro. A carta de Poussin o faz três vezes: 

primeiramente, como um olho cujos raios são retidos pelo quadro e não de modo algum disperso no exterior, 

condição primitiva de possibilidade de um visível; em seguida, como um olhar sobre o quadro re-conhecendo um 

programa de pintura e verificando sua execução exata.  Esse olhar vê o quadro e, naquilo que ele contempla, lê o 

que se vê; o visível é permutado com o legível e vice versa. Enfim, terceira encenação do leitor da carta como 

espectador do quadro, ele se tornou dessa vez auditor-receptor de um discurso das figuras narrativas, um 

discurso que o pintor, escrevendo sua carta, apenas repete e que é apenas o discurso epidítico, a demonstração 

admirável, a mostração maravilhosa do quadro em suas figuras”. (MARIN, op. cit., p. 36-37). 
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carta como espectador do quadro, ele se tornou dessa vez auditor-receptor de um discurso das 

figuras narrativas. 

 

C – Esse modo de leitura, iconológico, apresenta equivalências tanto na concentração da visão 

(ainda que na consciência da impossibilidade de agrupamento de todos os quadros, já que sua 

dispersão será sempre variável) quanto pelo reconhecimento conceitual, de desenvolver uma 

ideia formalmente. Já os conceitos que Poussin queria transmitir vinham de um programa, 

aceito pelo artista. Mas não deixa de ser um reconhecimento de uma teoria, como o que é 

defendido aqui, neste texto. De uma ligação do conceito com a obra. Talvez, nesse sentido, 

pudéssemos pensar como a arte conceitual lidou com essa questão depois do fim das 

narrativas. Mas voltando à aplicabilidade desse raciocínio à série Meu nosso, o auditor-

receptor não tem propriamente uma narrativa para ler, mas é convidado a escrever um 

discurso que ficará para sempre incompleto. 

 

LM – Como o espectador do quadro, o leitor da carta é introduzido na cena da história como a 

figura metafigurativa que, por um olhar de admiração e um gesto de surpresa, dá ao 

espectador ao mesmo tempo a chave exata da verdadeira leitura de tudo o que o quadro 

representa.258 E, entretanto o pintor, escrevendo sua carta, não diz nada a seu leitor: ele o 

deixa entender, isto é, esperar, ver, contemplar, ler a obra e adivinhar seu sentido mais 

elevado. Será que seus escritos sobre o projeto não fazem o contrário? 

 

C – Talvez. Mas assim pretendem evidenciar também os limites das palavras. 

 

LM - Na tela de representação de Poussin o legível e visível se entretecem, em todos os 

níveis, num tecido cuja trama seria os percursos do olhar, e a urdidura, os discursos do 

quadro. Assim, o sentido mais elevado opera no desvio entre o visível, o que é mostrado, 

                                                           
258“Como o espectador do quadro, o leitor da carta é, além disso, introduzido na cena da história como a figura 

metafigurativa (se ouso dizê-lo) que, por um olhar de admiração e um gesto de surpresa, dá ao espectador, isto é, 

a ele mesmo, ao mesmo tempo a chave exata da verdadeira leitura de tudo o que o quadro representa designando 

o mistério que ele não representa e a maneira rigorosa da visão perfeita da obra de pintura. E, entretanto o pintor, 

escrevendo sua carta, não diz nada a seu leitor: ele o deixa entender, isto é, esperar, ver, contemplar, ler a obra e 

adivinhar seu sentido mais elevado”. (MARIN, op. cit., p. 37). 
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figurado, representado, encenado, e o legível, o que pode ser dito, enunciado, declarado; 

desvio que é ao mesmo tempo o lugar de uma oposição e de uma troca entre ambos os 

registros, desvio a partir do qual convém colocar a pergunta do quadro: O que é isso?259 

 

C – Essa pergunta lembra aquela identificada por Thierry de Duve a respeito do Mictório: o 

“Isto é arte?”.260 Creio que há correspondência no desejo, na pretensão de atingir esse “desvio 

do visível”, entre o que está na superfície do quadro e o legível, como uma oposição e de 

troca entre ambos os registros e como estabelecimentos dos limites da proposta. 

 

LM – Nos quadros de Poussin, penso que a coisa desconhecida, inominável, ilegível, 

invisível, mas percebível no quadro é o corpo do observador. Pois para articular a palavra 

legível com a palavra comível, o espectador deve entrar no quadro e se imaginar como 

personagem que contempla e admira em silêncio.261 

 

C – Parece que a proposta segue essa lógica: também há semelhança aqui nessa relação do 

projeto com a carta mencionada e o tipo de postura requerida ao observador por Poussin. Há o 

desejo de que o observador entre no quadro. Não para participar de uma cena imaginada, mas 

para imaginar possibilidades a partir da cena presente.  

 

                                                           
259 É assim que em sua tela de representação “[...] legível e visível se entretecem, em todos os níveis, num tecido 

cuja trama seria os percursos do olhar, e a urdidura, os discursos do quadro. Assim, o sentido mais elevado opera 

no desvio entre o visível, o que é mostrado, figurado, representado, encenado, e o legível, o que pode ser dito, 

enunciado, declarado; desvio que é ao mesmo tempo o lugar de uma oposição e de uma troca entre ambos os 

registros, desvio a partir do qual convém colocar a pergunta do quadro, [...]”. O “’O que é isso?’”.  (MARIN, op. 

cit., p. 37). 

 
260 DUVE, Thierry de; Echoes of the readymade: critique of pure modernism. October, Cambridge, 70, 1994. 

 
261“coisa desconhecida, inominável, ilegível, mas visível no quadro, pergunta à qual responde invisível, fora do 

quadro, o ‘“isto é o meu corpo”’ “[...] articulando a palavra legível com a palavra comível; esse invisível que só 

poderia se reconhecer se, entrando no quadro, o espectador imaginar-se na extrema esquerda do primeiro plano 

como esse personagem que contempla e admira em silêncio.” (MARIN, op. cit., p. 37). 
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LM – Questão a examinar em sua relação com o quadro: o primeiro e mais imediato tipo de 

discurso mantido sobre ele, ou seja, o discurso descritivo: o que é, no nível da linguagem, a 

descrição em sua pertença à imagem pintada? Qual a primeira evocação de sentido provocada 

pela imagem e que visa efetuar-se no nível da superfície pictórica?262  

 

C – Creio que se trata de quadros que poderiam ser referidos como abstratos compostos por 

letras. O primeiro sentido é de que são pinturas. 

 

LM - Se a descrição designa o sistema aberto das leituras, ele nomeia igualmente a coerência 

objetiva do texto em sua independência radical em relação a todos os processos particulares 

de interpretação.263 Isso remete a um constante, excedente de sentido. Contanto que se 

entenda por excedente a abertura do sistema das leituras em que o sentido se inicia em sua 

pluralidade.   

 

C - Os quadros pretendem ser um sistema aberto de leitura. A pluralidade faz parte do 

sentido. - pequena pausa reflexiva - Há também uma articulação da oposição entre o “escrito” 

e o “pintado” de modo a evidenciar as operações perceptivas distintas entre compreender 

vendo e compreender lendo e seus momentos distintos.  

 

LM - Nos trabalhos de Poussin observamos que o intervalo entre dois termos que é a marca, 

no quadro, de sua relação opositiva, é insignificante em sua materialidade, em sua 

continuidade. O contíguo não é o contínuo: ele supõe um intervalo, um branco entre dois 

elementos.264 Como são esses espaços em seus quadros? 

                                                           
262“Questão a examinar, em sua relação com o quadro, o primeiro e mais imediato tipo de discurso mantido sobre 

ele, ou seja, o discurso descritivo: o que é, no nível da linguagem, a descrição em sua pertença à imagem 

pintada?” (MARIN, op. cit., p. 40). 

 
263 Se a descrição designa o sistema aberto das leituras, ele nomeia igualmente a coerência objetiva do texto em 

sua independência radical em relação a todos os processos particulares de interpretação: remete “a um constante, 

excedente de sentido, contanto que se entenda por excedente a abertura do sistema das leituras onde o sentido se 

inicia em sua pluralidade.” (MARIN, op. cit., p. 42). 

 
264 “Estabelecendo relações de contiguidade entre certos elementos percebidos como discretos, ela coloca a 

distância outros elementos que, atando entre eles outras relações, funcionam em polos de oposição. Articular, em 
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C – Esse espaço “entre” formas, assim como as formas geométricas variadas (que ocorrem em 

escalas, relações e proporções diferentes de quadro para quadro), não tem correspondência 

linguística direta. Podemos apenas aludir a ele (em seus significados como signos e como a 

ambiguidade perceptiva resultante com as formas e letras reconhecíveis e sobrepostas). 

Também não é possível construir esse espaço por palavras. Uma impossibilidade implícita em 

cada quadro. O seu fracasso anunciado em atingir os limites do que se vê. Pois, nesse sentido 

se trata, como em Poussin (e talvez em toda pintura), de representar o irrepresentável.265 

 

LM – Continuando, no trabalho Poussin indica pela falta o fim da arte de pintar: o que não se 

pode pintar. Ora, essa distância que deixa subsistir o contíguo no interior de si mesmo não 

pode ser puro e simples desvio no quadro que é fundamentalmente espaço. Essa distância é a 

insignificância do contínuo que o discurso analítico articula no sentido.   

 

C – Os quadros não pretendem apresentar uma narrativa. Apenas, a partir de seu título e da 

proposta em si, que envolve uma ideia possível nesses termos, podem gerar possíveis 

“narrativas” nas novas relações prováveis.  Resta ainda a questão da relação de cada quadro 

com a totalidade deles em suas inserções nos espaços tempos da vida. 

 

LM - Mas nos quadros de Poussin elas fazem aparecer, no jogo das figuras do quadro, um 

“eu” do olhar, ao mesmo tempo anônimo e, constantemente tanto presente como ausente na 

representação: é esse “eu” que literalmente e visualmente articula as figuras do quadro pelo 

                                                                                                                                                                                     
suma, quer dizer ligar, mas também desmembrar, opor: termos que têm uma aplicação ‘“própria”’ na superfície 

do quadro. Eles querem dizer que o intervalo entre dois termos que é a marca, no quadro, de sua relação 

opositiva, é insignificante em sua materialidade, em sua continuidade. O contíguo não é o contínuo: ele supõe 

um intervalo, um branco entre dois elementos. Ora, essa distância que deixa subsistir o contíguo no interior de si 

mesmo não pode ser puro e simples desvio no quadro que é fundamentalmente espaço. Essa distância é a 

insignificância do contínuo que o discurso analítico articula no sentido.” (MARIN, op. cit., p. 48). 

 
265 “... pois trata-se de representar o irrepresentável – pintá-lo se realiza ali por sua própria debilidade, pois sobre 

aquele assunto, muito particular, ele indica pela falta o fim da arte de pintar: o que não se pode pintar.” 

(MARIN, op. cit., p. 73). 
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percurso de seu olhar, seja ela qual for. 266 Assim, as encenações do espectador, nas leituras 

descritivas sucessivas, são significantes desse “eu”, cada uma das quais é o vestígio que o 

designa como ausente do quadro. Como esse “eu” aparece na série? 

 

C - Esse “eu”, constituído na relação com os quadros é “refletido” no quadro. Que se torna 

um “ente”. Nesse raciocínio e nessa projeção a imagem surge para tentar “ver” o que a 

linguagem não permite, para o que está além de seus limites. Assim apresenta também a 

questão dos próprios limites da pintura. Essa pintura está aberta para a projeção de cada um 

participante, que estará presente como interlocutor e consequentemente ausente da pintura em 

si, como “ente”, com o qual interage. Essa percepção ajustada pelas informações à reflexão 

proposta evidencia os tempos de sua fruição, identificados como perceptivamente distintos.267 

 

LM – Nos trabalhos de Poussin, a temporalidade que entra no quadro não é sucessiva e 

linear.268 Ela é a de um inchaço, do momento representado pelo discurso, pela história que 

                                                           
266 “Mas elas fazem também aparecer, no jogo das figuras do quadro, um ‘“eu”’ do olhar, ao mesmo tempo 

anônimo e constantemente presente como ausente na representação: é esse ‘“eu’’’ que literalmente e visualmente 

articula as figuras do quadro pelo percurso de seu olhar, seja qual for a ordem desse percurso e ainda que essa 

ordem, deslocada de um texto descritivo para outro, seja em si mesmo significante.[...] Assim, as encenações do 

espectador, nas leituras descritivas sucessivas, são significantes desse ‘“eu”’, cada uma das quais é o vestígio que 

o designa como ausente do quadro.” (MARIN, op. cit., p. 50). 

 
267 “Essa seria a terceira operação de um ao outro, a do sentido e da interpretação, mas que exigiria para se 

realizar um terceiro termo, o pintor no lugar de sua efetuação, pintando os dois quadros como par – uma antítese. 

Ele se situaria no lugar da própria diferenciação, lugar inocupável por um olhar de pintor. Fracasso, portanto, do 

sentido, falha da teoria, mas que o par antitético, preenchendo os contrários, mostra como tais: fim do sentido e 

da interpretação. O olhar do sábio e do pintor não se coloca no não lugar do intervalo: ele o atravessa, transita 

por ele.” (MARIN, op. cit., p. 139). 

 
268“A temporalidade que entra no quadro não é sucessiva e linear. Ela é a de um inchaço, do momento 
representado pelo discurso, pela história que nele entra, graças às marcas depositadas na superfície plástica, nos 
personagens representados ou nas coisas. A temporalidade própria do quadro é ali assinalada por essa oscilação 
do discurso descritivo que só descreve para se abrir sobre uma narrativa e só narra para se fechar sobre um 
descrito; temporalidade cujo percurso de leitura na visão global constitui a manifestação mais aparente e cujo 
encadeamento ‘“determinista”’ dos afetos é, no quadro de Poussin, a representação e a ilusão: com efeito, o 
quadro representa apenas um acontecimento único tomado como momento indivisível no tempo.” (MARIN, op. 
cit., p. 52). 
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nele entra. A temporalidade própria do quadro é ali assinalada por essa oscilação do discurso 

descritivo que só descreve para se abrir sobre uma narrativa e só narra para se fechar sobre um 

descrito; temporalidade cujo percurso de leitura na visão global constitui a manifestação mais 

aparente. O quadro representa apenas um acontecimento único tomado como momento 

indivisível no tempo. Acha que é possível fugir disso? 

 

C – Essa é uma visão poética da relação temporal do observador com o quadro de Poussin. 

Ligada a uma narrativa, que é ausente no projeto Meu nosso. Mas que considera esse tipo de 

relação temporal que ocorre na fruição de um trabalho de Poussin: o observador olha, admira 

a pintura (a percebe como imagem) e a conecta a uma narrativa já (pretensamente) conhecida. 

Um espectador idealizado, até pelas cartas referidas. Um espectador que deve ver e depois, 

com a ajuda dos olhos, entender algo, na representação daquele momento, uma sintonia de 

seus conhecimentos com a narrativa e suas “mensagens”. Nesse sentido de acordo com a 

proposição, Poussin prevê momentos de tempos estriados, provocados por estímulos visuais e 

conceituais.  

Assim penso que o termo “deleite”, que Poussin emprega, se aplica no projeto: um espectador 

lê as figuras de seu próprio desejo.269 

 

LM – Ideologicamente Poussin aponta na própria representação, no quadro, a irrepresentável 

unidade de todos os acontecimentos singulares no ato do deus e de sua eterna repetição, 

enquanto a representação simultânea de dois acontecimentos sucessivos da narrativa marca 

que, aceitando o presente mutilado e fragmentário de que não podemos sair, é-nos, todavia, 

possível compreender os acontecimentos à maneira de Deus, como sábios.270 

                                                           
269 “É, de fato, certo que as indicações precedentes excedem a análise do discurso descritivo, em suas variantes, 

não sem revelar nele alguns pontos de referência. Elas visam apenas uma interrogação sobre a polivalência 

significante que o quadro encerra em sua descrição reiterada e que talvez seja apenas a leitura do quadro por um 

espectador em estado de ‘“deleite”’, para falar como Poussin, um espectador lê as figuras de seu próprio desejo 

nas quais o desejo do pintor, como representante, traça e desloca na superfície do quadro.” (MARIN, op. cit., p. 

64). 

 
270“O quadro, a representação da pintura, ao lado das regras insuperáveis da apresentação à contemplação que 

são as suas, é o instrumento privilegiado da sabedoria, a exemplo da causa divina apenas. E o irrepresentável do 

sublime da tempestade cósmica, que é o tema da intenção de representar do pintor, essa conflagração pelo vento, 

pelos relâmpagos e pelo raio que o Mestre introduz como suplemento ao tema narrativo do quadro que é também 
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C – Esse sentido teológico presente em Poussin mostra essa relação da imagem com a religião 

e o poder.  Também como o tempo é usado para esses propósitos. No projeto, como atitude 

política, penso que as decisões não poderiam ser mais democráticas: o observador é 

convidado a participar (ou não) e tem diferentes níveis à sua escolha. Também é instigado a 

refletir sobre as próprias possibilidades dos quadros e de sua participação. A repetição tem 

relação com essa ideologia e é, aliás, permitida a todos como nível mais alto de participação 

(variações de intensidade, densidade): a da “falsificação”, a produção de quadros semelhantes 

(e diferentes) por esse receptor engajado. 

 

Erwin Panofsky – Poussin passou de uma noção que depende do discurso poético (e até 

filosófico) a uma noção metadiscursiva que depende de um discurso sobre a poesia.271 Minha 

                                                                                                                                                                                     
a história trágica de Píramo e Tisbe, não tem talvez outra finalidade que não seja apontar na própria 

representação, no quadro, a irrepresentável unidade de todos os acontecimentos singulares no ato do deus e de 

sua eterna repetição, enquanto a representação simultânea de dois acontecimentos sucessivos da narrativa marca 

que, aceitando o presente mutilado e fragmentário de que não podemos sair, é-nos, todavia, possível 

compreender os acontecimentos à maneira de Deus, como sábios.” (MARIN, op. cit., p. 94-95). 

 
271 “A descrição por Panofsky da obra de Poussin, é precisamente uma evocação, a ficção de uma voz do além-

túmulo que já é a expressão pelo expectador do efeito global (modal, diria Poussin) da cena representada em seu 

olhar. E, de fato, Panofsky continua: ‘“Nós experimentamos imediatamente um estranho sentimento de 

ambivalência, a dupla sugestão de uma dolorosa antecipação, de um destino humano inevitável e de uma intensa 

consciência da doçura da vida.”’ Numa mudança de parágrafo, Panofsky encadeia: ‘”Assim o sentido imanente 

do quadro de Poussin – um sentimento elegíaco nasce do contraste entre amizade e o amor numa bela paisagem e 

o túmulo daquele que deixou para sempre essas alegrias – parece quase claro”’.  É então que ele acrescenta, e é 

aqui que são formulados os problemas que vão se constituir no objeto de seu estudo: ‘“mas olhando mais de 

perto, ficamos embaraçados (puzzled by), intrigados por dois problemas, um que se liga à concepção da Arcádia 

em geral, o outro, de aparência puramente filológica, mas que depende na realidade, do que eu chamarei de a 

história dos tipos, referente aos termos da inscrição (the wording of the inscription), pois, tal qual, ela não é de 

modo algum coerente com a análise feita acima”’. Construímos a partir do texto de Panofsky sua problemática 

teórica e metodológica: notar-se-á primeiramente que, em algumas linhas, Panofsky opera uma adequação exata 

entre a descrição (sumária) do quadro, seu efeito afetivo imediato sobre o espectador e a formulação de sentido 

imanente da obra. Ainda que perfeitamente distintas, as três etapas são unidas por uma mesma trajetória que as 

solda uma à outra. É então que as duas perguntas: O que significa Arcádia? O que querem dizer exatamente as 

palavras da inscrição Et in Arcadia ego? abrem um intervalo problemático entre os dois primeiros momentos – a 

descrição do quadro e seu efeito – e o terceiro – o sentido imanente da obra. O que significa dizer: será que a voz 
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descrição da obra de Poussin já é a expressão, pelo expectador, do efeito global da cena 

representada em seu olhar: nós experimentamos imediatamente um estranho sentimento de 

ambivalência, a dupla sugestão de uma dolorosa antecipação, de um destino humano 

inevitável e de uma intensa consciência da doçura da vida.  Você vê alguma relação disso 

tudo com seu trabalho? 

 

C – Acho que esses estranhos efeitos são sempre desejados para um quadro. O que muda são 

os modos de atingir isso com os desenvolvimentos e desdobramentos das pesquisas. E com as 

capacidades individuais para fazê-lo.  

  

EP – Nos quadros de Poussin, a análise iconográfica é o momento cognitivo da história-teoria 

da arte.272 Ela é o momento do entendimento (no sentido kantiano do termo), o momento do 

                                                                                                                                                                                     
desse túmulo (que os pastores da Arcádia parecem ouvir, cujas palavras o espectador, por sua vez, escuta em seu 

olhar o que o historiador da arte reformula enfim como “sentimento elegíaco”) foi uma tradução-paráfrase exata 

da Inscrição legível no tumulo? Pois a voz da qual Panofsky, com os fatores do quadro de Poussin e nós os 

espectadores, foi o porta-voz e intérprete é uma voz de ficção que se exprime no modo do ‘“como se...’”, 

enquanto a inscrição meio apagada que ela supostamente traduz do latim é realmente escrita como fragmento 

arqueológico e documental – no quadro.” (MARIN, op. cit., p. 102-103). 

 
272 “Compreende-se igualmente de que maneira a análise iconográfica, expressão em que se devem acentuar os 

valores de documento e de escritura que ela comporta, vê-se exigida a preencher, por seu discurso onde, afinal, 

se engolfa a história e a teoria da arte, o intervalo entre a descrição do quadro (nível pré-iconográfico) e a 

interpretação de seu sentimento imanente, de seu conteúdo intrínseco (nível iconológico), pois apenas ela pode 

fundar, justificar e legitimar, por sua questão crítica no sentido kantiano do termo, a imediata adequação entre a 

descrição e a interpretação, entre a experiência concreta dos objetos e dos acontecimentos que permite sua 

identificação e expressão na descrição pré-iconográfica e na intuição sintética de seus valores simbólicos. A 

análise iconográfica, pela problematização crítica que introduz e pelas respostas que traz, ocupa entre os a priori 

da sensibilidade e as ideias reguladoras da razão o campo que ocupa na crítica kantiana o esquematismo da 

imaginação transcendental, tal como o reinterpretará cultural e historicamente E. Cassirer com a noção de forma 

simbólica.  A alusão um tanto misteriosa a uma história dos tipos que Panofsky faz a propósito do problema 

filológico colocado pela expressão Et in Arcadia ego se explica por isso. No ensaio de 1939, a história dos tipos 

constitui o que Panofsky denomina o princípio de controle da análise iconográfica, análise das imagens, 

narrativas, alegorias, do tema secundário e convencional da obra, por termos e conceitos.  

A análise iconográfica é o momento cognitivo da história-teoria da arte e motivo pelo qual ela tenderá a reduzir-

se a isso. Ela é o momento do entendimento (no sentido kantiano do termo), o momento do saber (the knowledge 

of literary sources), como a história dos símbolos como ‘“sintomas”’ culturais. É ela que introduz essa harmonia 
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saber, como a história dos símbolos como “sintomas” culturais. É ela que introduz essa 

harmonia imediatamente adquirida entre a experiência do olhar e a intuição sintética do 

sentido, entre sensibilidade e razão na esfera do pensamento, do entendimento, isto é, do saber 

e do conhecimento, para legitimá-la. O olhar escuta a voz do sentido (icono-logia), mas o que 

significa essa grafia no ícone, cujo sentido o olhar parece imediatamente compreender na 

ficção de uma voz? 

 

C – O que chamo de sintonia é esse encontro entre a o entendimento da proposta e o contato 

com sua fisicalidade. Esse contato pode se prolongar então, ou não. E variar de intensidade 

(densidade do envolvimento). Aqui o trabalho físico se propõe consequentemente como 

registro desse momento.  

 

Ernest Gombrich - A natureza percebida só acede à “paisagem natural” porque a arte 

constituiu um símbolo visual que a singulariza e a exprime.273 Você vê pertinência nessa 

afirmação em relação a sua proposta? 

 

C – Somente se pensarmos no sentido histórico de paisagem e sua relação com a pintura e 

com a linguagem.  

 

                                                                                                                                                                                     
imediatamente adquirida entre a experiência do olhar e a intuição sintética do sentido, entre sensibilidade e razão 

na esfera do pensamento, do entendimento, isto é, do saber e do conhecimento, para descobrir-lhe a legitimação. 

O olhar escuta a voz do sentido (icono-logia), mas o que significa essa grafia no ícone cujo sentido o olhar 

parece imediatamente compreender na ficção de uma voz?” (MARIN, op. cit., p.103). 

 
273 “O espectador substitui o pintor, ocupa seu lugar (25) e a escritura que ali produz para dizê-lo em palavras 

tem como única função construir o ‘“tema”’ do quadro que ele poderia pintar; mas um quadro cuja 

contemplação precederia a fabricação, a menos que, espetador profissional, crítico de arte, teórico de pintura, o 

escritor, por sua descrição em que se constitui textualmente a ‘“realidade”’ do espetáculo natural, só se 

identifique como escritor identificando-se com o pintor e que o texto descritivo, encaixado no relato de um 

passeio a Saint-Cloude, seja lido como descrição identificado apenas com um quadro possível de pintura que ele 

pressupõe. Captemos aqui ao vivo um traço sobre o qual Gombrich, justamente, insistiu que a natureza percebida 

só acede à “paisagem natural” porque a arte constituiu um símbolo visual que a singulariza e a exprime (26).” 

(MARIN, op. cit., p. 127-128). 
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LM - A definição da pintura de seu tempo era a imitação feita com linhas e cores em alguma 

superfície de tudo o que se vê abaixo do sol.274 Fim da pintura: deleite da representação na 

claridade da presença? 

 

C – Isso me parece base para a teoria que Hegel desenvolveu. Embora esse fim seja em 

sentido de objetivo: objetivo de gerar o deleite da representação na claridade da presença. 

O projeto ‘força’ o limite entre a pintura e o acontecimento do encontro. A fenomenologia 

desse encontro. Sua performatividade. De um modo específico naquele período e de outras 

maneiras hoje, o que é pensado em suas possibilidades objetivas no projeto. E, lembrando 

Wittgenstein, sobre o que não se pode falar, deve-se calar.275 E então restam as imagens e 

seus jogos.  

 

LM – O quadro se oferece para ser visto. Para que essa pretensão se realize, basta que um 

olho conceda um olhar de reconhecimento ao quadro, porque originariamente o quadro 

concedeu ao olhar e porque seu reconhecimento pelo olhar é tanto o reconhecimento do olhar 

pelo quadro, para que uma dupla recompensa se troque.276 O que o quadro representa eis o 

que ele mostra ao se mostrar, o que ele mostra como recompensa ao contra dom do olhar. O 

                                                           
274 “Aqui se cumpre a definição da pintura: imitação feita com linhas e cores em alguma superfície de tudo o que 
se vê abaixo do sol. Fim da pintura: deleite da representação na claridade da presença.” (MARIN, op. cit., p. 
138). 

 

275 STRATHERN, Paul. Wittgenstein em 90 minutos. Tradução de Maria Helena Geordane. Rio de Janeiro, Jorge 
Zahar editor, 1997, p. 60. 

 

276“O quadro se oferece para ser visto e ele esgota inesgotavelmente seu ser nessa oferenda, na expectativa de um 
olhar em contrapartida dessa despesa ostentatória. Basta que um olhar venha (re)compensar essa despesa, que 
um olho conceda um olhar de reconhecimento ao quadro, porque originariamente o quadro concedeu ao olhar e 
porque seu reconhecimento pelo olhar é tanto o reconhecimento do olhar pelo quadro, para que uma dupla 
recompensa se troque, uma dupla compensação, de um olhar e de um quadro. Esta, todavia, não é de modo 
algum igualitária, jamais friamente equivalente, pois esse lugar, onde dar e devolver se trocam na acolhida, é o 
do excesso. A esse dom do olhar, o quadro responde dando ainda e por acréscimo pois não apenas ele se mostra, 
mas ele mostra que representa e o que ele representa dará em suplemento um prazer. O que o quadro representa, 
eis o que ele mostra ao se mostrar, o que ele mostra como recompensa ao contra dom do olhar. O quadro é esse 
lugar muito estranho onde se permuta uma representação contra um olhar com o benefício de um prazer.” 
(MARIN, op. cit., p. 165). 
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quadro de Poussin é esse lugar muito estranho em que se permuta uma representação contra 

um olhar com o benefício de um prazer. 

 

C – O observador aceita ver, olhar, contemplar; ele aceita a representação que o quadro 

mostra e aceita o quadro sem representação, porque o lugar do quadro é uma morada de 

hospitalidade para o olho que quer reconhecê-lo.  Mas aceitar ver é devolver, é dar um olhar. 

Aceitando ver, o olho dá um olhar, e o quadro o devolve centuplicado com esse prazer tão 

estranho quanto ele, o da beleza, em que se enuncia irresistivelmente a promessa de 

felicidade, mesmo que essa promessa seja insustentável. Um pacto de sedução entre um 

quadro e um olho.277 Um exemplo são os autorretratos de Poussin. Apresentam o quadro 

duplicado, mas não se trata de uma cópia.278 Assim também cada quadro do projeto contém as 

mesmas letras na mesma escala, mas em posições, sobreposições, cores e intensidades 

diferentes. 

 

LM - O que importa é o que os modos musicais, o “som das palavras” e suas diversas 

variações constituem o contexto teórico que permitem compreender a “história” dos seus dois 

autorretratos: duas variações modais da expressão de eu, do assunto-pintor, cuja aposta é 

apenas o “artifício da pintura”, como diz Poussin, isto é, a própria pintura. Com sua figuração 

                                                           
277 “O olho recebe essa graça: ele aceita ver, olhar, contemplar; ele aceita a representação que o quadro mostra, 

simplesmente porque o lugar do quadro é uma morada de hospitalidade para o olho que quer reconhecê-lo. Mas 

aceitar ver é devolver, é dar um olhar. Aceitando ver, o olho dá um olhar e o quadro o devolve centuplicado com 

esse prazer tão estranho quanto ele, o da beleza onde se enuncia irresistivelmente a promessa de felicidade, 

mesmo que essa promessa seja insustentável. A dança das graças do quadro e do olhar é uma ciranda, mas quase 

não se fecha de modo algum ao se repetir; ela não começa nem termina jamais, pois não há nem um ponto de 

partida nem um ponto de chegada, mas o sobre balanço indefinido de um pacto de sedução entre um quadro e um 

olho pela insustentável promessa de uma felicidade do olhar contemplador pela beleza da obra de pintura. Quem, 

portanto, começou a dançar, o olho parado e fixo sem estar fascinado, quem percorre a superfície pelos caminhos 

que lhe foram planificados na obra (P. Klee) ou o quadro que se oferece, imóvel, encerrado em sua moldura, mas 

aberto a todas as explorações? Quem, pois, deterá a ciranda das graças do olhar que contempla admirando ou da 

obra que promete, protelando ao mesmo tempo a realização de sua promessa?” (MARIN, op. cit., p. 165-166). 

 
278"O quadro é duplicado, mas não pode se tratar de uma cópia.” (MARIN, op. cit., p. 174). 
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a pintura de Poussin não só faz reviver os mortos como dizia Alberti, mas mostra realizado o 

que não existe ainda. Apresenta passado e futuro, em e acima do presente do quadro.279 

 

C – Creio que ele foi um grande artista e fez com as ferramentas de seu tempo o mesmo que 

tento fazer tantos anos depois, em outra escala, com outra capacidade. Passado de realização e 

da história implícita, presente de contemplação e interação, futuro de informação e 

especulação. 

 

                                                           
279 “Perguntar igualmente se o cruzamento das mãos com o cruzamento do lápis-lapiseira e do livro não designa 

o cruzamento com efeitos recíprocos dos dois universos semióticos do icônico e do escritural e também o tempo 

da biografia e da autobiografia, passado e futuro, em e acima do presente do quadro. Pois esse livro de teoria da 

arte que Poussin tem talvez a intenção de escrever em 1649, o espectador – Pointel – vê desde já sua imagem, 

como ele verá seu volume em sua biblioteca quando tiver sido escrito. O espectador chega a ler seu título agora: 

maravilha da pintura que não só faz reviver os mortos como dizia Alberti, mas mostra realizado o que não existe 

ainda.” (MARIN, op. cit., p. 181). 
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