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Inicialmente este texto se propõe a pensar de que maneira o exercício, o embate 

com o corpo da escrita produz uma teoria que se caracteriza pela prática e tal qual o 

texto, que primordialmente é visto como meio de teoria, se coloca como prática e contato 

das superfícies de conceituação. De que maneira o exercício da mão ou com a mão sobre 

a matéria do desenho e da escrita ou sobre o imaginário destes pode reverberar nas 

questões acerca de suas provisões teórico-práticas. 

Fala-se em desenho e escrita devido à qualidade que têm de prover, na realização 

de uma revisão do desenho como operação de pensamento, uma puidez das barreiras 

entre processo, fim, teoria e prática. De certo modo a autonomização14 do desenho e sua 

cumplicidade e negociação com a escrita podem encaminhar uma pista para pensarmos o 

lugar do texto do artista dentro do contexto proposto pela arte contemporânea e sua 

condição conceitual.  

O desenho realizado como uma escrita, as anotações expostas como obra, os 

diários e sistematizações de rotinas, textos-teoria como obra, desenho como sistemas de 

registros, mapa ou jogo; assim como também as experiências de desenho como evento 

ou da palavra escrita como matéria impulsionaram diversas possibilidades de escrita, 

tanto no que concerne a visualidade como a uma escrita de ação (no sentido também da 

produção de textos como interferência sobre o funcionamento das dinâmicas que 

envolvem os diferentes lugares de circulação do artista e do campo da arte).15

Na arte contemporânea, tal qual em um desenho, planejar e sistematizar já tem 

funcionamento de obra, não mais necessariamente funcionam como pré em uma obra. E 

                                                 
14 O processo de autonomização como um todo pode ser visto de modo inverso, como processo pelo qual 
algo específico em a sua auto-explicação permite-se quase como inevitavelmente o contato com outros e a 
modificação dos seus mesmos. Na medida em que uma aparente segurança de seu campo de atuação se 
torna mecanismo incessante de remissões, consentimentos e cortes. Um autoconhecimento como ferramenta 
de contato futuro, o qual como qualquer atividade artística, vislumbra em seu funcionamento a contaminação 
por parte destes futuros. A autonomia adentrada na esfera do artístico, do sensível, já é constitutivamente 
uma derrota no que cerne à sua eficácia objetiva e restritiva. A autonomia se dará como capacidade de 
sustentação das questões internas a um trabalho, mas não como linha de isolamento. 
15 Aqui a experiência com os aspectos que soem categóricos e a especificidade da arte enquanto produtora 
de visualidade deve ir ao encontro da especificidade da arte enquanto produção de pensamento de que fala 
Sueli Rolnik: “A especificidade da arte enquanto modo de produção de pensamento é que na ação artística, as 
transformações de textura sensível encarnam-se, apresentando-se ao vivo. Daí o poder de contágio e de 
transformação de que é potencialmente portadora tal ação: é o mundo o que ela põe em obra, reconfigurando 
sua paisagem.” ROLNIK, Suely. Geopolítica da cafetinagem, Disponível em 
http://transform.eipcp.net/transversal/1106/rolnik/pt#redir , p.1. 

 

http://transform.eipcp.net/transversal/1106/rolnik/pt#redir
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é certo que diferentes modos de lidar com o desenho e com a escrita nesse sentido, 

discorrem em afecções16 do cotidiano com/na arte.  

De certo modo as inversões produzidas ao longo do tempo pela atividade do 

desenho e da escrita17 são reveladoras no que diz ao funcionamento desta condição 

conceitual, de sua característica produção de interstícios na esfera teórico-práticas e na 

transposição e alargamento do próprio campo da arte. 

Diante tanto de uma escrita-matéria quanto de um desenho como operação de 

pensamento, trata-se também de pensar como a palavra, na atividade contemporânea, 

pode se dar como processo de conceituação no discurso, na materialidade e na 

experiência das diversas superfícies da palavra. Pode-se dizer que esta palavra aparece 

como verbo na qualidade de carne que contém, visto que é já uma ação latente. E nesta 

dimensão será possível oferecer cruzamentos para a percepção do ato de inscrição de 

escrita/desenho como contextos próprios de teoria.18

                                                 

3 a.fec.ção feminino (plural: afecções) 

1. (Medicina) Conjunto de sintomas provocados por lesão mórbida, abstraindo-se de sua 
causa.  

2. (Filosofia) Alteração do modo de reagir a impressões.  

Fonte: Rede wikipedia, disponível em http://pt.wiktionary.org/wiki/afecção

17     

           
Figs. 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 e 8 

18 Michael Lingner em seu texto Reflections on/as Artists’ Theories propõe uma abordagem das mudanças de 
função das teorias de artista. As diferentes funções - constitutive function, integrating function e performative 
function- destas teorizações se dariam de maneiras diversas dentro da prática do artista nos diferentes 
momentos históricos. Talvez o que se apresente hoje seja um modo de presença da palavra que se vale das 
três funções, em um movimento de idas e vindas que permitem pelo processo de cortes e saltos que a prática 
e a teoria existam como estrutura da obra de maneira simultânea e dessincrônica. Se valendo das três 
funções a função performativa transitaria pelas outras transformado-as e transformando-se.É possível, por 

 

http://pt.wiktionary.org/w/index.php?title=afec%C3%A7%C3%B5es&action=edit&redlink=1
http://pt.wiktionary.org/wiki/conjunto
http://pt.wiktionary.org/wiki/sintomas
http://pt.wiktionary.org/wiki/les%C3%A3o
http://pt.wiktionary.org/wiki/m%C3%B3rbido
http://pt.wiktionary.org/wiki/abstrair
http://pt.wiktionary.org/wiki/causa
http://pt.wiktionary.org/wiki/altera%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wiktionary.org/wiki/reagir
http://pt.wiktionary.org/wiki/impress%C3%A3o
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Aqui, um atravessamento dos corpos da escrita e do desenho é um viés para 

pensar o ato de inscrição como um dos eventos capaz de criar os mais diferenciados 

movimentos que envolvem a prática do artista como produtor de teoria como prática. 

Certa metadiscursividade da obra que passa pela maneira de lidar com a palavra 

discurso, com a palavra matéria, mas um discurso que já se faz palpável (embora sempre 

escorregadio), devido a certa indisciplina do movimento do pensamento com arte: 

Um pensamento com arte (e não um pensamento meramente 
aplicado na arte), isto é, um pensamento que seja pura prática, que 
seja essencialmente móvel, que exerça-se nos espaços de 
problematização provocado pelo choque dos signos plásticos com 
múltiplos enunciados (...)19  

 

E é justamente nesta indisciplina que reside um texto-corpo de escrita, o qual 

compartilhando seu fluxo com o desenho, se coloca como exercício capacitador de 

percepções e impulsos acerca dos modos de operação da atividade do artista como 

produtor de teoria e de visualidade. De modo que os dois, agindo em tal simbiose, fazem 

com que também a divisão entre prática e teoria adquira muitas vezes aspectos 

meramente didáticos. -----------------------  É ou não é o quadro negro superfície refletora? 
Que tipo de funcionamento de arte estaria implícito ao dispor o pensar e o deslizar 

ponta-matéria  sobre a superfície do papel, separadamente, daquilo que se pretende 

enunciado? O pensar e o traçar já não integram um mesmo processo, no qual revezam 

lugares e funções, dividindo fluídos de uma matéria transpassada? Neste ponto cabe 

pensar qual escrita, qual exercício da palavra e porque não da linha, seria capaz de gerar 

escapes, disfunções para as matérias que constituem as dimensões discursivas e visuais, 

para o texto de artista que tenta localizar o trabalho e localizar-se como tal.  

Reside aí um enfrentamento com uma escrita que não é tão somente um 

instrumento de tradução de uma prática, certificado teórico de ação, ela é propriamente 

uma prática, assim tal qual uma obra de arte em sua visibilidade exibe a sua teoria de 

arte. Fala-se, portanto, mais do que de textos, mas de escrita, de uma ação – tal qual a do 

desenho – de produção de fissuras. Reafirmando-os como “ação de abrir para si uma 

                                                                                                                                                     
exemplo, que a experiência de Holzel com o desenho apresentada por suas “daily thousand lines” (o exercício 
diário imposto por ele de rabiscar – “scribblings” –  como um meio de pensamento artístico) se apresentasse 
hoje (e de certo modo é o que faz o autor ao contextualizar a atividade de Hozel e Runge em um texto 
contemporâneo sobre teorias de artista) – como estratégia de exposição de teoria, o qual (o desenho) poderia 
gerar um texto acadêmico que serviria de estratégia em uma exposição e para o comportamento diário do 
artista diante dessas estratégias e hoje principalmente, na contextualização dessas operações. 
19 BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre: Zouk, 2008. p. 29 
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passagem através de uma parede de ferro invisível”20. Fenda na qual penetram 

disfunções entre estratégias, caminhos e fins.  

E é nesse descompasso que pode-se sim na atividade do desenho e da produção 

de textos - enfim como exercício do ato de inscrição - capacitar outras ações para os 

lugares de uma teoria de artista e da arte. Uma prática da escrita que coloca em 

funcionamento uma teoria que se faz tal qual pela prática. 

Os processos lacunares que se colocam no lidar com a escrita, com a palavra, por 

parte do artista permitem que ela seja tomada em uma dimensão na qual inaugura 

sempre um possível lugar de contato. Um contato que se estabelece primordialmente pelo 

risco.  

O risco sendo o caráter fundamental do poético nos remete às inversões que 

sofrem as palavras, as matérias, os textos apresentados pelo artista. É nesta medida de 

risco que o texto do artista trabalha, possibilitando “eventual simultaneidade na formação 

do agregado enunciado/visibilidade”21. E é nela também que uma palavra, uma ação, um 

desenho, um texto, corta, fura e transborda-se em desassossego para o artista, sugerindo 

funcionamentos da arte e de mundo. Residindo aí o ponto de impossibilidade da 

contenção da arte como território isolado.  

Pois se tomamos o poético como operação principal do pensamento da ação 

artística e como aquilo que possibilita diversas inversões, é preciso também reconhecê-lo 

como aquele que “expõe-se ao acidente”: “nem poesia pura, nem retórica pura, nem 

concretização da verdade. Apenas uma contaminação, tal e tal cruzamento, este 

acidente.”22

E ao lidarmos com o corpo da escrita e do desenho os  como corpos de 

contágio, pois do mesmo modo que “não há poema sem acidente”, “não há poema que 

não se abra como uma ferida, mas que não abra ferida também.”23  

O que existe são lugares expostos às contaminações dos diversos processos que 

cabem ao artista. O que se tem entre é, ao mesmo tempo, um espaçamento e um ponto 

de contato. Um vão e uma dobradiça. Neste sentido o desenho pode ser uma operação 

da escrita, e da escrita que se pretende teoria pode-se esperar o desenho. Pois quando a 

palavra já encontra lugar constitutivo e de movimentação dentro da obra, e desde que o 

processo de auto-reflexão da arte a remete paradoxalmente à liberdade de relações com 

                                                 
20 Resposta de Van Gogh à sua própria perguntar “ O que é desenhar?”. Carta de Van Gogh citada por 
Antonin Artaud em Ouvres Completes XII, Paris: Gallimard, 1974. p. 40 apud DERRIDA, J. Enlouquecer o 
subjétil. São Paulo: UNESP, 1998. p. 51. 
21 BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre: Zouk, 2008. p. 31 
22 DERRIDA, Jacques. Che cos’è la poesia?. In: Inimigo Rumor – Revista de poesia . n. 10. Rio de Janeiro: 
7Letras, maio 2001.p.115 
23 Idem  
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qualquer superfície de mundo que seja ativada, este movimento não é somente possível 

como necessário. Pois pode, no que toca a teoria de artista, tornar-se inviável (embora 

tentadoramente facilitador), escolher a escrita como teoria e a obra visual como prática. 

Ao mesmo tempo existe uma cautela quanto a tirar um pelo outro, 

homogeneizando enunciados e visualidade.24 Sendo assim trata-se de permitir que suas 

heterogeneidades criem dissonâncias umas nas outras, ambigüidades, proximidades, 

simultaneidades, fusões, gerando movimento. 

É neste aspecto que a experiência com a palavra da arte moderna coloca-se como 

força/energia de movimento para os prolíficos cruzamentos da arte contemporânea. A 

partir de sua auto-referência, ilusoriamente pura, um movimento circular auto-referente 

ganha velocidade e aquilo que se pretendida círculo e centrífuga (separando as partículas 

somente próprias a arte) se rompe. Quanto mais circunscrita a linha do campo da arte 

mais propício à ultrapassagem se torna o campo. Do círculo tautológico e cada vez mais 

veloz. Da arte conceitual, o paradoxo.  

O paradoxo, a ambigüidade prolífica da arte contemporânea. Ambigüidade esta 

que produz movimentação das condições e qualidades das matérias que constituem as 

dimensões discursivas e de visualidade. De fato, reconhece-se a possibilidade de que a 

ação ou exame da ação do desenho e da escrita, sejam encarados como dispositivo: 

 

Conjunto multilinear no qual as linhas não delimitam ou envolvem 
sistemas homogêneos por sua própria conta, como o objeto, o 
sujeito, a linguagem, etc., mas seguem direções, traçam processos 
que estão sempre em desequilíbrio, e que ora se aproximam, ora 
se afastam umas das outras. Qualquer linha pode ser quebrada – 
está sujeita a variações de direção – e pode ser bifurcada, em 
forma de forquilha – está submetida a variações.25

inha do desenho? 
Enfim, qualquer modo de estar ou de propor uma atividade a qual nomeia-se 

artística não possuirá controle total de sua dimensão sensível. Não é possível que 

nenhum de seus elementos se fixem imutavelmente como sujeito que age ou que sofre, 

como sujeito e predicado. E, portanto, participam desta mobilidade o desenho e a escrita, 

a teoria e a prática. 

                                                 
24 Nesta direção Basbaum, conversando com  a teoria dos enunciados de Michel Foucault, atenta também 
que “both images and words at the same level, indicating that if meaning (of any kind) is to be produced, it will 
be the result of a conflictive and disjunctive operation of (never peaceful) contact of these two matters”. 
BASBAUM, Ricardo. Within the Organic Line and After. In: Art after conceptual art. Alexander Alberro and 
Sabeth Buchmann (Ed.). Cambridge, MA/London: MIT Press, Vienna: Generali Foundation, 2006. p.96 
25 Em relação ao dispositvo é importante no sentido de que “os dispositivos são como as  máquinas de fazer 
ver e fazer falar, como diz Foulcault sobre Raymond Roussel” e que todo dispositivo marca a sua capacidade 
de se transformar ou de desde logo se fender em proveito de um dispositivo futuro (...).DELEUZE, Gilles. O 
que é um dispositivo?. Disponível em  
http://www.prppg.ufes.br/ppgpsi/files/textos/Deleuze%20%20O%20que%20%C3%A9%20um%20dispositivo.p
df  pp.1 e 2 

 

http://www.prppg.ufes.br/ppgpsi/files/textos/Deleuze%20%20O%20que%20%C3%A9%20um%20dispositivo.pdf
http://www.prppg.ufes.br/ppgpsi/files/textos/Deleuze%20%20O%20que%20%C3%A9%20um%20dispositivo.pdf
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Tudo que o artista produz e consome obriga-o a falar. E falar efetivamente é 

responder com perguntas. São quebras, golpes produzidos diariamente, golpes pelos 

quais a reação do artista cria deslocamentos que não se configuram de forma conclusiva. 

Abertura de falha. 

Uma escrita de ação na/com a obra seria aquela que anda na margem movediça. 

Abrigo e                    . Risco e resistência. No que diz a força escritural, qual escrita é 

necessária e possível? 

O exercício diário do desenho e de uma escrita (o ceder-se à força escritural) se 

coloca como resistência na medida em que uma vez funcionando não tão somente dentro 

da lógica da comunicação super eficiente, coloca-se como proposta de um outro 

cotidiano. O desenho, seus materiais e imaginários, fazendo uma inversão dos 

mecanismos de saber. Não é preciso que seja a teoria a forma de discurso, assim como 

não é preciso que haja um texto (no sentido teleológico) para a produção (visual) dar-se 

como teoria. 

É importante então dizer que certa indistinção entre escrita e desenho se coloque 

no sentido da transversalidade inevitável de um mesmo impulso; se coloquem na 

confusão (com toda sorte da palavra) de quaisquer duplos. 

Dos jogos de duplos, sobreposições e deslizamentos do dizer, mostrar, desenhar, 

escrever, o texto do artista referente ao seu próprio trabalho se coloca em uma área na 

qual não se trata de dizer sobre, mas do dizer como parte de sua prática.  

O isto é, isto não é como gesto do artista inerente a sua atividade transitam das 

asserções para proposições de sentido. Nesta direção, a tautologia, as ironias, as 

remissões, conceituações e as ................ apontadas por uma circularidade da linguagem 

e do discurso podem se colocar para o texto do artista (sobre sua própria produção) -  tal 

qual para a relação entre certo modo de atividade do desenho e da construção de uma 

escrita participante do fazer artístico – como a figura e o texto apontados em “Isto não é 

um cachimbo” de Magritte/Foucault26: 

 

De um ao outro [figura e texto], um liame sutil, instável, ao mesmo 
tempo insistente e incerto, estava assinalado. E estava assinalado 
pela palavra “isto”. É preciso, portanto, admitir entre a figura e o 
texto toda uma série de cruzamentos; ou, antes, de um ao outro, 

                                                 
26 (Que desenho é agora possível entre os nomes? Seria possível escrever no quadro negro ou o 
atual quadro branco das salas de aula de hoje todo o texto de Foucault acerca de “Isto não é um 
cachimbo”? Seriam necessários espelhos para multiplicar – interior e exteriorizando – os espaços 
desta escrita? Por fim, posso eu, colocados em baixo do braço – quadro, figura e texto - levá-los 
para espaço a céu aberto?(........         

( 
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ataques lançados, flechas atiradas contra o alvo adverso, trabalhos 
que solapam, golpes de lança e feridas, uma batalha.27

 
O que pode nos dizer o desenho e a escrita de Magritte para uma condição 

contemporânea do artista como produtor de textos e sobre as relações de seus discursos 

e sua produção plástica? Talvez uma proposta possa ser construída por alguns 

fragmentos corrompidos, estilhaços que atingem o dito. Dos pares - desenho e escrita, 

texto e obra, enunciado e visualidade (não necessariamente nesta ordem) - aos diversos 

imbricamentos. 

 
“Semelhança intrínseca que parece trazer consigo, e pouco a pouco se esboça uma rede 

aberta de similitudes”28  

 

 

 

 

 

 

 

                              “Multiplica afirmações diferentes que dançam juntas, apoiando-se e 

caindo uma em cima das outras.”29

 

Sempre um próximo projeto de revezamento de substâncias, nas instâncias 

transformadas pela instauração da possibilidade. Aberta a todas as suas vizinhanças. 

Tensionamento e extensão dos lugares de função, e também de identidades. 

Batalhas que acontecem/agem nos interlúdios e fendas do trabalho plástico e do 

discurso.  De um texto no qual ocorrerão muitos clarões,  

 

 

 

parênteses:  

 

 

                                   . 

                                                 
27FOUCAULT, Michel. Isto não é um cachimbo. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1988, p.29 
28 FOUCAULT, Michel, op.cit., p. 65 
29 FOUCAULT, Michel, op.cit., p.64 
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novas moradas à céu aberto 

 

casa sem teto 

parede permeável 

chão pelo avesso 

 

Agem nos intermédios e, como em muitos textos, residem ali a sua fundação. 

 

(                                        ) 

 

Na verdade o lugar de fundação de uma obra já compartilha e é altamente 

permeável, é um corpo de poros aguçados, e esse corpo uma superfície de inscrição, 

superfície que já pressupõe uma superfície de ação externa e interna. 

A escrita pode se colocar ao lado, por cima ou penetrar compartilhando pontos de 

contato, mas de fato o que é percebido é certo esforço de querer localizar-se sabendo 

(também como sabor) e aprovando a sua impossibilidade de ancorar-se. Assim funciona 

uma teoria de artista, no lançar-se no. Construir quando se pisa, degustando um corpo de 

falha. Uma escrita mutável e de ruído.  

Portanto uma escrita ferramenta sempre escapa, sempre haverá nela uma ficção 

de si mesma. Tal qual o desenho provê uma confabulação da e com a escrita. Confundir-

se com o desenho não trata puramente de um exercício do aspecto visual da escrita, mas 

de uma força escritural de ação na qual é possível deixar que as coisas toquem. Tocar é 

deixar-se tocar. Sim, tocar a superfície do papel com ponta matéria pode ser gesto de 

pensamento crítico. 

É nessa profusão de toques que reside uma escrita contemporânea. Escrita que 

se faz pelo comentário de si e no outro, corte que possibilita fluxo, em razão de um 

inacabamento e transporte dos textos. Linhas a se desenrolarem, tracejarem ou 

envolverem. Pode-se então desenhar uma teoria desde que expandamos o olhar diante 

do que líamos somente como superfície de efetivação e não de experiência (de 

pensamento). 

Desenhar, desenhar como gesto de abrir uma passagem em um muro invisível é 

também traçar, frasear como ato de repetir-se a ponto de ser um tornar-se. 
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Talvez seja preciso percorrer os textos como lugares (  fig.9), e escrever 

como quem projeta e funda espaços, realiza desenhos cambiáveis. E de certo modo cada 

obra criará seu espaço de inscrição na medida que ela mesma já  comporta-se como 

operação de teoria. Nestes lugares limites o artista cria a todo tempo neologismos, modos 

de equivocar os sentidos das coisas, novas pontes em movimento. E é justamente nestes 

pontos que a palavra de uma metalinguagem moderna contém e se abre as diversas 

metonímias contemporâneas. Disfunções entre desenho e escrita, causa e efeito, imagem 

e texto, o todo e a parte, instrumento e instrumentador, singular e plural, continente e 

conteúdo. Seria possível dizer que uma metalinguagem moderna possui nela a condição 

contemporânea de metonímias. Deslocando as referências e multiplicando-se além de 

seu próprio campo. 

Para além do da nomenclatura, ampliação do âmbito de significação, um outro 

termo para qualquer palavra cristalizada, no dicionário ou nos lugares do artista como 

produtor de visualidades, texto e teoria. Revezando suas funções, ações e seus lugares 

de fundação, o desenho e a escrita podem existir como modos de inversão de 

pensamento, permitindo novas propostas para a prática teórica e para a produção de 

visualidade e contextos. 
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Sombra

Partindo da sombra e do 
impulso de desenhar é possível trazer 
um episódio narrado pelo historiador 
Plínio, no seu texto “História Natural” 
que ficou conhecido também em seus 
desdobramentos como um mito da 
origem do desenho. No trecho em 
questão, a filha do oleiro Butades de 
Sicion apaixonada por um jovem que 
partia para o estrangeiro, traçou uma 
linha ao redor da sombra do seu rosto 
projetada em uma parede pela luz de 
uma lamparina.1

O objeto amado, seu contorno, 

o vestígio e mais o gesto de traçar 

nessa operação de querer para si o 

que lhe é externo pode nos remeter às 

perguntas sobre a quem pertence e 

quais as relações que se estabelecem 

no caso de um desenho performado 

que se apresenta por fim em vídeo-

desenho.
	  A origem do desenho seria 
o desencontro e a ternura de um 
gesto que provém de uma separação 
quase violenta. A necessidade de 
partir e a urgência de agir:  “Com a 
mão conduzida pelo amor, ela traça 
o retrato do objeto de sua ternura, percorrendo as extremidades da sombra que a 
impressionou e que ela quer fixar com assombro.”2 Nos vídeos esse prazer, assombro 
e violência são transmutados para o corpo, a própria sombra e seu entre espaçamento. 
1Tal trecho foi muito recorrente a partir da Renascença, no século XVII e, principalmente, nas representações 
em pintura. Geralmente é situado como a origem do desenho, embora no próprio episódio narrado por 
Plínio, fale da origem da escultura e outros autores ainda se refiram como um mito de origem da pintura. 
Tal episódio foi narrado pelo historiador Plínio, o Velho em seu História Natural, pode ser encontrado em 
LICHTENSTEIN, Jacqueline (org.). A pintura – Vol.1: O mito da pintura. São Paulo: Ed. 34, 2007. p.86
2DAGARRON, Eric. Sur Dibutade et l’origine du dessin. In: Coloquio Artes - Revista trimestral de Artes 
visuais Música e Bailado. Lisboa: Fundação Calouste Gulbekian, março/1982, n°52, p.42-49.

______________

Fig.10: Inventation of the Art of drawing. 1791 . Joseph 
Benoit Suvée
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Nos vídeos esse prazer, assombro e violência são transmutados para o corpo, a própria 
sombra e seu entre espaçamento. O desencontro de um desenho com a própria expansão do 
que lhe externo o afeta quase paradoxalmente no seu interior. O desenho surge ao mesmo tempo 
querendo interrogar-se em sua aparente simplicidade e solidão. Livre, porém impregnado dos 
ruídos e da presença da memória do esforço, automatismo, cartilhas e exercícios de desenho no 
decorrer dos anos. Qualquer relação que estabeleça também se faz como uma charada pueril 
da criança presente para o futuro de um desenhador.  Um enigma empreendido pela disposição 
à inscrição. 

Portanto a sombra nunca só revela - “o desenho talvez tenha alguma coisa a ver com 
a sombra, com o lado sombrio do desenhador. Revela pela sombra, o lado claro das coisas”3 -, 
mas vale dizer que o desenho também esconde, pois tenho a impressão de que todos os bons 
desenhos escondem alguma coisa. Coisa esta que não sabemos muito bem a quem pertence. 
Há certamente na sombra o desenho de um descolamento e também o de uma habitação. O 
entre da sombra  portanto, é um corpo muito peculiar, e como morada é uma distância que une 
justamente por sua “aparência”, seu caráter praticamente incontornável. 

Sabemos também que esse pertencimento é recolocado em questão no que diz ao 
posicionamento do artista diante de seu próprio corpo e de seu “objeto de arte”, visto o ambiente 
em que se insere. Portanto perseguir a própria sombra, ao contrário do que se pode deduzir 
à primeira vista não é um movimento circular e interiorizado visto que a sombra é apelo e 
interferência do que está fora, a luz que não se pode ignorar é também movimentada pela 
resposta/pergunta do corpo. Por isso a habitação oferecida pela sombra não é da ordem da 
quietude, mas de um percurso perguntador.

A sombra ou esse espaço que se abre entre a ponta e o desenho quer remeter menos à imitação 
e mais ao sentido de colocar em movimento o desenho evidenciando seu compartilhamento com 
o que vem de fora e o comprometimento de uma linha não mais limite nem fundação de origem 
e sim no qual são as relações as movimentações que o trabalho pode fazer emergir. Adquirem 
o aspecto de força, para assim remeter ao traço no momento contemporâneo que como to
da ação, arrasta em si a força. A força seria a vontade de dizer. Essa vontade de dizer é da 
dimensão tanto do projeto como da experimentação. Projeto, registro e ação são partes de um 
processo de indagação da própria atividade do dia a dia de escrita, de escrita da arte visto que 
ela também pode realizar-se na esfera do que é íntimo, corriqueiro e que rebate qualquer corpo 
com qualquer parte de mundo. 
	 Pode ser aparentemente mudo e politicamente engajado como a carta a um general de 
León Ferrari4, podem ser “sem destinação à vista” (como os desenhos de Desjejum desdenho 
desenho, 2008-2009)5, ou uma “urgência de dizer algo”, como diz Louise Bourgeois6. Mesmo 
quando aparenta calar silenciosamente.	

3MEIRELES, Cildo. Algum desenho (1963 - 2005). Catálogo de exposição. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do 
Brasil, 2005. p.56. Resposta de Cildo à pergunta “O que é desenho para você?”, em entrevista realizada por Frederico 
Morais. 
4Refiro-me ao trabalho Carta a um general, de 1963.
5Refiro-me ao trabalho Desjejum desdenho desenho realizado em 2008-2009. Mais sobre o trabalho ver descrição e 
imagens que seguem o primeiro texto da presente dissertação.
6BOURGEOIS, Louise apud HERKENHOFF, Paulo. Linhas da vida, o desenho de Louise Bourgeois. In: Catálogo da 
exposição Drawing, da artista plástica Louise Bourgeois.Rio de Janeiro: Centro Cultural Light, 1997. p.24

______________
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Evoca mais, portanto uma mão inábil e disposta ao “aprendizado” do que mão 
capaz de apreender recorrendo a mecanismos de sombra e projeção como os utilizados 
no renascimento. Essa mão de coordenação duvidosa, na verdade, faz de certo modo 
ironia com o procedimento, visto que a cópia se torna mais claramente impossível.

Um exemplo de continuidade desse questionamento da representação e da 
evocação da escrita, letras e garatujas como elemento de discussão contemporânea 
seria copiar um Cy Twombly (Leda and Swan, 1962) com o brinquedo chamado espelho 
mágico7. Conforme indica a figura abaixo8:

7 A memória de tal dispositivo vem dos vendedores que ofereciam ao fim da aula brinquedos didáticos 
geralmente relacionados a cópia de desenhos e mapas, junto com materiais de colorir, pantógrafos e etc. 
O brinquedo é nada mais que um mecanismo de espelhamento para a cópia de um desenho. Uma placa 
aparentemente de acrílico colorido é equilibrada por dois apoios, de uma lado se coloca desenho a ser 
copiado e do outro a folha em branco onde será realizada a cópia da imagem invertida. O desenho é rea-
lizado olhando a peça de acrílico enquanto a mão percorre o papel. De algum modo o desenho é feito na 
virtualidade, no caminho da formação da imagem. 
8Esse trabalho - o qual pode ser chamado provisoriamente de “Espelho mágico” - só existe por enquanto 
como esta imagem e a imagem que ele movimenta enquanto descrição. Poderíamos fazer dois testes de 
imaginação/realização do trabalho, um com uma imagem e outro com o próprio trabalho, o original.

_______________
Fig. 11: Fig. Copiando Leda and Swan, Cy Twombly 1962 (Espelho mágico). 2010 . Daniela Seixas
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Do gesto de apropriação de uma linguagem evocativa do estado de tremor 
da língua e mão, de uma displicência altamente comprometida, transformar em um 
inquietante perguntar sobre o que ela nos toca na nossa relação com escrever e 
desenhar no cotidiano.

Nos vídeos, a mão  se esforça para coordenar os gestos, na dificuldade de 
escrever ou desenhar, antes que se perceba que esta é uma perseguição previamente 
estabelecida. A sombra aqui não quer ser metáfora daquela sombra da caverna de 
Platão, na qual era ela a distância da realidade, tampouco compreende a aparência 
da arte quase como uma desvirtude. Por sua vez, o mito de Butades, o qual envolve a 
querência de uma presença, visto em paralelo aos vídeos, transfere à mão do artista 
a responsabilidade pelo amado (o homem que parte ou o desenho que foge). E pela 
própria articulação daquilo que aparentemente lhe pertenceria só no momento de traço, 
mais a reação do seu ato, ou o retorno dele em espera. 

Nos vídeos “a sombra do amado”, do objeto a ser desenhado, é deslocada para 
o corpo do próprio desenhador, já que a sombra perseguida é a do corpo do mesmo que 
desenha. Existe um afastamento entre ele e seu ato de desenhar, que é intermediado 
por seu próprio corpo em sombra, pela postura adquirida em sombra. A responsabilidade 
do traço,que parecia pertencer também àquilo que é desenhado, é passada para o 
próprio movimento do desenho e daquele que desenha simultaneamente, entrepostos 
por um jogo ou cilada da qual o proponente sofre e burla talvez as próprias proposições, 
seja quando escolhe o caminho facilitador do trajeto, ou quando se coloca em um jogo, 
em que suas próprias regras o levam à derrota.

Porém, qualquer sentido de fracasso aqui quer sobretudo exortar, não uma 
transparência da movimentação das estratégias em jogo, mas a tentativa de alcançar 
o que está fora e é o que simultaneamente o constitui. Este embate assemelha-se à 
aceitação e a luta constante diante do que Marcel Duchamp intitulou o coeficiente artístico: 
“uma relação aritmética entre o que permanece inexpresso embora intencionado, e o 
que é expresso não-intencionalmente”.9

_________________
9DUCHAMP, Marcel. O ato criador. In: BATTCOCK, Gregory (org.) A nova arte. São Paulo: Perspectiva, 
1987. p.73
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Reparto aqui a página com um trabalho que não se apresenta como desenho, 
porém compartilha do sentido de busca na esfera da ação a que se propõe. O trabalho 
realizado pela artista Brígida Baltar, no qual ela se dedica a coletar maresia, orvalho e  
neblina dentro do projeto Umidades. 

O que importa é a natureza do gesto e sua relação com a neblina aproximada 
da tentativa de alcançar o horizonte no vídeo “horizonte” (o que se dá, ao invés de um 
registro fotográfico é o surgimento de uma paisagem escrita ou desenhada por uma 
ação de busca, e tocada por fim com a mão sobre o papel).

Fig. 12 e 13: Horizonte . 2009 . Daniela Seixas + Coleta de neblina . 1994 - 2001 . Brígida Baltar
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	 Significativo também foi o fato de o contato primeiro com o trabalho da artista ter 
se dado pela leitura de uma fala da artista e não pelo próprio trabalho: “(...) quando você 
chega perto da neblina, ela não está lá (pelo menos tão densa) mas mais adiante...,  
alguma coisa que nunca vai ser apreendida.”10 Os diversos sentidos que a neblina pode 
produzir vão de encontro com o horizonte, visto que se trata de um ponto o qual só 
existe à diante e não na concretude e efetivação do encontro (assim como a paixão da 
filha de Butades).

Lembro também de outro trecho importante no contato com esse trabalho, 
justamente a pergunta à que foi dirigida a resposta. Pergunta obviamente suscitada 
pelo próprio trabalho, sendo assim de significativa importância: “Então, indo atrás da 
neblina vocês está procurando algo que fique no meio do caminho entre vocês e as 
coisas, sem nunca precisar chegar até elas? Ou seja, antes o mistério das coisas do 
que as próprias coisas?11

	 A ação de buscar a própria sombra, embora se dê sobre uma superfície finita, 
compartilha esse mesmo desejo, assim como o modo de lidar com os trabalhos como 
possibilidades de escrever. Deixar o espaço do texto funcionar como espacialidade e  
como brisa da palavra que deveria sair ou desenhar-se sobre o papel, ter um horizonte 
rarefeito ou um verbo gago ilegível amontoados entre as linhas do caderno (vídeo 
“entrelinha”). 	
	 Observação que coloca a fisicalidade do horizonte de outro modo que não a de 
uma linha imaginária, mas também construção de horizonte e de horizontalidade quanto 
aos discursos.  

10Brígida Baltar em “Conversas através de e-mails. [inverno de 2001]”. In: Dossiê -correspondências.  
Revista Arte e ensaios. ano XIV. n.14, 2007. Rio de Janeiro: EBA/UFRJ, 2000. p.62
12 BASBAUM, Ricardo. op. cit. 

	 Desdizer o horizonte como limite, concordar com um limite virtual, mas também 
perceber a sua materialidade como propensão ao movimento. E como modo de escrever 
torto por linhas certas, emaranhando a linha da escrita e vibrando entre ou soterrando 
uma escrita como pauta.

Figs. 14 e 15: entrelinha . 2009 . Daniela Seixas + Heap of language . 1996 . Robert Smithson

______________
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A sombra, o horizonte e o vão entre as linhas do caderno podem, de fato, 
adquirir diversos sentidos. O que interessa aqui é despertar a atenção e curiosidade 
sobre a mão que escreve e, conseqüentemente, repensar o automatismo dessa ação 
no cotidiano e também como ela se torna desafiante, quando a enfrentamos seja como 
escritura, como um gesto que deixamos correr como negligência12. Ainda no sentido  
do uso que fazemos da escrita, mas sempre com ele e dele escapulindo, modificando 
e refazendo-o na sua própria utilidade e no lidar com as ferramentas mais explícitas de 
desenho, como o lápis e a linha. Quebrar nossos hábitos de observação e reintroduzir 
com outra ação nossa participação naquilo que nos é oferecido, como possibilidade de 
intervenção nos fazeres rotineiros de escrita e no desenho latente no mundo.

Pois a sombra nem tão pouco é somente projeto, mas é a própria matéria em 
movimento. A sombra participa também das ações de achar e esconder, que perpassam 
uma pesquisa em torno do próprio trabalho. Ela é justamente o entre que está fora, não 
se subordina ao outro corpo, mas também não se realiza sem ele. 

 Este percurso permanente em busca de algo inapreensível ultrapassa o caráter 
do desenho presente mais claramente nesta série, a qual de fato procura ser também 
uma nota em desenho e escrita de uma tomada de posição constituinte da experiência. 
Ou seja, do artista, como possibilidade de inversão da utilidade recolocada no cotidiano 
como tal.

Qualquer escrita que se realiza nos trabalhos entrelinha e horizonte busca ser  
aquela de “uma relação com a palavra intrínseca à própria poética”13, poética essa 
da qual faz parte essa dissertação. Trazer os vídeos para o contexto da escrita do 
artista sobre seu próprio trabalho é considerar a peculiaridade e complexidade desse 
percurso, o qual certamente não se dá em linha reta. Ressaltando que os textos de 
artista no contexto acadêmico “defrontam-se com a permanente interrogação sobre 
o estatuto desta escrita que exige caminhos construídos no próprio processo de sua 
construção”.14 Tal qual qualquer horizonte e experiência, visto que esta é justamente o 
que se dá nas entrelinhas.

12Roland Barthes diz, em seu texto sobre Cy Twombly, que “a essência da escritura não é nem uma forma 
nem um uso, mas apenas um gesto que a produz, deixando-a correr: um rabisco, quase uma mancha, um 
negligência. (...) Como se da escritura, ato erótico desgantante, restasse o cansaço amoroso: essa roupa 
caída, atirada a um canto da folha.” BARTHES, Roland. Cy Twombly ou Non multa sed multum. In: O óbvio 
e o obtuso, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. p. 144
13FERREIRA, Glória. A fala na primeira pessoa. In: FERREIRA, Glória e COTRIM, Cecília (orgs.). Escritos 
de artistas - anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006.  p.14. Glória Ferreira refere-se à operação 
duchampiana de articulação ente o verbal e o visual.
14 FERREIRA, Glória. Prefácio do livro de Cristina Pape Fragmentos deflagradores. Rio de Janeiro: Booklink, 
2008. Resultado da tese de doutoramento em Linguagens Visuais -PPGAV/EBA da artista Cristina Pape.

____________
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A sombra, a projeção e o texto se aproximam, portanto, menos do reflexo 
puramente dos trabalhos e mais da reação diante da força, que pressupõe uma 
ação. Essa força por sua vez é inserida em um sistema diferente daquele que seria 
empreendido em um sistema eficaz de apreensão. Assim como a jovem do mito não nos 
fala da fixação das formas e da fixação de contornos e rápida apreensão de volumes. 
Pois seu sistema de apreensão é quebrado na medida que objetiva em alguma medida 
a apreensão do amor. E existe como sistema de falha quando a evocação de presença 
atua na esfera do vestígio e não da realização eficaz de apreensão ou resolução do 
amor. O qual é impossibilidade por si só. Um pouco antes ou um pouco depois, estamos 
sempre em atraso, urgência ou insistência com o próprio trabalho. Chove pelo poros: 
da pele, do papel ou da língua.
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Sistemas de falha: desenho como mediação e instrumento de perder-se

Retomando o mito da origem do desenho vemos que o instrumento na mão de 
Butades (a filha é chamada pelo mesmo nome do pai) varia de acordo com o reconto 
do mito, mas de fato parece ser na urgência do que se tem à mão que ela desenha, 
para não perder. Pela possibilidade da perda. A ação imediata trata de um impulso, e a 
técnica1 empregada emerge dessa experiência propulsionada pelo perder. Sendo assim, 
quando se emprega modos de atuação de perseguição não eficazes ou se tem como 
proposta uma tarefa impossível, é preciso repensar os trabalhos e a instalação desses 
que poderiam ser sistemas de desenho. 

Eles pertenceriam a alguma outra ordem, pensemos portanto na possibilidade 
de criação de sistemas de falha. Sistemas com resultados mínimos, ou que não prezam 
pela eficácia, a não ser que a derrota se inclua nela. Sendo o sistema indagado pelos 
desvios, imprevisibilidade e falha.

Considerando sistema um conjunto ordenado de meios, de ações ou idéias 
tendentes a um resultado, tal qual um plano ou método que buscam determinado 
objetivo, põe-se em questão o sistema e o desenvolvimento das ações realizadas 
pelos trabalhos no momento em que elas falham. E surgem perguntas sobre como se 
dariam os meandros de tal sistema de falha: Se a falha existir como objetivo, um sistema 
eficaz é reinstaurado? Como se relacionam os elementos e de que natureza são seus 
instrumentos? Sendo a impossibilidade o resultado buscado, há interferência na definição 
de técnica? É possível estabelecer uma técnica do erro? Ou, o ardil técnico se aplica ao 
amor ou ao desejo de erro?
	 Pode-se entrar aqui na questão pelo viés da não importância da definição restrita 
de alguma técnica, no sentido mais categórico e ordinário de sua definição (saber fazer e 
como fazer), com relação ao desenho. Lembrando como no decorrer da atividade artística 
e da reflexão sobre ela, o desenho se transformou em ação, tomando o cotidiano como 
performance do desenho e tornando a dependência do uso de algum instrumento em 
particular dispensável para definição da atividade desenho (e também para a importância 
dessa definição). E como, portanto, os detonadores do desenho podem vir (atingir-nos) 
de quaisquer lados.

1O termo techne seria algo que “emerge da experiência (empeiria) de casos individuais e passa da 
experiência à techne quando as experiências individuais são generalizadas num conhecimento de causas: 
o homem experimentado sabe como, mas não porquê. Assim, é um tipo de conhecimento e pode ser 
ensinado.” PETERS, F.E. Termos filosóficos gregos – um léxico histórico. Lisboa: Ed. Fundação 
Calouste Gulbenkian, 1983. p.224

___________
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O desenho por muito tempo foi tomado justamente como técnica de treinamento, 
para alcançar um fim, fosse a pintura, fosse a construção de um palácio, de um retrato ou 
aqueduto. Porém, mesmo na longa vida do desenho como membro aparentemente apenas 
do esboço, projeto, rascunho e método de organização de pensamento, não se pode 
ignorar o empenho frutífero e até desmedido se formos tratar dessa instrumentalização 
e as modificações que ela operou no pensamento, o que reforça o caráter indisciplinar 
do desenho. Sendo assim notemos que o desenho esteve por muito tempo associado à 
preparação, mas também à incompletude e tentativa. 

A tentativa é acolhida do erro e o desenho guarda sempre consigo certo desafiar 
das permanências. A questão da impermanência, do evento e de certa imediaticidade 
da ação e de seu registro vieram junto com o desafio lançado à própria natureza do 
objeto de arte, subvertendo noções de conclusão, realização, acabamento e de fracasso. 
Tais questionamentos são colocados em grande destaque nos anos 50 e 60, mais 
diretamente no grande experimentalismo e no surgimento por exemplo de desenhos 
performances, happenings, body art e também da land art. Com seus repertórios de 
trabalhos que gritaram o desenho como desafio cotidiano, no empenho e evidência 
do corpo e instrumentos como registro imediato. Registro de desenho ou somente a 
presença do corpo e seu andar pelo mundo como modo de riscar a terra e os espaços, 
em modos de habitar.

Figs. 16 e 17: Walking a line in Peru. Richard Long, 1972 + Como desenhar Ainda não. 2009 (frame do 
vídeo e desenho sobre papel 30x20 cm)

Pois o corpo que desenha é também submetido a, ou age com, algum outro 
corpo que se solta instrumento do mundo. A mão, o corpo, nosso caminhar e habitar no 
espaço involuntariamente acabou colocando-nos em uma escala de traço na superfície da 
terra, traço cambiante que sente e labora. Não deixando-nos esquecer de uma qualidade 
apontada desde muito tempo no desenho, a relação dele com algum tipo de ato imediato 
que incorpora em seu fim hesitações, erros, desvios e lapsos.
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2 Essa diferenciação de atitude e enfrentamento da questão do labirinto por parte de Dédalo, o construtor do labirinto e 
também das asas, deTeseu (que se oferece para matar o Minotauro e enfrentar o labirinto) e de Ícaro junto de seu pai 
Dédalo, um artífice habilidoso, encontra uma leitura interessante em: JARDIM, Antônio. Ícaro e a metafísica – um elogio 
da vertigem. In: Revista Concinnitas. Rio de Janeiro: Instituto de Artes da UERJ, ano 3, 3 jan. 2000

Figs. 18, 19 e 20: Paisagem com a queda de Ícaro . 1558 
. Pieter Bruegel + Paradoxo da Práxis I (Sometimes making 
something leads to nothing) . 1997 . Francis Alÿs + A chuva 
(Projeto para um texto) 1969 . Marcel Broodthaers

___________________

Há nessa reação ou defesa de desenhar, 
um sentido de urgência e uma ação em 
dissonância: a tentativa de capturar é desdita 
pela própria proposição colocada inicialmente. 
Um cancelamento da exclusividade de eficácia 
- pertencente aos olhos, mãos, e às próprias 
escolhas do artista - ocorre ao acrescentar-se um 
“mediador”: um grande espaço, uma máscara, 
uma sombra, um inseto, um pantógrafo, uma 
linha. De alguma forma um instrumento, e mais, 
um ardil.

Recorrendo a outros mitos, o ardil técnico 
desse sistema estaria mais próximo da técnica 
de Ícaro para sair do labirinto (junto de seu pai 
Dédalo, o próprio construtor do labirinto) do que 
a do fio contínuo de Ariadne. Ou até mesmo de 
Ulisses quando ao invés de desviar, já informado 
do perigo, decide passar pelas sereias. Portanto, 
a linha seguida não seria como a tecnologia 
de Ariadne oferecida à Teseu para vencer o 
labirinto2. 
	 O desenho que resta quer só amarrar-
se com um tipo de nó cego e as técnicas 
empreendidas são sempre modos de arriscar-
se, soltar-se seja ao céu que buscava Ícaro ou 
ao mar no qual este cai. Com relação ao sistema 
e a tarefa a este destinada podemos observar 
como são encaradas de modos diferentes por 
Teseu, que enxerga no fio uma tecnologia eficaz 
de resolução do labirinto, e em Ícaro que leva 
consigo o labirinto, e mesmo podendo escapar do 
labirinto anseia a possibilidade do impossível se 
aproximando do sol.
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Os sistemas estariam para as asas de cera de Ícaro que derretem ao sol 
provocando sua queda, e até mesmo para o gelo da ação de Francis Alÿs em seu vídeo 
Paradox of Praxis I3, no qual ele empurra a pedra de gelo que derrete e escorre pela 
cidade. Em uma ação desmedida no sentido do objetivo e finalidade da ação. E pelo 
absurdo e abismo do senso político que ela abre.

Nesses procedimentos e atitudes leva-se consigo o deserto, o labirinto, ou seja, 
seu próprio sistema de restrição pelo qual se deseja o vôo, o risco, o acidente. Porém e, 
portanto, todo sistema e toda tarefa enfrenta regras, restrições colocadas pelo próprio 
legislador ou colocadas por outrem.
	 A utilização de regras e sistemas também poderia ser lida como as colocadas 
pelos tratados, cânones, manifestos, ou mesmo as regras mais diluídas que permeiam  
o sistema ampliado de arte (implícitos também nos trabalhos de arte, no contexto 
acadêmico, textos e etc.). Ou seja, na existência de sistemas de restrição para a atuação 
e elaboração de um pensamento organizado no qual a análise permanente deles seria 
uma dança entre a resolução e a sabotagem. Sendo assim muitos deles funcionam por 
enquanto como sistemas de restrição. Sem esquecermos que as regras são também 
propulsores de quebra, mas que não visam um objetivo geral a ser atingido continuamente, 
por órgãos como componentes extremamente funcionais e competentes, como na teoria 
das restrições aplicadas aos sistemas de logística que envolvem melhoria contínua.4 Mas 
pelo fato de que ao indicar cada vez mais restrições, racham-se em brechas.

3Nesse trabalho, realizado em 1997, Francis Alÿs caminha pela Cidade do México arrastando uma grande 
pedra de gelo até ela derreter por completo. O trabalho também recebe como título a sentença “Sometimes 
doing something leads to Nothing”, aliando tanto a presença e relevância na arte de uma prática que leva 
a nada, como também de uma realidade social de ausência de uma quebra da movimentação pacata da 
cidade e do ambiente no qual ele vive e perambula.
4De acordo com a Teoria das Restrições, desenvolida por Eliyahu Goldratt nos anos setenta, para administrar 
processos de produção e que hoje são aplicados em diferentes contextos (logística, em marketig, na saúde e 
na vida pessoal como método de tratamento) e cuja a premissa é que toda organização tem um própósito bem 
definido e que todo sistema apresenta restrições: “A restrição de um sistema é nada mais do que sentimos 
estar expresso nessas palavras: qualquer coisa que impeça um sistema de atingir um desempenho maior 
em relação à sua meta.” GOLDRATT, Eliyahu apud CORBETT, Thomas N. Contabilidade de Ganhos. 
São Paulo: Novel, 1997.p.23. De acordo com a Teoria das restrições, toda organização tem - em um dado 
momento no tempo - pelo menos uma restrição que limita a performance do sistema em relação à sua meta. 
Ela deve ser identificada, e não neutralizada, e sim administrada correta e produtivamente, de modo que ao 
longo do tempo, a restrição pode mudar, tendo portanto que dar reinício a análise do sistema.  O sistema 

_________________
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realizado nos trabalhos que se apresentam aqui teria uma outra relação com o sistema de restrição, não 
seria um processo de melhoria contínua visando uma eficácia cada vez mais controladora do sistema, a 
qual mesmo que infinita visa a resolução do problema. Diferenciação que pode ser indicada pelo diagrama 
e imagens abaixo:

______________________

*O diagrama é um método para examinar o conflito, o antagonismo entre as idéias e chegar a uma solução 
onde todos ganham. Já no trabalho Tornado, o artista Francis Alÿs corre em direção à nuvem de terra.

Para abrir nela sempre a dúvida da dimensão de objetivo que possamos 
ter. Trabalha-se com sistemas de restrição os quais não podem ser restaurados pela 
repetição de uma técnica, modelo de escrita ou moldes de comportamento diante 
do próprio trabalho. E a repetição que se faz nesse caso não ajuda na fixação, pois 
simultaneamente busca sabotar seu funcionamento interno e enfrentar a tecnologia da 
escrita, a qual lhe submetem, da qual provém ou da qual ela é simplesmente parte. 

Aquilo que seria linha, letra ou fio para não se perder, torna-se linha que arrasta. 
E pergunta-se, de outro modo, se as tecnologias empregadas poderiam ser mecanismos 
de fracasso, como uma inversão de um ardil eficaz ou uma técnica desinteressada, os 
quais impedem a fixação de seu próprio mecanismo fundador.  Máquinas de desvios, 
produtores de acidentes e linhas de erro.

Figs. 21 e 22: Evaporação da nuvem (diagrama de resolução de conflitos da Teoria das restrições)* 
+Tornado. Francis    Alÿs,  2000-2010                                                                                      

__________________
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A criação de sistemas de falha passa pelo sentido de sinergia, levando em conta 
que a colaboração entre as partes (ações e reações) para atingir uma função, passa, 
porém, pela ação simultânea de forças concorrentes do sistema. Se aproximariam, no 
contexto do trabalho e da dissertação, de um esforço vigilante de, por exemplo, o corpo 
de alguém que escreve sem ver. Pois a sinergia5 que daí provém é mais do que uma ação 
colaborativa em prol de um comum, já que caracteriza-se por uma integração que busca 
eficiência e se refaz e sublima-se quando tem por objetivo a falência, ou simplesmente 
breves panes e faíscas,  tomando, de modo instável, as mãos, o cérebro, os olhos e as 
letras.

 E se por vezes não basta o lápis entre a mão e o desenho, nem o intervalo 
entre objeto a ser desenhado e aquele que desenha, há de certo modo uma tentativa de 
desapropriação, um cancelamento do controle de um desenhador ou autor. Deixa, assim, 
aparecer que o corpo, o pensamento e o trabalho sofrem as extensões de mundo que há 
nele. Como por exemplo, interpor entre a vontade e a realização - ao poder de escolha da 
direção que toma o traço pelo papel -, um animal: um pequeno inseto caminhando sobre 
o papel (Como desenhar Ainda não, 2009). 

A instauração, por exemplo, de um sistema de perseguição a um ponto, bichinho 
de papel e livros que caminha sobre uma superfície (provavelmente uma mínima traça 
guiada por sua gula ou atraída pela luz do branco), é ao mesmo tempo um poder e 
subordinação diante do acaso (escolhas do inseto) e da arbitrariedade do traçante em 
parar ou continuar. O poder que aparentemente pertence àquele que aprisiona e direciona 
o movimento do ponto sobre o papel com barreiras é posto em questão na medida em 
que ao tentar prendê-la é também o animal quem decide onde será colocada a próxima 
linha viva. Há na sutil execução de uma pequena maldade uma apelo de cumplicidade e 
responsabilidade diante da autoria, das escolhas.

5Nesse sentido vale transcrever aqui a indagação que Jacques Derrida faz diante da própria experiência 
realizada por ele de escrever sem ver, da qual ele fala em Memories of the blind (DERRIDA, Jacques. 
Memories of the blind – The Self-Portraits and Other Ruins. Chicago: The University of Chicago Press, 
1993. p.3): “O que acontece quando se escreve sem ver? (...) É como se um olho sem pálpebra se 
abrisse na ponta do dedo, como se um olho a mais acabara de crescer bem junto a unha, um único 
olho de um Ciclope ou de homem caolho. Este olho guia o contoro, o traçado o contorno tracibg 
ou [tracé], é a lâmpada de um minerador o momento da escrita, um curioso e vigilante substituto, 
a prótese de um vidente que é ele mesmo invisível. A imagem do movimento dessas letras, do que 
estes dedos-olho inscrevem, é assim delineada dentro de mim. Da revogação absoluta de um centro 
invisível do posto de comando, um poder secreto garante a uma distância uma espécie de sinergia, 
que coordena as possibilidades de ver, tocar e mover.” Derrida se pergunta também se o instrumento só 
o é por ser ele próprio cego, mãos esticadas ao risco.

________________
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E se de algum modo pensarmos em máquinas ou na complexidade tecnológica 
empregada, ela parece ser mais vizinha das máquinas feitas por crianças, com palitos, 
formigas, papel, folhas e cola. E que funcionam mais na imaginação comum como um 
modo de querer aquilo que se vê e embaralha na condição de senhores espontâneos e 
fugazes do mundo. Seja este mundo um quintal, pedaço de céu, papel, teorias ou arte. 
É importante, portanto, mantermos  a idéia de que qualquer sistema o qual  busque se 
instalar nesse sentido, é aberto, por uma carência e disposição tão grande quanto a falha 
geológica saudada por Robert Smithson (no inquietante questionar-se das máquinas e 
instrumentos que revolvem a terra)6 ou a da falha no sistema de energia, concorrente da 
criança que anseia por um pico de luz, que deixe a casa às escuras para um teatro de 
sombras.

Tais falhas podem ser exercidas pela restrição, pelo ritual, repetição ou obsessão. 
Importa que possa trazer, ao sistema de vida habitual, um impasse lógico, a modificação 
da realização das tarefas e do uso de instrumentos voltados a significados e práticas 
objetivamente definidas.
	 As restrições podem ser extensões do corpo como a bengala do cego ou como 
aquelas construídas e realizadas pela artista Rebecca Horn ao tentar pegar algo no chão 
vestida com o trabalho Fingers Gloves7; ou a impossibilidadde pode ser colocada com a 
ampliação do corpo quando esta é a sombra do próprio corpo mais do que o instrumento que 
tem o seu centro deslocado da mesa para o corpo (Como ampliar, reduzir ou copiar qualquer 

desenho, 2010); ou pela realização de um ritual e mudança de rotina de vida empregado 
para desenhar uma conta de luz, uma vivência privativa ou de gasto excessivo em 

7Sobre seu trabalho Finger Gloves (1972 - objeto e performance), Rebecca fala também sobre certo controle 
das distâncias que se estabelecem entre o corpo e objeto. E da ampliação do toque pelo instrumento. 
Rebecca Horn diz: “the finger gloves are light. I can move them without any effort. Feel, touch, grasp 
anything, but keeping a certain distance from the objects. The lever-action of the lengthened fingers 
intensifies the various sense-data of the hand. (...) I feel me touching, I see me grasping, I control 
the distance between me and the objects.” Declaração retirada do site: http://www.tate.org.uk/servlet/
ViewWork?workid=25, acessado em dezembro de 2010.

______________________
6Smithson relaciona em seu texto Sedimentações da mente: projetos de terra, as  transformações 
geológicas com o processo de pensamento. E sobre as máquinas e tecnologias que revolvem a terra e a mente 
nos diz que “nenhum material é sólido, todos contêm fraturas...”  e que “ao recusar milagres tecnológicos, 
o artista começa a conhecer os momentos corrompidos, os estados carbonizados do pensamento, o 
retraimento da lama mental, no caos geológico – no estrato da consciência estética”. SMITHSON, Robert. 
Sedimentações da mente: projetos de terra. In: FERREIRA, Glória e COTRIM, Cecília (orgs.). Escritos de 
artistas – Anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,2006. p. 190

Figs. 23, 24 e 25: Finger Gloves .1973. Rebecca Horn  +  Como ampliar reduzir ou copiar qualquer desenho . 2010 . +  Migrações . 2000 - 2005. Cadu 
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8Em 12 meses (2004-2005 /conta de luz) Cadu transforma o desenho burocrático da conta de luz, o gráfico 
de consumo que mostra a quantidade de energia utilizada durante 12 meses.  A partir dela, consumiu e 
gastou energia para criar “conscientemente um arco que gerasse a sensação de perspectiva”, O processo 
iniciou-se em 2004 e terminou 2005. “O irônico e delicado resultado final deste trabalho é a representação 
prosaica de um enorme esforço que durou um ano.” Em Migrações (2000-2005 / grafite sobre papel) o 
artista realiza uma série de desenhos no qual um lápis suspenso no interior de caixas são colocadas em 
diversos meios de transportes (algumas despachadas por transportadoras, do endereço de residência do 
artista até o local de exposição). “Os desenhos resultantes são os testemunhos gráficos de jornadas que 
realmente ocorreram. A compressão “sismográfica” sobre a mesma superfície de desenhos de observação 
de diferentes paisagens, mas que destacam exclusivamente o aspecto processual de alcançá-las, e não elas 
em si”.As partes das descrições retirada do site http://www.galeriavermelho.com.br/artista/56/cadu,estão 
entre aspas. Site acessado em novembro de 2010.

Mas ao passo disso tudo, ao mesmo tempo, é impossível falhar totalmente e 
de modo voluntário. É preciso também oferecer-se sem previsão, prestes a ser atingido.  
Talvez não o acidente que se oferece mais diretamente à dor, a um perigo direto, a quase 
uma afronta a não reação alheia, como em alguns trabalhos de body art. Mas também à 
espera de um acidente que tão logo desaparece como as andanças de Walter Benjamin 
pela cidade em sua infância em Berlim9. Ou seja porque, enfim, viver é perigoso.

função de um desenho burocrático da organização de divisão de fontes do mundo, como 
realizado pelo artista Cadu no trabalho 12 meses; ou pelo lápis suspenso dentro de uma 
caixa exposta aos desvios dos trajetos, a ela submetido pelo artista, como realizado em 
Migrações8 , pelo mesmo artista.

9Walter Benjamin em Acidentes e Crimes fala de suas andanças pela cidade à espreita de um acidente, 
um incêndio, um cavalo caído, a morte. E fala também da eficiência da cidade em abafá-los seja pela 
eficiência a galope ou pelos depósitos de desgraça nos quais constituiam  os carros, as janelas gradeadas 
de hospitais. BENJAMIN, Walter. Acidentes e Crimes. In: Rua de Sentido Único e Infância em Berlim por 
volta de 1900. Lisboa: Relógio d`Água, 1992.

__________________

Figs. 26 e 27: O erro  . cerca de 1702 . Antoine Coypel +  1 Blindfolded Catching (da série 3 Adaptation Studies) . 1970 . Vito Aconcci
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Os sutis acidentes dos sistemas fazem parte do querer para si outro pedaço de 
mundo que não aquele que facilmente lhe pertence, mas aquele que, ao mesmo tempo, 
lhe forma. O que se deseja aproxima-se da tentativa de cancelar um movimento contínuo 
uniforme da física clássica, a unificação do espaço-tempo de Einstein, ou simplesmente, 
a de “surpreender o discurso no momento de sua origem”.10

10Trecho de um escrito de Mira Schendel que se encontra em SALZSTEIN, Sônia (org.). No vazio do 
mundo – Mira Schendel. SãoPaulo: Marca D’água, 1996. p.256

__________________

Figs. 28, 29 e 30: S
alto no vazio . 1960 . Yves Klein + S

em
 título (desenho com

 transparência de óleo sobre papel-arroz) . 1964 . M
ira Schendel + Foz de todo nom

e (objeto) . 2009

61



Penso também que é preciso estar atento para que a falha não se torne, por sua 
vez, um lugar confortável. É preciso renovar - de modo sincero, autêntico, inevitavelmente 
doloroso - , o desejo de apreender a sombra ou seja lá o que for. Criar sistemas que 
interfiram nos mecanismos de controle, pode se transformar também em uma forma de 
controle.

O trabalho de Mira Schendel, por exemplo, ecoa nessa busca incessante 
de apreender algo na transparência dos materiais e na sua própria ação repetitiva e 
incansável diante dos papéis e diante da vida que segue ignorando a sua atividade, 
quase uma luta invisível. Talvez, hoje, no contexto do ritmo acelerado, seja impregnar-se 
com as lutas invisíveis dos insetos, com a luta dos papéis com o vento nas calçadas, 
das pipas com a densidade do céu. Impregnar-se do ruído quase insuportável de escrita 
que ecoa de todas as canetas esferográficas do mundo e das coisas que não podemos 
abreviar.11

11Paul Valéry, citado por Walter Benjamin em O narrador, fala de algo parecido no contexto de uma feitura 
da narrativa, e que pode aqui ser expandida para o olhar: “(...) o homem de hoje não cultiva o que não pode 
ser abreviado.” VALÉRY, Paul  apud  BENJAMIN, Walter. O narrador. Considerações sobre a obra de Nikolai 
Leskov. In: Obras Escolhidas: Magia e técnica, Arte e Política.São Paulo; Ed. Brasiliense, 1985.p.206

_____________________

Figs. 31 e 32: Monotipias da série Linhas e letras. Mira Schendel 1965 + Quando o céu vir a mar. 2010 
(frames do vídeo)
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Por isso não importa tão somente o objeto desenho que se instala nos 
procedimentos, mas sim um modo de herança de um modernismo brasileiro no 
qual o conceitualismo se mostrou e se infiltrou no entendimento de vida e, portanto 
no de arte, “concebendo o objeto artístico como uma forma transicional a meio do 
caminho entre o campo da arte, da política e da experiência cotidiana”12. Devido 
ao fato de ter todas as “possibilidades em si, permite a escolha, o imprevisível, a 
transformação de uma virtualidade em um empreendimento concreto”13.

A técnica que poderia ser somente um modo do homem se impor no 
mundo se faz colaborativa, quando já surge como ardil para perder-se. E quando 
algumas ações tornam possível a expansão de noções do que é individual, do que 
é conceitual, expressão, política e poética.

Há a retirada de um sujeito extremamente individualizado quando a 
técnica em questão é compartilhada tanto pelo imaginário como dividida com 
agentes/pacientes como o inseto, a sombra ou o ovo: manifestações da vida 
reorganizadas nos trabalhos.

12PÉREZ-ORAMAS, Luiz. León Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido. São Paulo: 
Cosac Naify, Nova York: Museu de Arte Moderna, 2010.p.14
13Trecho no qual Lygia Clark fala sobre o “Caminhando”. CLARK, Lygia. Catálogo Lygia Clark 
Barcelona: Fundação Antoni Tàpies. 1997. p.151

Figs. 33, 34 e 35: Caminhando (perfomance) . 1963 . Lygia Clark + Imagem do título do conto 
de Jorge Luis Borges (retirado do livro Ficções) . 1941 + Monumento a Borges (desenho sobre 
papel e desenho sobre ovo e vídeo). 2007-2010

____________________
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Desenhos do mundo reorganizados, advindos da apropriação de uma 
observação do cotidiano: cotidiano criador independente do artista, por parte do artista 
que o resgata. Entre o que é íntimo, o que é resultado de uma partilha e reformulações 
do conhecimento e de ocupação. Um aparente paradoxo que se exerce no poder em 
potência e fracasso eminente dos sistemas empregados pelo cotidiano em sociedade, 
em cada trabalho ou no conjunto de um percurso, quando o limite de sua escolha e 
ação é todo o seu mundo circundante14.

14Cristina Freire observa essa abertura introduzida mais explicitamente por Marcel Duchamp e o “saber men-
tal que o artista detém sobre sua criação”. Porém esse mesmo saber é desafiado a todo instante por essa 
abertura ao mundo que tiraria à arte de qualquer zona de conforto e certeza, mesmo a das idéias do artista 
diante de sua criação. FREIRE, Cristina. Arte conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,2006.p.33
15LISPECTOR, Clarice. Água viva. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. p.56-57

E você, “você há de me perguntar por que tomo conta do mundo...”:

Fig. 36, 37e 38 : 12 meses (imagem da conta de luz e detalhe do gráfico). 2004-2005 . Cadu + Desjejum 
desdenho desenho (papéis dimensões variadas, detalhe). 2007-2008 + Sem título (Real, Série Criado 
mudo -  transferência sobre papel jornal) . 2008

É que nasci incumbida. Tomei em criança conta de uma fileira de formigas: elas andam 
em fila indiana carregando um mínimo de folhas... Li sobre as abelhas e desde então tomo 
conta sobretudo da rainha-mãe... É banal? Isto eu mesma constatei. Faz parte do meu 
trabalho registrar o óbvio. Na pequena formiga cabe todo um mundo que me escapa se eu 
não tomar cuidado... Tomar conta do mundo exige muita paciência: tenho que esperar pelo 
dia em que me apareça uma formiga. Só não encontrei ainda a quem prestar contas. Ou 
não? Pois estou te prestando contas aqui mesmo.15

_____________________
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Considerar. O que se deve considerar, sobre o que manter uma observação mais atenta? As considerações que 

a princípio findam tudo, são, portanto, também o início de tudo o que foi dito e modificado. Seria bom mantermos junto 

com o título “introduções”, como utilizado no plural das primeiras páginas, alguma distinção daquilo que se chamaria 

conclusão ou considerações finais. O que é chamado geralmente de fim é arbitrário e necessário para a tarefa, mas 

acaba colocando aqui justamente a pergunta: de onde de fato começa?  Como se comportar diante da previsão e do 

fracasso, e comportar os gestos que “rompem a falsa alternativa entre fins e meios”1.

Pretende-se aqui, portanto, tomar o percurso e a incapacidade de terminar-se como modo de movimentar os 

trabalhos e o texto. As ligações, medialidades, cortes entre o que se escreve, as imagens dos meus trabalhos e de 

alguns artistas e escritores, piscam pelo título ou pela imagem do trabalho, nos parênteses ou margens (terceira?) 

abertas no texto.  A dissertação não quer ser a um só tempo mais um elemento dentro do processo, mas também um 

outro modo de dar-se a esse processo iniciando uma outra forma de enfrentar-se em escrita. E não somente uma 

resultante, mas que realmente atuasse sobre o meu fazer/pensar.

Uma série de trabalhos surgiram durante, antes, pela, para, com, perante, por, entre a dissertação. E são todos 

esses posicionamentos naquilo que se escreve “aqui” a própria confusão do “a um só tempo” e do pertencimento entre 

as partes. Ela é preponderante para qualquer desejo de analisar e supostamente dar conta da própria atividade artística. 

1AGAMBEN, Giorgio. Notas sobre o gesto. Revista Virtual Artefilosofia n.4 UFOP: Belo Horizonte: Ed.Tessitura,2008.p.13. Disponível em http://www.raf.ifac.ufop.br/pdf/
artefiosofia_04/artefilosofia_04_00_iniciais_sumario_editorial_notas.pdf. Acessado em novembro de 2010.  “(...) se o fazer é um meio em vista de um fim e a práxis é um 
fi m sem meios, o gesto rompe a falsa alternativa entre fins e meios que paralisa a moral e apresenta meios que, como tais, se subtraem ao âmbito da medialidade, sem 
por isso tornarem-se fins.”

Considerações

A idéia de que a arte é experiência, porque é uma pesquisa, não indeterminada, 
mas determinada por sua indeterminação, e que passa pela totalidade da vida, 

mesmo que pareça ignorar a vida.

Maurice Blanchot
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Visto que no esforço de reunir as diversas vozes, imagens e escritos, a possibilidade de pensamento não se faz 

de modo hierárquico e vertical e sim muitas vezes em um empreendimento do desconforto. Visando colocar em questão 

as relações com as imagens e as palavras no contexto de pesquisa em artes dentro da universidade e mais que isso, no 

desenvolvimento do lidar com uma escrita e a realização de uma linguagem própria dentro da experiência artística.

De um rabisco em uma contracapa de um bloco qualquer veio a seguinte anotação, resposta (rabiscadas em 

duas versões diferentes) a uma pergunta também escrita na pressa (qual foi a primeira poesia que você leu?). Tanto 

a pergunta como a resposta podem fazer pensar o início e o fim, mas mais importante é que podem falar do habitar 

nômade, porém insistente, que consiste ao mesmo tempo essa escrita, pesquisa e trabalhos. Reitero os trechos pelo 

caráter da pergunta a qual eles “respondem”, e tanto pelo o que anseiam dizer, mas também pelo procedimento de 

urgência que rege uma anotação e que pareceu ser participante importante e indicativo dos procedimentos e gestos da 

realização dos desenhos, objetos, vídeos e da escrita.

1.

Primeira poesia que li (aprendi de cor)

a antes após até com contra de desde em entre 
para per perante por 
sem sob sobre trás 
  
(Por tempo dizem as más línguas que tais se chamam preposições essenciais. 
Desconfio de um prazeroso e duplo golpe.) 
  
2. 

Pré-posições essenciais (ou primeira poesia que li) 
  
a antes após até com contra de desde em entre 
para per perante por 
sem sob sobre trás
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Parto então desse breve lembrete esquecido em algum papel para pensar as noções de quem e aquilo que age 

e sofre, e das relações empreendidas entre os lugares tanto de enunciação, como de reorganização do cotidiano, a 

experiência artística e o ambiente de uma pesquisa que enfrenta um objeto movente.

Dando início a algumas considerações, não finais nem conclusivas, direi das intenções para que tenhamos 

alguma dimensão da tentativa, e tão logo dos fracassos e da incompletude. Tangenciando a perspectiva de uma artista-

pesquisador, por vezes não é fácil reconhecer os próprios métodos e o que se tem é uma variação de comportamentos e 

atitudes reelaboradas constantemente diante e a partir de si próprio. Ao não reconhecer claramente todos os passos do 

que desemboca e provém dos processos, colecionei alguns álibis (ou confissões de segredos), coletei obsessões quase 

saudáveis, recolhendo papeizinhos (muitos dos quais não serão tão cedo consultados) e fotografando grifos, como aquele 

que se prepara para um salto. Quebrei e tentei colar novamente, cacos dos meus próprios argumentos, e por fim escrevi 

capítulos dos mais  importantes e elucidativos com caneta branca. 

Confusão da verdade. Transformação, arrombamento de conceitos: fala-se talvez de uma rigorosa liberdade. A 

dificuldade, e o comprometimento dessa responsabilidade, daquilo que de alguma forma os trabalhos cativam, e a criação 

de autoridades pelo caminho, devem enfrentar a perseverança de buscá-la também em si próprio. É preciso viver a 

experiência, ela que não é “facilmente acesível, e mesmo, considerada de fora pela inteligência”2. E é somente à partir de 

dentro que ela aparece, unindo o que o pensamento discursivo3 pode ansiar separar.

Georges Bataille diz que ela não somente une as formas estéticas, intelectuais, morais, deixando de fora apenas 

o discurso pelo qual tentamos separar estes objetos, mas que “a experiência atinge, para terminar, a fusão do objeto e do 

sujeito”. Ela pode “deixar quebrar-se aí a agitação da inteligência: fracassos repetidos servem-na tanto quanto a docilidade 

útlima à qual podemos almejar.”4

2BATAILLE, Georges. Esboço de uma introdução à experiência interior. In: A experiência interior. São Paulo: Ática. 1992, p.16
3 Sobre o discurso, a filosofia e aquilo que Bataille chama de experiência interior: falando antes em uma exposição do espírito para que o discurso não o mantenha em 
constante achatamento, diz que “o enunciado não é nada, senão um meio, e ainda, não somente meio, mas obstáculo; o que conta não é mais o enunciado do vento, é o 
vento.” BATAILLE, Georges. Esboço de uma introdução à experiência interior. In: A experiência interior. São Paulo: Ática. 1992, p.21
4 BATAILLE, Georges, op. cit. pp. 16 e 17
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Pensando nesse tipo de torsão que parece advir, ser bastante cara, aos movimentos da arte e também do 

ambiente da dissertação/trabalho é preciso reforçar que “ “si mesmo” não é o sujeito isolado do mundo, mas um lugar 

de comunicação, de fusão do sujeito e do objeto”5

Se a tentativa ou a identificação dessa experiência se passa aqui por técnicas, ou rituais do cotidiano de desenho, 

tocando essa possibilidade da experiência elas seriam talvez como técnicas colaborativas que podem se servirem tanto 

de uma reação como de um engajamento em expor-se.

Patilharei esse engajamento devido a força que penso poder trazer para defrontar as escolhas feitas no caminho 

da dissertação e dos trabalhos. Da dissertação que pensa como trabalho de arte, coloca dúvidas e percursos diferentes 

aos trabalhos e a ela mesma, juntamente com o receio real de acabar-se. E por isso manter um movimento o qual não 

permitisse terminar-me. 

	 Trarei o nome da artista Mira Schendel por ter sido de importante observação e por acreditar ter neles e nelas, 

atitudes-trabalhos, a coragem mesmo que sutil e a vibração dessa exposição que demanda uma escritura-gesto-desenho 

aliado a um estudo constante e indagação da vida, de modo político e não óbvio. Resvalando-se de uma metalinguagem 

que se fecharia constantemente em si própria.

O trabalho de Mira Schendel ecoa nessa busca incessante de aprender algo, seja no estudo e questionamento 

constante da filosofia, de suas crenças, de alcançar algo na transparência dos materiais e, principalmente, na própria 

ação repetitiva e incansável diante dos papéis e diante da vida que parece seguir ignorando a sua atividade, em uma luta 

quase invisível. Ao passo que à primeira vista poderia se pensar que a artista também ignora o mundo pela sutileza das 

coisas que seriam externas - como também pode acontecer quando se tem a impressão de que só se fala de si mesmo,

5BATAILLE, Georges. Esboço de uma introdução à experiência interior. In: A experiência interior. São Paulo: Ática. 1992, pp.16 e 17
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do escrever sobre o escrever ou o desenhar- a declaração de Mira devolve-nos a sua insistência em flagrar e ao mesmo 

tempo escapar de um enrijecimento, mais uma vez: “era tentativa, até hoje em vão, de surpreender o discurso no momento 

de sua origem”6. 

Tal atitude parece reverberar para mim todas as outras lutas que possam existir para além desse discurso. Parece 

de algum modo ecoar que o dia-a-dia está impregnado delas: as lutas invisíveis dos insetos, dos papéis com o vento nas 

calçadas, das pipas com a densidade do céu, dos olhos com as mãos, dos ruídos - crescentes e quase insuportáveis - de 

escrita que vaza de todas as canetas esferográficas do mundo. 

Concentremo-nos, portanto, no surpreender, pois muitas vezes parece ser disso que se trata. Surpreender o 

trabalho o mundo a si mesmo, a própria lógica do trabalho e a próxima palavra que vem, e tantas outras coisas que 

pensávamos já formadas.  E daí o desafio contínuo de quando qualquer função de representação, empenha a vida.7

	 Mira Schendel estava embebida de uma pesquisa filosófica, desconfiança de dogmas e em um embate com a 

linguagem e com a potência de voz que lhe é oferecida e ao mesmo tempo requerida pelo estar no mundo. Essa potência 

pode ser posta como esse choque constante e faiscante da convivência com um discurso a ser enfrentado como e 

em atitudes (os trabalhos), de imagens e escrita.8  Perpassando a sugestão das complexas relações entre essa linha

6Trecho de escrito de Mira Schendel que se encontra em SALZSTEIN, Sônia (org.). No vazio do mundo – Mira Schendel. São Paulo: Marca D’água, 1996. p.256
7BATAILLE, Georges. A parte maltida (precedida de A Noção de Despesa). Rio de Janeiro: Imago, 1975. p.32
8Procura-se aqui atentar para a possibilidade que se abria já então para certo conceitualismo na arte e para as diversas aberturas empreendidas pela arte contemporânea 
no sentido de que um árduo auto-questionamento da arte escancarou-a justamente para a presença e potência do que lhe parecia exterior. Sendo assim os trabalhos 
são inegavelmente imagem e escrita, o que não contradiz nem retira a força  de dizer que são eles, não antes de tudo, mas ao mesmo tempo, atitudes. Gostaria de 
trazer a essa discussão não somente o fato de que a arte reconheceu em si a qualidade de evento e não somente de objeto, estabelecendo novas configurações e 
relacionamentos com o discurso dentro do próprio objeto, com sua própria condição e com o momento em que se inseria.- a autonomia da obra transpassada também 
por sua contextualização e a expansão do que seria propriamente ambiente da arte -, mas tomar também como ponto de reflexão sobre essa presença, o pensamento 
em torno da relação palavra e imagem, buscando alguns pontos no texto de Arlindo Machado em seu livro O quarto iconoclasmo.1 Para traçar algumas frestas para 
pesquisas futuras sobre essa relação e presença no contexto acadêmico, no qual se insere a presente dissertação, como uma maneira de não torná-la meio pacífico, 
mas de interferir no seu próprio meio. 
Sabe-se que a arte reclamou para si um domínio e um reconhecimento de sua atuação como pensamento e isso inclui não somente o pensamento filosófico, 
como também o modelo científico (as relações e as diferenciações entre arte, filosofia e ciência e também entre sensação e razão são despolarizadas  
        1 ARLINDO, Machado. O quatro iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2001.
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discursiva de escrita apresentada aqui, de modo mais íntimo, pelos desenhos à margem das folhas do 

caderno, pela folha de caderno que abriga mãos insipientes, pelo convencimento de sua força e das camadas de 

escrita e das muitas querelas que resistem e convivem diariamente sob a plácida superfície de completude de um casal.9

É importante, portanto, pensar sobre como os textos se retomam e como ocupam uns aos outros. No solo da página,

9Esse trecho faz referência a alguns dos meus trabalhos. As imagens dos trabalhos aos quais me refiro nesse estão distribuídas ou nos textos ou em 
páginas soltas.

por Deleuze e Guatarri)2. 
Essa dissertação inscreve-
se nesse percurso, através 
das imagens de trabalhos, 
textos, artistas e de um 
trabalho constante de 
escrita que envolve 
não só o empenho do indivíduo aqui inscrito, mas a dimensão que ela tem como instrumento legitimador do olhar e da experiência. 
Diante de certa crença de que estaríamos calcados na cultura do livro e da palavra como monumento da ordem e linearidade dos discursos, é preciso atentar-se às 
possibilidades de questionar e torcer, nodular e picotar essa linha com a própria entrega à escrita cotidiana realizada como exercício de liberdade, juntamente com o 
alerta para as condições de realizar argumentos ou cruzamentos de pensamentos a partir de uma legitimação das imagens no contexto da uma dissertação. Como pode-
se também indagar se essa atribuição de legitimidade não é reforçada por uma distração diante dos percursos das imagens e de sua capacidade indagadora dos modos 
atuantes de pensamento e do artista quando atuam simultaneamente dentro e fora da universidade.  E consequentemente na capacidade do artista (e do cientista - 
porque não - ou de qualquer pensamento questionador) de confundir as divisões e desfazer hierarquias, pois escapolem às relações de hierarquia vertical ou dialética 
horizontal, colocando em estreita relação o material discursivo com o material não-discursivo.
Pensando dentro da relação do artista com sua produção textual e a solicitação de um artista-pesquisador, a validade concedida aos diferentes modos de discurso é um 
indicativo das relações e dos lugares das imagens e das escritas. Certa predominância da palavra como instrumento legitimador (seja a do texto acadêmico, do texto 
do catálogo, da palavra do crítico, da palavra escrita do próprio artista) coloca ao mesmo tempo para o artista a tarefa, o comprometimento, de permitir-se engendrar 
o embaralhamento dessas condições. Pois é de certo modo inviável dentro da prática artística (que é também teórica) a permanência da dicotomia entre a escrita e a 
imagem.
Sobre a continuidade de uma dicotomia radical entre a imagem e a escrita é possível dizer que existe a predominância da palavra (escrita) no que concerne a fiscalização 
e validade no campo de uma arte inserida em contexto seja de pesquisa acadêmica, seja em um desejo filosófico ou simplesmente devido ao não reconhecimento 
do caráter da escrita como imagem conceitual e por fim da imagem como pensamento, mais do que propriamente apenas seu desdobramento de imagem

2 Lendo Deleuze e Guatarri em “O que é a filosofia?” é importante notar que a filosofia e a ciência não são também sínteses de um “cérebro objetivado”, sem 
capacidade de sobrevôo e que efetivamente são capazes de “traçar planos pelo caos”: “Se os objetos mentais da filosofia, da arte e da ciência (isto é, idéias vitais) 
tivessem um lugar, seria no mais profundo das fendas sinápticas, nos hiatos, nos intervalos e nos entre-tempos de um cérebro inobjetivável, onde penetrar, para 
procurá-los, seria criar.” E “pensar é também pensar por sensações”. DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Felix. O que é a filosofia?.São Paulo: Ed. 34, 2004 pp.268 e 271_______________________________
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as notas proliferam, podendo às vezes tomar as páginas por inteiro. E assim continuam a ser percorridas por 

questionamentos que emergiram no início de toda pesquisa. As partes vão se permeabilizando: notas, comentários, 

reinserções, continuidade de outro texto. O discurso que se constrói a partir de ficções de si próprio, do trabalho, de outros 

artistas e da própria história da arte, se entrega ao golpe. E vamos construindo um espaço entre dois lugares. Continuam 

no decorrer das páginas, retornando, reenviando a rever outras partes do texto, ou empurrando mais adiante. No desenho/

intenção de movimentar não só o corpo-olho daquele que lê, mas a sua relação com um espaço, com a abertura e também 

com a dificuldade de leitura ou de acomodação do material, das folhas avulsas, dos grupos, imagens e recomeços.

conceitual iconográfica 
codificada.3 Não se trata 
somente de oposição 
impossível devido ao fato 
de que “a escrita nasceu 
dentro das próprias artes visuais, como um desenvolvimento intelectual da iconografia”4, mas justamente do reconhecimento das imagens e intervenções do que é 
aparentemente externo, experiência ordinária do dia-a-dia, como campo de pensamento e reinserção das imagens e da escrita como crítica.5 
Arlindo Machado nos coloca várias observações a fim de diluir a fronteira dicotômica entre a palavra e a imagem, dizendo que “a imagem está na origem de toda 
escritura” e “a imagem nunca deixou de ser uma certa modalidade de escritura”. O fato é que muitas vezes quando precisamos de legitimação, inclusive da própria 
imagem, recorremos à comparação com a escrita, o que nos leva a algumas perguntas: homogeneizamos imagem e escrita a fim de conceder à imagem o valor de escrita e 
enfim de pensamento comprometido, sendo elas dignas somente quando sistematizadas e organizadas tal qual? Seria possível dentro de uma cultura “do livro e da letra”, 
como diz Machado, admitir efetivamente pensar com imagens dentro de um contexto de pesquisa, escrita-teórica? Convivamos com as perguntas durante o texto.

4ARLINDO, Machado. O quatro iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2001. p.22
5Nesse sentido Hélio Oiticica foi um grande colaborador com seus textos e também outros artistas comprometidos com a escrita, Artur Barrio, Mira Schendel, Paulo Brusky, 
são exemplos de como esse processo pode se dar com diferentes ritmos e contextos, reverberando sempre.

________
3

71

Fig.39



O discurso que se constrói a partir de ficções de si próprio, do trabalho, de outros artistas e da própria história 

da arte, se entrega ao golpe. E vamos construindo um espaço entre dois lugares. Continuam no decorrer das páginas, 

retornando, reenviando a rever outras partes do texto, ou empurrando mais adiante. No desenho/intenção de movimentar 

não só o corpo-olho daquele que lê, mas a sua relação com um espaço, com a abertura e também com a dificuldade de 

leitura ou de acomodação do material, das folhas avulsas, dos grupos, imagens e recomeços.

De algum modo poderíamos pensar em uma escrita performática, partindo não somente dos “desenhos-de-nada”, 
em uma referência direta ao trabalho Desjejum, desdenho, desenho, mas da escrita diária e de sua performatividade. 

Essa relação performática que se desenvolve e desemboca com o texto à mão, provavelmente se inicia na característica 

investigativa, na curiosidade e surpresa com as coisas à volta, seja um lápis, um desenho ou uma frase:

Para Vilém Flusser, por 
exemplo: “embora textos 
expliquem imagens a fim 
de rasgá-las, imagens são 
capazes ilustrar textos, a fim de remagicizá-los. Graças a tal dialética, imaginação e conceituação, que mutuamente se negam, vão mutuamente se reforçando.”6 A 
essa dialética pela qual Flusser afirma que à medida que a ciência combate as ideologias e vai absorvendo imagens, funde-se a citação de François Dagognet feita por 
Arlindo Machado na qual ele reclama justamente para a ciência o reconhecimento da imagem como forma de pensamento. Arlindo Machado observa a predominância 
do discurso verbal no pensamento científico, mas lança atenção a um grupo de autores e livros que caminham na direção contrária, e assumem que “a imagem é uma 
forma de construção do pensamento tão sofisticada que sem ela provavelmente não teria sido possível o desenvolvimento das ciências”7.

6FLUSSER, Vilém. A imagem. In: A filosofia da caixa preta. Ensaios para uma futura filosófica da fotografia. p.16. Ao passo que sobre os desenhos de Mira, no texto “Indagações 
sobre a origem da língua” o autor só vê a possiilidade de lê-los literalmente como pré-textos. E é belo, ver o choque recebido pelo pensamento de Flusser diante da obra de 
Mira Schendel iniciada pela pergunta do autor: “Qual a origem da língua?”. Flusser parece redimensionalizar como se deve proceder diante de tal pergunta e da necessidade 
de aceitar o risco quando se dispõe aproximar-se de fato da fonte da questão, de “uma tarefa para a vida”. Alertando, porém, que a todo o tempo podemos nos desfazer dos 
perigos, “desconversar o assunto, e por exemplo, historicizá-lo...podemos dizer sobre o curso da evolução da espécie humana...nessa nossa tentativa desexistencializante”. 
E que por fim, aceitar acompanhar os passos de Mira é “recusar a relegar a responsabilidade pela pergunta sobre os ombros largos da ciência”. FLUSSER, Vilém. Indagações 
sobre a origem da língua In: SALZSTEIN, Sônia (org.). No vazio do mundo – Mira Schendel. SãoPaulo: Marca D’água, 1996. p. 264
7 ARLINDO, Machado. O quatro iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2001. p.23.

10SCHECHNER, Richard. O que é performance?. In: O Percevejo. Revista de Teatro, crítica e estética. Rio de Janeiro: Departamento de Teoria do Teatro, Programa de 
Pós-Graduação em Teatro na UNIRIO, ano 11, n. 12, 2003.

_______________________________

_________

Tratar qualquer objeto, obra ou produto como performance - uma pintura, um 
romance, um sapato, ou qualquer outra coisa - significa investigar o que esta 
coisa faz, como interage com outros objetos e seres, e como se relaciona com 
outros objetos e seres. Performances existem apenas como ações, interações e 
relacionamentos.10
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Além disso, busca um empreendimento corporal (abrir, fechar, girar, ver a imagem, o rodapé, a dobra ou um corte), e 

busca em alguma instância compartilhar a experiência, mostrar o movimento, a possibilidade como presente imperfeito. 

Não só do corpo que segura à mão, mas de uma linguagem gerativa, por impulso, colagem ou brotamento. E do próprio 

texto poético. Paul Zumthor diz algo sobre a performatividade do texto poético:
Todo texto poético é, nesse sentido, performativo, na medida em que aí ouvimos, 
e não de maneira metafórica, aquilo que ele nos diz. Percebemos a materialidade, 
o peso das palavras, sua estrutura acústica e as reações que elas provocam em 
nossos centros nervosos. Essa percepção, ela está lá (...) é a partir dela que, 
este texto, eu o reconstruo, como meu lugar de um dia.11

E como nos relacionamos 
com a imagem no contexto 
da dissertação, visto que é 
parte e parte da construção plástica e visual a qual urge com a palavra? Pode acontecer também de limitar-nos nelas, nas palavras? O que é urgente dizer, calar, ou de que maneira 
dizer? Parece, portanto, que a possibilidade do pensamento com imagens reside na flutuação dessas proximidades, comparações e diferenças. Em expor palavra e imagem a situações 
desconfortáveis, confundindo-lhes quaisquer que sejam suas pré- concebidas aptidões e personalidades. Um dos pontos de certeza é o de evitar que as imagens ocorram como “meros 
auxiliares didáticos de teoria ou ilustrações cômodas...”.8 Sendo interessante notar que tal observação é feita por Dagognet no contexto das imagens de diagramas, mapas, trajetórias, 
curvas de níveis e sua recorrência no campo das ciências, o que pode nos remeter à relação da arte conceitual com suas imagens e suas reflexões voltadas para projetos, mapeamentos, sistemas etc. 

Fala-se também de uma articulação interiorizada12, de um movimento corporal daquele que lê e daquele que 

escreve já que as palavras exigem, “para que elas sejam compreendidas, uma intervenção corporal”, ratificando os vários 

estados de escrita e ritmos que passam durante o processo. Escrever por apnéia, afasia, espasmos ou carícia13. Isso 

envolve em alguns instantes querer dizer e tocar como se escreve, daí a vontade de ampliação da superfície de escrita e 

da própria definição desta, nos trabalhos, e por extensão e remissão  - lançar e lançar-se fora de si - na dissertação.

11ZUMTHOR, Paul. Performance, recepção, leitura. São Paulo: Cosac Naif, 2007. p. 54
12Paul Zumthor fala da voz como esse movimento, uma vocalidade como intervenção corporal  (a qual podemos aproximar daquela dos desenhos/monotipias de Mira Schendel em seu “Sim!” 
“que desenho gostoso” e “Nel vuoto Del mondo”). E sobre como a performatividade está também na leitura de um texto impresso: “As palavras resistem, elas têm espessura, sua existência 
densa exige, para que elas sejam compreendidas, uma intervenção corporal, sob a forma de uma operação vocal: seja aquela da voz percebida, pronunciada e ouvida ou de uma voz inaudível, 
de uma articulação interiorizada”.  ZUMTHOR, Paul. op.cit., p. 77.
13“O que significa para um texto assumir tal forma de sintoma?”. Talvez valesse mais para frente pensar em um corpo e como ele poderia envolver transporte de energia, o sistema nervoso, mas 
também corpo neurológico. E pensar de que maneira o reconhecimetno desse corpo acarreta modificações de como nos relacionamos com o discurso, a matéria e por fim a um movimento do 
pensamento o qual  não é somente argumento. Porém, tal termo necessita ainda de uma leitura atenta a idéia de corpo neurológico que Foucault estabelece, e também a partir de então ver se 
é possível extrair da importância do corpo neurológico para a clínica, o entendimento geral do corpo e do texto, para chegarmos à possibilidade de estabelecer um modo de alerta, orgânico e 
do estado físico que passe à pergunta “O que significa para um texto assumir tal forma de sintoma?”. Pergunta lançada em PÉREZ-ORAMAS, Luiz. León Ferrari e Mira 
Schendel: o alfabeto enfurecido. São Paulo:Cosac Naify, Nova York: Moma, 2010.p.26

____________________________8DAGOGNET,François apud MACHADO, Arlindo, op.cit,. p. 25. 
_______
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	 As escolhas de apresentação e existência dos “capítulos”, passaram pela decisão de que eles fossem o 

caminhar da pesquisa de modo que convivessem com aquilo que se conclui e que já não é mais, com as novas 

descobertas do pensamento: modificando, amontoando, dissipando ou repetindo. Deixar de alguma maneira essas 

diferenças aparentes, justamente para que  ao fim de todos os textos, não houvesse uma releitura que compactasse 

todo o texto bem amarrado, totalmente transparente. Por isso também os textos são tratados de formas diferentes, um 

pouco na escrita, na diagramação, na proposta de existência e relacionamento com os trabalhos, as imagens e com os 

outros textos. 

	 Além da movimentação mais óbvia nas manchas do texto e indicações de assuntos que mais tarde foram 

desenvolvidos em outros instantes, a implicação de que  não fosse possível, ou até mesmo aconselhável, ler todas as 

suas partes de uma só vez era importante. Na realização de um texto que eu mesma pudesse ler e não lembrar que 

algo estava ali antes, para assim fazer-me retornar já que muito do que se vê pode escapar à primeira leitura/vista. Os 

textos soltos, não encadernados, buscam (sabendo que essa não é a mais imprescindível forma de fazê-lo) indicar um 

pouco dessa vontade.

Assim como a importância 
das imagens mesmo 
no contexto da arte 
conceitual canônica e seus muitos textos, confundidos muitas vezes como uma falta de desejo da imagem final, ao passo que é a presença do texto como tal que 
várias vezes redimensionaliza as questões colocadas.
É um caminho, na observação da arte conceitual e da arte contemporânea, tocar em Duchamp e em sua relação com a imagem, o palpável e a credibilidade da 
palavra. Embora lembrar Duchamp possa envolver um não enaltecimento da atividade manual do artista (o que poderia a princípio nos afastar de Mira Schendel e 
León Ferrari, por exemplo)9, e sim na “escolha que está sempre na palavra do artista”10, é justamente a atitude da palavra, a ação que se vê importante e reverbera, 
seja nos mecanismos de apropriação, em um ready made, na apropriação da linguagem ou em um desenho a grafite. E principalmente na apropriação de mundo-
desenho implícita no desenhar e performar, no estar atento aos movimentos diários embebidos no aparente simples fato de habitar o mundo.
Guardando as diferenças entre a atitude de Duchamp e o momento presente, é fato que o mundo todo se torna matéria, todos os gestos, argumentos, ambientes, 
teorias e contextos. Seja o que for que esteja aí, para fora conosco, se torna possibilidade de articulação visto que ela própria já é latência de desafio estético. E isso é 
ao mesmo passo a animação de um auto questionamento que pode surgir da linha do desenho como própria a um questionamento político diante do modo de habitar 
palavra, verbo, imagem, arte, vida. Entre o que se diz, o que se torna visível, o que se permite à invisibilidade: aquilo deixado como reverberação e reconfiguração._________

9Do mesmo modo que deve ser colocada em dúvida a idéia de que a fruição dos documentos, mapas e diagramas seja absolutamente intelectual. Uma leitura interessante 
sobre a quebra de dicotomias entre expressão e conceito (mais especificamente na arte conceitual canônica e no neo-expressionismo), é o texto Expressão conceitual – 
sobre gestos conceituais em pintura supostamente expressiva, traços de expressão em trabalhos protoconceituais e a importância de procedimentos artísticos. In: Arte & 
Ensaios: revista do programa de pós-graduação em artes visuais EBA, n. 20, agosto de 2010.
10FREIRE, Cristina. Arte conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006. p.33
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Também estão nessa direção o primeiro texto após as “Introduções gerais”, quando transformados em imagem 

ganham uma nova margem de escrita e essa margem torna-se uma nova margem/imagem para a próxima escrita à 

margem. O acúmulo, os desenhos que se formam  em glosas descuidadas, convive agora ao final de tudo com certo 

esmaecimento do texto inicial e central das páginas. Convivem com o início de um leve apagamento, um esvair da escrita 

que vira imagem e vira escrita de novo e imagem de novo, uma escrita disposta a rasura, modificação, glosa, mas nem por 

isso escapa ao próprio apagamento.  Talvez a entropia esteja aí e vá acontecendo mais lenta  sorrateiramente do que se 

imagina.   Talvez esteja no decorrer do texto e da leitura, de um gasto do leitor e da desodem do pensamento no momento 

em que o cérebro também vaza, mofa e gera infiltrações. Pois é de carne, é carne: a palavra, a escrita, desemboca em 

desenhos e habita entre nós causando transtorno, virando coleção, outros trabalhos ou arquivos de distrações. E com 

a experiência cotidiana, com a casa no chapéu – a casa é também onde o corpo vai – , qualquer sentido de arquivo 

despertaria uma relação com os argumentos e enunciados, talvez como um “novo arquivista”:
Ele vai negligenciar a hierarquia vertical das proposições, que se dispõem umas 
sobre as outras, e também a lateralidade das frases, onde cada uma parece 
responder a outra. Móvel, ele se instalará numa espécie de diagonal, que tornará 
legível o que não podia ser apreendido de nenhum outro lugar, precisamente os 
enunciados.14

Para abrir dentro da tirania da possibilidade, uma dança.
A relação da linguagem 
com a ação dos artistas na 
arte conceitual, ao passo que confiariam na palavra do artista como autoridade, desmitifica seu total poder de autoridade e autonomia quando colocam em alto grau 
de importância o gesto do artista, não o gesto altamente individualizado, mas evocativo de ação na vivência cotidiana e no questionamento da linguagem, como  parte 
dessa vivência. Seja ela extremamente política no que diz ao entendimento de interferência mais óbvia e direta dos sistemas sociais e institucionais, ou seja em uma 
política construída no seio da palavra e da imagem, diante de qualquer matéria do fazer plástico. 
Portanto qualquer desconfiança “iconoclasta” presente na arte conceitual e seu apreço exclusivo pela idéia se desfaz, na medida que olhamos para a condição conceitual, 
por exemplo, de um movimento como Fluxus, para a arte-postal ou para os movimentos das obras de artistas latino-americanos11já citados aqui.  E mesmo o gesto de 
artistas como Mira Schendel12, que poderia ser etiquetado modernamente, coloca a questão política do ser em pauta, não somente atentando para um mero exercício 
da palavra como matéria, mas também como matéria transformadora, de experiência. 
A linguagem pretende-se ato e não uma pura operação. O visível como ação pressupõe um verbo, na medida que este nos aponta o evento e portanto a possibilidade 
de reverberar efetivamente entre a imagem e a escrita como lugares de transformação. 

14DELEUZE, Gilles. Foucault. São Paulo Ed. Brasiliense, 2005,p.13

11Embora não se entitulassem artistas conceituais, trabalhavam sob uma condição conceitual, porém mais mergulhada em uma crítica político-social.
12Ou até mesmo em Joseph Kosuth quando apresenta a cadeira real à cadeira-imagem e à definição escrita de cadeira, pois posso perguntar: Como sento eu em palavras de madeira?

_________

_________________________
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Capítulos não encadernados, nos quais a ordem só se estabeleceria pelo índice e pela ordem dos dias que 

foram escritos. Índice em uma folha insossa solta, sozinha, pronta para ser perdida no meio das outras páginas. Notas, 

redemoinhos dentro das outras notas. Todas as decisões como evidência dessa tirania das possibilidades, de todas as 

conexões e caminhos possíveis a cada palavra, cada olhar sobre as páginas, bifurcação que se abre em cada vírgula e 

na escolha, de ínfimo segundo, do caminho da ponta desenhante.  

Seja no fato do segundo texto estar dentro do primeiro e ser “destacável”, seja o fato de precisar ser riscado 

sobre o papel para fazer-se ler, ou mais adiante no discurso cruzado das imagens. Procura-se uma imagem e ação, 

ao fazer um discurso inicialmente paralelo com as vizinhanças das imagens, formando diversos arranjos para fazer 

deslizarem os argumentos. E em parte do texto fazê-los simplesmente por uma relação de imagens no mesmo momento 

em que se realiza a leitura. Para que as imagens não fossem só tanto ilustrações ou apenas confirmações do que se 

diz, como um texto feito ao próprio texto, com todas as suas respostas nele mesmo (embora em alguns momentos elas 

ainda possam funcionar assim), e sim indicassem tensões, semelhanças, confusões, negações e diferenças entre elas 

e o que se diz. Provocações, questionamentos e desafios por vizinhança, para o texto e para meus trabalhos inseridos 

nessas proximidades entre as imagens e a fala da dissertação. Porque afinal, o sol que derrete as asas de Ícaro 

liquidifiqua o gelo de Francis Alÿs em chuva para a escrita de Marcel Broodthaers.

	 Essa relações são da língua, retina e sinapses, é também da ficção e dos relacionamentos, colocados por 

exemplo por Jacques Rancière: “A política e a arte tanto quanto os saberes, constrõem ficções, isto é, rearranjos 

materiais dos signos e das imagens, das relações entre o que se vê e o que diz”. E que por fim “traçam mapas do visível, 

trajetórias entre o visível e o dizível, relações entre modos de ser, modos do fazer, modos do dizer”.15
E se ao mesmo tempo 
“um dos fenômenos  pelo 
qual se reconhece um evento é aquele que se assemelha a uma ponta do real que se coloca em xeque a linguagem”13, podemos colocar, entre o objeto e o evento, 
essa palavra-verbo como síntese e amplitude diante da presença da palavra ao pensarmos a tão falada relação arte-vida na arte contemporânea.
É por fim esse conjunto de experiência, idéia, imagem e palavra que nos faz voltar à evocação da palavra como carne. E tomá-la em paralelo com a leitura de O quarto 
iconoclasmo de Arlindo Machado. Pontualmente no que diz sobre a cultura ocidental do livro e da letra, a qual estaria ancorada pela crença no poder e superioridade 
da palavra dos Escritos, e recolocando a questão por uma indagação e releitura.

15RANCIÈRE, Jacques. Se é preciso concluir que a história é ficção. Dos modos da ficção. In: A partilha do sensível – estética e política. São Paulo: Editora 34, 2005.p.59

13BADIOU, Alain apud PEREZ-ORAMA In:.León Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido. São Paulo: Cosac Naify, 2010.p.40
______
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	 Se esses mapas são confiáveis, finitos, ou se exercem à risca a finalidade de um mapa ou não, se trata da outra mesma 

história. E tendo muitas vezes a resistência, a tentativa como motor, termina-se o texto suando como em uma maratona realizada 

na arrogância e potência de uma cadeira parada que por si só parece exercer  um grande esforço. Pois dos modos de dizer 

irrompe a vontade de falar tudo ao mesmo tempo, como em uma glossolalia, ou quem sabe, uma “grafolalia”, se é permitido 

tal aproximação. Fazendo um grande esforço para arrastar margens, respirar como dobradiças ou desenhar como arrastar 

móveis. Permitir e desfazer-se de pontes imediatas, tentar ser corpo esticado das pontes que ocorrem simultaneamente. 

	 Por fim, na medida em que textos e trabalhos  transformam-se juntamente com as relações que vão sendo inventadas, 

estas mesmas poderiam ser tidas como a sua própria “descaracterização”, e portanto traição, paralisando tanto a mão que desenha 

como a que escreve. Assim aconteceu com a chance de transformação da série de desenhos que não se prestariam a nada além 

de um escoamento, e que por fim, no acúmulo e elucidação de questões, modificaram o seu “para nada” e todo o trabalho.

Bataille falando sobre o empreendimento de anos de escrita e estudos, traçou a indagação sobre o sentimento diante 

daquilo que ele diz ser ao mesmo tempo sua “própria ebulição”. Do que traria o silêncio, ou seria a traição, que o fazer e a 

experiência podem colocar ao comprometimento inicial. E é na própria continuidade e existência desta dúvida que ele responde, 

no prefácio de um livro enfim “terminado”: 

Machado traça o terceiro ciclo 
iconoclasta com a cultura judaico-cristã e “sua crença na superioridade da palavra e do escrito, pois “Deus só pode ser representado por meio de Sua Palavra; Deus é Verbo - No princípio 
era o Verbo e o Verbo estava com Deus e o Verbo era Deus (João 1,1)”.14 É fato que tal passagem nos remete à força dessa palavra que é, e assim poderia servir ao argumento iconoclasta. 
Mas podemos, a fim de criarmos situações interessantes de perguntar, continuar uma leitura sobre o verbo como aquilo que é movimentação e não fechamento nem mesmo da 
possibilidade de fazer-se imagem. Pois acrescentando a continuidade da leitura de João, diz-se: “o Verbo se fez carne e habitou entre os homens (João 1,14)”, vemos que daí também 
podemos tirar que o verbo (a palavra-verbo-imagem) em si já traz uma ação, e dá a ele uma matéria de ação e interação, corpo que habita e participa. 

14MACHADO, Arlindo. O quatro iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2001.  p. 59
16BATAILLE, Georges. A parte maltida (precedida de A Noção de Despesa). Rio de Janeiro: Imago, 1975. p.51

______
_______________________

Ao escrever o livro em que eu dizia que a energia no fim das contas só pode 
ser desperdiçada, eu empregava minha energia, meu tempo, no trabalho: 
minha pesquisa correspondia de modo fundamental ao desejo de aumentar 
a soma dos bens pertencentes à humanidade. Direi que nessas condições 
eu só podia, em certos momentos, corresponder à verdade de meu livro e 
não continuar a escrevê-lo?16
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Justamente a dificuldade como práxis,17 por impasses. Há sempre uma ponta de contradição em dizer qualquer 

coisa, que pareça àquele que diz, dotada de alguma, mesmo que leve, radicalidade. Para qualquer discurso, o 

comprometimento com o viver, a fim de não paralisar nem aquele que escreve nem o suposto objeto. Encarando o fato 

de que aqui o objeto parte e bate naquele mesmo que escreve. Para não ocorrer uma autópsia é preciso cuidado e afinco, 

quando arriscar-se é a própria continuidade do trabalho.

Como se em alguns momentos, na tentativa de dar conta daquilo a que se propõe, restaurasse logo o que era 

combatido, operando na restauração de uma utilidade dentro do contexto de arte e da dissertação. Mas, na dúvida, ou 

na afirmação acertiva que recorre nela, o comprometimento com o pensamento caminhante se manifesta, como que se 

instale sobre “nós”, uma aporia para a “nossa” própria definição. Definição-desenho latente no mundo. 

Desenho que seria por essência incompleto, pois a ansiedade e a angústia correpondem ao alento daquilo que 

tem pressa mas dispõe-se em marcha lenta. 

E porque afinal, só se faz, só se vive  na urgência.
	
	 Ou porque soube-se justamente agora, por noticiário, que haverá uma tempestade solar.

17A “dificuldade com práxis” foi parte de uma anotação tomada durante as observações e conversas com o professor Roberto Corrêa dos Santos durante a qualificação. 
Roberto dizia da necessidade de impasses e também da insustentabilidade da divisão acirrada entre teoria e prática.

__________________________

Poderíamos a partir do habitar entre os homens conectar a importância da carne e da imagem recorrendo a criação do Gênese no que diz à palavra-imagem, e por fim 
a palavra-verbo-imagem, quando esse mesmo Deus se mostra disposto a palavra-ação, matéria e também imagem: “Deus se fez imagem e semelhança”. 
Portanto podemos testar, alargar essa reflexão do verbo, da palavra-carne - como possibilidade de ação tanto da palavra como da imagem – e repensar as conexões 
feitas com um resíduo, perfume iconoclasta que às vezes se estende à arte conceitual e seu suposto desinteresse na forma visual final, sua desmaterialização a partir 
da valorização da idéia e da palavra. E como a condição conceitual, legada à arte contemporânea, incorpora, ou melhor, deixa transparecer e trabalha sobre este agir 
da vida e tudo que dela participa.
Poderíamos continuar essa abordagem para futuros e mais profundos desdobramentos sobre a relação da palavra, imagem, apresentação e representação. Sendo aqui 
tais colocações uma breve inquietação a qual quer-se impulso para a presença da imagem e da palavra na minha atividade artística e universitária.
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