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Inicialmente este texto se propfe a pensar de que maneira 0 exercicio, 0 embate
com o corpo da escrita produz uma teoria que se caracteriza pela pratica e tal qual o
texto, que primordialmente é visto como meio de teoria, se coloca como prética e contato
das superficies de conceituacdo. De que maneira o exercicio da mdo ou com a mao sobre
a matéria do desenho e da escrita ou sobre o imaginario destes pode reverberar nas
questbes acerca de suas provisdes tedrico-praticas.

Fala-se em desenho e escrita devido a qualidade que tém de prover, na realizacao
de uma revisdo do desenho como operagdo de pensamento, uma puidez das barreiras
entre processo, fim, teoria e préatica. De certo modo a autonomizacgéo™* do desenho e sua
cumplicidade e negociacdo com a escrita podem encaminhar uma pista para pensarmos o
lugar do texto do artista dentro do contexto proposto pela arte contemporanea e sua
condicao conceitual.

O desenho realizado como uma escrita, as anotacfes expostas como obra, 0s
diarios e sistematizacfes de rotinas, textos-teoria como obra, desenho como sistemas de
registros, mapa ou jogo; assim como também as experiéncias 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 acao (no sentido também da
producdo de textos como interferéncia sobre o funcionamento das dindmicas que
envolvem os diferentes lugares de circulac&o do artista e do campo da arte).*

Na arte contemporanea, tal qual em um desenho, planejar e sistematizar ja tem

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

“o processo de autonomizacdo como um todo pode ser visto de modo inverso, como processo pelo qual
algo especifico em a sua auto-explicagdo permite-se quase como inevitavelmente o contato com outros e a
modificacdo dos seus mesmos. Na medida em que uma aparente seguranga de seu campo de atuacao se
torna mecanismo incessante de remissdes, consentimentos e cortes. Um autoconhecimento como ferramenta
de contato futuro, o qual como qualquer atividade artistica, vislumbra em seu funcionamento a contaminagao
por parte destes futuros. A autonomia adentrada na esfera do artistico, do sensivel, ja é constitutivamente
uma derrota no que cerne a sua eficacia objetiva e restritiva. A autonomia se dara como capacidade de
sustentacdo das questdes internas a um trabalho, mas ndo como linha de isolamento.

15 Aqui a experiéncia com 0s aspectos que soem categoéricos e a especificidade da arte enquanto produtora
de visualidade deve ir ao encontro da especificidade da arte enquanto producdo de pensamento de que fala
Sueli Rolnik: “A especificidade da arte enquanto modo de produgcéo de pensamento € que na acgao artistica, as
transformacgdes de textura sensivel encarnam-se, apresentando-se ao vivo. Dai o poder de contagio e de
transformacéo de que é potencialmente portadora tal acéo: € o mundo o que ela pée em obra, reconfigurando
sua paisagem.” ROLNIK, Suely. Geopolitica da cafetinagem, Disponivel em
http://transform.eipcp.net/transversal/1106/rolnik/pt#redir , p.1.
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é certo que diferentes modos de lidar com o desenho e com a escrita nesse sentido,
discorrem em afecgdes'® do cotidiano com/na arte.

De certo modo as inversGes produzidas ao longo do tempo pela atividade do
desenho e da escrita’’ sdo reveladoras no que diz ao funcionamento desta condig&o
conceitual, de sua caracteristica producao de intersticios na esfera tedrico-praticas e na
transposicao e alargamento do proprio campo da arte.

Diante tanto de uma escrita-matéria quanto de um desenho como operacdo de
pensamento, trata-se também de pensar como a palavra, na atividade contemporéanea,
pode se dar como processo de conceituacdo no discurso, na materialidade e na
experiéncia das diversas superficies da palavra. Pode-se dizer que esta palavra aparece
como verbo na qualidade de carne que contém, visto que € ja uma acdo latente. E nesta
dimensao sera possivel oferecer cruzamentos para a percep¢do do ato de inscricdo de

escrita/desenho como contextos préprios de teoria.®

3 a.fec.cdo feminino (plural: afeccdes)

1. (Medicina) Conjunto de sintomas provocados por lesdo mérbida, abstraindo-se de sua
causa.
2. (Filosofia) Alteracdo do modo de reagir a impressoes.

Fonte: Rede wikipedia, disponivel em http://pt.wiktionary.org/wiki/afeccéo
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Figs.1,2,3,4,5,6,7e8
18 Michael Lingner em seu texto Reflections on/as Artists’ Theories propde uma abordagem das mudangas de
funcdo das teorias de artista. As diferentes func¢des - constitutive function, integrating function e performative
function- destas teorizagbes se dariam de maneiras diversas dentro da pratica do artista nos diferentes
momentos histéricos. Talvez o que se apresente hoje seja um modo de presenca da palavra que se vale das
trés funcdes, em um movimento de idas e vindas que permitem pelo processo de cortes e saltos que a pratica
e a teoria existam como estrutura da obra de maneira simultanea e dessincronica. Se valendo das trés
fungdes a funcdo performativa transitaria pelas outras transformado-as e transformando-se.E possivel, 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 o0 ato de inscricAo como um dos eventos capaz de criar os mais diferenciados

movimentos que envolvem a pratica do artista como produtor de teoria como pratica,

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

discurso, com a palavra matéria, mas um discurso que ja se faz palpavel (embora sempre
escorregadio), devido a certa indisciplina do movimento do pensamento com arte:

Um pensamento com arte (¢ ndo um pensamento meramente
aplicado na arte), isto €, um pensamento que seja pura pratica, que
seja essencialmente movel, que exerca-se nos espacos de
problematizagcdo provocado pelo choque dos signos plasticos com
mltiplos enunciados (...)*°

E é justamente nesta indisciplina que reside um texto-corpo de escrita, o qual
compartilhando seu fluxo com o desenho, se coloca como exercicio capacitador de
percepcbes e impulsos acerca dos modos de operacdo 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 divisdo entre pratica e teoria adquira muitas vezes aspectos

meramente didaticos. > & ou o ¢ o quadro negro superficie reffetora ?

Que tipo de funcionamento de arte estaria implicito ao dispor o pensar e o deslizar

ponta-matéria sobre a superficie do papel, separadamente, daquilo que se pretende
enunciado? O pensar e 0 tragar jA ndo integram um mesmo processo, no qual revezam
lugares e fungdes, dividindo fluidos de uma matéria transpassada? Neste ponto cabe
pensar qual escrita, qual exercicio da palavra e porque néo da linha, seria capaz de gerar
escapes, disfun¢des para as matérias que constituem as dimensdes discursivas e visuais,
para o texto de artista que tenta localizar o trabalho e localizar-se como tal.

Reside ai um enfrentamento com uma escrita que ndo é tdo somente um
instrumento de tradugdo de uma pratica, certificado tedrico de acao, ela é propriamente
uma prética, 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 acgéo — tal qual a do

desenho — de producdo de fissuras. Reafirmando-os como “acédo de abrir para si uma

exemplo, que a experiéncia de Holzel com o desenho apresentada por suas “daily thousand lines” (o exercicio
diario imposto por ele de rabiscar — “scribblings” — como um meio de pensamento artistico) se apresentasse
hoje (e de certo modo é o que faz o autor ao contextualizar a atividade de Hozel e Runge em um texto
contemporaneo sobre teorias de artista) — como estratégia de exposi¢ao de teoria, o qual (0 desenho) poderia
gerar um texto académico que serviria de estratégia em uma exposicao e para 0 comportamento diario do
artista diante dessas estratégias e hoje principalmente, na contextualizacéo dessas operacgdes.

¥ BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre: Zouk, 2008. p. 29
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I"®. Fenda na qual penetram

passagem através de uma parede de ferro invisive
disfungBes entre estratégias, caminhos e fins.

E é nesse descompasso que pode-se sim na atividade do desenho e da producao
de textos - enfim como exercicio do ato de inscricdo - capacitar outras acdes para 0s
lugares de uma teoria de artista e da arte. Uma prética da escrita que coloca em
funcionamento uma teoria que se faz tal qual pela pratica.

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 dimensdo na qual inaugura
sempre um possivel lugar de contato. Um contato que se estabelece primordialmente pelo
risco.

O risco sendo o carater fundamental do poético nos remete as inversdes que
sofrem as palavras, as matérias, os textos apresentados pelo artista. E nesta medida de
risco que o texto do artista trabalha, possibilitando “eventual simultaneidade na formacao
do agregado enunciado/visibilidade™. E é nela também que uma palavra, uma acdo, um
desenho, um texto, corta, fura e transborda-se em desassossego para o artista, sugerindo
funcionamentos da arte e de mundo. Residindo ai o ponto de impossibilidade da
contencéo da arte como territorio isolado.

Pois se tomamos o0 poético como operagdo principal do pensamento da acao
artistica e como aquilo que possibilita diversas inversdes, é preciso também reconhecé-lo
como aguele que “exple-se ao acidente”: “nem poesia pura, nem retérica pura, nem
concretizagcdo da verdade. Apenas uma contaminagédo, tal e tal cruzamento, este
acidente.”*

E ao lidarmos com o corpo da escrita e do desenho os tomarnva como corpos de
contégio, pois do mesmo modo que “ndo h& poema sem acidente”, “ndo ha poema que
ndo se abra como uma ferida, mas que néo abra ferida também.”?*

O que existe sdo lugares expostos as contaminages dos diversos processos que
cabem ao artista. O que se tem entre €, a0 mesmo tempo, um espagcamento e um ponto
de contato. Um vao e uma dobradica. Neste sentido o desenho pode ser uma operagao
da escrita, e da escrita que se pretende teoria pode-se esperar o desenho. Pois quando a
palavra jA encontra lugar constitutivo e de movimentacao dentro da obra, e desde que o

processo de auto-reflexdo da arte a remete paradoxalmente a liberdade de relacdes com

20 Resposta de Van Gogh a sua prépria perguntar “ O que é desenhar?”. Carta de Van Gogh citada por
Antonin Artaud em Ouvres Completes Xll, Paris: Gallimard, 1974. p. 40 apud DERRIDA, J. Enlouquecer o
subjétil. S&o Paulo: UNESP, 1998. p. 51.

21 BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Porto Alegre: Zouk, 2008. p. 31

22 DERRIDA, Jacques. Che cos’e la poesia?. In: Inimigo Rumor — Revista de poesia . n. 10. Rio de Janeiro:
7Letras, maio 2001.p.115

%3 |dem
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qualquer superficie de mundo que seja ativada, este movimento nao é somente possivel
como necessario. Pois pode, no que toca a teoria de artista, tornar-se inviavel (embora
tentadoramente facilitador), escolher a escrita como teoria e a obra visual como préatica.

Ao mesmo tempo existe uma cautela quanto a tirar um pelo outro,
homogeneizando enunciados e visualidade.?* Sendo assim trata-se de permitir que suas
heterogeneidades criem dissonéncias umas nas outras, ambigilidades, proximidades,
simultaneidades, fusbes, gerando movimento.

E neste aspecto que a experiéncia com a palavra da arte moderna coloca-se como
forca/energia de movimento para os prolificos cruzamentos da arte contemporanea. A
partir de sua auto-referéncia, ilusoriamente pura, um movimento circular auto-referente
ganha velocidade e aquilo que se pretendida circulo e centrifuga (separando as particulas
somente préprias a arte) se rompe. Quanto mais circunscrita a linha do campo da arte
mais propicio a ultrapassagem se torna o campo. Do circulo tautolégico e cada vez mais
veloz. Da arte conceitual, o paradoxo

O paradoxo, a ambigilidade prolifica da arte contemporéanea. Ambiglidade esta
que produz movimentacdo das condicbes e qualidades das matérias que constituem as
dimensdes discursivas e de visualidade. De fato, reconhece-se a possibilidade de que aw//
acéo ou exame da acéo do desenho e da escrita, sejam encarados como dispositive’ \

/N

Conjunto multilinear no qual as linhas nao delimitam ou envolvem
sistemas homogéneos por sua propria conta, como o objeto, o
sujeito, a linguagem, etc., mas seguem dire¢des, tragam processos
que estdo sempre em desequilibrio, e que ora se aproximam, ora
se afastam umas das outras. Qualquer linha pode ser quebrada —
esta sujeita a variagdes de direcdo — e pode ser bifurcada, em
forma de forquilha — esta submetida a variagoes.?

Enfim, qualquer modo de estar ou de propor uma atividade a qual nomeia-se
artistica ndo possuira controle total de sua dimensdo sensivel. Ndo é possivel 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 pratica.

4 Nesta direcdo 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

®Em relacdo ao dispositvo é importante no sentido de que “os dispositivos séo como as maquinas 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?. Disponivel em
http://www.prppg.ufes.br/ppgpsiffiles/textos/Deleuze%20%200%20que%20%C3%A9%20um%20dispositivo.p
df pp.le2



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

41

Tudo que o artista produz e consome obriga-o a falar. E falar efetivamente é
responder com perguntas. S4o quebras, golpes produzidos diariamente, golpes pelos
quais a reacéo do artista cria deslocamentos que néo se configuram de forma conclusiva.
Abertura de falha.

Uma escrita de agdo na/com a obra seria aquela que anda na margem movediga.
Abrigo e . Risco e resisténcia. No que diz a for¢a escritural, qual escrita é
necesséria e possivel?

O exercicio diario do desenho e de uma escrita (o ceder-se a forca escritural) se
coloca como resisténcia na medida em que uma vez funcionando nédo tdo somente dentro
da logica da comunicacdo super eficiente, coloca-se como proposta de um outro
cotidiano. O desenho, seus materiais e imaginarios, fazendo uma inversdo dos
mecanismos de saber. Nao € preciso que seja a teoria a forma de discurso, assim como
nao é preciso que haja um texto (no sentido teleolégico) para a producao (visual) dar-se
como teoria.

E importante entdo dizer que certa indistingdo entre escrita e desenho se coloque
no sentido da transversalidade inevitavel de um mesmo impulso; se cologuem na
confuséo (com toda sorte da palavra) de quaisquer duplos.

Dos jogos de duplos, sobreposictes e deslizamentos do dizer, mostrar, desenhar,
escrever, o0 texto do artista referente ao seu proprio trabalho se coloca em uma area na
qual ndo se trata de dizer sobre, mas do dizer como parte de sua préatica.

O isto €, isto ndo é como gesto do artista inerente a sua atividade transitam das
assercdes para proposicdes de sentido. Nesta direcdo, a tautologia, as ironias, as
remissoes, conceituacdes e as ................ apontadas por uma circularidade da linguagem
e do discurso podem se colocar para o texto do artista (sobre sua prépria produgéo) - tal
qual para a relacdo entre certo modo de atividade do desenho e da construgcdo de uma
escrita participante do fazer artistico — como a figura e o texto apontados em “Isto ndo é

um cachimbo” de Magritte/Foucault®:

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

(Que desenho é agora possivel entre os nomes? Seria possivel escrever no quadro negro ou 0
atual quadro branco das salas de aula de hoje todo o texto de Foucault acerca de “Isto ndo é um
cachimbo”? Seriam necessarios espelhos para multiplicar — interior e exteriorizando — 0s espacos

desta escrita? Por fim, posso eu, colocados em baixo do braco — quadro, figura e texto - leva-los
para espaco a céu aberto?(
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ataques lancados, flechas atiradas contra o alvo adverso, trabalhos

que solapam, golpes de langa e feridas, uma batalha.?’

O que pode nos dizer o desenho e a escrita de Magritte para uma condi¢do
contemporanea do artista como produtor de textos e sobre as relagdes de seus discursos
e sua producdo plastica? Talvez uma proposta possa ser construida por alguns
fragmentos corrompidos, estilhagos que atingem o dito. Dos pares - desenho e escrita,
texto e obra, enunciado e visualidade (ndo necessariamente nesta ordem) - aos diversos

imbricamentos.

“Semelhanca intrinseca que parece trazer consigo, e pouco a pouco se esboca uma rede

aberta de similitudes”?®

“Multiplica afirmacdes diferentes que dancam juntas, apoiando-se e

caindo uma em cima das outras.”®®

Sempre um proximo projeto de revezamento de substancias, nas instancias
transformadas pela instauracdo da possibilidade. Aberta a todas as suas vizinhancas.
Tensionamento e extensao dos lugares de funcéo, e também de identidades.

Batalhas que acontecem/agem nos interlidios e fendas do trabalho plastico e do

discurso. De um texto no qual ocorrerdo muitos clardes,

parénteses:

27FOUCAULT, Michel. Isto ndo € um cachimbo. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1988, p.29
8 FOUCAULT, Michel, op.cit., p. 65
%9 FOUCAULT, Michel, op.cit., p.64
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novas moradas a céu aberto

casa sem teto
parede permeével

chéao pelo avesso

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

7

Na verdade o lugar de fundacdo de uma obra ja compartilha e é altamente

permeavel, € um corpo de poros agucados, e esse corpo uma superficie de inscri¢ao,
superficie que ja pressupfe uma superficie de acdo 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 € certo esforco de querer localizar-se sabendo
(também como sabor) e aprovando a sua impossibilidade de ancorar-se. Assim funciona
uma teoria de artista, no lancar-se no. Construir quando se pisa, degustando um corpo de
falha. Uma escrita mutavel e de ruido.

Portanto uma escrita ferramenta sempre escapa, sempre havera nela uma ficcao
de si mesma. Tal qual o desenho prové uma confabulacdo da e com a escrita. Confundir-
se com o desenho néo trata puramente de um exercicio do aspecto visual da escrita, mas
de uma forca escritural de agdo na qual é possivel deixar que as coisas toquem. Tocar é
deixar-se tocar. Sim, tocar a superficie do papel com ponta matéria pode ser gesto de
pensamento critico.

E nessa profusdo de toques que reside uma escrita contemporanea. Escrita que
se faz pelo comentério de si e no outro, corte que possibilita fluxo, em razdo de um
inacabamento e transporte dos textos. Linhas a se desenrolarem, tracejarem ou
envolverem. Pode-se entdo desenhar uma teoria desde que expandamos o olhar diante
do que liamos somente como superficie de efetivacdo e ndo de experiéncia (de
pensamento).

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

também tracar, 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), € escrever
como quem projeta e funda espacos, realiza desenhos cambiaveis. E de certo modo cada
obra criard4 seu espaco de inscricdo na medida que ela mesma ja comporta-se como
operagéo 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
metonimias contemporaneas. Disfun¢cdes entre desenho e escrita, causa e efeito, imagem
e texto, o todo e a parte, instrumento e instrumentador, singular e plural, continente e
conteudo. Seria possivel dizer que uma metalinguagem moderna possui nela a condigdo
contemporanea de metonimias. Deslocando as referéncias e multiplicando-se além de
seu préprio campo.

Para além do da nomenclatura, ampliacdo do ambito de significacdo, um outro
termo para qualquer palavra cristalizada, no dicionario ou nos lugares do artista como
produtor de visualidades, texto e teoria. Revezando suas fungdes, acBes e seus lugares
de fundacdo, o desenho e a escrita podem existir como modos de inversdo de
pensamento, permitindo novas propostas para a préatica tedrica e para a producdo de

visualidade e contextos.



Sombra

Partindo da sombra e do
impulso de desenhar € possivel trazer
um episodio narrado pelo historiador
Plinio, no seu texto “Histéria Natural”
que ficou conhecido também em seus
desdobramentos como um mito da
origem do desenho. No trecho em
questao, a filha do oleiro Butades de
Sicion apaixonada por um jovem que
partia para o estrangeiro, tragou uma
linha ao redor da sombra do seu rosto
projetada em uma parede pela luz de
uma lamparina.’

O objeto amado, seu contorno,
o vestigio e mais o gesto de tragar
nessa operagao de querer para si o
que Ihe é externo pode nos remeter as
perguntas sobre a quem pertence e
quais as relagdes que se estabelecem
no caso de um desenho performado

que se apresenta por fim em video-

desenho.

A origem do desenho seria
o0 desencontro e a ternura de um
gesto que provém de uma separagao
quase violenta. A necessidade de

partir e a urgéncia de agir: “Com a

Fig.10: Inventation of the Art of drawing. 1791 . Joseph
mé&o conduzida pelo amor, ela traga Benoit Suvée

o retrato do objeto de sua ternura, percorrendo as extremidades da sombra que a
impressionou e que ela quer fixar com assombro.”? Nos videos esse prazer, assombro

e violéncia sdo transmutados para o corpo, a propria sombra e seu entre espacamento.

"Tal trecho foi muito recorrente a partir da Renascenga, no século XVIl e, principalmente, nas representagdes
em pintura. Geralmente é situado como a origem do desenho, embora no proprio episédio narrado por
Plinio, fale da origem da escultura e outros autores ainda se refiram como um mito de origem da pintura.
Tal episodio foi narrado pelo historiador Plinio, o Velho em seu Histéria Natural, pode ser encontrado em
LICHTENSTEIN, Jacqueline (org.). A pintura — Vol.1: O mito da pintura. Sao Paulo: Ed. 34, 2007. p.86

2DAGARRON, Eric. Sur Dibutade et 'origine du dessin. In: Coloquio Artes - Revista trimestral de Artes
visuais Musica e Bailado. Lisboa: Fundagao Calouste Gulbekian, margo/1982, n°52, p.42-49.
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Nos videos esse prazer, assombro e violéncia sao transmutados para o corpo, a propria
sombra e seu entre espagamento. O desencontro de um desenho com a prépria expansao 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 soliddo. Livre, porém impregnado dos
ruidos e da presenca da meméoria do esforgo, automatismo, cartilhas e exercicios de desenho no
decorrer dos anos. Qualquer relagéo que estabeleca também se faz como uma charada pueril
da criancga presente para o futuro de um desenhador. Um enigma empreendido pela disposicao
a inscrigao.

Portanto a sombra nunca sé 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™ -,
mas vale dizer que o desenho também esconde, pois tenho a impresséo de que todos os bons
desenhos escondem alguma coisa. Coisa esta que ndo sabemos muito bem a quem pertence.
Ha certamente na sombra o desenho de um descolamento e também o de uma habitagéo. O
entre da sombra portanto, € um corpo muito peculiar, e como morada € uma distancia que une
justamente por sua “aparéncia”, seu carater praticamente incontornavel.

Sabemos também que esse pertencimento é recolocado em questdo no que diz ao
posicionamento do artista diante de seu préprio corpo e de seu “objeto de arte”, visto o ambiente
em que se insere. Portanto perseguir a prépria sombra, ao contrario do que se pode deduzir
a primeira vista ndo € um movimento circular e interiorizado visto que a sombra € apelo e
interferéncia do que esta fora, a luz que nao se pode ignorar é também movimentada pela
resposta/pergunta do corpo. Por isso a habitagdo oferecida pela sombra nao é da ordem da
quietude, mas de um percurso perguntador.

Asombraouesse espagoque se abre entre apontae odesenho querremetermenos aimitacéo
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 nao mais limite nem fundagao de origem
e sim no qual sao as relagdes as movimentagcdes que o trabalho pode fazer emergir. Adquirem
o aspecto de forga, para assim remeter ao traco no momento contemporaneo que como to-
da acgdo, arrasta em si a forca. A forca seria a vontade de dizer. Essa vontade de dizer é da
dimensao tanto do projeto como da experimentacéo. Projeto, registro e agcédo sao partes de um
processo de indagacgao da propria atividade do dia a dia de escrita, de escrita da arte visto que
ela também pode realizar-se na esfera do que € intimo, 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
Ledn Ferrarit, podem ser “sem destinagéo a vista” (como os desenhos de Desjejum desdenho
desenho, 2008-2009)°, ou uma “urgéncia de dizer algo”, como diz Louise Bourgeois®. Mesmo
quando aparenta calar silenciosamente.

SMEIRELES, Cildo. Algum desenho (1963 - 2005). Catalogo de exposi¢do. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do
Brasil, 2005. p.56. Resposta de Cildo a pergunta “O que é desenho para vocé?”, em entrevista realizada por Frederico
Morais.

“Refiro-me ao trabalho Carta a um general, de 1963.

Refiro-me ao trabalho Desjejum desdenho desenho realizado em 2008-2009. Mais sobre o trabalho ver descri¢do e
imagens que seguem o primeiro texto da presente dissertagao.

SBOURGEOIS, Louise apud HERKENHOFF, Paulo. Linhas da vida, o desenho de Louise Bourgeois. In: Catalogo da
exposicdo Drawing, da artista plastica Louise Bourgeois.Rio de Janeiro: Centro Cultural Light, 1997. p.24
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Evoca mais, portanto uma mao inabil e disposta ao “aprendizado” do que méo
capaz de apreender recorrendo a mecanismos de sombra e proje¢do como os utilizados
no renascimento. Essa mao de coordenacgao duvidosa, na verdade, faz de certo modo
ironia com o procedimento, visto que a cdpia se torna mais claramente impossivel.

Um exemplo de continuidade desse questionamento da representacdo e da
evocacdo da escrita, letras e garatujas como elemento de discussao contemporanea
seria copiar um Cy Twombly (Leda and Swan, 1962) com o brinquedo chamado espelho

magico’. Conforme indica a figura abaixo?:

Fig. 11: Fig. Copiando Leda and Swan, Cy Twombly 1962 (Espelho magico). 2010 . Daniela Seixas

”A memoria de tal dispositivo vem dos vendedores que ofereciam ao fim da aula brinquedos didaticos
geralmente relacionados a copia de desenhos e mapas, junto com materiais de colorir, pantégrafos e etc.
O brinquedo é nada mais que um mecanismo de espelhamento para a cépia de um desenho. Uma placa
aparentemente de acrilico colorido & equilibrada por dois apoios, de uma lado se coloca desenho a ser
copiado e do outro a folha em branco onde sera realizada a cépia da imagem invertida. O desenho é rea-
lizado olhando a peca de acrilico enquanto a mao percorre o papel. De algum modo o desenho é feito na
virtualidade, no caminho da formagéo da imagem.

8Esse trabalho - o qual pode ser chamado provisoriamente de “Espelho magico” - s6 existe por enquanto
como esta imagem e a imagem que ele movimenta enquanto descrigcdo. Poderiamos fazer dois testes de
imaginacao/realizagéo do trabalho, um com uma imagem e outro com o proprio trabalho, o original.
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Do gesto de apropriacédo de uma linguagem evocativa do estado de tremor
da lingua e mao, de uma displicéncia altamente comprometida, transformar em um
inquietante perguntar sobre o que ela nos toca na nossa relagdo com escrever e
desenhar no cotidiano.

Nos videos, a mao se esforga para coordenar os gestos, na dificuldade de
escrever ou desenhar, antes que se perceba que esta € uma persegui¢cao previamente
estabelecida. A sombra aqui ndo quer ser metafora daquela sombra da caverna de
Platdo, na qual era ela a distancia da realidade, tampouco compreende a aparéncia
da arte quase como uma desvirtude. Por sua vez, o mito de Butades, o qual envolve a
queréncia de uma presenca, visto em paralelo aos videos, transfere a mao do artista
a responsabilidade pelo amado (o0 homem que parte ou o desenho que foge). E pela
propria articulagao daquilo que aparentemente lhe pertenceria s6 no momento de trago,
mais a reagao do seu ato, ou o retorno dele em espera.

Nos videos “a sombra do amado”, do objeto a ser desenhado, é deslocada para
o corpo do proprio desenhador, ja que a sombra perseguida € a do corpo do mesmo que
desenha. Existe um afastamento entre ele e seu ato de desenhar, que é intermediado
por seu proprio corpo em sombra, pela postura adquirida em sombra. A responsabilidade
do trago,que parecia pertencer também aquilo que é desenhado, é passada para o
préprio movimento do desenho e daquele que desenha simultaneamente, entrepostos
por um jogo ou cilada da qual o proponente sofre e burla talvez as préprias proposicoes,
seja quando escolhe o caminho facilitador do trajeto, ou quando se coloca em um jogo,
em que suas proprias regras o levam a derrota.

Porém, qualquer sentido de fracasso aqui quer sobretudo exortar, ndo uma
transparéncia da movimentacao das estratégias em jogo, mas a tentativa de alcancar
0 que esta fora e é o que simultaneamente o constitui. Este embate assemelha-se a
aceitacao e aluta constante diante do que Marcel Duchamp intitulou o coeficiente artistico:
“uma relagao aritmética entre o que permanece inexpresso embora intencionado, e o
que é expresso nao-intencionalmente”.®

SDUCHAMP, Marcel. O ato criador. In: BATTCOCK, Gregory (org.) A nova arte. Sao Paulo: Perspectiva,
1987. p.73
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Reparto aqui a pagina com um trabalho que nao se apresenta como desenho,
porém compartilha do sentido de busca na esfera da agao a que se propde. O trabalho
realizado pela artista Brigida 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 relagcdo com a neblina aproximada
da tentativa de alcangar o horizonte no video “horizonte” (o que se da, ao invés de um
registro fotografico é o surgimento de uma paisagem escrita ou desenhada por uma
acao de busca, e tocada por fim com a mao sobre o papel).

Fig. 12 e 13: Horizonte . 2009 . Daniela Seixas + Coleta de neblina . 1994 - 2001 . Brigida Baltar




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 ndo pelo proéprio trabalho: “(...) quando vocé
chega perto da neblina, ela ndo esta la (pelo menos tdo densa) mas mais adiante...,
alguma coisa que nunca vai ser apreendida.”'® Os diversos sentidos que a neblina pode
produzir vdo de encontro com o horizonte, visto que se trata de um ponto o qual s6
existe a diante e ndo na concretude e efetivagdo do encontro (assim como a paixao da
filha de Butades).

Lembro também de outro trecho importante no contato com esse trabalho,
justamente a pergunta a que foi dirigida a resposta. Pergunta obviamente suscitada
pelo proprio trabalho, sendo assim de significativa importancia: “Entao, indo atras da
neblina vocés esta procurando algo que fique no meio do caminho entre vocés e as
coisas, sem nunca precisar chegar até elas? Ou seja, antes o mistério das coisas do
gue as proprias coisas?"

A acdo de buscar a propria sombra, embora se dé sobre uma superficie finita,
compartilha esse mesmo desejo, assim como o modo de lidar com os trabalhos como
possibilidades de escrever. Deixar o espaco 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 ilegivel amontoados entre as linhas do caderno (video
“entrelinha”).

Observacao que coloca a fisicalidade do horizonte de outro modo que n&o a de

uma linha imaginaria, mas também construcao de horizonte e de horizontalidade quanto

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

Desdizer o horizonte como limite, concordar com um limite virtual, mas também
perceber a sua materialidade como propenséo 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.

°Brigida Baltar em “Conversas através de e-mails. [inverno de 2001]”. In: Dossié -correspondéncias.
Revista Arte e ensaios. ano XIV. n.14, 2007. Rio de Janeiro: EBA/UFRJ, 2000. p.62
2 BASBAUM, Ricardo. op. cit.



A sombra, o horizonte e o vao entre as linhas do caderno podem, de fato,
adquirir diversos sentidos. O que interessa aqui é despertar a atengao e curiosidade
sobre a mao que escreve e, conseqlentemente, repensar o automatismo dessa agao
no cotidiano e também como ela se torna desafiante, quando a enfrentamos seja como
escritura, como um gesto que deixamos correr como negligéncia'. Ainda no sentido
do uso que fazemos da escrita, mas sempre com ele e dele escapulindo, modificando
e refazendo-o na sua proépria utilidade e no lidar com as ferramentas mais explicitas de
desenho, como o lapis e a linha. Quebrar nossos habitos de observagao e reintroduzir
com outra acao nossa participagcao naquilo que nos é oferecido, como possibilidade de
intervencgao nos fazeres rotineiros de escrita e no desenho latente no mundo.

Pois a sombra nem tdo pouco € somente projeto, mas é a prépria matéria em
movimento. A sombra participa também das acdes de achar e esconder, que perpassam
uma pesquisa em torno do proprio trabalho. Ela € justamente o entre que esta fora, ndo
se subordina ao outro corpo, mas também nao se realiza sem ele.

Este percurso permanente em busca de algo inapreensivel ultrapassa o carater
do desenho presente mais claramente nesta série, a qual de fato procura ser também
uma nota em desenho e escrita de uma tomada de posi¢ao constituinte da experiéncia.
Ou seja, do artista, como possibilidade de inversao da utilidade recolocada no cotidiano
como tal.

Qualquer escrita que se realiza nos trabalhos entrelinha e horizonte busca ser
aquela de “uma relagdo com a palavra intrinseca a propria poética’3, poética essa
da qual faz parte essa dissertacdo. Trazer os videos para o contexto da escrita do
artista sobre seu proéprio trabalho é considerar a peculiaridade e complexidade desse
percurso, o qual certamente ndo se da em linha reta. Ressaltando que os textos de
artista no contexto académico “defrontam-se com a permanente interrogagdo sobre
o estatuto desta escrita que exige caminhos construidos no préprio processo de sua

construgao”.™ Tal qual qualquer horizonte e experiéncia, visto que esta é justamente o
que se da nas entrelinhas.

2Roland Barthes diz, em seu texto sobre Cy Twombly, que “a esséncia da escritura ndo € nem uma forma
nem um uso, mas apenas um gesto que a produz, deixando-a correr: um rabisco, quase uma mancha, um
negligéncia. (...) Como se da escritura, ato erético desgantante, restasse o cansago amoroso: essa roupa
caida, atirada a um canto da folha.” BARTHES, Roland. Cy Twombly ou Non multa sed multum. In: O ébvio
e o0 obtuso, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. p. 144

BFERREIRA, Gldria. A fala na primeira pessoa. In: FERREIRA, Gléria e COTRIM, Cecilia (orgs.). Escritos
de artistas - anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006. p.14. Gldria Ferreira refere-se a operagao
duchampiana de articulagéo ente o verbal e o visual.

“FERREIRA, Gloria. Prefacio 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 projecdo e o texto se aproximam, portanto, menos do reflexo
puramente dos trabalhos e mais da reacao diante da forga, que pressupde uma
acao. Essa forga por sua vez é inserida em um sistema diferente daquele que seria
empreendido em um sistema eficaz de apreensao. Assim como a jovem do mito nao nos
fala da fixagdo das formas e da fixacao de contornos e rapida apreensao de volumes.
Pois seu sistema de apreenséao € quebrado na medida que objetiva em alguma medida
a apreensao do amor. E existe como sistema de falha quando a evocagao de presenca
atua na esfera do vestigio e nao da realizagao eficaz de apreensao ou resolugdo do
amor. O qual é impossibilidade por si s6. Um pouco antes ou um pouco depois, estamos
sempre em atraso, urgéncia ou insisténcia com o proprio trabalho. Chove pelo poros:
da pele, do papel ou da lingua.
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Sistemas de falha: desenho como mediagao e instrumento de perder-se

Retomando o mito da origem do desenho vemos que o instrumento na mao de
Butades (a filha € chamada pelo mesmo nome do pai) varia de acordo com o reconto
do mito, mas de fato parece ser na urgéncia do que se tem @ mao que ela desenha,
para nao perder. Pela possibilidade da perda. A agdo imediata trata de um impulso, e a
técnica' empregada emerge dessa experiéncia propulsionada pelo perder. Sendo assim,
quando se emprega modos de atuacdo de perseguicdo nédo eficazes ou se tem como
proposta uma tarefa impossivel, € preciso repensar os trabalhos e a instalagdo desses
que poderiam ser sistemas de desenho.

Eles pertenceriam a alguma outra ordem, pensemos portanto na possibilidade
de criagao de sistemas de falha. Sistemas com resultados minimos, ou que néo prezam
pela eficacia, a ndo ser que a derrota se inclua nela. Sendo o sistema indagado pelos
desvios, imprevisibilidade e falha.

Considerando sistema um conjunto ordenado de meios, de agdes ou idéias
tendentes a um resultado, tal qual um plano ou método que buscam determinado
objetivo, pde-se em questdo o sistema e o desenvolvimento das agdes 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 sdo seus
instrumentos? Sendo a impossibilidade o resultado buscado, ha interferéncia na definicao
de técnica? E possivel estabelecer uma técnica do erro? Ou, o ardil técnico se aplica ao
amor ou ao desejo de erro?

Pode-se entrar aqui na questdo pelo viés da ndo importancia da definicdo restrita
de alguma técnica, no sentido mais categérico e ordinario de sua defini¢éo (saber fazer e
como fazer), com relagdo ao desenho. Lembrando como no decorrer da atividade artistica
e da reflexao sobre ela, o desenho se transformou em agao, tomando o cotidiano como
performance do desenho e tornando a dependéncia do uso de algum instrumento em
particular dispensavel para definigéo da atividade desenho (e também para a importancia
dessa defini¢do). E como, portanto, os detonadores do desenho podem vir (atingir-nos)
de quaisquer lados.

'0 termo techne seria algo que “emerge da experiéncia (empeiria) de casos individuais e passa da
experiéncia a techne quando as experiéncias individuais sdo generalizadas num conhecimento de causas:
0 homem experimentado sabe como, mas n&do porqué. Assim, € um tipo de conhecimento e pode ser
ensinado.” PETERS, F.E. Termos filoséficos gregos — um léxico historico. Lisboa: Ed. Fundagao
Calouste Gulbenkian, 1983. p.224
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O desenho por muito tempo foi tomado justamente como técnica de treinamento,
para alcangar um fim, fosse a pintura, fosse a constru¢do de um palacio, de um retrato ou
aqueduto. Porém, mesmo nalonga vida do desenho como membro aparentemente apenas
do esbogo, projeto, rascunho e método de organizagéo de pensamento, ndo se pode
ignorar o empenho frutifero e até desmedido se formos tratar dessa instrumentalizagéo
e as modificagdes que ela operou no pensamento, o que reforga o carater indisciplinar
do desenho. Sendo assim notemos que o desenho esteve por muito tempo associado a
preparagao, mas também a incompletude e tentativa.

Atentativa é acolhida do erro e o desenho guarda sempre consigo certo desafiar
das permanéncias. A questao da impermanéncia, do evento e de certa imediaticidade
da agdo e de seu registro vieram junto com o desafio langado a propria natureza do
objeto de arte, subvertendo nogdes de conclusao, realizagao, acabamento e de fracasso.
Tais questionamentos s&@o 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 repertorios de
trabalhos que gritaram o desenho como desafio cotidiano, no empenho e evidéncia
do corpo e instrumentos como registro imediato. Registro de desenho ou somente a
presenca do corpo e seu andar pelo mundo como modo de riscar a terra e 0s espagos,

em modos de habitar.

[

Figs. 16 € 17: Walking a line in Peru. Richard Long, 1972 + Como desenhar Ainda néo. 2009 (frame do
video 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 mé&o, o corpo, nosso caminhar e habitar no
espaco involuntariamente acabou colocando-nos em uma escala de trago na superficie da
terra, tragco cambiante que sente e labora. Nao deixando-nos esquecer de uma qualidade
apontada desde muito tempo no desenho, a relagéo dele com algum tipo de ato imediato
que incorpora em seu fim hesitagdes, erros, desvios e lapsos.
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Ha nessa reagdo ou defesa de desenhar,
um sentido de urgéncia e uma agdo em
dissonéncia: a tentativa de capturar € desdita
pela propria proposicdo colocada inicialmente.
Um cancelamento da exclusividade de eficacia
- pertencente aos olhos, maos, e as proprias
escolhas do artista - ocorre ao acrescentar-se um
“mediador” um grande espago, uma mascara,
uma sombra, um inseto, um pantégrafo, uma
linha. De alguma forma um instrumento, e mais,
um ardil.

Recorrendo a outros mitos, o ardil técnico
desse sistema estaria mais proximo da técnica
de icaro para sair do labirinto (junto de seu pai
Dédalo, o proprio construtor do labirinto) do que
a do fio continuo de Ariadne. Ou até mesmo de
Ulisses quando ao invés de desviar, ja informado
do perigo, decide passar pelas sereias. Portanto,
a linha seguida ndo seria como a tecnologia
de Ariadne oferecida a Teseu para vencer o
labirinto?.

O desenho que resta quer s6 amarrar-
se com um tipo de n6 cego e as técnicas
empreendidas séo sempre modos de arriscar-
se, soltar-se seja ao céu que buscava fcaro ou
ao mar no qual este cai. Com relagéo ao sistema
e a tarefa a este destinada podemos observar

Figs. 18, 19 e 20: Paisagem com a queda de Icaro . 1558
. Pieter Bruegel + Paradoxo da Préaxis | (Sometimes making

como sao encaradas de modos diferentes por something leads to nothing) . 1997 . Francis Aljs + A chuva

Teseu, que enxerga no fio uma tecnologia eficaz
de resolucdo do labirinto, e em fcaro que leva
consigo o labirinto, e mesmo podendo escapar do
labirinto anseia a possibilidade do impossivel se
aproximando do sol.

(Projeto para um texto) 1969 . Marcel Broodthaers

2 Essa diferenciagao de atitude e enfrentamento da questdo 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 fcaro junto de seu pai
Dédalo, um artifice habilidoso, encontra uma leitura interessante em: JARDIM, Antdnio. icaro e a metafisica — um elogio
da vertigem. In: Revista Concinnitas. Rio de Janeiro: Instituto de Artes da UERJ, ano 3, 3 jan. 2000
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Os sistemas estariam para as asas de cera de icaro que derretem ao sol
provocando sua queda, e até mesmo para o gelo da agao de Francis Alys em seu video
Paradox of Praxis P, no qual ele empurra a pedra de gelo que derrete e escorre pela
cidade. Em uma agdo desmedida no sentido do objetivo e finalidade da agéo. E pelo
absurdo e abismo do senso politico que ela abre.

Nesses procedimentos e atitudes leva-se consigo o deserto, o labirinto, ou seja,
seu proprio sistema de restrigdo pelo qual se deseja o véo, o risco, 0 acidente. Porém e,
portanto, todo sistema e toda tarefa enfrenta regras, restricdes colocadas pelo proprio
legislador ou colocadas por outrem.

A utilizagéo de regras e sistemas também poderia ser lida como as colocadas
pelos tratados, canones, manifestos, ou mesmo as regras mais diluidas que permeiam
o sistema ampliado de arte (implicitos também nos trabalhos de arte, no contexto
académico, textos e etc.). Ou seja, na existéncia de sistemas de restri¢do para a atuagéo
e elaboragédo de um pensamento organizado no qual a analise permanente deles seria
uma danga entre a resolugdo e a sabotagem. Sendo assim muitos deles funcionam por
enquanto como sistemas de restricdo. Sem esquecermos que as regras sao também
propulsores de quebra, mas que nao visam um objetivo geral a ser atingido continuamente,
por 6rgdos como componentes extremamente funcionais e competentes, como na teoria
das restrices aplicadas aos sistemas de logistica que envolvem melhoria continua* Mas
pelo fato de que ao indicar cada vez mais restrigdes, racham-se em brechas.

*Nesse trabalho, realizado em 1997, Francis Aljs caminha pela Cidade do México arrastando uma grande
pedra de gelo até ela derreter por completo. O trabalho também recebe como titulo a sentenga “Sometimes
doing something leads to Nothing”, aliando tanto a presenca e relevancia na arte de uma prética que leva
a nada, como também de uma realidade social de auséncia de uma quebra da movimentagéo pacata da
cidade e do ambiente no qual ele vive e perambula.

*De acordo com a Teoria das Restrigdes, desenvolida por Eliyahu Goldratt nos anos setenta, para administrar
processos de produgéo e que hoje séo aplicados em diferentes contextos (logistica, em marketig, na saude e
na vida pessoal como método de tratamento) e cuja a premissa é que toda organizagao tem um propdsito bem
definido e que todo sistema apresenta restrigdes: “A restricido de um sistema é nada mais do que sentimos
estar expresso nessas palavras: qualquer coisa que impega um sistema de atingir um desempenho maior
em relacdo a sua meta.” GOLDRATT, Eliyahu apud CORBETT, Thomas N. Contabilidade de Ganhos.
Sé&o Paulo: Novel, 1997.p.23. De acordo com a Teoria das restrigdes, toda organizagdo tem - em um dado
momento no tempo - pelo menos uma restricdo que limita a performance do sistema em relagéo a sua meta.
Ela deve ser identificada, e ndo neutralizada, e sim administrada correta e produtivamente, de modo que ao
longo do tempo, a restrigo pode mudar, tendo portanto que dar reinicio a analise do sistema. O sistema
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Para abrir nela sempre a duvida da dimensdo de objetivo que possamos
ter. Trabalha-se com sistemas de restricdo 0s quais ndo podem ser restaurados pela
repeticdo de uma técnica, modelo de escrita ou moldes de comportamento diante
do préprio trabalho. E a repetigdo que se faz nesse caso néo ajuda na fixagdo, pois
simultaneamente busca sabotar seu funcionamento interno e enfrentar a tecnologia da
escrita, a qual Ihe submetem, da qual provém ou da qual ela é simplesmente parte.

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

realizado nos trabalhos que se apresentam aqui teria uma outra relagdo com o sistema de restri¢do, ndo
seria um processo de melhoria continua visando uma eficacia cada vez mais controladora do sistema, a
qual mesmo que infinita visa a resolugdo do problema. Diferenciacdo que pode ser indicada pelo diagrama
e imagens abaixo:

Exvapeoronds d riraam
[hjethm MErrsicEts Ao vode

Figs. 21 e 22: Evaporagdo da nuvem (diagrama de resolugdo de conflitos da Teoria das restricdes)*
+Tornado. Francis Alys, 2000-2010

*O diagrama é um método para examinar o conflito, o antagonismo entre as idéias e chegar a uma solugédo
onde todos ganham. J& no trabalho Tornadbo, o artista Francis Alys corre em dire¢&o a nuvem de terra.
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A criacdo de sistemas de falha passa pelo sentido de sinergia, levando em conta
que a colaboragdo entre as partes (agdes e reagdes) para atingir uma fungao, passa,
porém, pela a¢do simultanea de forgas concorrentes do sistema. Se aproximariam, no
contexto do trabalho e da dissertagéo, de um esforgo vigilante de, por exemplo, o corpo
de alguém que escreve sem ver. Pois a sinergia® que dai provém é mais do que uma agao
colaborativa em prol de um comum, j& que caracteriza-se por uma integragé@o que busca
eficiéncia e se refaz e sublima-se quando tem por objetivo a faléncia, ou simplesmente
breves panes e faiscas, tomando, de modo instavel, as maos, o cérebro, os olhos e as
letras.

E se por vezes n&o basta o lapis entre a mado e o desenho, nem o intervalo
entre objeto a ser desenhado e aquele que desenha, ha de certo modo uma tentativa de
desapropria¢ao, um cancelamento do controle de um desenhador ou autor. Deixa, assim,
aparecer que o corpo, o pensamento e o trabalho sofrem as extenses de mundo que ha
nele. Como por exemplo, interpor entre a vontade e a realizagéo - ao poder de escolha da
dire¢do que toma o traco pelo papel -, um animal: um pequeno inseto caminhando sobre
0 papel (Como desenhar Ainda néo, 2009).

Alinstauragao, por exemplo, de um sistema de perseguigéo a um ponto, bichinho
de papel e livros que caminha sobre uma superficie (provavelmente uma minima traca
guiada por sua gula ou atraida pela luz do branco), € a0 mesmo tempo um poder e
subordinagado diante do acaso (escolhas do inseto) e da arbitrariedade do tragante em
parar ou continuar. O poder que aparentemente pertence aquele que aprisiona e direciona
0 movimento do ponto sobre o papel com barreiras é posto em questdo na medida em
que ao tentar prendé-la € também o animal quem decide onde sera colocada a proxima
linha viva. Ha na sutil execugdo de uma pequena maldade uma apelo de cumplicidade e
responsabilidade diante da autoria, das escolhas.

Nesse sentido vale transcrever aqui a indagagdo que Jacques Derrida faz diante da propria experiéncia
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? (...) E como se um olho sem pélpebra se
abrisse na ponta do dedo, como se um olho a mais acabara de crescer bem junto a unha, um tnico
olho de um Ciclope ou de homem caolho. Este olho guia o contoro, o tragado o contorno tracibg
ou [tracé], é a ldmpada de um minerador o momento da escrita, um curioso e vigilante substituto,
a prétese de um vidente que é ele mesmo invisivel. A imagem do movimento dessas letras, do que
estes dedos-olho inscrevem, é assim delineada dentro de mim. Da revogacédo absoluta de um centro
invisivel do posto de comando, um poder secreto garante a uma distancia uma espécie de sinergia,
que coordena as possibilidades de ver, tocar e mover.” Derrida se pergunta também se o instrumento s
0 € por ser ele proprio cego, méos esticadas ao risco.
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E se de algum modo pensarmos em maquinas ou na complexidade tecnolégica
empregada, ela parece ser mais vizinha das maquinas feitas por criangas, com palitos,
formigas, papel, folhas e cola. E que funcionam mais na imaginagdo comum como um
modo de querer aquilo que se vé e embaralha na condigdo de senhores espontaneos e
fugazes do mundo. Seja este mundo um quintal, pedago de céu, papel, teorias ou arte.
E importante, portanto, mantermos a idéia de que qualquer sistema o qual busque se
instalar nesse sentido, é aberto, por uma caréncia e disposi¢éo téo grande quanto a falha
geoldgica saudada por Robert Smithson (no inquietante questionar-se das maquinas e
instrumentos que revolvem a terra)® ou a da falha no sistema de energia, concorrente da
crianga que anseia por um pico de luz, que deixe a casa as escuras para um teatro de
sombras.

Tais falhas podem ser exercidas pela restri¢ao, pelo ritual, repeti¢do ou obsessao.
Importa que possa trazer, ao sistema de vida habitual, um impasse légico, a modificagéo
da realizacdo das tarefas e do uso de instrumentos voltados a significados e praticas
objetivamente definidas.

As restricbes podem ser extensdes do corpo como a bengala do cego ou como
aquelas construidas e realizadas pela artista Rebecca Horn ao tentar pegar algo no chéo
vestida com o trabalho Fingers Gloves’; ou a impossibilidadde pode ser colocada com a
ampliagdo do corpo quando esta € asombra do préprio 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 realiza¢do de um ritual e mudanga de rotina de vida empregado
para desenhar uma conta de luz, uma vivéncia privativa ou de gasto excessivo em

Smithson relaciona em seu texto Sedimentagdes da mente: projetos de terra, as transformagdes
geoldgicas com o processo de pensamento. E sobre as maquinas e tecnologias que revolvematerra e a mente
nos diz que “nenhum material é sélido, todos contém fraturas...” € que “ao recusar milagres tecnolégicos,
o0 artista comega a conhecer os momentos corrompidos, os estados carbonizados do pensamento, o
retraimento da lama mental, no caos geoldgico — no estrato da consciéncia estética”. SMITHSON, Robert.
Sedimentagdes da mente: projetos de terra. In: FERREIRA, Gléria e COTRIM, Cecilia (orgs.). Escritos de
artistas — Anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,20086. p. 190

Sobre seu trabalho Finger Gloves (1972 - objeto e performance), Rebecca fala também sobre certo controle
das distancias que se estabelecem entre o corpo e objeto. E da ampliagdo do toque pelo instrumento.
Rebecca Horn diz: “the finger gloves are light. | 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. (...) | feel me touching, | see me grasping, | control
the distance between me and the objects.” Declaragéo retirada do site: http://www.tate.org.uk/servlet/
ViewWork?workid=25, acessado em dezembro de 2010.

Figs. 23, 24 e 25: Finger Gloves .1973. Rebecca Homn + Como ampliar reduzir ou copiar qualquer desenho . 2010 . + Migragées . 2000 - 2005. Cadu



60

funcdo de um desenho burocréatico da organizagéo de divisao de fontes do mundo, como
realizado pelo artista Cadu no trabalho 72 meses; ou pelo lapis suspenso dentro de uma
caixa exposta aos desvios dos trajetos, a ela submetido pelo artista, como realizado em
Migragées® , pelo mesmo artista.

Mas ao passo disso tudo, ao mesmo tempo, é impossivel falhar totalmente e
de modo voluntario. E preciso também oferecer-se sem previso, prestes a ser atingido.
Talvez néo o acidente que se oferece mais diretamente a dor, a um perigo direto, a quase
uma afronta a ndo reagao alheia, como em alguns trabalhos de body art. Mas também a
espera de um acidente que téo logo desaparece como as andangas de Walter Benjamin

pela cidade em sua infancia em Berlim®. Ou seja porque, enfim, viver é perigoso.

Figs. 26 e 27: O erro . cerca de 1702 . Antoine Coypel + 1 Blindfolded Catching (da série 3 Adaptation Studies) . 1970 . Vito Aconcci

8Em 12 meses (2004-2005 /conta de luz) Cadu transforma o desenho burocratico da conta de luz, o gréfico
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 sensagao de perspectiva”, O processo
iniciou-se em 2004 e terminou 2005. “O irdnico e delicado resultado final deste trabalho € a representagéo
prosaica de um enorme esforco que durou um ano.” Em Migragées (2000-2005 / grafite sobre papel) o
artista realiza uma série de desenhos no qual um lapis suspenso no interior de caixas sdo colocadas em
diversos meios de transportes (algumas despachadas por transportadoras, do enderego de residéncia do
artista até o local de exposic&o). “Os desenhos resultantes sdo os testemunhos graficos de jornadas que
realmente ocorreram. A compressao “sismografica” sobre a mesma superficie de desenhos de observagao
de diferentes paisagens, mas que destacam exclusivamente o aspecto processual de alcanga-las, e ndo elas
em si”.As partes das descri¢des retirada do site http://www.galeriavermelho.com.br/artista/56/cadu,estéo
entre aspas. Site acessado em novembro de 2010.

*Walter Benjamin em Acidentes e Crimes fala de suas andancas pela cidade a espreita de um acidente,
um incéndio, um cavalo caido, a morte. E fala também da eficiéncia da cidade em abafa-los seja pela
eficiéncia a galope ou pelos depésitos de desgraga nos quais constituiam os carros, as janelas gradeadas
de hospitais. BENJAMIN, Walter. Acidentes e Crimes. In: Rua de Sentido Unico e Infancia em Berlim por
volta de 1900. Lisboa: Relégio d'Agua, 1992.



Os sutis acidentes dos sistemas fazem parte do querer para si outro pedaco de
mundo que nao aquele que faciimente lhe pertence, mas aquele que, a0 mesmo tempo,
lhe forma. O que se deseja aproxima-se da tentativa de cancelar um movimento continuo
uniforme da fisica classica, a unificagéo do espago-tempo de Einstein, ou simplesmente,
a de “surpreender o discurso no momento de sua origem”.'

'“Trecho de um escrito de Mira Schendel que se encontra em SALZSTEIN, Sénia (org.). No vazio do
mundo — Mira Schendel. SdoPaulo: Marca D’agua, 1996. p.256
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Penso também que é preciso estar atento para que a falha ndo se torne, por sua
vez, um lugar confortavel. E preciso renovar - de modo sincero, auténtico, inevitavelmente
doloroso - , o desejo de apreender a sombra ou seja la 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 transparéncia dos materiais e na sua propria agéo repetitiva e
incansavel diante dos papéis e diante da vida que segue ignorando a sua atividade,
quase uma luta invisivel. Talvez, hoje, no contexto do ritmo acelerado, seja impregnar-se
com as lutas invisiveis dos insetos, com a luta dos papéis com o vento nas calgadas,
das pipas com a densidade do céu. Impregnar-se do ruido quase insuportavel de escrita
que ecoa de todas as canetas esferograficas do mundo e das coisas que nao podemos
abreviar."

""Paul 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 n&o cultiva o que ndo pode
ser abreviado.” VALERY, Paul apud BENJAMIN, Walter. O narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai
Leskov. In: Obras Escolhidas: Magia e técnica, Arte e Politica.S&o 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 video)
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Figs. 33, 34 e 35: Caminhando (perfomance) . 1963 . Lygia Clark + Imagem do titulo do conto
de Jorge Luis Borges (retirado do livro Ficgées) . 1941 + Monumento a Borges (desenho sobre
papel e desenho sobre ovo e video). 2007-2010

Por isso nao importa tdo somente o objeto desenho que se instala nos
procedimentos, mas sim um modo de heranga 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 artistico como uma forma transicional a meio do
caminho entre o campo da arte, da politica e da experiéncia cotidiana™?2. Devido
ao fato de ter todas as “possibilidades em si, permite a escolha, o imprevisivel, a
transformagado de uma virtualidade em um empreendimento concreto™.

A técnica que poderia ser somente um modo do homem se impor no
mundo se faz colaborativa, quando j& surge como ardil para perder-se. E quando
algumas agdes tornam possivel a expanséo de nogdes do que é individual, do que
€ conceitual, expressao, politica e poética.

Ha a retirada de um sujeito extremamente individualizado quando a
técnica em questdo é compartilhada tanto pelo imaginario como dividida com
agentes/pacientes como o inseto, a sombra ou 0 ovo: manifestacdes da vida
reorganizadas nos trabalhos.

2PEREZ-ORAMAS, Luiz. Leén Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido. Sao Paulo;
Cosac Naify, Nova York: Museu de Arte Moderna, 2010.p.14

"Trecho no qual Lygia Clark fala sobre o “Caminhando”. CLARK, Lygia. Catalogo Lygia Clark
Barcelona: Fundacéo Antoni Tapies. 1997. p.151
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Fig. 36, 37e 38 : 12 meses (imagem da conta de luz e detalhe do grafico). 2004-2005 . Cadu + Desjejum
desdenho desenho (papéis dimensdes variadas, detalhe). 2007-2008 + Sem titulo (Real, Série Criado
mudo - transferéncia sobre papel jornal) . 2008

Desenhos do mundo reorganizados, advindos da apropriagdo de uma
observagao do cotidiano: cotidiano criador independente do artista, por parte do artista
que o resgata. Entre o que & intimo, o que é resultado de uma partilha e reformulagdes
do conhecimento e de ocupagao. Um aparente paradoxo que se exerce no poder em
poténcia 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
acao é todo o seu mundo circundante™.

E vocé, “vocé ha de me perguntar por que tomo conta do mundo...”:

E que nasci incumbida. Tomei em crianca conta de uma fileira de formigas: elas andam
em fila indiana carregando um minimo de folhas... Li sobre as abelhas e desde entdo tomo
conta sobretudo da rainha-mée... E banal? Isto eu mesma constatei. Faz parte do meu
trabalho registrar o 6bvio. Na pequena formiga cabe todo um mundo que me escapa se eu
n&o tomar cuidado... Tomar conta do mundo exige muita paciéncia: tenho que esperar pelo
dia em que me aparega uma formiga. Sé néo encontrei ainda a quem prestar contas. Ou
ndo? Pois estou te prestando contas aqui mesmo.™

"Cristina Freire observa essa abertura introduzida mais explicitamente por Marcel Duchamp e o “saber men-
tal que o artista detém sobre sua criagdo”. Porém esse mesmo saber € desafiado a todo instante por essa
abertura ao mundo que tiraria a arte de qualquer zona de conforto e certeza, mesmo a das idéias do artista
diante de sua criagdo. FREIRE, Cristina. Arte conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,2006.p.33

L ISPECTOR, Clarice. Agua viva. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. p.56-57
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A idéia de que a arte é experiéncia, porque é uma pesquisa, hdo indeterminada,
mas determinada por sua indeterminagdo, e que passa pela totalidade da vida,
mesmo que parega ignorar a vida.

. Maurice Blanchot
Consideracoes

Considerar. O que se deve considerar, sobre o que manter uma observacao mais atenta? As consideracdes que
a principio findam tudo, sao, portanto, também o inicio de tudo o que foi dito e modificado. Seria bom mantermos junto
com o titulo “introdugdes”, como utilizado no plural das primeiras paginas, alguma distingdo daquilo que se chamaria
conclusdo ou consideragoes finais. O que é chamado geralmente de fim é arbitrario e necessario para a tarefa, mas
acaba colocando aqui justamente a pergunta: de onde de fato comega? Como se comportar diante da previsao e do
fracasso, e comportar os gestos que “rompem a falsa alternativa entre fins e meios™’.

Pretende-se aqui, portanto, tomar o percurso e a incapacidade de terminar-se como modo de movimentar os
trabalhos e o texto. As ligagdes, medialidades, cortes entre 0 que se escreve, as imagens dos meus trabalhos e de
alguns artistas e escritores, piscam pelo titulo ou pela imagem do trabalho, nos parénteses ou margens (terceira?)
abertas no texto. A dissertacdo ndo quer ser a um s6 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 ndo 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 dissertagéo. E sdo todos
esses posicionamentos naquilo que se escreve “aqui” a propria confusao do “a um s6 tempo” e do pertencimento entre

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

TAGAMBEN, Giorgio. Notas sobre o gesto. Revista Virtual Artefilosofia n.4 UFOP: Belo Horizonte: Ed.Tessitura,2008.p.13. Disponivel 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 € um meio em vista de um fim e a praxis € 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 ambito da medialidade, sem
por isso tornarem-se fins.”
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Visto que no esfor¢o de reunir as diversas vozes, imagens e escritos, a possibilidade de pensamento nao se faz
de modo hierarquico e vertical e sim muitas vezes em um empreendimento do desconforto. Visando colocar em questao
as relagdes 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 realizagdo de uma linguagem propria dentro da experiéncia artistica.

De um rabisco em uma contracapa de um bloco qualquer veio a seguinte anotacao, resposta (rabiscadas em
duas versoes diferentes) a uma pergunta também escrita na pressa (qual foi a primeira poesia que vocé leu?). Tanto
a pergunta como a resposta podem fazer pensar o inicio e o fim, mas mais importante & que podem falar do habitar
ndébmade, porém insistente, que consiste ao mesmo tempo essa escrita, pesquisa e trabalhos. Reitero os trechos pelo
carater da pergunta a qual eles “respondem”, e tanto pelo o que anseiam dizer, mas também pelo procedimento de
urgéncia que rege uma anotacgéo e que pareceu ser participante importante e indicativo dos procedimentos e gestos da
realizacdo dos desenhos, objetos, videos e da escrita.

Primeira poesia que li (aprendi de cor)
a antes apos até com contra de desde em entre

para per perante por
sem sob sobre tras

(Por tempo dizem as mas linguas que tais se chamam preposi¢cdes essenciais.
Desconfio de um prazeroso e duplo golpe.)

2.
Pré-posicdes essenciais (ou primeira poesia que li)
a antes apos até com contra de desde em entre

para per perante por
sem sob sobre tras
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Parto entdo desse breve lembrete esquecido em algum papel para pensar as nogdes de quem e aquilo que age
e sofre, e das relagdbes empreendidas entre os lugares tanto de enunciagdo, como de reorganizagdo do cotidiano, a
experiéncia artistica e 0 ambiente de uma pesquisa que enfrenta um objeto movente.

Dando inicio a algumas consideragdes, nao finais nem conclusivas, direi das intengbes para que tenhamos
alguma dimensao da tentativa, e tdo logo dos fracassos e da incompletude. Tangenciando a perspectiva de uma artista-
pesquisador, por vezes nao é facil reconhecer os préprios métodos e o que se tem é uma variagao de comportamentos e
atitudes reelaboradas constantemente diante e a partir de si proprio. Ao nao reconhecer claramente todos os passos do
que desemboca e provém dos processos, colecionei alguns alibis (ou confissbes de segredos), coletei obsessdes quase
saudaveis, recolhendo papeizinhos (muitos dos quais nao serao tao cedo consultados) e fotografando grifos, como aquele
que se prepara para um salto. Quebrei e tentei colar novamente, cacos dos meus proprios argumentos, e por fim escrevi
capitulos dos mais importantes e elucidativos com caneta branca.

Confuséo da verdade. Transformacéo, arrombamento de conceitos: fala-se talvez de uma rigorosa liberdade. A
dificuldade, e 0 comprometimento dessa responsabilidade, daquilo que de alguma forma os trabalhos cativam, e a criagéo
de autoridades pelo caminho, devem enfrentar a perseveranca de busca-la também em si préprio. E preciso viver a
experiéncia, ela que nao é “facilmente acesivel, e mesmo, considerada de fora pela inteligéncia™. E é somente a partir de
dentro que ela aparece, unindo o que o pensamento discursivo® pode ansiar separar.

Georges Bataille diz que ela ndo somente une as formas estéticas, intelectuais, morais, deixando de fora apenas
o discurso pelo qual tentamos separar estes objetos, mas que “a experiéncia atinge, para terminar, a fusdo do objeto e do
sujeito”. Ela pode “deixar quebrar-se ai a agitacdo da inteligéncia: fracassos repetidos servem-na tanto quanto a docilidade

utlima a qual podemos almejar.™

2BATAILLE, Georges. Esboco de uma introducéo & experiéncia interior. In: A experiéncia interior. Sdo Paulo: Atica. 1992, p.16

3 Sobre o discurso, a filosofia e aquilo que Bataille chama de experiéncia interior: falando antes em uma exposicao do espirito para que o discurso ndo o mantenha em
constante achatamento, diz que “o enunciado ndo é nada, sendo um meio, e ainda, ndo somente meio, mas obstaculo; o que conta ndo é mais o enunciado do vento, é o
vento.” BATAILLE, Georges. Esbogo de uma introducdo & experiéncia interior. In: A experiéncia interior. Sdo Paulo: Atica. 1992, p.21

4 BATAILLE, Georges, op. cit. pp. 16 e 17
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Pensando nesse tipo de torsdo que parece advir, ser bastante cara, aos movimentos da arte e também do

ambiente da dissertagao/trabalho é preciso reforgar que “ “si mesmo” ndo é o sujeito isolado do mundo, mas um lugar
de comunicacéo, de fusdo do sujeito e do objeto™

Se atentativa ou a identificacao dessa experiéncia se passa aqui por técnicas, ou rituais do cotidiano de desenho,
tocando essa possibilidade da experiéncia elas seriam talvez como técnicas colaborativas que podem se servirem tanto
de uma reagdo como de um engajamento em expor-se.

Patilharei esse engajamento devido a forga que penso poder trazer para defrontar as escolhas feitas no caminho
da dissertagao e dos trabalhos. Da dissertagcao que pensa como trabalho de arte, coloca duvidas 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 ndo
permitisse terminar-me.

Trarei o nome da artista Mira Schendel por ter sido de importante observagéo e por acreditar ter neles e nelas,
atitudes-trabalhos, a coragem mesmo que sutil e a vibragao dessa exposi¢do que demanda uma escritura-gesto-desenho
aliado a um estudo constante e indagacao da vida, de modo politico e ndo 6bvio. Resvalando-se de uma metalinguagem
que se fecharia constantemente em si prépria.

O trabalho de Mira Schendel ecoa nessa busca incessante de aprender algo, seja no estudo e questionamento
constante da filosofia, de suas crengas, de alcangar algo na transparéncia dos materiais e, principalmente, na préopria
acao repetitiva e incansavel diante dos papéis e diante da vida que parece seguir ignorando a sua atividade, em uma luta
quase invisivel. Ao passo que a 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 impressao de que so se fala de si mesmo,

SBATAILLE, Georges. Esbogo de uma introdugao & experiéncia interior. In: A experiéncia interior. Sdo Paulo: Atica. 1992, pp.16 e 17
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do escrever sobre o escrever ou 0 desenhar- a declaragao de Mira devolve-nos a sua insisténcia em flagrar e ao mesmo
tempo escapar de um enrijecimento, mais uma vez: “era tentativa, até hoje em vao, de surpreender o discurso no momento
de sua origem™®,

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 esta impregnado delas: as lutas invisiveis dos insetos, dos papéis com o vento nas
calgadas, das pipas com a densidade do céu, dos olhos com as méaos, dos ruidos - crescentes e quase insuportaveis - de
escrita que vaza de todas as canetas esferograficas 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 propria légica do trabalho e a préxima palavra que vem, e tantas outras coisas que
pensavamos ja formadas. E dai o desafio continuo de quando qualquer funcao de representagdo, empenha a vida.”

Mira Schendel estava embebida de uma pesquisa filosofica, desconfianga de dogmas e em um embate com a
linguagem e com a poténcia de voz que lhe é oferecida e ao mesmo tempo requerida pelo estar no mundo. Essa poténcia
pode ser posta como esse choque constante e faiscante da convivéncia com um discurso a ser enfrentado como e

em atitudes (os trabalhos), de imagens e escrita.® Perpassando a sugestdo das complexas relagdes entre essa linha

5Trecho de escrito de Mira Schendel que se encontra em SALZSTEIN, Sénia (org.). No vazio do mundo — Mira Schendel. Sdo Paulo: Marca D’agua, 1996. p.256
"BATAILLE, Georges. A parte maltida (precedida de A Nogdo de Despesa). Rio de Janeiro: Imago, 1975. p.32

8Procura-se aqui atentar para a possibilidade que se abria ja entdo para certo conceitualismo na arte e para as diversas aberturas empreendidas pela arte contemporanea
no sentido de que um arduo auto-questionamento da arte escancarou-a justamente para a presenca e poténcia do que Ihe parecia exterior. Sendo assim os trabalhos
sdo inegavelmente imagem e escrita, 0 que ndo contradiz nem retira a forca de dizer que sdo eles, ndo antes de tudo, mas ao mesmo tempo, atitudes. Gostaria de
trazer a essa discussdo ndao somente o fato de que a arte reconheceu em si a qualidade de evento e ndo somente de objeto, estabelecendo novas configuragdes e
relacionamentos com o discurso dentro do préprio objeto, com sua prépria condigdo e com o momento em que se inseria.- a autonomia da obra transpassada também
por sua contextualizagdo e a expansdo do que seria propriamente ambiente da arte -, mas tomar também como ponto de reflexdo sobre essa presenca, o pensamento
em torno da relagdo palavra e imagem, buscando alguns pontos no texto de Arlindo Machado em seu livro O quarto iconoclasmo.! Para tragar algumas frestas para
pesquisas futuras sobre essa relagdo e presenga no contexto académico, no qual se insere a presente dissertagdao, como uma maneira de ndo torna-la meio pacifico,

mas de interferir no seu préprio meio.
Sabe-se que a arte reclamou para si um dominio e um reconhecimento de sua atuagcdo como pensamento e isso inclui ndo somente o pensamento filoséfico,

como também o modelo cientifico (as relagbes e as diferenciagdes entre arte, filosofia e ciéncia e também entre sensacio e razio sdo despolarizadas

1ARLINDO, Machado. O quatro iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2001.
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por Deleuze e Guatarri)®. discursiva de escrita apresentada aqui, de modo mais intimo, pelos desenhos a margem das folhas do
Essa dissertacdo inscreve-
Se nesse percurso, através
dasimagens de trabalhos, escrita e das muitas querelas que resistem e convivem diariamente sob a placida superficie de completude de um casal.®
textos, artistas e de um
trabalho constante de
escrita que envolve
nao s6 o empenho do individuo aqui inscrito, mas a dimensado que ela tem como instrumento legitimador do olhar e da experiéncia.

Diante de certa crenca de que estariamos calcados na cultura do livro e da palavra como monumento da ordem e linearidade dos discursos, é preciso atentar-se as
possibilidades de questionar e torcer, nodular e picotar essa linha com a propria entrega a escrita cotidiana realizada como exercicio de liberdade, juntamente com o
alerta para as condigdes de realizar argumentos ou cruzamentos de pensamentos a partir de uma legitimag¢do das imagens no contexto da uma dissertagao. Como pode-
se também indagar se essa atribui¢do de legitimidade ndo é refor¢ada por uma distragao 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 ndo - ou de qualquer pensamento questionador) de confundir as divisGes e desfazer hierarquias, pois escapolem as rela¢des de hierarquia vertical ou dialética
horizontal, colocando em estreita relagdao o material discursivo com o material ndo-discursivo.

Pensando dentro da relagao do artista com sua producdo textual e a solicitagdo de um artista-pesquisador, a validade concedida aos diferentes modos de discurso é um
indicativo das relagGes e dos lugares das imagens e das escritas. Certa predominancia da palavra como instrumento legitimador (seja a do texto académico, do texto
do catdlogo, da palavra do critico, da palavra escrita do proprio artista) coloca ao mesmo tempo para o artista a tarefa, o comprometimento, de permitir-se engendrar
o embaralhamento dessas condigdes. Pois é de certo modo invidvel dentro da pratica artistica (que é também tedrica) a permanéncia da dicotomia entre a escrita e a
imagem.

Sobre a continuidade de uma dicotomia radical entre aimagem e a escrita é possivel dizer que existe a predominancia da palavra (escrita) no que concerne a fiscalizagao
evalidade no campo de uma arte inserida em contexto seja de pesquisa académica, seja em um desejo filoséfico ou simplesmente devido ao ndo reconhecimento
do carater da escrita como imagem conceitual e por fim da imagem como pensamento, mais do que propriamente apenas seu desdobramento de imagem

caderno, pela folha de caderno que abriga maos insipientes, pelo convencimento de sua forga e das camadas de

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

2 Lendo Deleuze e Guatarri em “O que é a filosofia?” é importante notar que a filosofia e a ciéncia ndo sdo também sinteses de um “cérebro objetivado”, sem
capacidade de sobrevoo e que efetivamente sdo capazes de “tracar planos pelo caos”: “Se os objetos mentais da filosofia, da arte e da ciéncia (isto €, idéias vitais)
tivessem um lugar, seria no mais profundo das fendas sinadpticas, nos hiatos, nos intervalos e nos entre-tempos de um cérebro inobjetivavel, onde penetrar, para
procura-los, seria criar” E “pensar é também pensar por sensagdes”. DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Felix. O que é a filosofia?.Sdo Paulo: Ed. 34, 2004 pp.268 e 271

Esse trecho faz referéncia a alguns dos meus trabalhos. As imagens dos trabalhos aos quais me refiro nesse estéo distribuidas ou nos textos ou em
paginas soltas.
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conceitual iconografica
codificada.® Ndo se trata
somente de oposi¢do
impossivel devido ao fato
de que “a escrita nasceu

as notas proliferam, podendo as vezes tomar as paginas por inteiro. E assim continuam a ser percorridas por
questionamentos que emergiram no inicio de toda pesquisa. As partes vao se permeabilizando: notas, comentarios,
reinsergdes, continuidade de outro texto. O discurso que se constroéi a partir de ficgdes de si proprio, do trabalho, de outros
artistas e da propria histéria da arte, se entrega ao golpe. E vamos construindo um espacgo entre dois lugares. Continuam
no decorrer das paginas, retornando, reenviando a rever outras partes do texto, ou empurrando mais adiante. No desenho/
intengdo de movimentar ndo sé o corpo-olho daquele que I&€, mas a sua relagdo com um espago, com a abertura e também

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

dentro das prdéprias artes visuais, como um desenvolvimento intelectual da iconografia”4, mas justamente do reconhecimento das imagens e intervengbes do que é
aparentemente externo, experiéncia ordinaria do dia-a-dia, como campo de pensamento e reinser¢do das imagens e da escrita como critica.’

Arlindo Machado nos coloca vérias observagdes a fim de diluir a fronteira dicotémica entre a palavra e a imagem, dizendo que “a imagem estd 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 legitimagdo, inclusive da prépria
imagem, recorremos a comparag¢ao com a escrita, o que nos leva a algumas perguntas: homogeneizamos imagem e escrita a fim de conceder aimagem o valor de escrita e
enfim de pensamento comprometido, sendo elas dignas somente quando sistematizadas e organizadas tal qual? Seria possivel dentro de uma cultura “do livro e da letra”,
como diz Machado, admitir efetivamente pensar com imagens dentro de um contexto de pesquisa, escrita-tedrica? Convivamos com as perguntas durante o texto.

3

Fig.39

“ARLINDO, Machado. O quatro iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2001. p.22

*Nesse sentido Hélio Qiticica foi um grande colaborador com seus textos e também outros artistas comprometidos com a escrita, Artur Barrio, Mira Schendel, Paulo Brusky,
sdo exemplos de como esse processo pode se dar com diferentes ritmos e contextos, reverberando sempre.
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Para Vilém Flusser, por
exemplo: “embora textos
expliquem imagens a fim
de rasga-las, imagens sdo

O discurso que se constréi a partir de ficgbes de si proprio, do trabalho, de outros artistas e da proépria histéria
da arte, se entrega ao golpe. E vamos construindo um espacgo entre dois lugares. Continuam no decorrer das paginas,
retornando, reenviando a rever outras partes do texto, ou empurrando mais adiante. No desenho/intengdo de movimentar
nao so6 o corpo-olho daquele que I&, mas a sua relagdo com um espago, com a abertura e também com a dificuldade de
leitura ou de acomodacgao do material, das folhas avulsas, dos grupos, imagens e recomegos.

De algum modo poderiamos pensar em uma escrita performatica, partindo nao somente dos “desenhos-de-nada”,
em uma referéncia direta ao trabalho Desjejum, desdenho, desenho, mas da escrita diaria e de sua performatividade.
Essa relagao performatica que se desenvolve e desemboca com o texto a mao, provavelmente se inicia na caracteristica
investigativa, na curiosidade e surpresa com as coisas a volta, seja um lapis, um desenho ou uma frase:

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 agdes, interagdes e
relacionamentos.™®

capazes ilustrar textos, a fim de remagiciza-los. Gragas a tal dialética, imaginagdo e conceituagdo, que mutuamente se negam, vdo mutuamente se reforcando.”® A
essa dialética pela qual Flusser afirma que a medida que a ciéncia combate as ideologias e vai absorvendo imagens, funde-se a citacdo de Frangois Dagognet feita por
Arlindo Machado na qual ele reclama justamente para a ciéncia o reconhecimento da imagem como forma de pensamento. Arlindo Machado observa a predominancia
do discurso verbal no pensamento cientifico, mas langa atengdo a um grupo de autores e livros que caminham na dire¢do contrdria, e assumem que “a imagem é uma
forma de construgdo do pensamento tdo sofisticada que sem ela provavelmente ndo teria sido possivel o desenvolvimento das ciéncias”’.

SFLUSSER, Vilém. A imagem. In: A filosofia da caixa preta. Ensaios para uma futura filoséfica da fotografia. p.16. Ao passo que sobre os desenhos de Mira, no texto “Indagac¢des

sobre a origem da lingua”

0 autor sé vé a possiilidade de 1é-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 lingua?”. Flusser parece redimensionalizar como se deve proceder diante de tal pergunta e da necessidade

de aceitar o risco quando

se dispde aproximar-se de fato da fonte da questao, de “uma tarefa para a vida”. Alertando, porém, que a todo o tempo podemos nos desfazer dos

perigos, “desconversar o assunto, e por exemplo, historiciza-lo...podemos dizer sobre o curso da evolugdo 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 ciéncia”. FLUSSER, Vilém. IndagacGes
sobre a origem da lingua In: SALZSTEIN, Soénia (org.). No vazio do mundo — Mira Schendel. SdoPaulo: Marca D’agua, 1996. p. 264

7ARLINDO, Machado. O quatro iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2001. p.23.

WSCHECHNER, Richard. O

que é performance?. In: O Percevejo. Revista de Teatro, critica e estética. Rio de Janeiro: Departamento de Teoria do Teatro, Programa de

Poés-Graduagao em Teatro na UNIRIO, ano 11, n. 12, 2003.
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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 instancia compartilhar a experiéncia, mostrar o movimento, a possibilidade como presente imperfeito.
N&o s6 do corpo que segura a mao, mas de uma linguagem gerativa, por impulso, colagem ou brotamento. E do préprio

texto poético. Paul Zumthor diz algo sobre a performatividade do texto poético:

Todo texto poético &, nesse sentido, performativo, na medida em que ai ouvimos,
e ndo de maneira metaforica, aquilo que ele nos diz. Percebemos a materialidade,
0 peso das palavras, sua estrutura acustica e as reagdes que elas provocam em
nossos centros nervosos. Essa percepgao, ela esta 1a (...) € a partir dela que,
este texto, eu o reconstruo, como meu lugar de um dia."

Fala-se também de uma articulagéo interiorizada'?, de um movimento corporal daquele que 1é e daquele que
escreve ja que as palavras exigem, “para que elas sejam compreendidas, uma intervengéo corporal”, ratificando os varios
estados de escrita e ritmos que passam durante o processo. Escrever por apnéia, afasia, espasmos ou caricia'. Isso

E como nos relacionamos  envolve em alguns instantes querer dizer e tocar como se escreve, dai a vontade de ampliagdo da superficie de escrita e
com a imagem no contexto
da dissertagdo, visto que é
parte e parte da construgdo plastica 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 flutuagdo dessas proximidades, comparagdes e diferengas. Em expor palavra e imagem a situagdes
desconfortaveis, confundindo-lhes quaisquer que sejam suas pré- concebidas aptiddes e personalidades. Um dos pontos de certeza é o de evitar que as imagens ocorram como “meros
auxiliares didaticos de teoria ou ilustracdes comodas...”.2 Sendo interessante notar que tal observacdo é feita por Dagognet no contexto das imagens de diagramas, mapas, trajetorias,
curvas de niveis e sua recorréncia no campo das ciéncias, o que pode nos remeter a relagdo da arte conceitual com suas imagens e suas reflexdes voltadas para projetos, mapeamentos, sistemas etc.

da prépria definicdo desta, nos trabalhos, e por extensao e remissao - langar e lancgar-se fora de si - na dissertacao.

8DAGOGNET,Francois apud MACHADO, Arlindo, op.cit,. p. 25.

"ZUMTHOR, Paul. Performance, recepgao, leitura. Sao Paulo: Cosac Naif, 2007. p. 54

2Paul Zumthor fala da voz como esse movimento, uma vocalidade como intervencao 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 esta também na leitura de um texto impresso: “As palavras resistem, elas t€m espessura, sua existéncia
densa exige, para que elas sejam compreendidas, uma intervengéo corporal, sob a forma de uma operagao vocal: seja aquela da voz percebida, pronunciada e ouvida ou de uma voz inaudivel,
de uma articulagdo interiorizada”. ZUMTHOR, Paul. op.cit., p. 77.

30 que significa para um texto assumir tal forma de sintoma?”. Talvez valesse mais para frente pensar em um corpo e como ele poderia envolver fransporte de energia, o sistema nervoso, mas
também corpo neuroldgico. E pensar de que maneira o reconhecimetno desse corpo acarreta modificagdes de como nos relacionamos com o discurso, a matéria e por fim a um movimento do
pensamento o qual ndo € somente argumento. Porém, tal termo necessita ainda de uma leitura atenta a idéia de corpo neurologico que Foucault estabelece, e também a partir de entéo ver se
€ possivel extrair da importancia do corpo neuroldgico para a clinica, o entendimento geral do corpo e do texto, para chegarmos a possibilidade de estabelecer um modo de alerta, orgénico e
do estado fisico que passe & pergunta “O que significa para um texto assumir tal forma de sintoma?”. Pergunta langada em PEREZ-ORAMAS, Luiz. Leén Ferrari e Mira
Schendel: o alfabeto enfurecido. Sao Paulo:Cosac Naify, Nova York: Moma, 2010.p.26
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As escolhas de apresentagdo e existéncia dos “capitulos”, passaram pela decisdao de que eles fossem o
caminhar da pesquisa de modo que convivessem com aquilo que se conclui € que ja ndo é mais, com as novas
descobertas do pensamento: modificando, amontoando, dissipando ou repetindo. Deixar de alguma maneira essas
diferencas aparentes, justamente para que ao fim de todos os textos, ndo houvesse uma releitura que compactasse
todo o texto bem amarrado, totalmente transparente. Por isso também os textos sao tratados de formas diferentes, um
pouco na escrita, na diagramacgao, na proposta de existéncia e relacionamento com os trabalhos, as imagens e com os
outros textos.

Além da movimentagdo mais 6bvia nas manchas do texto e indicagdes de assuntos que mais tarde foram
desenvolvidos em outros instantes, a implicacao de que nao fosse possivel, ou até mesmo aconselhavel, ler todas as
suas partes de uma so6 vez era importante. Na realizacdo de um texto que eu mesma pudesse ler e ndo lembrar que

algo estava ali antes, para assim fazer-me retornar ja que muito do que se vé pode escapar a primeira leitura/vista. Os
Assim como a importancia
das imagens mesmo
no contexto da arte pouco dessa vontade.
conceitual canOnica e seus muitos textos, confundidos muitas vezes como uma falta de desejo da imagem final, ao passo que é a presenca do texto como tal que
varias vezes redimensionaliza as questdes colocadas.
E um caminho, na observacdo da arte conceitual e da arte contemporénea, tocar em Duchamp e em sua relagdo com a imagem, o palpavel e a credibilidade da
palavra. Embora lembrar Duchamp possa envolver um ndo enaltecimento da atividade manual do artista (o que poderia a principio nos afastar de Mira Schendel e
Ledn Ferrari, por exemplo)?, e sim na “escolha que estd sempre na palavra do artista”'’, é justamente a atitude da palavra, a a¢do que se vé importante e reverbera,
seja nos mecanismos de apropria¢gdo, em um ready made, na apropriacdo da linguagem ou em um desenho a grafite. E principalmente na apropriagdao de mundo-
desenho implicita no desenhar e performar, no estar atento aos movimentos didrios embebidos no aparente simples fato de habitar o mundo.
Guardando as diferencas 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 ai, para fora conosco, se torna possibilidade de articulagdo visto que ela prépria ja é laténcia de desafio estético. E isso é
a0 mesmo passo a animacgdo de um auto questionamento que pode surgir da linha do desenho como prépria a um questionamento politico diante do modo de habitar
palavra, verbo, imagem, arte, vida. Entre o que se diz, o que se torna visivel, o que se permite a invisibilidade: aquilo deixado como reverberagao e reconfiguracao.

textos soltos, ndo encadernados, buscam (sabendo que essa nao é a mais imprescindivel forma de fazé-lo) indicar um

°Do mesmo modo que deve ser colocada em duvida a idéia de que a fruigdo dos documentos, mapas e diagramas seja absolutamente intelectual. Uma leitura interessante
sobre a quebra de dicotomias entre expressdo e conceito (mais especificamente na arte conceitual candnica e no neo-expressionismo), é o texto Expressdo conceitual —
sobre gestos conceituais em pintura supostamente expressiva, tragos de expressdo em trabalhos protoconceituais e a importéncia de procedimentos artisticos. In: Arte &
Ensaios: revista do programa de pds-graduagdo em artes visuais EBA, n. 20, agosto de 2010.

19FREIRE, Cristina. Arte conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006. p.33
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Também estdo nessa diregdo o primeiro texto apds as “Introdugbes gerais”, quando transformados em imagem
ganham uma nova margem de escrita e essa margem torna-se uma nova margem/imagem para a proxima escrita a
margem. O acumulo, os desenhos que se formam em glosas descuidadas, convive agora ao final de tudo com certo
esmaecimento do texto inicial e central das paginas. Convivem com o inicio 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, modificagao, glosa, mas nem por
isso escapa ao proprio apagamento. Talvez a entropia esteja ai e va 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 infiltragdes. Pois € de carne, é carne: a palavra, a escrita, desemboca em
desenhos e habita entre nés causando transtorno, virando colegéo, outros trabalhos ou arquivos de distragbées. E com
a experiéncia cotidiana, com a casa no chapéu — a casa é também onde o corpo vai — , qualquer sentido de arquivo

despertaria uma relagdo com os argumentos e enunciados, talvez como um “novo arquivista”:

Ele vai negligenciar a hierarquia vertical das proposi¢des, que se dispdem umas
sobre as outras, e também a lateralidade das frases, onde cada uma parece
responder a outra. Movel, ele se instalara numa espécie de diagonal, que tornara
legivel o que ndo podia ser apreendido de nenhum outro lugar, precisamente os
enunciados.™

A relagdo da linguagem ) o o
Para abrir dentro da tirania da possibilidade, uma danca.

com a ac¢do 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 importancia o gesto do artista, ndo o gesto altamente individualizado, mas evocativo de a¢do na vivéncia cotidiana e no questionamento da linguagem, como parte
dessa vivéncia. Seja ela extremamente politica no que diz ao entendimento de interferéncia mais dbvia e direta dos sistemas sociais e institucionais, ou seja em uma
politica construida no seio da palavra e da imagem, diante de qualquer matéria do fazer plastico.

Portanto qualquer desconfianga “iconoclasta” presente na arte conceitual e seu aprego exclusivo pela idéia se desfaz, na medida que olhamos para a condigao conceitual,
por exemplo, de um movimento como Fluxus, para a arte-postal ou para os movimentos das obras de artistas latino-americanos*'ja citados aqui. E mesmo o gesto de
artistas como Mira Schendel*?, que poderia ser etiquetado modernamente, coloca a questdo politica do ser em pauta, ndo somente atentando para um mero exercicio
da palavra como matéria, mas também como matéria transformadora, de experiéncia.

A linguagem pretende-se ato e ndo uma pura operagdo. O visivel como agdo pressupde 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 transformacao.

“Embora ndo se entitulassem artistas conceituais, trabalhavam sob uma condigdo conceitual, porém mais mergulhada em uma critica politico-social.
20Qu até mesmo em Joseph Kosuth quando apresenta a cadeira real a cadeira-imagem e a definigdo escrita de cadeira, pois posso perguntar: Como sento eu em palavras de madeira?

“DELEUZE, Gilles. Foucault. Sao Paulo Ed. Brasiliense, 2005,p.13
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E se ao mesmo tempo
“um dos fendbmenos pelo

Capitulos ndo encadernados, nos quais a ordem so se estabeleceria pelo indice e pela ordem dos dias que
foram escritos. indice em uma folha insossa solta, sozinha, pronta para ser perdida no meio das outras paginas. Notas,
redemoinhos dentro das outras notas. Todas as decisdes como evidéncia dessa tirania das possibilidades, de todas as
conexdes e caminhos possiveis a cada palavra, cada olhar sobre as paginas, bifurcagao que se abre em cada virgula e
na escolha, de infimo segundo, do caminho da ponta desenhante.

Seja no fato do segundo texto estar dentro do primeiro e ser “destacavel’, 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 agéo,
ao fazer um discurso inicialmente paralelo com as vizinhangas das imagens, formando diversos arranjos para fazer
deslizarem os argumentos. E em parte do texto fazé-los simplesmente por uma relagéo de imagens no mesmo momento
em que se realiza a leitura. Para que as imagens nao fossem s6 tanto ilustragbes ou apenas confirmagdes do que se
diz, como um texto feito ao proprio texto, com todas as suas respostas nele mesmo (embora em alguns momentos elas
ainda possam funcionar assim), e sim indicassem tensdes, semelhancas, confusdes, negacoes e diferencas entre elas
e o que se diz. Provocagdes, questionamentos e desafios por vizinhanga, para o texto e para meus trabalhos inseridos
nessas proximidades entre as imagens e a fala da dissertagdo. Porque afinal, o sol que derrete as asas de icaro
liquidifiqua o gelo de Francis Alys em chuva para a escrita de Marcel Broodthaers.

Essa relagdes sdo da lingua, retina e sinapses, € também da ficcdo e dos relacionamentos, colocados por
exemplo por Jacques Ranciére: “A politica e a arte tanto quanto os saberes, constréem ficcoes, isto &, rearranjos
materiais dos signos e das imagens, das relagdes entre o que se vé e o que diz”. E que por fim “tragam mapas do visivel,

trajetérias entre o visivel e o dizivel, relagdes entre modos de ser, modos do fazer, modos do dizer”."®

qual se reconhece um evento é aquele que se assemelha a uma ponta do real que se coloca em xeque a linguagem”*3, podemos colocar, entre o objeto e o evento,
essa palavra-verbo como sintese e amplitude diante da presenca da palavra ao pensarmos a tdo falada relacdo arte-vida na arte contemporanea.

E por fim esse conjunto de experiéncia, idéia, imagem e palavra que nos faz voltar a evocagdo da palavra como carne. E toméa-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 crenga no poder e superioridade
da palavra dos Escritos, e recolocando a questdo por uma indagacdo e releitura.

B3BADIOU, Alain apud PEREZ-ORAMA In:.Ledn Ferrari e Mira Schendel: o alfabeto enfurecido. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010.p.40

SRANCIERE, Jacques. Se é preciso concluir que a histéria é ficgdo. Dos modos da ficgdo. In: A partilha do sensivel — estética e politica. Sdo Paulo: Editora 34, 2005.p.59
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Machado traga o terceiro ciclo

Se esses mapas sao confiaveis, finitos, ou se exercem a risca a finalidade de um mapa ou nao, se trata da outra mesma
historia. E tendo muitas vezes a resisténcia, a tentativa como motor, termina-se o texto suando como em uma maratona realizada
na arrogancia e poténcia de uma cadeira parada que por si s6 parece exercer um grande esforgo. Pois dos modos de dizer
irompe a vontade de falar tudo ao mesmo tempo, como em uma glossolalia, ou quem sabe, uma “grafolalia”, se é permitido
tal aproximagéo. Fazendo um grande esforgo para arrastar margens, respirar como dobradigas ou desenhar como arrastar
moveis. 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 relagbes que vao sendo inventadas,
estas mesmas poderiam ser tidas como a sua prépria “descaracterizacao”, e portanto traicao, paralisando tanto a mao que desenha
como a que escreve. Assim aconteceu com a chance de transformacgao da série de desenhos que ndo se prestariam a nada além
de um escoamento, e que por fim, no acumulo e elucidagéo de questdes, modificaram o seu “para nada” e todo o trabalho.

Bataille falando sobre o empreendimento de anos de escrita e estudos, tragou a indagagéo sobre o sentimento diante
daquilo que ele diz ser ao mesmo tempo sua “propria ebulicdo”. Do que traria o siléncio, ou seria a traicdo, que o fazer e a
experiéncia podem colocar ao comprometimento inicial. E é na propria continuidade e existéncia desta duvida que ele responde,

no prefacio de um livro enfim “terminado”:

Ao escrever o livro em que eu dizia que a energia no fim das contas s6 pode
ser desperdicada, eu empregava minha energia, meu tempo, no trabalho:
minha pesquisa correspondia de modo fundamental ao desejo de aumentar
a soma dos bens pertencentes a humanidade. Direi que nessas condi¢oes
eu so podia, em certos momentos, corresponder a verdade de meu livro e
nao continuar a escrevé-lo?'®

iconoclasta com a cultura judaico-crista e “sua crenga na superioridade da palavra e do escrito, pois “Deus sé pode ser representado por meio de Sua Palavra; Deus é Verbo - No principio
era o Verbo e o Verbo estava com Deus e o Verbo era Deus (Jodo 1,1)”4 E fato que tal passagem nos remete a forca dessa palavra que é, e assim poderia servir ao argumento iconoclasta.
Mas podemos, a fim de criarmos situagOes interessantes de perguntar, continuar uma leitura sobre o verbo como aquilo que é movimentagdo e ndo fechamento nem mesmo da
possibilidade de fazer-se imagem. Pois acrescentando a continuidade da leitura de Jodo, diz-se: “o Verbo se fez carne e habitou entre os homens (Jodo 1,14)”, vemos que dai também
podemos tirar que o verbo (a palavra-verbo-imagem) em si ja traz uma agdo, e da a ele uma matéria de agdo e interacao, corpo que habita e participa.

M“MACHADO, Arlindo. O quatro iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2001. p. 59

"®BATAILLE, Georges. A parte maltida (precedida de A Nogéo de Despesa). Rio de Janeiro: Imago, 1975. p.51
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Justamente a dificuldade como praxis,' por impasses. Ha sempre uma ponta de contradicdo em dizer qualquer
coisa, que pareca aquele que diz, dotada de alguma, mesmo que leve, radicalidade. Para qualquer discurso, o
comprometimento com o viver, a fim de ndo 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 nao ocorrer uma autopsia é preciso cuidado e afinco,
quando arriscar-se é a prépria continuidade do trabalho.

Como se em alguns momentos, na tentativa de dar conta daquilo a que se propde, restaurasse logo o que era
combatido, operando na restauragao de uma utilidade dentro do contexto de arte e da dissertagcdo. Mas, na duvida, ou
na afirmacgao acertiva que recorre nela, o comprometimento com o pensamento caminhante se manifesta, como que se
instale sobre “nés”, uma aporia para a “nossa” propria definigdo. Definicdo-desenho latente no mundo.

Desenho que seria por esséncia incompleto, pois a ansiedade e a angustia correpondem ao alento daquilo que
tem pressa mas dispde-se em marcha lenta.

E porque afinal, s6 se faz, s6 se vive na urgéncia.

Ou porque soube-se justamente agora, por noticiario, que havera uma tempestade solar.

Poderiamos a partir do habitar entre os homens conectar a importancia da carne e da imagem recorrendo a criagdo do Génese no que diz a palavra-imagem, e por fim
a palavra-verbo-imagem, quando esse mesmo Deus se mostra disposto a palavra-a¢do, matéria e também imagem: “Deus se fez imagem e semelhanga”.

Portanto podemos testar, alargar essa reflexdo do verbo, da palavra-carne - como possibilidade de agdo tanto da palavra como da imagem — e repensar as conexdes
feitas com um residuo, perfume iconoclasta que as vezes se estende a arte conceitual e seu suposto desinteresse na forma visual final, sua desmaterializagdo a partir
da valorizagdo da idéia e da palavra. E como a condigdo conceitual, legada a arte contemporanea, incorpora, ou melhor, deixa transparecer e trabalha sobre este agir
da vida e tudo que dela participa.

Poderiamos continuar essa abordagem para futuros e mais profundos desdobramentos sobre a relagdo da palavra, imagem, apresentacdo e representagao. Sendo aqui
tais colocagGes uma breve inquietacdo a qual quer-se impulso para a presenca da imagem e da palavra na minha atividade artistica e universitaria.

7A “dificuldade com praxis” foi parte de uma anotagdo tomada durante as observagbes e conversas com o professor Roberto Corréa dos Santos durante a qualificagéo.
Roberto dizia da necessidade de impasses e também da insustentabilidade da diviséo acirrada entre teoria e pratica.
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