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RESUMO

1

ESENHO E
SUBVERSAO:
dialogos criti-
co/processuais” é

uma pesquisa em poéticas
visuais na qual se pretende
confrontar o desenho e
jornal impresso. A presente
proposta analisa e descreve
praticas do desenho em
torno das alteragdes opera-
das sobre as folhas de jornal
impresso; enfatizando os
possiveis desdobramentos
semanticos pela interferén-
cia artistica. Pretendeu-se,
construir e expor um conjun-
to de trabalhos cuja marca é
o hibridismo entre técnicas
caracteristicas do desenho
e as advindas de outras
linguagens. Apresentou-se
as questdes referentes ao
carater subversivo da apro-
priagao, da singularidade do
processo gestual de criagéo
e, possibilidades instalacio-
nais que valorizassem a in-
teracéo objeto/participador.
Como procedimento de
estruturacdo desta pesqui-
sa, adotaram-se: fatores
motivacionais referentes
aos estimulos urbanos

contemporaneos, procedi-
mentos técnicos e operacio-
nais aceitos a partir do
préprio processo de criagao,
referenciais tedricos oriun-
dos da Historia da Arte e da
Filosofia; referenciais artis-
ticos, dentro dos quais,
buscou-se conexdes e
distanciamentos formais
com a presente investigagcéo
plastica. B

PALAVRAS CHAVE:

desenho contemporaneo,
midia impressa,
apropriacao, subversao.
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ABSTRACT

1

RAWING AND
SUBVERSION:
critical/process
dialogues” is a
investigation in visual
poetics with the purpose of
confronting drawings with
the printed newspaper. This
proposal describes and
analyzes drawing practices
that change the content on
the sheets of a newspaper,
emphasizing possible
meanings from the artistic
interference. The intention is
to expose a body of work
whose characteristic is a
hybridism between drawing
technical features and those
which come from other
forms of expression. We
present questions
concerning the subversive
nature of appropriation, the
singularity of the gestural
process of creation and
installation possibilities that
value the interaction
between object/participant.
We adopted the following
as the structure process for
this research: motivational
factors related to urban
contemporary motivation,
technical and operational

procedures assumed from
the process of creation itself,
theoretical references from
Art History and from
Philosophy and artistic
references from which we
sought to find formal
connections and differences
that relate to this artistic
practice. B

KEYWORDS:

contemporary drawing,
press media,
appropriation, subversion.
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Uma obra contemporanea
nao transforma o mundo em
arte, mas, ao contrario, soli-
cita o espagco do mundo em
comum para nele se instau-
rar como arte. Tassinari, 2001
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I - INTRODUGAO

DESENHDO E
SUBVERSAO: dialogos
critico/processuais € uma
pesquisa, que tem como
método a poiética' com a
qual se procura descrever e
discutir o desenho contem-
poraneo a partir de um
processo particularizado de
criacdo/reacao sobre folhas
de jornais impressos. Desse
modo, por meio das experi-
mentacdes e estudos que
permeiam a concepgao e
instauracdao do objeto
plastico para exposicao,
pretende-se verificar ques-
tdes pertinentes a constru-
¢ao material, operacional,
semantica e interativa do
trabalho.

Ao refletir sobre o dese-
nho, pensamos logo em
suas multiplas funcionalida-
des, sua adaptabilidade a
qualquer suporte escolhido,
bem como, em seus desdo-
bramentos dentro das mais
variadas linguagens artisti-
cas. No dia a dia, percebe-

mos o0 desenho nas mais
distintas aplicagbes: o
desenho como planejamen-
to de uma idéia (design de
objetos), como representa-
¢ao (desenho de observa-
¢ao), como configuragao de
um pensamento (croqui ou
rascunho), ou mesmo, como
estrutura base para outras
realizacbes (por exemplo,
na pintura). Ao mesmo
tempo em que se imagina o
caracteristico lapis preto
sobre papel, vislumbram-se
também os mais diversos
meios para sua instauragao,
que vao desde as classicas
questdes do ponto, da linha
e da mancha sobre uma
folha branca aos contempo-
raneos e matematicos pixels
presentes nos programas de
computacao grafica e
impressao digital. Nao so
essa diversidade e hibridis-
mo, mas também, essa
aceitabilidade de
¢ao, a partir dos mais varia-
dos suportes, marcam a

instaura-

1 - O termo poiética advém das palavras gregas téchne (destreza manual),
e poiésis (fazer, executar). O termo abarca assim, tanto a concepgao
intelectual e espiritual, quanto as acgdes fisicas e habilidades técnicas
necessarias para a concretizacdo do fazer artistico. (PASSERON, p.108,

1997).

trajetoria historica do dese-
nho enquanto linguagem.

Nesta pesquisa, em seu
aspecto processual de
criagao, o desenho constitui-
se concretamente na agao
fisica de “golpear” as folhas
com tinta preta. Esse ato
incide sobre as paginas de
um significante veiculo
informativo do meio urbano
e, a partir dessa apropriacao
e subversdo de um meio de
comunicacgao, sao levanta-
das questdes sobre o conte-
udo que esse veiculo divul-
ga, sobre suas técnicas de
diagramacao e da constru-
¢ao de seu discurso gréfico.
Sobre a superficie do papel,
ja sensibilizado pela tinta da
impressao grafica que,
primeiramente, impregnou o
papel de noticias e propa-
gandas, a reacdo critica,
ironiza e opera uma segun-
da sensibilizagcao formal e
conceitual.

As questdes do corpo, em
sua acgao performatizada, e
possibilidades de relagao
com 0s espagos, permane-
cem e intensificam-se nos
ultimos trabalhos que
extrapolam as dimensodes
convencionais do jornal; a

11



comegar pela propria cons-
trucdo do objeto ampliado
que, para cada uma de suas
paginas, necessita da
colagem de outras dezes-
seis de tamanho padréo. Tal
montagem exige do corpo
flexibilidade, equilibrio e, ao
mesmo tempo cuidado,
devido ao fato de o papel
jornal ser muito fragil. As
dimensdes nao so reivindi-
cam muito mais flexibilidade
do corpo, ao desenhar,
como também, mais resis-
téncia para prosseguir em
seguidas flexdes fisicas de
abaixar, levantar, estender-
se e retrair-se, sem impor
nenhuma forca excessiva
sobre as folhas. Sao rela-
cbes essencialmente per-
ceptivas que se langcam aos
olhos dos participadores, ao
mesmo tempo em que se
abrem a subjetividade de
cada um deles, no momento
de interagcdo com o objeto
plastico em exposigéo.

Essa proposta de inter-
pretacdo aberta, na qual,
cada participador em meio
as suas memoarias, percep-
coes e areal experiéncia em
loco, durante a exposicao,
cria sua linha de entendi-

mento quanto ao que esse
propde, apresenta e questi-
ona, também, ampliou-se na
mesma medida das folhas
do objeto plastico. A agao
inicial que propunha ao
participador manipular um
objeto - jornal - de tamanho
padrdo, enquanto permane-
cia confortavelmente senta-
do em uma poltrona ou
cadeira, deu lugar a uma
proposta de interacdo mais
tensa e desconfortavel.
Manipular um jornal dezes-
seis vezes maior que O
tamanho padrdo impde,
individualmente a cada
participador, uma situacao
de inseguranga, e obriga-o a
correr o risco, no caso de
decidir fruir o teor de cada
pagina. Desse modo, a
proposi¢ao dada, a partir do
jornal ampliado, opera um
campo de tensao e oposigcao
individuo/objeto na qual,
cada um - que aceite con-
frontar-se com o trabalho e
manipula-lo - assume sua
responsabilidade frente a
uma proposta que inclui
articulacdo perceptiva,
mental e fisica.

A partir desses aspectos,
estrutura-se a construgao

dessa pesquisa. O primeiro
capitulo “O ambiente urbano
como estimulo” busca tracar
um perfil histérico da cons-
trucdo do discurso grafico
dos jornais
descrevendo como a distri-
buicdo visual dos conteudos
pode conduzir e mesmo
induzir algumas leituras. Ha
também consideracdes
sobre como a urgéncia
urbana da contemporanei-
dade afeta o processo
criativo do pesquisador e, ao
mesmo tempo, como se
pretende afeta-la com a
producdo artistica. Traba-
lhos de significancia e direta
relacdo com a presente
pesquisa sao referenciados
e, juntamente com algumas

impressos,

explanagbes quanto ao
processo operacional de
criacdo de um objeto - jornal
- em dimensdes padrao,
discutidos. Questbes refe-
rentes a subversao, enquan-
to conceito de transforma-
¢ao e insurgéncia artistica,
também sao pontuadas e
discutidas.

O segundo capitulo
“Dialogos: campo conceitu-
al, plastico e historico”
articula-se em meio a conce-

12



itos e definicbes da lingua-
gem do desenho em suas
diversas e singulares aplica-
¢des no curso historico.
Apresenta simulagdes
instalacionais realizadas,
especificamente para a
alocagao do objeto plastico
no espago da galeria do
MUNA, de modo a expor e
compartilhar as situagdes de
indecisao e escolhas que se
apresentam constantemen-
te em uma pesquisa poiéti-
ca. Nesse capitulo, também
sao apresentados referenci-
ais artisticos que trazem, de
alguma maneira, questdes
formais e conceituais que se
conectem a
plastica.

O terceiro e ultimo capitu-
lo “Do suporte as acgdes: o
corpo como meio instaura-

investigagcao

dor” busca uma maior
imersdo nas questbes que
tangem o corpo/artista,
corpo/objeto, corpo/arquite-
tbnico e corpo/participador.
Para tanto, detém-se no
carater performatizado que
caracteriza a reacao/de-
senho do corpo artista sobre
as folhas de jornal, bem
como, em questdes que
abordam uma espacialidade
e temporalidade criativa em
constante acesso de recupe-
racao, a partir do trabalho
plastico exposto,
mento de interagao participa-
dor/objeto. Expbde também,
as probabilidades singulares
e subjetivas de percepcao
desse corpo que desenhou e
se mantém em poténcia de
recuperagao perceptiva por
meio dos desenhos. As

no mo-

questdes instalacionais de
alocagao do objeto também
sdao discutidas mais clara-
mente. Nesse ultimo capitu-
lo, as correlagcbes com o
pensamento deleuziano de
Rizoma e Corpo sem
Orgdos, que permeiam
grande parte dessa pesqui-
sa, se colocam de modo
mais presente e, também
ampliadas, a partir do conce-
ito de Territério e de seus
movimentos constantes de
Territorizalizagao, Desterrito-
tializacdo e Reterritorializa-
¢ao. Nao é, pretensao desse
capitulo, um aprofundamen-
to quanto ao pensamento
deleuziano, situar
questdes e tensdes caracte-
risticas dessa pesquisa em
relacdo aos conceitos acima
mencionados. B

mas,

13



1 - 0 AMBIENTE URBANO COMO ESTIMULO

1.1 Um olhar para o veiculo de comunicacao - jornal

Compartilhar informa-
¢bes, narrar acontecimentos
e histérias tem sido de
grande interesse por parte
do homem. “é proprio da
nossa natureza informar-se
e informar (...), pois, através
do conhecimento dos fatos
(...) o homem como que
alimenta o seu espirito e,
fortalecendo-se no exame
das causas e consequénci-
as dos acontecimentos,
sente-se apto a acao’.
(BELTRAO, 1992, p.33)

O jornal impresso surgiu
por volta do século XVII
(BELTRAO, 1992, p.38) e,
para comunicar, utiliza-se de
diversos codigos, lingua-
gens e signos, tornando-se
um meio de convivéncia de
inumeras midias.

As fotos e as noticias -
sendo que a ultima mobiliza
tanto imagens quanto textos
para poder se apresentar -
sao a base de todos os
jornais diarios. “As fotos ou

as ilustragcdes completam ou
por si sO representam o
arranjo visual graficode uma
pagina impressa.” (SILVA,
1958, p.120)

Jornalisticamente, o titulo
€ a peca basica fundamental
dos textos, e deve resumir
de maneira concisa o conte-
udo.

Como ja mencionado
anteriormente, os jornais,
devido aos inumeros avan-
¢os tecnoldgicos de outros
meios como a TV e mesmo
com o advento da Internet,
investem seriamente em
novas transformacgdes
visuais em seus layouts,
para ajustarem seus conteu-
dos aos novos tempos e aos
novos leitores. Tais modifi-
cacgOes estéticas envolvem
profissionais de desenho
grafico cada vez mais
empenhados em entrega-
rem ao publico tudo bem
resumido e superficialmente
organizado, “moderno”.

Cada vez mais véem-se 0s
jornais se assemelharem as
revistas: inumeros cadernos
(esporte, moda, mulher,
adolescente, entre outras), e
com imagens e ilustracoes
cada vez mais elaboradas. A
maioria dos principios
utilizados na elaboracao
visual dos jornais (contraste,
proximidade, continuidade,
agrupamento e outras),
origina-se da teoria da
Gestalt, segundo Gomes

(2000):

A lei da Gestalt, comprovada
cientificamente através de
estudos e experimentagdes sobre
a percepg¢ao visual da forma, diz
que na formagéo de imagens, 0s
fatores de equilibrio, clareza e
harmonia visual constituem para o
ser humano uma necessidade, por
isso, consideradas indispensave-
is, seja numa obra de arte, ou em
qualquer outro tipo de manifesta-
¢aovisual. (GOMES, 2000, p.17)
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De um modo geral, nos jornais, todo o texto e imagens, ou
seja, linguagens verbal e visual unem-se de modo a formar
um todo de extrema atracdo, criar uma primeira leitura
estética, para atrair o individuo para uma segunda leitura: a
dos textos. Tal fator é caracterizado por Jodo Rodolfo do
Prado (1985) como “dupla leitura”. Segundo ele: “O discurso
grafico € um conjunto de elementos visuais de um jornal,
revista, livro ou tudo que é impresso. Como discurso, ele
possui a qualidade de ser significavel; para se compreender
um jornal ndo é necessario ler. Entdo, ha pelo menos duas
leituras: uma grafica e outra textual”. (PRADO, apud SILVA,
1985, p.39).

Também Max Bense, segundo Silva (1985), evidencia a
“forga” e a funcionalidade desse fator estético de apresenta-
¢édo da mensagem nos jornais.

O fato descrito e habitualmente identificado por nés como texto, conser-
va o principio do enfileiramento, ou seja, da linearidade da unidimensio-
nalidade. Baseia-se ele no principio da aproximacao estatistica que néao
nos da apenas o texto como portador de informagéao semantica, no qual
as palavras e sentengas podem ser identificadas como portadoras de
sentido, mas também o que decorre da constituicao estatistica do estado
estético, isto é, o texto como portador de informacgao estética, no qual as
palavras e sentengas podem ser identificadas como produtos poéticos
[...](BENSE apud SILVA, 1985, p.27)

Mesmo ap0ds as interferéncias artisticas, o objeto plastico
- jornal - (tanto o de tamanho padrao quanto o de dimensdes
alteradas) ainda mantém algumas de suas caracteristicas
essenciais como suas proporg¢des originais, e a possibilida-
de de folhear-lo normalmente e escolher o que se pretende
ler ou observar, enfim, esse ainda mantém um contato
leitor/objeto extremamente transitivo.

O jornal € um veiculo de
consideravel influéncia nos
meios de comunicagao, o
que também faz dele um
poderoso formador da
opinido publica e de compor-
tamento, logo, de grande
valia para os interesses de
grupos econbémicos e
politicos.

Ultimamente, tornaram-
se comuns, em qualquer
cidade, inumeras bancas de
jornal e um numero maior
ainda de pessoas interessa-
das no que esse veiculo tem
para lhes “contar” ou sim-
plesmente por
meio de suas imagens, suas

“mostrar”

diagramagdes®’. O jornal
expde de maneira impressa
a época em que vivemos.
Exibe os extremos alcanca-
dos pela massificagao, pelo
consumismo e Vvioléncia
urbana. Documenta erros e
acertos tornando-se um

2 - Diagramar é fazer o projeto da
distribuicdo grafica das matérias
a serem impressas (textos,
titulos, fotos, ilustracdes) de acor-
do com determinados critérios
jornalisticos e visuais.(RABACA/
BARBOSA apud SILVA 1978,
p.155)
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instrumento de reflexdo que
expde toda uma dimenséo
fatalista da ragca humana.
“Sabemos que o livro € uma
forma restrita e confessional
que nos leva ao ponto de
vista individual, enquanto
que o jornal, ao contrario,
exige a participacédo coleti-
va. Dessa forma, torna-o,
juntamente com as revistas,
um dos mais importantes
veiculos de comunicagao de
massa.” (McLUHAN, 1995,
p.231-232)

Partindo do pressuposto
de que a Arte Contempora-
nea se expde a um dialogo
mais direto e livre com a
sociedade e, se concordar
com o referido autor ao dizer
que “o0 meio é amensagem”,
pode-se constatar que nao
ha como entender a Arte
Contemporanea separada-
mente dos seus proprios
meios instauradores, e, no
caso dessa pesquisa,
separadamente dos meios
de comunicacdo de massa,
tendo como base, sobretudo
a pluralidade de midias que
a cultura contemporéanea
dispoe.

Ainda, analisando o jornal
pode-se encontrar em

McLuhan uma importante
analise sobre a intensidade

do meio como significado.

Este fato, caracteristico de todos
os veiculos, significa que o
“conteudo” de qualquer meio ou
veiculo € sempre um outro meio
ou veiculo. O conteudo da escrita
é a fala, assim como a palavra
escrita € o conteudo da imprensa.
[...]. Este fato serve para destacar
o ponto de que o “meio é a
mensagem”, porque é 0 meio que
configura e controla a proporgéo e
a forma das acgbes e associagdes
humanas. (McLUHAN, 1995,

p.22-23)

A partir do exposto sobre
desenhol/jornal/reagdo na
pesquisa, e do carater social
que, nela, se coloca, com-
prova-se que a relagédo com
o jornal impresso vai além
de sua escolha enquanto
material a ser utilizado - na
corporificagao fisica do
objeto - elatambém se da no
aspecto relacionado aos
elementos constituintes do
jornal impresso como um
todo, diagramacao, ima-

gem, texto, comunicagao.

Essa relacdao dese-
nho/jornal/reagdo, no
entanto, ndo visa a abertura
de um espago puramente
particular e explicativo, no
sentido de uma produgao
ensimesmada, mas que, a
partir desse carater particu-
lar exposto por meio do
trabalho, possa-se chegar a
consideragdes acerca do
processo de criacao do
mesmo, das motivacdes na
escolha do jornal como
constituinte plastico, enfim,
das inter-relagcbes entre
linguagens e individuos que
permeiam a realidade
artistica contemporanea.
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1.2 - Reacao, subversao, recusa: o processo de criacao

A vida contemporanea é marcada pelo convivio urbano
impregnado de anuncios comerciais, sobreposi¢céo e acu-
mulo de imagens publicitarias, sinalizagdes de transito,
placas de servicos, enderecos, pichacdes. Assim, a cidade
transforma-se em um emaranhado imagético, repleto de
signos, simbolos e sinais, acrescidos a inumeras mensa-
gens de texto. Entretanto, a capacidade de atribuir
sentido a essas mensagens ndo acompanha a velocidade
com que elas sao apresentadas. Imagens ao lado de ima-
gens, textos sobre imagens, sinais ao lado de textos; tudo é
rapido, tudo é efémero, substituivel. Assim, esses estimulos
em excesso, diz Ostrower (1996), vao determinar certo
modo de alienag¢éo’ em seus perceptores.

[...] no contexto da sociedade de consumo, as coisas viciam. [...] Isso
porque ocorre ao mesmo tempo, com tantas oportunidades que se
oferecem, um processo orientado exatamente em sentido inverso, um
processo que aliena as pessoas de sua espontaneidade criativa e de seu
potencial sensivel, um verdadeiro processo de dessensibilizacdo das
pessoas, que as incapacita para o uso das oportunidades oferecidas.

(OSTROWER, 1996, p.334)

3 - A alienacdo se caracteriza, ontologicamente, pela atribuicdo de
“naturalidade” aos fatos sociais. [...] Isto faz com que todo o conhecimento
seja avaliado em termos de verdadeiro ou falso e de universal; nesse
processo a “consciéncia” é reificada, negando-se como processo, ou seja,
mantendo a alienagdo em relagdo ao que ele & enquanto pessoa e,
conseqlientemente, ao que ele é socialmente. (PSICOLOGIA SOCIAL,
1991, p.42)

Ao contrario da poluigéo e
desordem visual urbana, nos
escritorios de criagao e produ-
¢ao grafica dos grandes
jornais, a alta tecnologia e a
presenca de projetistas
graficos séo de vital importan-
cia para a construcdo da
imagem desses meios. A
cada dia, suas paginas
tornam-se visualmente mais
organizadas, sedutoras, para
nao dizer, convincentes no
ambicionado intuito de
legitimar suas opinides.
Assim, podemos dizer que
todo jornal parte de um
desenho, aqui, no sentido de
designio, intengéo, proposito
(ARTIGAS, 1999, p.73). Tudo
€ arranjado para ser entendi-
do de uma maneira ja decidi-
da por outros e, na maioria
das vezes, de modo conveni-
ente para estes. Tudo nos é
apresentado de um
modo pré-definido “um
trabalho de desenho grafico
deve ser colocado diante do
olhar do publico e
transmitir uma mensagem
preestabelecida” (WONG,
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1998, p.41).

Trata-se do discurso grafico, e, no

caso da midia impressa, para tornar isso ainda mais claro
Rodolfo do Prado (1985) conclui:

Estamos treinados para umarigida sucessao: titulo, abertura, texto.
Estamos tao treinados que na verdade nao tomamos consciéncia
dela. Ora, isso nos permite dizer que o discurso grafico tem como
objetivo ordenar nossa percepgao. E ele que nos da ofio da leitura. O
discurso grafico é fundamentalmente subliminar. (PRADO apud

SILVA, 1985, p.39)

Ainda enfatizando o carater
de inducédo que o discurso
de uma diagramacao é
capaz de produzir, Bernard
Voyene (1962) esclarece:

Capaz de fascinar, a diagramacao
é também capaz de enganar.
Agradavel, pode ser futil; sedutora,
pode ser demagdgica; atrativa,
pode ser simplesmente comercial
e, sabendo provocar e concentrar
0 interesse, ela sabe também
como dispersar e, assim dissolver.
Estas sao as perigosas contrapar-
tidas de suas riquezas: quem
ousaria pretender que elas sao
imaginarias? (VOYENNE, apud
SILVA, 1962, s.p.)

O jornal impresso e a
cidade mantém uma clara
ligacdo de interdependén-
cia, e, entre eles, encon
tra-se o pesquisador na

condicao de leitor de jornais.
Obviamente, o cotidiano é
afetado por esses fatores e
por suas experiéncias em
meio a eles. Artisticamente
os tracos sao rapidos e
agressivos como o fluxo
urbano e, muitas vezes,
dificeis de digerir como a
violéncia e os comporta-
mentos que habitam em
meio a esse curso apreensi-
vo e desumanizado do dia a
dia.

Em meio a esses fatores,
0 processo de criagao do
pesquisador e, principal-
mente, o “ato” de dese-
nhar se caracterizam como
uma “reacdo”, uma acao
subversiva na medida em
que se opera a visao
critica sobre as folhas de um
veiculo de comunicacao

caracteristicamente urbano.
Desta maneira, os desenhos
fazem mais do que apenas
ressensibilizarem as folhas
desse meio, eles registram
sobre elas como o pesquisa-
dor é afetado por essa
sociedade e, como se
tenciona afeta-la.

Esse ato agressivo de
‘reacdo” nao pode ser
delimitado e compreendido
por meio de fronteiras
precisas, pois propde-se por
meio dele, um afloramento
da percepc¢ao e da capaci-
dade critica de cada indivi-
duo. Esse ato subversivo,
COMO 0 meio impresso sobre
o qual ele age, em certo
sentido, revela a cultura em
que o ato e o sujeito produtor
desse se inserem. Nao
existe subversdao sem
agressividade, toda subver-
séo pressupde algumtipo de
agressividade seja fisica,
conceitual, psicologica ou
artistica. A agressao aqui
citada e, da qual artistica-
mente faz-se uso, refere-se
intensificacdo da
capacidade de se indignar,
insurgir-se e se fazer ouvir.

a uma

O desenho tornou-se a
resposta a um estilo de vida,
uma resposta artistica que
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nado sé advém de uma
sociedade alienada, bem
como se projeta sobre ela e
sobre um dos seus mais
caracteristicos veiculos de
comunicagao.

As interferéncias graficas
sao desenhos em seus
tracos e contrastes sobre
papel, no entanto, em
nada condizem a visao
tradicional e instituida de
desenho’. N&o s&o projetos,
representacdes figurati-
vas nem mesmo devaneios
estruturais paraumafuturae
colorida massa pictorica.
Séo desenhos autébnomos,
cujos tragos sao caracteristi-
cas de um “ato” particular
reativo de desenhar sobre
uma superficie que ja carre-
ga em sitextos eimagens.

O desenho tornou-se
uma “reagao”; indignado
com certas posturas ideolo-

gicas e anuncios publici
tarios distribuidos nas

4 - O que se chama aqui de visdo
tradicional de desenho reporta-se a
uma ideia de desenho subserviente
a determinados materiais constitu-
intes - quase sempre lapis preto
sobre papel branco - e também,
subserviente a conceitos que o
posicionem apenas como esbogo
para posteriores e, “superiores”
realizagdes, ou mesmo, como uma
simples estrutura para delimitar e
orientar uma futura e colorida
cobertura pictérica.

paginas, de maneira decisi-
va e subversiva legendas
foram rasgadas, anuncios

impregnou-se as folhas do
jornal de uma nova ordem
de leitura, de novos concei-

reposicionados, textos
velados e determinadas
imagens realgadas. Assim,
por meio dos desenhos
“‘golpeou-se” cada ponto
que suscitou essa aversao,

tos, novos pontos de vista. O
trabalho se apresenta ao
leitor como um objeto refor-
mulado que traz a tona
questdes que, de alguma
maneira, ja estavam postas.

1.2.1 - Organismo e desorganizacao:

a criacao de um novo corpo

Nessa pesquisa, a proposta plastica de reagao refere-se
a um objeto apropriado, e ressensibilizado, ou seja, artistica-
mente construido de modo a estimular a atitude perceptiva
(formal e conceitual) dos que entram em contato com ele. O
jornal comporta coexisténcias e temporalidades multiplas,
fragmentos da vida urbana, pois, ao contemplar diversas
noticias (de diferentes locais, datas e conteudos), cria um
percurso de agdes que constitui seu discurso e, a0 mesmo
tempo, esse seu discurso se coloca a partir de uma rede de
conexdes de momentos distintos.

Assim, o jornal impresso se estabelece como um Orga-

nismo°, o qual pressupde organizag¢éo, no sentido de uma
|

5 - A definicdo de Organismo encontra-se no texto de Deleuze intitulado “Como
criar para si um Corpo sem Orgdos”. De um modo mais simplificado um
Organismo € uma unidade baseada no modo arborescente de existéncia, ou
seja, uma unidade “principal” controla e estabelece funcdes para as outras
unidades “menores” que compde esse Organismo. A idéia do Corpo sem
Orgaos visa lancar esses corpos Organizados em um campo de possibilidades
completamente distinto de tudo o que estes ja tenham vivenciado. Um campo
no qual cada um de seus 6rgaos constituintes possa autogerenciar suas
funcdes e experiéncias, sem limitagdes hierarquicas, pré-programadas e
limitantes. Segundo os préprios autores: [...] desfazer o organismo nunca foi
matar-se, mas abrir o corpo a conexdes que supdem todo um agenciamento,
circuitos, conjungdes, superposicoes, limiares, passagens e distribuicdes de
intensidades, territérios e desterritorializagdes medidas a maneira de um
agrimensor. No limite, desfazer o organismo nao é mais dificil do que desfazer
os outros estratos, significancia ou subjetivagéo. A significancia cola na alma
assim como o organismo cola no corpo e dela ndo é facil desfazer-se.
(DELEUZE/GUATTARI, 1996, p.22).
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unidade funcional que
comporta partes nao neces-
sariamente interligadas,
mas, distribuidas a partir de
um fulcro, ou seja, de certa
maneira enraizadas a uma
unidade centro do Organismo.

Enquanto conceito, pode-
se colocar esse Organismo,
sob a ideia da légica binaria
e do processo arborescente
de ser e pensar enunciadas
no Rizoma, e assim, correla-
cionar esse Organismo
ordenado com o jornal antes
das interferéncias artisticas.
Em sua abordagem Deleuze
propde como reacao a este
Organismo organizado, a
criacdo de um novo corpo,
buscando o que ele define
como um “Corpo sem
Orgaos”, um corpo onde 0s
sentidos séo deslocados de
suas fungdes pré-definidas.
Para isso, propde um olhar
livre, uma desprogramacao
interna, um deixar-se desor-
ganizar: ler com os ouvidos,
tocar com olhos, pensar com
o olfato. Deleuze utiliza o
conceito do CsO° para
sugerir a desconstru¢ado do

corpo conhecido, programa-

|
6 - Abreviatura: Corpo Sem Orgaos.

do e institucionalizado pelos
varios estratos geradores de
significacao e repressao de
modo a redescobrirem
possibilidades que possam
redimensionar nosso espa-
co interno. E, nessa busca
de um espaco de interpreta-
¢coes e experimentacdes
particulares e nao previa-
mente codificado, onde se
da o tom de aproximacao
com essa pesquisa. Ou seja,
o jornal antes das interferén-
cias artisticas, apresenta-se
como um plano de poténcia,
mas, apos as primeiras
acdes, os dois, artista e
jornal, ja iniciam os primei-
ros passos para a constru-
cao de um CsO. Desse
modo, propde-se discutir, a
partir do objeto artistico,
movimentos nas sensacdes
e atitudes perceptivas de
cada individuo que se
confronte com o objeto
plastico. Que o individuo,
além de ler o trabalho por
suas dimensdes, também o
veja com as maos, que o
folheie com um gesto amplo,
mas, possa também, refletir
como esse objeto se apre-
senta, para que nao o

interprete apenas como

produto, mas, que reflita
sobre o processo de cons-
trucdo, multiplique seus
motivos, suas causas.

Sob esse aspecto, a
esséncia desse trabalho,
nao esta em impor os con-
ceitos e posicionamentos,
assumidos a partir das
interferéncias realizadas
sobre as folhas, como
verdades, nem mesmo
como inverdades, e sim,
como eixos de reflexao para
que, as pessoas que entra-
rem em contato com ele,
possam articular seus
proprios pareceres. Desse
modo, o sentido ndo se
posiciona no objeto, ou no
olhar, mas sim, no olhar
dado a partir do objeto.

A pesquisa aborda e
propde reflexdes, justamen-
te sobre essa questao: como
a estruturacao visual - por
meio das articulagbes do
discurso grafico e da utiliza-
¢ao das imagens nos meios
de comunicacdo impressa,
sobretudo o jornal diario -
alimenta a alienagao social?
A comunicacdo rapida, a
facil veiculagdo de mensa-
gens, a codificagcdo cada vez

mais facilitada por meio dos
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singulares métodos de
producdo computadoriza-
dos, sem,
estimulacao da capacidade
de questionar, criticar ou

no entanto, a

mesmo interpretar o que é
comunicado, cria uma
situagdo de superficializa-
cao, de terceirizagdo do
entendimento do mundo que
se oferece.

No intuito de clarificar tais
interrogacdes, confronta-se
0 desenho de um meio de
comunicagado impressa ao
desenho artistico contempo-
raneo. Enquanto um traz
claramente seu objetivo
comunicativo, utilizando-se
das linhas precisas e da
tipografia adequada, o
outro, por meio do trago
gestual e da acao experi-
mental, coloca em énfase a
abertura dos sentidos.

Assim, é possivel dizer
que, nessa relagdo com os
meios de comunicacgao
impressa, outras questdes
relativas a comunicagao sao
postas em causa. Pierre
Bourdieu (2007), em seu
texto intitulado “A distincéo
critica do julgamento”,
cunha o termo “lutas simbali-
cas” ao se referir a uma

cumplicidade implicita e
inconsciente daqueles que
recebem a informacéo
pasteurizada dos meios de
comunicagdo e, distingue
um ponto de extrema perti-
néncia dentro dessa pesqui-
sa, uma vez que o suporte
escolhido - o jornal - consti-
tui-se (em comparagéo com
outros meios impressos,
como o livro e as revistas
especializadas),

das midias impressas mais

em uma

acessiveis e difundidas no
meio urbano.

As lutas pela apropriagcao de bens
econdbmicos ou culturais séo,
inseparavelmente, lutas simbodlicas
pela apropriagdo desses sinais
distintivos como sdo os bens ou as
praticas classificados e classificado-
res ou pela conservagao ou subver-
séo dos principios de classificagéo
dessas propri-edades distintivas.
(BOURDIEU, 2007,p.233).

O referido autor expde e
alerta sobre uma homoge-
neizacdo e banalizagdo da
comunicacao devido as
pressdes do meio mercado-
l6gico e também no uso
influéncia

comercial e na

que tais meios de comunica-
¢do geram sobre outros
meios, como 0SS meios
cientificos, juridicos, e
artisticos. Desse modo,
veiculos de comunicacéo, a
destacar o jornal impresso,
unilateralmente, injetam
valoragbes monetarias em
outros meios, e inclusive
passam a deter o poder de
decidir o que é, ou nao é
digno de “apreciagao”
dentro desses outros meios.

O contexto caracteristico
desse trabalho é o do dese-
nho
proposta plastica particular.

E o exercicio que dentro

investigado numa

dele propbe-se, ao ensaiar
uma hipétese de trabalho,
consiste em explorar a
relacdo entre o desenho
contemporaneo e a apropri-
acao de um veiculo advindo
dos meios de comunicagao
impressa, como um ponto
de potencializacdo do
processo de criacao.
Busca-se problematizar o
pensamento por meio do
desenho. De acordo com
Foucault “Existem momen-
tos na vida onde a questao
de saber se se pode pensar
diferentemente do que se
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pensa, e perceber diferente-
mente do que se Vvé, é
para se
continuar a olhar ou a refle-
tir’ (FOUCAULT apud
LARROSA, 2004, p.41).
Desse modo, para Larrosa,

indispensavel

pensar de outro modo exige
escrever de outro modo e,
no caso de uma pesquisa
pratica, pensar de outro
modo, exige escrever, olhar
e produzir de outro modo.
Como em um processo
Rizomatico’, o fazer artistico
em questao nessa pesquisa
dispbe-se e expde-se a
reconhecer os movimentos
do corpo que desenha, sua
multiplicidade motivacional,
seus devires no processo de
desenhar. A unidade - artista

7 - Rizoma é um processo
descritivo ou epistemoldgico na
teoria filosofica de Gilles Deleuze e
Félix Guattari que se opdem ao
processo arborescente de pensar.
Diferente do processo arborescen-
te no qual tudo se origina e se
reporta a uma unidade raiz, em um
Rizoma, cada ponto se conecta
com todo e qualquer outro ponto,
sua configuracdo ndo possui um
inicio nem um fim, mas apenas um
meio fértil, a partir do qual se nutre
e se desenvolve. Na configuragao
de um Rizoma ndo ha uma ordem
a ser seguida, nenhum ponto se
deriva ou se remete a uma unidade
principal. “N&o ha unidades de
medida no rizoma, apenas multipli-
cidades ou variedades de medi-
das”. (Deleuze e Guatarri, 1995, p.17)

que desenha - se multiplica
nos tracos, torna-se muitos,
torna-se outros. Nesse
processo, desenhos e
artista somam-se e subtra-
em-se nos momentos

incessantes de criagao.

O rizoma se refere a um mapa que
deve ser produzido, construido,
sempre desmontavel, conectavel,
reversivel, modificavel, com
multiplas entradas e saidas, com
suas linhas de fuga. Sdo os
decalques que é preciso referir aos
mapas e ndo o inverso. (DELEUZE
e GUATTARI, 1996, p.32)

No Rizoma, a questéo é
buscar possibilidades de
entrada em uma nova
formacéo discursiva, e que,
em nosso caso especifico,
permeara a criagao artistica
e a exploracdo e analise de
seu processo de criagao
como formacgao de conheci-
mento, ndo somente em
relagdo ao objeto plastico
em si, mas também sobre o
veiculo e os questionamen-
tos dados a partir da percep-
¢ao do processo de criagao
desse objeto. O Rizoma

expbe a importancia da

multiplicidade, dos desloca-
mentos desmontaveis e
reversiveis, do devir e da
auséncia hierarquica a um
Uno a quem tudo mais se
remete.
No
caracteristicas do processo

intuito de aclarar

de criacdo evidenciando
essa conectividade constan-
te corpo/processo/objeto, e
também, descrever a cons-
tante correlacédo - néao
hierarquizada, nem mesmo
organizada - entre reflexdes
conceituais e flexdes fisicas,
busca-se expor abaixo, de
modo linear (para fins de
uma melhor compreenséao)
0 processo de producio de
um conjunto de desenhos
sobre folhas de jornal em
tamanho padrao 56x54cm.

B nicialmente, ha uma
selecdo das paginas de
alguns jornais nacionais
(estes podem ser atuais ou
antigos). Essa escolhanéo é
meticulosa ou organizada,
da-se em segundos durante
0 manuseio e um rapido
contato dos olhos sobre as
folhas. Buscam-se neles
noticias, anuncios publicita-
rios e ima-gens que insti-
guem reflexdes e questiona-
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mentos re-ferentes ao que
esse veiculo comunica e
comercializa.

nApés essa “escolha’,
da-se a apropriacédo dessas
paginas e o inicio da “res-
sensibilizacao® do seu
conteudo, visual e conceitu-
al, por meio dos desenhos. A
op¢ao em trabalhar os
desenhos diretamente
sobre o piso, amplia o
espago de atuacdo dando
liberdade para uma maior
amplitude dos gestos. Ao
mesmo tempo em que se
rasgam e colam as folhas de
jornal com fita crepe ou cola
branca, agregam-se rea-
¢bes singulares do artista
evidenciando e ocultando
determinados detalhes de
imagens e de textos. Algu-
mas paginas sao rasgadas

8- E utilizado o termo ressensibili-
zacao, pois considera-se a
primeira impresséo grafica como
sendo uma primeira sensibilizagéo
de conteudo sobre as folhas
virgens de papel jornal. Assim, a
acao sobre essas folhas ja
sensibilizadas, podem ser consi-
deradas uma segunda sensibiliza-
¢ao formal. Ha também um outro
sensibilizar, que se da na medida
em que os conteudos do jornal
sensibilizam o artista pesquisador
ao ponto de se indignar, e, nesse
sensibilizar conceitual sobre esses
conteudos, que, sdo alterados,
ironizados e, nao raro, eliminados
dentro de um novo campo de
sensibilizagdo, o campo artistico.

e, logo apds, coladas nova-
mente, depois recebem
desenhos com tinta preta
(ttmpera mista®). Estes
desenhos sdo sobrepostos
por colagens e, as vezes,
essa colagem que se sobre-
pds ao desenho é novamen-
te sobreposta - total ou
parcialmente - por outros
desenhos. Essa fase pode-
ria ser visualmente descrita
como um tipo de “rediagra-
magao” do jornal, ou, melhor
dizendo, a fase em que os
desenhos diagramados
sobre as folhas de jornal,
interferem também alteran-
do ou mesmo cancelando a
diagramacéao original do
mesmo. Essa fase proces-
de criagdo também
caracteriza toda a acéao
performatizada - vide capitu-
lo 3 - pois exige do corpo
tanto reflexdo mental quanto
flexdes fisicas, ao abaixar,
ajoelhar, aproximar, distan-
ciar e, novamente, aproxi-

sual

mar e tornar a abaixar para
desenhar. Tais movimentos,
deslocamentos e flexdes do
fazer artistico sao constan-
tes e permeiam cada esco-
Iha colagem ou traco.

Tanto os desenhos
quanto as colagens nao
ocorrem de maneira linear
ou hierarquizada. Nao ha
buscas por padroes aceita-
veis de construcdo formal.
Nao existem testes ou
segundas tentativas. E um
desenho decidido.
nApés esses procedi-
mentos, as folhas séo
colocadas para secar. O
proximo passo é a “confec-
¢ao do objeto plasticoem si”,
juntando um determinado
numero a priori de paginas -
também n&o ha um numero
determinado, eles sempre
variam de exemplar para
exemplar - de modo a obter
um objeto de espessura
proxima a de um jornal
comum.

9 - Falar da importancia presente na adequagao pessoal da témpera mista
composta por: pigmento industrial, nanquim, agua e cola, ndo equivale
apenas a enunciar o dbvio. Quando se descreve a relagéo - artista/material -
frente a tinta usada em seu valor ampliado de constituigdo do trabalho,
descreve-se ndao somente uma mediagdo mecanica na mistura dos
componentes, mas, algo proximo a alquimia, a rude dosagem das partes, a
textura obtida, enfim, uma relacdo que envolve intimidade, decisdo e
improvisagdo; um misturar e ser misturado. Sob esse aspecto, a témpera
constituiu-se em mais um elo na unidade corpo/objeto plastico, capaz de
presidir junto a superficie trabalhada, os dados que o corpo solicita produzir.
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AR O objeto plastico une
vérias midias e linguagens. E
desenho bidimensional e
também objeto tridimensio-
nal passivel de manuseio.
Ele ainda é um jornal, pois
intencionalmente manteve
sua forma e dimensbes
originais.

O juizo da construgao de
uma conectividade constante
posta no processo Rizoma
vem de encontro as questdes
que se estabelecem entre
corpo/processo/objeto
plastico no processo de
criagdo, uma vez que se
pretende analisar tais ele-
mentos, ndo em uma acep-
cao particularizada, nem
mesmo de modo hierarquiza-
do, no qual todos os demais
constituintes materiais e
operacionais se reportem ao
corpo/artista de modo a
centralizar a concepgao
operatoéria. Como no concei-
to deleuziano, busca-se aqui
a conectividade, obtida
quando as partes se conec-
tam de modo Rizomatico em

inumeros pontos de possibili-
dades, o inicio criativo ndo se
da a partir de um elemento,
nem se finda no produto de
um outro, mas sim, se posici-
ona entre, e a partir, da
relacdo que se estabelece
entre todos.

Com essa abordagem de
conectividade constante
corpo/processo/objeto
plastico, busca-se abordar a
acao fisica em sua caracte-
ristica “performatizada” de
instauragdo enquanto obra
de arte. Nesse dialogo, agao
do corpo que desenha e
objeto artistico sao deposita-
rios de mensagens e valores
simbdlicos que se traduzem,
por um lado, no produto
dessa relacédo e, por outro,
numa condigao irrevogavel: a
da propria linguagem sujeita
ao corpo, e do corpo em
reagao a partir das opera-
¢bes que se estabelecem na
linguagem. Em sintese, o
que essa reflexao acerca do
corpo busca analisar - e que
se pretende abordar de mo-

10 - Adota-se aqui a definigdo Espago em obra de Alberto Tassinari (...) “O
espago moderno, mais que um espaco de colagem ou um espago mensu-
ravel, € um espago em obra, assim como é dito de uma casa em construgéo
que ela esta em obras. Por meio da locugéo “em obra”, um espaco em obra
possui um significado assemelhado, com a diferenga de que uma obra de
arte moderna, na grande maioria dos casos, nédo é algo incompleto,
inacabado, mas algo pronto que pode ser visto como ainda se fazendo”.

(TASSINARI, 2001, p. 48-49)

do mais amplo no capitulo 3 -
centra-se na analise da acao
“performatizada” que se
estabelece entre o ato de
desenhar e de seu “produto”
desenho. Se, por um lado,
essa acao constitutiva dos
trabalhos nao se oferece ao
publico em seu tempo e
espaco de criagao, por outro,
o produto dessa agao,
permite ao que se defronta
com ele, uma aproximagao a
citada agdo. Assim, o objeto
nao se afirma como finaliza-
do nem mesmo como inaca-
bado, € um “espagco em
obra”, um objeto que se refaz
continuamente, renunciando
a autoafirmacgao e procuran-
do evidenciar desde sua
materialidade, sua realidade
de formacéo, seu espaco de
afinidades.

Abaixo, 0 objeto artistico
manipulavel obtido apds os
desenhos sobre folhas de
impresso: dobrado,
frente verso fechado (Fig.01).
Quatro paginas do interior do
jornal aberto (Fig.02). Acao
performatica com o objeto
jornal em praga central de
Uberlandia (Fig.03). Exposi-
¢ao do objeto/instalagédo no
1° Salao de Artes Visuais do
Triangulo (Fig.04). =

jornal
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Fig.01 - Sem titulo, desenhos sobre folhas de jornal impresso.
a (fechado frente), b (fechado verso), 32x56cm, 2004
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Fig.02 - Sem titulo, desenhos sobre folhas de jornal impresso.
a, b, c, d (paginas internas abertas), 64x56cm, 2004
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Fig.03 - Sem titulo, Interagdo performatica com poltrona e objeto - jornal -
realizada na Praga Tubal Vilela, Uberlandia-MG 2005.
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Fig.04 - Alessandro Nascimento, sem titulo, poltrona, porta jornais e objeto - jornal -,
exposicao realizada no 1° Salao de Artes Visuais do Tridngulo, Uberlandia-MG, 2005.
a (instalagdo apés montagem), b (durante a exposicéo)
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1.2.2 - Experimentos e producao da

pesquisa

Para Paul Valéry (2002), é diferente e inconciliavel a
analise do fazer da obra, da analise dos efeitos originados
pela obra, dai o discurso do artista ser muitas vezes incoe-
rente ou incompleto e nao raro, seu trabalho pode sofrer
mudangas constantes. Em suas palavras:

Assim, durante o trabalho, o espirito vai e volta incessantemente do
Mesmo para o Outro; e modifica o que € produzido por seu ser mais
interior, através dessa sensacgao particular do julgamento de terceiros. E
entao, em nossas reflexdes sobre uma obra, podemos tomar uma ou
outra dessas duas atitudes que se excluem. Se pretendemos proceder
com o0 maximo rigor admitido por tal matéria, devemos nos obrigar a
separar com muito cuidado nossa procura da geragao de uma obra de
nosso estudo sobre a produgado de seu valor, ou seja, dos efeitos que
podem ser originados aqui ou ali, nesta ou naquela cabeca, nesta ou
naquela época. (VALERY, 2002, p.191)

Percebe-se, no percurso dessas experimentagbes com
as folhas de jornal, que, questdes referentes a apropriacao,
instalagao objetual e performatizacao se fizeram constante-
mente presentes. Esses trabalhos, anteriormente apresen-
tados, trazem a tona um carater ideoldgico de opgoes,

escolhas e posturas especi-
ficas.

Prossegue-se expondo
alguns trabalhos atuais, de
modo a colocar em questéo,
suas relativas indagacgodes e
correlagcdes com os anterio-
res.

Os trabalhos realizados
nos anos 2008/2009, desen-
cadeiam novas questdes: a
retomada da folha de papel
branca, a presenca de pala-
vras e signos alfabéticos em
meio aos desenhos. (Fig.05,
06 e 07); 0 uso da colagem de
outros meios de comunica-
¢cao impressa como revistas e
catalogos (Fig.08, 09 e 10); o
dialogo com o espago por
meio de relagbes instalacio-
nais (Fig.11); e, também, o
uso da figuracdo, que se
apresenta como um corpo
que procura sua expressao
por meio de uma autorrefe-
réncia cada vez mais direta e
presencial junto ao desenho
(Fig.05 a 10).
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Fig. 05 - a, b, c, d - Sem titulo, témpera mista sobre papel vergé, 42x30cm, 2008.
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Fig.06 - Sem titulo, Témpera mista sobre papel duplex, 65x 90cm, 2009.



Fig.07- Sem titulo, colagem e témpera mista sobre papel duplex, 65x90cm, 2009.
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Fig.08- Sem titulo, témpera mista sobre catalogo impresso, 42x30cm, 2009.
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Fig.09 - Sem titulo, colagem, témpera mista e giz sobre tela, 86x 90cm, 2008.
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O trabalho apresentado
na exposi¢cao coletiva “de
todo corpo um pouco'”
(Fig.10), centra-se na ideia
de afronta e deboche ao dis-
curso grafico publicitario, uti-
lizando-se para tanto, de
meios e padrbes derivados
do préprio meio questiona-
do. Sob esse ponto de vista,
a provocacgao € evidente, na
medida em que, a imagem
em questao, é constituida a
partir de recursos especifi-
cos do discurso grafico
publicitario como: formato,
tipografia, uso de programas
de edicao de imagens digita-
is e vetorizadas, impressao
digital. Na verdade, a prépria
proposta em veicula-lo

como um outdoor publicita-
rio no centro da cidade (op-
¢ao negada pelas empresas
de outdoor devido a regula-
mentagcées do meio no
tocante a nudez), evidencia
uma apropriagao critica e de
grande agressividade dada,
a partir, e sobre, os instru-
mentos de comunicagao da
propaganda.

Nesse trabalho, a ironia
ao meio da-se na quantida-
de excessiva de imagens
superpostas, na agressivi-
dade sugerida pelas facas,
nos corpos expostos em
mengdes pornograficas, no
emaranhado de objetos apa-
rentemente descontextuali-
zados uns dos outros, enfim,

11 - Aexposigéo “De todo corpo um pouco” constitui-se de uma mostra coleti-
va dos alunos, realizada na Universidade Federal de Uberlandia, como requi-
sito final da disciplina de graduacao “Corpo e Expresséo” ministrada pelo

Prof. Dr. Paulo Buenoz.

a uma especie de propagan-
da subversiva. Na frase,
“NOS SOMOS AQUILO
QUE VOCE FAZ”, o uso tipo-
grafico em caixa-alta, e, sua
dimensdo em destaque
expde-se com um grito em
relagdo ao espectador e, ao
proprio meio publicitario.
Uma provocagao, também
presente na nudez parcial
dos corpos, e, na completa
“nudez” narrativa do conjun-
to de imagens, que sugerem
interpretacbes multiplas e
particulares. Desse modo,
cabe ainiciativa de cadaindi-
viduo a construgdo de
entendimento do trabalho,
assim, qualquer que seja o
ponto de entrada do espec-
tador na obra, este é incitado
a exercitar sua percepgao e
criar seus proprios percur-
sosde leituraereflexdo. >
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Fig.10 - Sem titulo, colagem digital impressa sobre papel, 400x150cm, 2009.
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O trabalho apresentado
na exposicdo “Entre tem-
pos™ (Fig.11), situa-se em
uma espécie de fronteira
entre desenho, montagem
objetual e instalagao.
Enquanto desenho bidimen-
sional, ndo € um desenho
figurativo, emoldurado e sub-
serviente a paredes ou ante-
paros, ao contrario, instala-
se em um objeto tridimensio-
nal manipulavel - o jornal - e
este objeto, por sua vez, é
oferecido em um micro-
ambiente criado por uma
mesa e uma cadeira dentro
do espaco da exposigao.

Pode-se pensar com isso,

que essa instalacao/de-
senho configura-se como
um todo pensado a partir
dos varios elementos que o
constituem de modo a signi-
ficar e colocar em questao o
deslocamento do 'mercado’
como um lugar, uma coisa
fisica, para o 'mercado’
como um lugar abstrato de
troca. No trabalho, o merca-
do municipal esta represen-
tado pelo caderno de classi-
ficados de umjornal de Uber-
landia. Em vez de represen-
tar o mercado, ele é apre-
sentado por meio de um
desenho/interferéncia. A

acao € incisiva, contunden-

12 - A exposigao “Entre Tempos” constitui-se de uma mostra coletiva de
artistas locais, realizada na Galeria Ido Finotti, centrada na representagao
artistica contemporanea do patrimoénio histérico da cidade de Uberlandia-
MG. Nesta mostra, cada artista elegeu ou foi incumbido de tratar através da
arte um patriménio local (um lugar, um edificio, um bem cultural). A mim
coube o mercado municipal (ver Fig.11).

te. Os jornais classificados
cobertos de tinta preta tra-
zem um comentario sobre a
cidade e sobre seus valores.

A fruicdo do trabalho
encontra-se na relacdo de
presenca e experiéncia das
pessoas na instalacdo. O
desenho, nesse espaco,
abre-se para um percurso
aberto pelo espacgo/objeto
transferindo-se para uma
proposicdo, um convite a
interacdo. A primeira ques-
tdo se relaciona a simplici-
dade e a “assepsia” dos ele-
mentos que compdem a ins-
talagdo e a maneira como
esses elementos sao inter-
pretados na circunstancia
da exposi¢cao ao serem mani-
pulados e folheados. O que
sera possivel, ali, encon-

trar?
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Fig.11 - Sem titulo, cadeira, mesa e objeto jornal (témpera mista sobre
folhas de jornal de classificados), exposi¢gao Entre Tempos, 2009.
a (imagem do objeto jornal), b (objeto, cadeira e mesa durante a exposigéao)
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Nas experimentagdes
plasticas que constituem o
corpo dessa pesquisa, 0s
“golpes” e grafismos sobre
as folhas, sofreram fortes
mudancas devido a contin-
géncias e modificagdes
impostas pelo proprio
percurso da investigacdo. A
acao/reacao sobre as folhas
agora pode ser percebida
mesmo como uma negagao,
um golpe, mais conceitual
do quefisico. Ele ndo nega a
agao que lhe deu origem,
pelo contrario, conduz o
campo de visdo por sua
propria construcao formal e
temporal, abre seu espaco
de instauracdo enquanto
processo, expde, em sua
realidade material, as
marcas do fazer artistico
fisico. Comunica os sinais
operacionais dos gestos que
constroem os desenhos, da

intensidade e deslocamento
dos tracos, da tinta que se
adensa sobre as folhas.
Porém, agora, estes “gol-
pes’ de negacdo, atestam
sua materializacdo como
uma rejeicdo critica ao
conteudo imposto pelo
meio, propondo reflexdes de
um modo mais aberto e
menos “impositivo” no
referente as questdes
levantadas e as questdes
que possam estimular.
Pode-se perceber inclusive
alteragdes tonais do pig-
mento preto utilizado sobre
as folhas de jornal. Os tragos
tornam-se mais “transparen-

tes”, mais instigadores na
medida em que velam, além
de permitirem certa visuali-
dade do que foi coberto pela
tinta. Ao mesmo tempo, dao
mais énfase na acao fisica

que constroi os desenhos,

trazendo uma ideia de forga,
peso e completa negagao ao
conteudo das folhas frageis
de papeljornal.

Outra questao claramen-
te perceptivel e, nao rara-
mente colocada em relacao
ao produto dessa pesquisa,
refere-se a sua efemeridade
enquanto objeto artistico.
Como ele pode ser guarda-
do ou transportado, suas
folhas sofrem mudancas de
cor devido ao tempo? Nesse
questiona-se a
resisténcia das folhas a
manipulagéo, se as paginas
mantém uma independéncia

sentido,

em relagao a unidade formal
do objeto, ou seja, se podem
ser exibidas separadamen-
te.

Partindo dessas indaga-
¢des colocadas em relagao
a durabilidade material do
objeto, faz-se pertinente
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aqui atestar que, apesar de
gerar um objeto plastico, e
propor alternativas de
compartilha-lo com outros
mediante exposi¢des, a
pesquisa nao se centra na
producao de objetos perma-
nentes. Dedica-se a cons-
trucdo de um conceito no
que tange a formacado de
conhecimento a partir do
processo artistico desde as
escolhas de materiais, até
sua instauracao fisica e
suas proposi¢cdes conceitu-
ais de reflexdo ou mesmo de
pontos criticos de negacao
ou afirmacao dentro do
amplo campo artistico
contemporaneo. Os dese-
nhos mantém o processo, e
0 objeto plastico, os dese-
nhos. No entanto, uma outra
maneira de preservagao,
para futuros acessos aos
resultados e questdes
levantadas também pode
dar-se por meio da fotogra-
fia. No caso especifico do
produto dessa pesquisa, a

fotografia mantera seu
carater documental regis-
trando e prolongando a
existéncia do trabalho.
Como expde Cristina Freire
(1999) “[...] a fotografia para
fins de documentacdo de
uma performance realizada
difere, por conseguinte de
um trabalho de Body Art,
cuja fotografia & feita pelo
préprio artista e se da conco-
mitantemente ao trabalho
como processo.” (FREIRE,
1999, p.95).

Nesse sentido, alem de
documentar os possiveis
pontos de vista das apresen-
tagcdes do produto jornal (seja
em galerias, saldes ou no
meio urbano), e registrar a
efemeridade circunstancial
presente nos momentos de
interacdo participado-
res/obra, Pode-se dizer que,
apos findar-se a existéncia
experiencial do trabalho em
meio as interagbes propos-
tas, a fotografia enquanto
documentacdo ocupara, de

certa maneira, um lugar de
registro indice" de um produ-
to indice, pois, ela ira reme-
ter-se a um produto plastico -
jornal - que, por si, remete a
um processo de criacao fisico

e conceitual do artista.
[

13 - O indice dentro da semidtica,
opera conexdes que estendem-se
entre dois elementos. Ele tem uma
caracteristica duplice. O significan-
te remete ao significado tomando
como base a experiéncia vivencia-
da pelointerpretador. Segundo San-
taella, o signo, sem deixar de ser
ele mesmo, simultaneamente
representa, substitui, aponta para,
ocupa o lugar de outro que esta fora
dele (SANTAELLA, 1996, p.60)

A seguir, sao apresenta-
dos alguns trabalhos
(Fig.12),
com as possibilidades de

que, juntamente

alteracao de dimensao do
jornal (Fig.13), apresentam
uma desfiguragdo semanti-
co/fisica que surge de
dentro para fora, utilizando-
se da negacado quanto aos
proprios recursos subversi-
vos ja utilizados (gestual
agressivo

e grafico).
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Fig.12 - Sem titulo, témpera mista sobre folhas de jornal, 56x64cm aberto, 2009.
a, b, ¢ (paginas internas abertas)
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Fig.13 - Sem titulo, tétmpera mista sobre folhas de jornal, 2010
a (dobrado, 128x244cm), b (aberto, 256x244cm)
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Dicionario Aurélio Buarque de Holanda Ferreira

No que diz respeito ao
espectador - e que, no
momento da exposi¢cdo do
trabalho, torna-se um outro
dado significativo em meio a
instalagdo - nédo é dificil
perceber que este tem sua
responsabilidade preserva-
da com o objeto, seja no
conforto da poltrona, ou da
cadeira, seja na tensao em
manipular um objeto de
grandes dimensoes. Trata-
se, por assim dizer, de fazer
o espectador trabalhar,
conduzindo-o a conquistar a

expressividade do trabalho
emvezdeda-laacle.

Em contra partida, com o
jornal de escala ampliada,
assume-se também o risco
de uma apreciagdo mera-
mente visual, pois este, de
certa maneira, gera, a priori,
um distanciamento neces-
sario para o reconhecimento
visual do todo. Acrescenta-
se, também, que a possivel
interacao dos espectadores,
coloca-os em uma situacao
de inseguranca, que lhes
impée uma atitude de

1.3 - Sobre o conceito de subversao

precaucado e obriga-os a
correr o risco, no caso, de
decidir folhear.

Essa interrogacdo, uma
ideia de acao participativa,
pode opor-se a ideia inicial
de participacéo e leitura do
objeto mas, torna-se, por
outro lado, em um dado de
ambiglidade dentro do
proprio trabalho. O artista
propositor ndo controla mais
O principio de interagao
individuo/objeto, e sim, de
tensdo e oposicao indivi-
duo/objeto. &

As definicdes de dicionario, abaixo relacionadas, corroboram que o termo subversdo, em todos

seus sentidos atribuidos, esta sempre relacionado a idéia de transformacao, de revolver o instituido.

Subversao [Do lat. subversione.]
Substantivo feminino.
1.Ato ou efeito de subverter(-se).
2.Insubordinacdo as leis ou as
autoridades constituidas; revolta
contra elas.
3.Destruic¢ao, transformacgao
da ordem poalitica, social e eco-
némica estabelecida; revolugao.

BlSubversivo [Do lat. subversus,
part. pass. de subvertere, 'subver-
ter', +-ivo.]

Adjetivo.

Substantivo masculino.

1.V. subversor.

2.Que ou aquele que pretende
destruir ou transformar a ordem
politica, social e econdmica
estabelecida; revolucionario.

BISubversor Adjetivo.
Substantivo masculino.
1.Que ou aquele que subverte ou
pode subverter; subvertedor,
subversivo.

Subverter Do lat. subvertere.]

Verbo transitivo direto.

1.Voltar de baixo para cima;

revolver.

2.Destruir, aniquilar (o que esta

assente); arruinar, derrubar:
“A lei de Rio Branco vem
subverter os principios
estabelecidos pelos grandes
jurisconsultos, quando sen-
tenciavam que o escravo nao
gera sendo para a escra-
vidao.” (Xavier Marques, As
Voltas da Estrada, p. 125-126)

3.Perturbar completamente;

transtornar, desordenar:

O inverno russo subverteu os

planos de Napoleéo e de Hitler;
“Debalde tentou destacar
uma idéia desse caos e
refletir sobre o acontecimen-
to, que lhe subvertera a
existéncia.” (José de Alencar,
O Sertanejo, p. 154).

4 Perverter, corromper: subverter

os costumes.

5.Agitar, sublevar, revolucionar.

6.Fazer socobrar; submergir,

afundar: Atempestade subverteu

aembarcacgao.

7.Afundar-se nas aguas; submer-

gir-se.

8.Sofrer destruicdo; arruinar-se,

aniquilar-se.
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E claro, que, ao falar de
subversao, nao se pode dei-
xar de considerar um con-
junto de outras agdes que
permeiam sua conceituali-
zagao historica, a exemplo:
guerrilha, rebelides, revolu-
coes, dentre outras formas
histéricas de subverséo. E
evidente que nao se toma
aqui a agao subversiva
como revolucionaria. Essa
proposta visa a contextuali-
zar o conceito de subversao
assumido dentro dessa pro-
ducao plastica em desenho,
e, tomando esse breve capi-
tulo, como um estagio de
possibilidades, nao se dete-
ra em aprofundamentos teé-
ricos no que tange aos estu-
dos politicos, historicos, soci-
oldgicos e filoséficos acerca
desse conceito. Em outras
palavras, como é impossivel
abordar todas as nuances
que envolvem aideia de sub-
versao, optar-se-a por tentar
analisar mais demorada-
mente, questdes que envol-
vam a preocupacao central
desse estudo, que se fixa na
ideia de subversao artistica
no sentido de proposta de
reflexao e transformacgao de
conceitos.

Falar em subverséo den-
tro, de qualquer campo do
conhecimento, é, de certa
maneira, sustentar um dis-
curso que mantém, pelo
menos, ligagdes
com aspectos politicos e
sociais. E isso, na presente
pesquisa, enfatiza-se ainda
mais pela escolha do jornal
como constituinte plastico e,
das posturas e escolhas
intrinsecas ao fazer artistico
acionado sobre essas pagi-
nas e seus respectivos con-
teudos. Nao existe, no
entanto, a pretensao de uma
abordagem particular idea-
lista ou politica nos objetivos
dessa pesquisa, mas néao ha
também como negar, que a
escolha pessoal por certo
tipo de suporte, legitime,
num certo sentido, uma pos-
tura particular frente ao que
o trabalho produz e a tudo
queinduz essa producgao.

A partir dessa compreen-
sao, podemos contextuali-
zar o conceito de subverséo

minimas

nomeado aqui, como uma
proposta de ponderacéo cri-
tica a toda uma série de codi-
ficagdes graficas (ordem de
leitura, proximidade, con-
trastes, dentre outros) que

visam a submeter a interpre-
tacdo dos leitores a uma
ordem pré-estabelecida de
compreensao. Consideran-
do que tais codificagdes gra-
ficas limitam possibilidades
de fazer insurgir sentidos
diferentes e de produzir efei-
tos particulares. Apesar de
parecer um caminho obvio,
nédo é interessante, ou
mesmo pertinente, entrar
aqui em analises de codigos
ou cadeias signicas hierar-
quizadas pela semiotica, de
modo a analisar parte por
parte desse objeto na busca
da afirmacgao do todo. Para
compor essa critica a ordem
pré-estabelecida, essa pes-
quisa pretende valer-se
desse proprio discurso grafi-
CO e suas regras, textos e dia-
gramacgodes, que sao, como
no jornal impresso, o conte-
udo veiculado e, mais rapi-
damente apreendido, dentro
da sua abordagem plastica.
Busca-se colocar, em dia-
logo com o desenho, as pro-
babilidades subversivas de
mudar valores, repensar defi-
ni¢gdes, insurgir criticamen-
te, e, no caso especifico do
objeto dessa pesquisa, sub-
verter o jornal impresso em
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um veiculo artistico signifi-
cante, uma unidade plastica
gue se apresenta como uma
variedade de sentidos tateis,
visuais e criticos. Tais possi-
bilidades fundamentam-se
em uma expectativa particu-
lar de um processo percepti-
Vo - por parte daqueles que
se defrontem com o objeto -
que supere a pura experién-
cia imediata e envolve cada
um desses espectadores-
participadores em um ema-
ranhado de redes constituti-
vas interligadas.

O carater politico revolu-
cionario historicamente atre-
lado ao termo subverséo, tal-
vez seja, uma das interroga-
cbes mais fortes postas a
proposito de sua presente
utilizagdo. E, a resposta a
esse ponto, traz consigo
uma dupla reflexao, se, por
um lado a “arquitetura” histo-
rica dessa palavra determi-
na de certa maneira seu
emprego enquanto insur-
géncia politico social, por
outro, seu significado propri-
amente dito, ou seja, sua pro-
posta encerra justamente o
combate as caracterizagoes
prévias ou opressoras.

Sob esse aspecto, a

resisténcia a esse rigor da
exigéncia histoérica quanto
ao uso do termo subverséao,
por si so ja caracteriza o com-
bate, na medida em que leva
a formular indagacgodes refe-
rentes ao “espago” conceitu-
al que o termo habita, e mais
exatamente, a relacdo que
esse “espaco” mantém com
sua época e campos do
conhecimento. Ou seja, o
fator de maior importancia
da questdo posta anterior-
mente reside menos em limi-
tacbes e incumbéncias do
que em fazer perceber artis-
ticamente a presencga do con-
ceito intrinseco ao termo sub-
versdo. Em resumo, o que a
presente pesquisa busca
explorar dentro do conceito
de subversao é a redesco-
berta de possibilidades de
questionamento, de ruptura
e transformagdes por meio
dotrabalho artistico. Na pes-
quisa em andamento pode-
mos pensar a subversao a
partir de seus termos pro-
cessuais, ou seja, algo que
emerge mediante a prépria
producgao artistica aqui estu-
dada.

Nas primeiras experiénci-
as com o desenho sobre jor-

nal (Fig.01 e 02), a subver-
sdo da-se a partir da interfe-
réncia e apropriacao dos tex-
tos veiculados pelo jornal.
Observacado semelhante
pode ser feita a propdsito
das fotos, propagandas e
ilustracées cujas especifici-
dades de inser¢ao no meio
dependem claramente de
sua relagcéo com os textos e
anuncios veiculados. Apartir
de minhas interferéncias por
meio da colagem, sobrepo-
sicdo de imagens, desloca-
mentos de fotos de seus res-
pectivos contextos, o conte-
udo jornalistico informado,
mais do que sofrer altera-
¢des ou mesmo uma elimi-
nacao total de suas mensa-
gens, sofre uma metamorfo-
se, e habita um outro campo,
o da arte. O objeto apos
minha intercessao nao guar-
da mais nenhuma zona espe-
cifica ou hierarquica dentro
de uma determinada distri-
buicdo grafica, mantém-se
na contrainformagao, ironi-
za, neutraliza, desinforma.
O objeto, apdés minha inter-
vengao ainda mantém trés
de suas principais possibili-
dades: seu manuseio, esco-
Iha de conteudo e de leitura.
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S6 que, ao entrar nas pagi-
nas do objeto o leitor nao
encontra seu “lugar marca-
do” como nojornal habitual.

Nessas primeiras explo-
racoes € claro o ato subver-
sivo de insurgéncia inclinar-
se ao predominio da interfe-
réncia sobre os textos, e as
concepgdes possiveis de
sentido que tais textos man-
tém com o meio urbano con-
temporaneo.

Numa segunda fase de
experimentacdes o dese-
nhos sobre folhas de jornais,
passam a instalar-se tam-
bém, no meio urbano
(Fig.03), convidando o leitor
a sentar-se confortavelmen-
te em uma poltrona e promo-
ver uma leitura. Criam uma
espécie de microambiente
particular. Nessa proposta a
subversao alia-se aironiada
situacao de afronta e debo-
che posta pela comodidade
e paciéncia reivindicadas
pela proposta da poltrona
em meio a urgéncia e corre-
ria urbana do dia a dia.

Também no 1° Saldo de
Artes Visuais do Triangulo
(Fig.04), onde a poltrona,
em meio a varios outros tra-
balhos, oferece-se ao leitor

como um campo de refle-
xao, um convite aberto ao
Longe,
porém, de questionar a pre-
dominancia da subversao
textual - acima exposta - na
escala de valores da presen-
te pesquisa, a terceira fase
de experimentacdes e estu-
dos assume-se como mais
conceitual, menos centrada
na reacao gestual dos tra-
¢os, das sobreposicdes de
imagens, do ataque gestual
contra a superficie. A postu-
ra agora se baseia na rea-
¢ao dada por meio da nega-
¢ao. O golpe, agora concei-
tual, ndo se insere em meio
aos textos e imagens para
subverté-los em seu préprio
campo, pelo contrario, o gol-
pe, dessa recente fase de

sentar e folhear.

experimentacgdes, € de nega-
cao total.
cobrem a superficie das pagi-

Os desenhos

nas impossibilitando a leitu-
ra, silenciam mensagens e
anuncios que emanam das
areas impressas. Nao ha
mais espago para ironias ou
insercbes parasitarias em
meio aos textos habituais do
jornal; o desenhar agorareje-
ita a superficie em toda sua
extensao comunicativa. A

subversao dada, nessa ulti-
ma fase™ de experimenta-
¢cdes, é tanto reacao quanto
inflexdo. Essa rejeicao nao
impede que o espectador
seja colocado em uma situa-
¢ao de confronto e dialogo
direto com o0 meio, no que se
refere a questao de comuni-
cagao e comunicar-se, pois,
mesmo sem a presencga de
textos, o jornal-objeto reivin-
dica uma leitura, nao
somente visual, mas, tam-
bém contextual e simbdlica.
Partindo dessas experi-
mentagoes, surgem questio-
namentos referentes as pro-
prias dimensdes padroniza-
das do jornal impresso, as
quais, no objeto apropriado,
sempre foram mantidas de
modo a assegurar 0 manu-
seio. Convém reconhecer,
alias, que havia uma afinida-
de particular com essa
dimensao, por suas possibi-
lidades de apresentacao,
facilidade de folhear e tam-

14 - Referente as experimenta-
¢des plasticas sobre jornais de
tamanho padréo, valendo-se de
uma negagao artistica que vela
quase que completamente o con-
teudo das paginas. E, também, na
extrapolagdo das dimensdes do
objeto plastico.
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bém por sua ironia declara-
da e aflorada no deboche as
padronizagdes (ordem de
leitura, titulos em destaque,
textos diretamente relacio-
nados as imagens, dimen-
sbes padronizadas), uma
vez que ele mesmo se arti-
culava em meio a estas.

No entanto, as alteracdes
dimensionais exploradas
(Fig.13) n&o vém de modo a
suprimir o espectador de
suas possibilidades de inte-

ragao com o objeto, langan-
do-0 em uma relacdo mera-
mente frontal e de recuo,
mas, de subverter a propria
ideia de interacéo que até o
momento foi explorada,
estendendo o golpe de nega-
¢ao e afronta também ao
campo de relagdo obje-
to/espectador.

Assim, acredita-se ter
apresentado, nesse capitu-
lo, as questdes processuais
relevantes desse conjunto

de trabalhos, que envolvem
apropriacdo, subvsersao,
sensacionalismo e silencia-
mento. Buscou-se também,
sem pretensdes de grandes
aprofundamentos filosofi-
cos, discuti-las a luz de con-
ceitos deleuzianos como o
Rizoma e o Corpo sem
Orgaos, de modo a dar-lhe
um novo “corpo” de signifi-
cados tedricos e intencdes
abertas. B
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2 - DIALOGOS: CAMPO CONCEITUAL, PLASTICO E HISTORICO

2.1 - Desenho: conceitos e definigoes

O desenho nao se entrega a defi-
nicdes prévias, rompe todas as
hierarquias, situa-se a margem de
qualquer cronologia, revela seu
proprio tempo e o tempo do artista.
Mas escapa a polémica entre o
velho e 0 moderno e o contempo-
raneo, entre vanguarda e nao van-
guarda. Navega, imperturbavel,
entre épocas e ismos, entre sensi-
bilizagées e conceitos. (MORAIS,

1975, s.p.)

O trabalho motivador
dessa pesquisa se inicia
com a relagéo entre apropri-
acao e desenho e, culmina
em um objeto artistico mani-
pulavel, produto dessa rela-
caoinicial.

Ao se pensar o desenho
contemporaneo em seus inu-
meros desdobramentos plas-
ticos, que a cada dia se
entrelacam e se ampliam
mediante as novas possibili-
dades tecnoldgicas - a des-
tacar da informatica e dos

meios de impressao digital -
torna-se importante pensar
também as classicas possi-
bilidades do desenho como:
o ponto, a linha, a mancha.
Esse carater de linguagem
hibrida, bem como a sua
liberdade na exploragao dos
inusitados suportes
como realizagao, talvez seja

mais

uma das nuances mais mar-
cantes que habitam o campo
do desenho contempora-
neo.

Historicamente, o
desenho tem congregado
em si as mais diversas fun-
cbes e peculiaridades. O
desenho como proje-
to/estudo de uma ideia a ser
realizada, como no design
de produtos e objetos; o
desenho como estrutura de
orientagcdo para futuras
coberturas pictéricas na pin-
tura; o desenho como cons-
trucdo de imagens do pen-
samento e expressao de um
plano a realizar; o desenho

enquanto ilustragao (técnica
ou artistica) de um conteudo
textual especifico; e tam-
bém, o desenho como regis-
tro de algo que se apresenta
diante de nosso campo de
visdo. Também podemos
considerar, acerca do dese-
nho, sua simplicidade no
que tange a necessidade de
recursos materiais especifi-
COS para sua execugao.
(FRANCA, 1995, s.p.)

O desenho contempora-
neo busca articulagdes que
facam emergir novos senti-
dos, possibilidades visuais
que arrolam tempo e espaci-
alidade. Mostra-se como
expressao autbnoma, sem-
pre aberta a inter-relagdes,
mas direta e transitivamente
focado em si, livre de defini-
¢des de subserviéncia junto
a outras linguagens. Assim,
o desenho, como linguagem
artistica independente, fur-
ta-se ao vir a ser de um pro-
jeto, furta-se ao campo do
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‘intermedialismo” processu-
al e, coloca-se a frente como
expressao plastica em si
mesmo. O desenho contem-
poraneo n&o € mais parale-
lo, ele & convergente, auto-
nomo em suas articulagdes
e sentidos proéprios. Afirma-
se em sua relagdo com
outras linguagens, da vida a
varias questdes, interpene-
tra materiais, rompe barrei-
ras e, ainda assim, perma-
nece ele mesmo enquanto
se relaciona com outros cam-

poS.

Mas o desenho, da mesma forma
que as artes da palavra, é essenci-
almente uma arte intelectual, que
agente deve compreender com 0s
dados experimentais, ou melhor,
confrontadores, da inteligéncia.
[...] Porque o desenho é, por natu-
reza, um fato aberto. (ANDRADE,
1984, p.65-66)

O desenhar contempora-
neo rompe pré-definicdes,
torna-se plural, abrangente
o bastante para ganhar total
autonomia e, inclusive, auto-
nomia o suficiente, para com-

partilha-la com o artista. O

desenho - enquanto expres-
sao emancipada nas rela-
¢des da arte contemporanea
nao se despe de seu carater
critico e, tende mesmo, a se
autoarguir constantemente,
questionando sua proépria
definicdo no sentido de lin-
guagem, e o0s desdobra-
mentos do campo onde se
instaura.

A partir de tais aspectos,
pode-se concluir que o dese-
nho ainda permeia os mais
diversos procedimentos de
instauragao de um trabalho
plastico, esbogando, proje-
tando e antecipando proba-
bilidades. No entanto, apre-
senta-se em um campo
expandido de fungdes, con-
quistou autonomia e, ao
mesmo tempo, néo se res-
tringe a essa autonomia per-
mitindo-se permear por
outras linguagens, transitan-
do livremente entre o funcio-
nal e o expressivo. Uma lin-
guagem acessivel e adapta-
tiva que atravessa a historia
da arte, configurando e
reconfigurando seus percur-
sos dentro da pluralidade
contemporanea.

O desenho na arte contempora-
nea, é a autonomia do desenho, é
a autonomia do artista que trans-
forma o estado de ordem-
desordem-ordem do mundo, em
vontade unica. (FRANGE, 1996,

p.03)

Ao se direcionar direta-
mente ao objeto plastico,
posto nessa pesquisa a par-
tirda apropriacéo de um ele-
mento advindo da midia
impressa, evidenciam-se
por meio do processo fisi-
co/gestual de construgéo
dos desenhos, os modos
constitutivos do objeto, o pro-
cesso do fazer artistico. Em
meio as folhas do jornal, o
desenho da continuidade as
palavras, cria ruidos, grita,
agride, silencia. Dentro do
objeto artistico, os textos
das paginas perdem sua fun-
cao informativa preestabele-
cida, elas nao apresentam
mais uma leitura ébvia, pois
sua representacdo visual,
agoraressensibilizada pelos
desenhos e colagens, inten-
sifica 0 que a idéia artistica
congrega.
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2.2 - Processualidade e proposicoes instalacionais

Para apresentagcao do
conjunto de trabalhos prati-
cos, a presente pesquisa,
por se inserir na linha “Prati-
cas e Processos em Arte”,
prevé junto a sua defesa
final a realizacdo de uma
exposi¢cao em espaco publi-
co, nesse caso no MUNA -
UFU (Museu Universitario
de Arte da Universidade
Federal de Uberlandia). Tal
fato constitui-se dentro da
pesquisa como outro dado a
ser considerado, uma vez
que exige pensar a partir de
um espaco especifico - medi-
ante suas contingéncias e
limitacbes - como apresen-
tar o produto e objeto dessa
pesquisa. Como expor de
modo pertinente o objeto
abrigando todas suas espe-
cificidades criticas, concei-
tuais, materiais € mesmo,
suas relacbes espaciais de
proximidade e manipula-
cao? Como manter seu fator
de interagdo com os visitan-

tes? Como adequa-lo ao
layout arquitetdnico caracte-
ristico do local? O carater
fenomenologico de reco-
nhecimento empirico do
espaco se faz presente a fim
de que a investigacdo nao
se ocupe apenas das opera-
¢Oes ajuizadas pela cons-
ciéncia, e sim, que o autor e
sua obra se fagam presen-
tes, in loco, ocupem e esta-
belecam relagdes com o
espago e que essa relagao,
transcenda a aparéncia.

O investigador da natureza néo se
da conta de que o fundamento per-
manente de seu trabalho mental,
subjetivo, € o mundo circundante
(Lebensumwelt) vital, que cons-
tantemente é pressuposto como
base, como terreno da atividade,
sobre o qual suas perguntas e
seus métodos de pensar adquirem
um sentido (Husserl, 2002, p. 90).

Pretende-se, nessas
linhas, vislumbrar possibili-
dades de modo a responder
tais pontos. Pensado a partir
das caracteristicas do espa-
¢o, o trabalho propde um
carater instalacional de
modo a inserir-se e dialogar
com O espago, €, caso se
pense esse espago como ja
ocupado por espectadores
do museu, dialogar e inserir-
se também em relacdo as
pessoas como constituintes
da instauracao artistica.
Sera, portanto, nesse trin6-
mio espacgo/sujeito/objeto
que se dara a real experién-
cia instauradora do trabalho
que inclui, como constituinte
de suarealizagao, os espec-
tadores que aliirdo habitar.
De modo a ampliar essa
discussdo acerca das rela-
¢des obra, espaco, especta-
dores posta nas linhas ante-
riores, remonta-se aidéia de
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intersubjetividade® proposta
por Tassinari (2001), em que
0 corpo da obra e o espacgo
onde ela se instala nao for-
mam um conjunto univoco,

pois, para tal, precisam
ainda da presenca de subje-
tividades outras.

[...] para haver intersubjetividade,
€ necessario que existam subjeti-
vidades. Auma coisa qualquer no
espago em comum nao se atribui
subjetividades. E necessario,
entdo, que a coisa seja de algum
modo compartilhada por pelo
menos dois sujeitos, e que estes
tracem para ela a trama de inter-
subjetiva. Alguém passa um obje-
to para um outro e a trama estara
armada para que dela participe o
objeto. Mesmo solitaria, uma sub-
jetividade podera reconhecer na
sua inspec¢ao do mundo os tragos
de outros sujeitos. Nada de seu é
tdo seu que um dia nao tenha sido
individuado por sua convivéncia
com os outros. (TASSINARI,

2001, p.144)

O citado autor propode
assim, uma relacéo de com-
preensao mutua, entre sujei-
tos, espaco e trabalho artis-

tico, na qual o outro possa
ser compreendido por cada
um que compreende esse
trinbmio.

Nessa parte constituida
por proposicoes, € evidente
0 ja mencionado carater de
linguagem hibrida que o
desenho contemporaneo
conquistou, onde as rela-
¢des desenho, instalagao,
objeto, permeiam constan-
temente umas as outras den-
tro de uma mesma proposta,
ativam um espago novo,
uma fusao, onde o todo pres-
supode relagdes constantes
que nao se constituem de
unidades, e sim, de dimen-
sdes.

O jornal enquanto objeto
de tamanho padréo (64 x
56cm, aberto) conjuga o ver
€ 0 manipular, e ambos com-
pletam-se. Tal manipulagao
mantém em si certa aura de
tensdo, uma vez que o obje-
to se constitui precariamen-
te de folhas de jornal. Ao
manusear o objeto percebe-
se sua textura, a densidade

da tinta, o relevo das cola-
gens, as sobreposi¢des de
fitas adesivas, e ao mesmo
tempo amplia as possibilida-
des de conhecimento e
entendimento sobre o obje-
to. Enfim, uma relagao feno-
menologica de entendimen-
to mutuo, sensivel, visivel e
participativo.

Enquanto no jornal de
dimensoes alteradas (2,56 x
2,44m, aberto), o mesmo
tende a se mostrar distante
ao toque manual, a manipu-
lacao das paginas, ao
mesmo tempo em que se
impbe visualmente, infrin-
gindo um olhar a distancia
dos que frente a eles se colo-
cam. Desta maneira, pro-
pde-se ao espectador como
lidar com essa tensao ampli-
ada entre ver e manipular
estabelecida pelas dimen-
soes fisicas do objeto.

E possivel conectar e tra-
zer a reflexdo do processo
dessa pesquisa, um cambiar
de responsabilidades, uma
vez que, os gestos agressi-

15 - Referencia-se aqui, o conceito de intersubjetividade de Tassinari, pois essa recuperagéo proposta nao € univoca,
mas sim, aberta a subjetividades outras. (...) para haver intersubjetividade, é necessario que existam subjetividades.
[...] Mesmo solitaria, uma subjetividade podera reconhecer na sua inspecédo do mundo os tragos de outros sujeitos.
Nada de seu é tao seu que um dia ndo tenha sido individuado por sua convivéncia com os outros. (TASSINARI, 2001,

p.144)

62



vos de construgdo dos pri-
meiros jornais, sempre
acompanhados de convites
confortaveis para sua apre-
ciacdo (poltrona, mesa e
cadeira) agora, de certo

modo, se invertem. A cons-

trucéo atual do objeto desta-
ca o golpe conceitual de
negacao, e o ato agressivo,
agora esta na responsabili-
dade dada as pessoas no
desconforto e tensdo em ten-
tarfolhear o jornal.

A seguir (Fig.14), séo apre-
sentadas algumas simula-
¢Oes dadas a partir da expe-
riéncia em meio as novas di-
mensodes, as probabilidades
de empilhamento vertical e as
caracteristicas do espago. V

Fig.14- Simulagdes digitais de possiveis apresentagcoes do trabalho no MUnA.
a, b (dimens&o alterada - 256x244cm - fixado na parede: dois pontos de vista),
C (aberto, dimensao alterada sobre o piso, tendo como referéncia uma pessoa de 1.80m altura)
d (dimenséo padréo - 64x56cm - empilhado com as folhas dobradas)
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2.3 - Desenho e suporte: aproximacoes com a Historia da Arte

A discussao até aqui, nos
conduz a necessidade de
buscar dentro da Histdria da
Arte, producdes que se rela-
cionem com o desenho e
outras questdes aqui pos-
tas. Traca-se de modo linear
(por razdes de organizagao)
a partirda modernidade, rela-
¢bes no que tange a busca
por novos suportes, cola-
gem, apropriagao, relagao
com midiaimpressae coma
interatividade.
ideia de
exploragdo de suportes e
ruptura, aos até entao, ditos
materiais para arte, no senti-

Pensando na

do de nos conduzir a uma
sensagao outra, que a mera
reproducao visual da pintu-
ra; é destacado o ato cubista
de dispor no espaco da tela
elementos retirados da reali-
dade - pedagos de jornal e
papéis de todo tipo, tecidos,
madeiras. Com este, ato a

16 - Colagem frustrada
(em francés no original)

arte passa a ser concebida
como construgcao sobre um
suporte, diluindo fronteiras
rigidas entre pintura e escul-
tura, na medida em que
liberta o artista da imposicao
da superficie.

Natureza morta com
palhinha de cadeira (Fig.15)

Fig.15 - Natureza Morta com
Palhinha de Cadeira,

pria matéria em sua relagao
no contexto plastico. “O
cubismo analitico ndo se
expandiu lateralmente, mas
desencavou a superficie pic-
térica, contrariando as tenta-
tivas anteriores de defini-la.
Facetas do espaco sdo impe-
lidas para a frente; as vezes
elas parecem
grudadas a
superficie. Um
pouco do cubis-
mo analitico,
portanto, ja
podia ser visto
Como uma espé-
cie de collage
manqué'’.”
(O'DOHERTY,
2002, p.33-35).

Pablo Picasso, 1911.

de Picasso (1881-1973) nas
experimentagdes do cubis-
mo analitico € um desses tra-
balhos que faz a passagem

de uma pintura convencio-
nal para uma pintura cujo

carater de realismo passa a
ser o real intrinseco a pro-

Em funcao des-
sa nova proposta de compo-
si¢ao, as pesquisas cubistas
tomam um novo caminho e
despertam também o inte-

resse de diversos outros ar-
tistas ndo somente do campo

dapintura,comotambémda
escultura com a assemblage.
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Posteriormente, os futu-
ristas, movimento que
envolveu uma estética plas-
tica focada na maquina, na
velocidade, no progresso,
mas, que também envolveu
amplos estudos e experi-
mentagdes no desenho gra-
fico, explorando o uso das
formas tipograficas e dos
contrastes dos espagos em
branco para propor ques-
tdes criticas, e tensdes visu-
aisfortes. WV

scRABrerrraonng
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Fig.16 - De noite, na cama, ela
relé a carta de seu

artilheiro na frente de batalha,
pagina desdobravel,

Filippo Tommaso Marinetti, 1919.

xﬂtﬂ :

‘:G;Eb’vi %}
i, A

Fig.17 - Zang Tumb,
capa do livro,
Filippo Tommaso Marinetti/
Cesare Cavanna, 1914.

Os dadaistas também se
importantes aqui,
nessa discussao, acerca do
trabalho com a tipografia e
experimentagdes composi-

fazem

cionais de livros e revistas.
Podemos comprovar nos
projetos graficos dos dada-
istas (revistas, jornais, pan-
fletos...) seu desdenho
pelas regras e tradicbes de
composig¢ao, optando por uti-
lizarem a palavra e as ima-
gens de forma totalmente
livre, apropriando-se de ima-

gens prontas, exagerando
nos contrastes, misturando
diversas familias tipografi-
cas e ornamentos em suas
composi¢oes graficas: “A
habilidade dos dadaistas
para fazer propaganda, a
principio empregada em sua
prépria auto promocao, foi
desviada para a divulgagao
do proprio design como
parte de uma revolugao soci-
al, na qual a liberdade seria
obtida por meio da crescen-
te mecanizagao”... (HOLLIS,
2001,p.52). ¥~
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Fig.18 - Merz11,
Kurt Schwitters,
1924.
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Ainda entre os dadais-
tas, destaca-se Marcel
Duchamp (1887-1968), que,
durante todo o tempo, dedi-
cou-se a destruir conceitos e
a subverter o estabelecido,
as vezes com agdes espa-
Ihafatosas e sensacionalis-
tas. Dentre tais agdes, uma
que, de maneira impar,
conecta-se em forma e con-
ceito a presente pesquisa é
sua atitude e critica em rela-
¢ao a Monalisa, pintura do
grande mestre Leonardo Da
Vinci (1452-1519), que, his-
téricamente, representa o
classico ideal renascentista
de arte. Ai tem-se o conceito
de “imagem ready-made”,
em que Duchamp apropria-
se de uma imagem (repro-

LW aas

Fig.19 -L.H.0.0.Q,
Marcel Duchamp, 1919

ducdo em off-set) para
transfigura-la. A “Mona Lisa
de bigode” (L.H.O0.0.Q) é
um exemplo claro de afronta
a sociedade e a propria Arte.
Quando pintou os tais bigo-
des na Monalisa, (como se
pichasse uma parede qual-
quer), Duchamp colocava
nitida e subvesrsivamente
sua critica pessoal ao ideal
classico de representagéo e
ao proprio fazer artistico.

Torna-se importante aqui
também mencionar Kurt
Schwitters (1887-1948) que
tratou sua producao pictori-
ca e grafica na busca de
uma sintese particular, no
sentido de umarevolucido de
uso de materiais e meios.
Seus quadros eram constru-
idos com restos de material
ou mesmo lixo, cordas, detri-
tos, papéis usados: passa-
gens, rotulos, restos de
embalagens recolhidos nas
ruas. Todos os elementos
eram pregados ou colados
nos quadros, sobre os quais
fazia intervengdes em pintu-
ra e poesia.

Segundo Schwitters “de-
tritos, eram também, as pala-
vras soltas, recolhidas aqui
e ali no aleatorio dos jorna-

is.” (SCHWITTERS apud
MORAIS, 1975,p.32) ¥

Fig.20 - Black’nburgh,
colagem, Kurt Schwitters, 1946

As palavras de Schwitters
servem nesse trabalho,
como um ponto de apoio,
para trazer como conexao
também os trabalhos de
Robert Rauschenberg
(1925-2008) com suas cola-
gens e interferéncias sobre
materiais impressos advin-
dos dos meios de comunica-
¢ao. Em 1958, ele comeca
com os “transfer drawings”,
impressdes tiradas direta-
mente de jornais e revistas,
por meio dos quais ele toma-
va posicdo no tocante aos
acontecimentos da atualida-
de, inclusive politicos. Apar-
tirdo embate posto por Raus-
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chenberg na confrontagao
livre entre a reproducéao
mecanica da industria e ele-
mentos graficos, pictoricos e
plasticos na producéao artis-
tica, pode-se constatar liga-
¢coes frente as questdes de
confronto e interacdo que
esse trabalho estabelece
com o espectador. Algo
entre o objetivo e o subjeti-
VO, uma conversa entre o
individual e o coletivo.

Suas “combine paintings”
nutrem diretamente o

Fig.21 - Canyon, combine painting,
Robert Rauschenberg, 1959

desenvolvimento dessa pes-
quisa por levantar, ao seu
modo, questdes politicas e
Sao montagens
cuja composicao mistura
valores de sentido sociais a

sociais.

niveis “ndo estéticos”” de
Nelas,
empregava livremente ele-
mentos pictoricos de manei-
ra selvagem e explosiva,
passando uma sensacéao de
intensa acado construtiva e
uma aparente auséncia
interpretativa. Na combina-

construcgao. ele

cdo desses elementos,
Rauschenberg poe em ques-
tdo as propriedades intrinse-
cas dos meios de comunica-
¢ao e seu “valor’ de uso na
economia capitalista con-
temporanea. v

Fig.22 - Cama,
6leo e lapis sobre travesseiro,
| colcha e lencol sobre suporte de madeira,
Robert Rauschenberg, 1955

k. \ o~ oF -
17 - O termo “néo estético”, apesar de ser na arte contemporanea algo ja assimilado ha décadas, é aqui utilizado para
caracterizar algo oposto a um ideal ainda muito incutido no senso comum, ou seja, em uma visao de estética artistica
focada no “gozo” visual do classico esteredtipo de belo, que tem como premissa a representacéo de formas perfeitas e
proporcdes harmoénicas. Abeleza € uma realidade perceptivel mediante um sentido especial que ndo exige raciocinio
nem explicacdo (HUTCHESON); o belo é o que agrada universalmente e sem necessidade de conceito: finalidade
sem fim (KANT); a beleza é o reconhecimento do geral no particular (SCHOPENHAUER). Para Platéo, o belo é o que
faz com que hajam coisas belas. O belo é independente, em principio, da aparéncia do belo, € umaidéia(...), 0 “belo” a
rigor ndo € um predicado, mas uma realidade inteligivel, possibilita toda predicagéo. (MORA, 1996, p.64-65)
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Ainda articulando cone-
xdes formais e conceituais
que a presente pesquisa
herda de outros artistas, em
relagado ao suporte adotado,
distingui-se em Antonio
Manoel uma referéncia no
campo artistico nacional de
suma pertinéncia nesse con-
texto. Nao somente pela
apropriagdao da realidade
imediata veiculada pelo jor-
nal e pelo modo subversivo
com o qual poeticamente atu-
ava sobre 0 mesmo - man-
tendo sua paginagao e pos-
sibilidades de manipulagao
como que, conclamando a
todos, aqui estdo os fatos,
vamos enfrenta-los - mas,
pelo seu processo dentro
dessa experimentacao, que
culminou, apds o uso das
folhas de jornal, na impres-
sao de seus proprios exem-
plares clandestinos de jor-
nais, esses ja, com profun-
das mudancgas na estrutura
grafica e de conteudo geral
doveiculo.

c
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Fig.23 - (a, b, c, d) - Flan, propostas
de jornais clandestinos baseados
nos jornais originais da época,
55x37cm, Antonio Manuel, 1968/75
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Ja nos trabalhos do artis-
ta Anselm Kiefer, as ques-
tdes colocam-se pela dispo-
sicao fisica e conceitual no
uso dos materiais. Sua criti-
ca pessoal e mordaz materi-
alizada em uma trama de
relagbes formais e imagéti-
cas expoe sua aversao criti-
ca ao autoritarismo, denota
clara denuncia a realidade
de uma cultura repressiva.
Nos trabalhos de Kiefer,
suas criticas historicas ao
passado nazista da Alema-
nha, n&o se perdem no tem-
po, ao contrario, evocam por
meio da memoaria, uma clara
retomada critica frente ao

presente.

A arte de Anselm Kiefer, como a
dos deuses embalsamadores, é
uma arte da regeneragéao, e, na
medida em que a questdo de
todos os seus temas é o passado,
uma arte de regeneragdo da
memoria do mundo. [...]
(TASSINARI, apud SILVEIRA,

2008, p.79)

A ligagao com as propos-
tas enunciadas nessa pes-
quisa se faz ainda maior nos
trabalhos de livros de artista,
nos quais, Kiefer literalmen-

te, empilha diretamente
sobre o piso da galeria uma
mescla de fotografia, pintura
mateérica e desenho. Tais tra-
balhos denotam uma abor-

Fig.24 - Jahre Einsamkeit.
Lona, Madeira, livros,
Anselm Kiefer,1998
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dagem de interacdo em que
a sugestao substitui a afir-
macgcao e intensificam o
conhecimento dos individu-
0s em suas possibilidades
de folhear tais livros, cujas
grandes dimensdes pro-
pdéem uma relagdo tensa
desde seu conteudo, até

seus aspectos fisicos.

Fig.25 - Die erdzeitalter.

* Guache e carvao sobre

. papel fotografico, 150x123cm,
—¥ Anselm Kiefer, 2009.

69



Jorge Macchi, com seu
minimalismo a partir de
recortes de jornal, nos da a
impressdao de um adensa-
mento formal das atrocida-
des do mundo, resumindo
todas as noticias a um sim-
ples esquema de cheio e
vazio, ou em paralelo com o
objeto em estudo, entre o
velado e o realgado. Enfim,
um produto plastico que
expde os vestigios proces-
suais de uma acgao artistica
fisica, meticulosa e incisiva
do artista sobre cada peque-
no recorte executado sobre
as imagens, textos, legen-
das e titulos. Cada um des-
ses cortes, além do papel,
recortou também, todo o
esquema de construcao dis-
cursiva que o jornal outrora
comunicava.

Fig.26 - El Enigma Transparente.
Recortes de periédico,
Jorge Macchi,

2002

]
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Fig.27 - Fotografia de Jackson Pollock pintando, Nova York,

Hans Namuth, 1950

Nessa pesquisa o ato de
trabalhar sobre as folhas de
impondo gestos
amplos em vez de detalhes,

jornal,

agressividade e forga em
vez de cuidado, a incorpora-
¢ao do acaso que a tinta pro-
porciona ao escorrer ou
espirrar, aproximam-se do
expressionismo abstrato de
Jackson Pollock. Suas acti-
on painting marcadas por
seu método de pintar cami-
nhando ao redor da superfi-
cie trabalhada, sua técnica
de deixar cair a tinta sobre a

tela, seus gestos rapidos,
seu envolvimento fisico com
acriagao. Segundo o proéprio

Pollock:

Quando estou na minha pintura,
nao tenho consciéncia do que
estou fazendo. E sé depois de
uma espécie de um periodo de 'fa-
miliarizagdo' é que vejo o que
andei fazendo. Nao tenho medo
de fazer mudancas, de destruir a
imagem [...]. (READ, 2000, p. 266-

267)
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Pensando, nessa ultima
fase de experimentacdes
com o jornal de dimensdes
ampliadas, ao refletir sobre
a questdo do traco mais
amplo e retangular, nas pro-
posicoes de
sobre 0 piso, como também,

instauracao

no afloramento das tensdes
de interacdo com o publico
durante a exposicido, des-
creve-se, nas proximas
linhas, conexdes formais e
conceituais, respectivamen-
te com Célia Euvaldo, Carl
André e Lygia Clark.

No trabalho sem titulo
(Fig.28) da artista Célia
Euvaldo, a presenca mono-

cromatica, se impde a partir

de vastas pinceladas retan-

Fig.28 - Sem titulo, 6leo sobre tela,
160x230cm, Célia Euvaldo, 1999

gulares sobre a superficie
branca datela. Aespessura
e amplitude de abrangéncia
dos tracos pretos, que se
estendem para fora das
extremidades da tela, trans-
parecem um “peso” visual
que parece se relacionar de
modo tenso com a suavida-
de das pequenas areas de
branco restantes.

Esse mesmo tracado
retangular e “pesado” carac-
teriza também os desenhos
realizados sobre as folhas
do jornal
entanto, o “peso” que esses
desenhos apresentam tor-

ampliado. No

na-se ainda mais relevante
na medida em que o objeto
se apresenta sobre o piso da

galeria. Com o trabalho
exposto diretamente sobre o
chao, a percepc¢ao visual de
cada desenho parece trans-
forma-los em pesados “blo-
cos” de tinta, sobre as folhas
de papel.

A questdo do piso como
um constituinte significativo
na instauracdo do trabalho
plastico, permite recorrer ao
trabalho intitulado Equiva-
lent VIII (Fig.29) do artista
norte americano Carl Andre.
Nesse trabalho, o artista
apresenta ao espectador,
diretamente sobre o piso,
uma composigao retangular
formada por 120 blocos de
concreto, meticulosamente
alinhados. Peso real e peso
visual dialogam claramente
nessa composigdo minima-
lista, a0 mesmo tempo em
que tangenciam também,
uma clara relagdo com a
espacialidade que o envolve
e, sobre sua temporalidade
processual de execucao,
pois, a partir do objeto plasti-
co, é possivel perceber e
mentalmente imaginar, o
artista em agao empilhando
cuidadosamente cada um
desses 120 blocos, de peso
consideravel, em um tempo
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especifico dentro do qual o espectador nao se insere fisica-
mente mas, a partir do objeto, posiciona-se mentalmente

pararecuperar essa agao.

Fig.29 - Equivalent VIIl, 1966, Carl Andre, Tate Gallery, Londres.

No ambito da interativida-
de com o publico, proposta a
partir do objeto, s&o relacio-
nados os trabalhos de Lygia
Clark realizados na primeira
metade da década de 60 do
século passado. Nesses tra-
balhos, intitulados “Bichos”
(Fig.30) realizados com pla-
cas de aluminio anodizado
interligadas e articuladas
por dobradigas, a artista
busca lancar ao espectador
propostas de recriacado acer-
ca de seus objetos artisti-
cos. Nesse sentido, artista
propositor, objeto proposto e
participador sdo colocados
em um movimento constan-

te de mutabilidade e renova-
¢ao. As dobradicas desdo-
bram ndo somente a carac-
teristica formal do objeto
como também desdobram o
participador em seu aspecto
de co-autor, na medida em
que ao manipular, dobrar e
desdobrar o objeto, ele cria
um outro “Bicho” a partir do
“Bicho” propostopela artista.

A proposta interativa
dada com o objeto plastico
jornal, apesar de nao possi-
bilitar uma mudanga em sua
estrutura formal, propde arti-
culagdes e desdobramentos
no que tange sua leitura
espacial e semantica a partir

dos conteudos velados ou
realgados e, sobretudo, de
seu processo criativo de rea-
lizacdo. Nesse sentido inte-
rativo, o jornal objeto plasti-
co deixa de informar para
formar-se, a partir de cada
participador que aceita o
compromisso fisico/percep-
tivo de folhear suas paginas.

Fig.30 - Bicho, aluminio
anodizado, 1963, Lygia Clark

A partir desses aspectos
plasticos, operacionais e pro-
cessuais apontados em
cada um desses referencia-
is artisticos pbéde-se cons-
truir e estruturar um signifi-
cativo campo de associa-
¢cbes formais e conceituais.
Partindo, dos aspectos sele-
cionados a partir de cada
artista abordado nesse item
final do capitulo 2, constréi-
se a estrutura referencial
artisticadessa pesquisa.
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3 - DO SUPORTE AS AGOES: 0 CORPO COMO MEIO INSTAURADOR

3.1 - Acao performatizada:

corpo e registros em um campo de coexisténcia

Pretende-se desenvolver, nesse capitulo, idéias sobre o processo performatizado' de cons-

trucdo dos desenhos, o que torna necessario, tragar alguns aspectos da linguagem artistica

da performance de maneira a clarificar e ampliar questdes postas acerca do processo de

construcao do discurso das imagens, que, de certo modo, “documentam” instantes especifi-

cos do corpo na efémera construcao dos desenhos que edificam o presente trabalho plastico.

3.1.1 - Corpo, acoes e registros

“‘Apesar de sua caracte-
ristica anarquica e de, na
sua propria razéo de ser, pro-
curar escapar de rotulos e
definicdes, a performance &
antes de tudo uma expres-
sado cénica: um quadro
sendo exibido para uma pla-
teia nao caracteriza uma per-
formance; alguém pintando
esse quadro, ao vivo, ja
poderia caracteriza-la”.
(COHEN, 2004, p.28). Par-

tindo desse pequeno trecho

do livro Performance como
Linguagem de Renato
Cohen (1956 - 2003), perce-
be-se claramente na expres-
sdo “ao vivo” uma espécie
de “prerrequisito” eliminato-
rio para se adentrar no
campo das possibilidades
performaticas.

Embora como ja dito
antes, ndo seja proposito
dessa investigagao definir a
presente construgao pro-
cessual como uma perfor-

mance, nao se trata tao
pouco de excluir completa-
mente suas ligagcdes com a
O que, de certa
maneira, exclui-se aqui é a
obrigacdo do processo de
criagdo dos desenhos
darem-se em tempo real
diante de um publico (convi-
dado ou acidental), para s6
assim assumir certo rotulo
de acao performatica e,
estar a partir dai, credencia-
da a lancar-se em dialogo
com a arte da performance.
Dessa maneira, o proces-
so de construgao do objeto
plastico motivador dessa
mesmo nao

mesma.

pesquisa,

18 - O termo performatizado aqui usado, baseia-se no empréstimo de mecanismos e principios da performance, mas
n&o de sua caracteristica primeira que € ser realizada ao vivo, de forma presencial e sinestésica junto a um publico. Tal
termo que utilizo vem revestido de uma espécie de auséncia presente, (performartizar + ado = sufixo adjetival de tempo,
que no caso remete ao passado) de uma idéia de algo ja ocorrido, mas que os desenhos colocam em constante potencia
de re-presentificagdo (no sentido de trazer de volta ao presente) e de transformacao interpretativa desse presente que se

recupera.
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sendo aqui classificado
como uma performance
(onde as acoes sao ofereci-
das ao publico a partir de
uma realidade dentro da
qual se julga permitir a totali-
dade participativa dos pre-
sentes como co-autores em
tempo real - “ao vivo”), tao
pouco pode ser reduzido a
puro gestual mecanico de
construgao.

Se, de certa maneira, den-
tro dessa idéia performatiza-
da de construcéao, exclui-se
a imediata presenga do
publico durante o processo
de concepgao, os desenhos
- produto desse processo -
preservam a idéia de acéao
de um corpo artistico que o
construiu em um tempo
especifico, ou seja, por meio
dos desenhos - que transpa-
recem como o artista agiu -
esse corpo continua cons-
truindo, na medida em que
cada individuo o percebera
e o reinterpretara de modos
diferentes.

O sentido performatizado
atribuido ao processo de
construcao plastico comega
a emergir do momento
introspectivo de relagéo e
manipulacdo das folhas de

jornal, intensifica-se na agao
fisica do corpo sobre as
folhnas e, mesmo apés fin-
dar-se a acédo do desenhar,
todo esse processo mantera
sua recuperagao no proprio
discurso exposto por este
objeto artistico produzido.
Ou seja, tal processo esca-
para do dominio visual ime-
diato dos individuos, vindo a
surgir e “materializar-se”
novamente em um outro tem-
po, na relagdo deles com o
objeto artistico.

Claro que, nessa recupe-
racao temporal proposta
pelos desenhos, admite-se
a probabilidade de varia-
¢Oes particulares na leitura
do processo a partir da apre-
ciagao doindividuo frente ao
objeto artistico exposto,
pois, este, trabalha naquele
as possibilidades de uma
recuperagao visual do atode
desenhar a partir da articula-
¢ao mental de elementos e
acdes em um tempo nao pre-
senciavel e ndo mensuravel.
E, apesar dos possiveis
excessos, ou mesmo, leitu-
ras eventualmente ingénuas
que percebam o jornal ape-
nas como mero suporte para
os desenhos e ndo como um

constituinte plastico/con-
ceitual, ndo cabe aquijulgar,
0 que, claramente, cadencia
as possibilidades de liberda-
de perceptiva dentro dessa
proposta.

O processo performatiza-
do assim mantém-se como
um espago em obra, em
constante vias de se com-
pletar a partir das diferentes
apreciagbes e compreen-
sOes de cada espectador. A
‘incompletude” (0o ndo com-
parecimento do corpo que
desenha em seu tempo real
de agao nao significa ausén-
cia) desse processo € o que
faz com que essa performa-
tizacao criativa se re-
corporifique no espaco cria-
tivo e subjetivo™ dos indivi-
duos que entram em contato
com os desenhos. Apesar
desse carater processual
dar-se mediante o desenho,
nao cabe aqui dizer que
esses desenhos tencionem
representar, ou mesmo, que
representem o processo,
pelo contrario, eles apresen-
tam o processo e comparti-

19 - Referencia-se aqui, o conceito
de intersubjetividade de Tassinari,
vide nota de rodapé n° 15, pagina 62.
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Iham-no abrindo um campo
de construgéo subjetiva e cri-
ativa frente ao objeto plasti-
co. Sob a superficie das
folhas, apresentam-se as
marcas de um corpo em
acao, um corpo que dese-
nha, mas, que também se
desenha nas contingéncias
do processo, e, tal processo,
ainda sera durante a exposi-
cao do objeto artistico rede-
senhado, enquanto configu-
racao de uma idéia, de um
trajeto compreensivo nas
interpretacdes de cada
espectador: como esse
corpo mantém seu eixo de
equilibrio corporal para
alcancar a totalidade dessa
superficie? Quando decide
se atintaira velartotal ou par-
cialmente determinada pagi-
na? Se esse corpo que dese-
nha esta apreendido no
tempo do desenho, esta em
suspensao na percepcgao
tatil e visual que esse apre-
senta?

O momento da criagcédo e
seus constituintes materiais
e conceituais possuem seu
tempo Unico, e posterior-
mente ao seu instante pre-
sente, ndo se apresentam
exatamente como antes, até

porque, mesmo que se
execute novamente o pro-
cesso, tais componentes
nao serdo mais 0s mes-
mos, pois independem de
nossa vontade. Com os
desenhos, de certa manei-
ra, projecbes da imagem
dos movimentos do corpo,
propde-se despertar no
olhar do outro, o interesse
pelo
menos tem-se a expectati-

por essas acoes,

va de que questdes que
afetam o artista possam
também afetar outras pes-
soas. E preciso deixar
claro que essa acao a que
se refere, bem como suas
motivacdes, ndo €& sim-
plesmente mecanica,
como poderia ser: dirigir
um veiculo, lavar as maos
ou mesmo rabiscar um
papel durante momentos
de espera ou de conver-

sas ao telefone; tal acéo é,
também, intelectual e sensi-
vel.

Por outro lado, é também
um erro pensar tal acao,
como sendo apenas corpo-
ral, no sentido de propor, a
partir dos desenhos, um
exercicio de imaginagao
quanto aos movimentos por
meio dos quais estes dese-
nhos se constituem. Tal
acao é também uma investi-
gacao interior, ndo somente
do espectador, como tam-
bém do artista® e da socie-
dade em que se insere, pois,
nasce de questdes proprias
de uma reflexdo particular,
mas na qual, o termo “parti-
cular’ se compde de nume-
rosos fragmentos sociais, de
temporalidades e culturas
dispares, pois, advém de
uma vivéncia socializada no
meio urbano.

20 - Cabe aqui expor - dentro desse campo de possibilidades propostas - um
campo particular de tensdes e incertezas, pois, ainda que exista no artista
pesquisador a expectativa em despertar no espectador uma recuperagao
mental diretamente estruturada nos conceitos e agdes motivadores e instau-
radores do produto estético exposto, tal recuperagéo também podera incli-
nar-se mais as adigbes do campo da imaginacgao pessoal de cada individuo.
No entanto, se com o fruir dessa proposta, o espectador, a partir dos dese-
nhos, sinta-se a vontade o suficiente para erguer dentro desse “campo em
branco” proposto uma “ponte pessoal” ligando o mundo objetivo ao mundo
criado a partir da sua propria imaginagao, tal fato em si, ja comprovara a
ampla possibilidade de ocupacao produtiva desse espago.
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3.1.2 - Do campo de coexisténcia

Nessa transigao tempo-
ral, que o objeto plastico
apresenta, o que se eleva
enquanto formacao de
conhecimento, quando pen-
samos no corpo que dese-
nha e seus porqués, nao é
tanto sua indignagao quanto
aos conteudos ou suas
acoes fisicas no ato de dese-
nhar, mas sim, aquilo que
esses constituintes mencio-
nados revelam em relagao
ao processo artistico de cria-
¢ao, OU seja, um processo
reativo fisico/conceitual
aqui definido como perfor-
matizado que constroi, den-
tro do objeto plastico, um
espago e uma temporalida-
de préprios e, em constante
possibilidade perceptiva de
re-presentificagcdo. Essa
perspectiva de recuperacao
processual - a partir do obje-
to - do corpo que desenhou,
no entanto, n&o se apresen-
ta fechada, pelo contrario,
por caracterizar-se essenci-
almente a partir de percep-

¢bes particulares, esse

campo de recuperagao se
apresenta como “espago em
branco®” no qual coexistem
permanentemente em
poténcia de recuperagao
interpretativa, a ag¢des do
corpo que desenhou em um
espaco/tempo especificos,
e a carga de memoria e per-
cepgao do participador. Tal
proposta ambiciona ampliar
as possibilidades do obser-
vador ultrapassar o plano da
experiéncia passiva - ainda
que presencial - tornando o
fruir artistico em uma expe-
riéncia do pensamento. Em
contraponto a contempora-
neidade urbana, na qual os
meios de comunicacao, em
grande parte, permeados
por interesses politicos, limi-

21 - O campo que aqui se nomeia
como “espago em branco” é o espa-
¢o da materializagcdo mental das
acbes do corpo que desenhou,
recuperadas e re-presentificadas,
a partir das percepgbes advindas
da relagéo direta dos participado-
res com o objeto plastico. E um
espago subjetivo, e fértil, tanto
quanto tenso e permeado de incer-
tezas.

tam-se a estipular leituras e
possibilidades compreensi-
vas pré-definidas, essa pers-
pectiva sugere que a expe-
riéncia artistica construa-se
para”, e a partir do indivi-
duo, que mais do que espec-
tador, torna-se um participa-
dor responsavel pela cons-
trucdo do conhecimento
artistico proposto.

Assim, se a possibilidade
de realizar uma performan-
ce, na qual, apresente-se a
criacdo dos desenhos ao
vivo diante de um numero “x”
de pessoas sustenta a expe-
riéncia - potencializando a
percepcao presencial dos
movimentos fisicos - o
campo que se abre a partir
da proposta de recuperagao
do aspecto processual dos
desenhos aqui apresenta-
dos, podem acionar e poten-
cializar o movimento do pen-
samento, pois, a partir deles,
a percepgao presencial tam-
bém pode dar-se interna-
mente ainda que conectada
as qualificagbes e contin-

22 - Esse “para” traz consigo um
carater de particularidade, no sentido
de construir, ndo para o publico,
mas, construir de modo singular para
cada um que constitua esse publico.
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géncias da memoéria e da
imaginacéo de cada partici-
pador. Desse modo, o pro-
duto plastico mantém-se em
processo na medida em que
se coloca “entre” diversos
tempos e propde-nos aos
participadores, incitando
suas capacidades de apro-
priacdo criativa. E aqui, inse-
re-se uma questao de signi-
ficativa relevancia: a apro-
priacdo proposta ao fruidor
dotrabalho. Inicialmente pra-
ticada pelo artista ao
impregnar as folhas de jor-
nal com os desenhos, e
artisticamente subverter um
meio impresso, a apropria-
cdo estende-se também a
outros, na medida em que o
participador ira gerir esse
‘espaco em branco” aberto
na recuperagao visual do
processo de criagao do obje-
to plastico e, para preenché-
lo (poderiamos até mesmo
dizer, para nele desenhar
seu entendimento), ira se
apossar de sua criatividade
e memorias para ampliar a
percepcao e entendimento
do objeto artistico em suas
diferentes temporalidades.
Enfim, uma “folha em bran-
co” a ser desenhada intelec-

tualmente, um espago seme-
Ihante ao que Robert Morris,
em seu texto O tempo pre-
sente do espaco chama de
espacgo mental.

[...] quer dizer, um espacgo
descaracterizado de profundidade
infinita: um tipo de tela contra a
qual as figuras imaginadas sao
projetadas. O espago tem um
obstaculo caracteristico que ndo é
com o espaco real: ele nao existe
como espacgo. Ndo tem dimensao
nem localizagao [...] exceto no
tempo. (MORRIS, 1978, p.5)

Ou seja, ainda que o
corpo em agao do artista -
percebido a partir da apreci-
acao formal do objeto plasti-
CO - ndo se apresente ao
vivo em seu momento e
espaco de agao, a propria
realidade desse corpo em
seu “fazer processual” sub-
mete-se, a partir do trabalho
exposto, a subjetividade e
afeccgao do outro.

Coloca-se assim, junto a
questao formal, uma dicoto-
mia temporal: o tempo fugaz
do corpo que desenha, em
contraponto ao tempo sem

limitagbes que o objeto plas-
tico abre em seu proposto
recuperagao
interpretativa. Atrelado a

campo de

esses, o tempo pessoal de
cada individuo, pois, a recu-
peracdo do processo fisico
de criacdo a partir do campo
interpretativo que os dese-
nhos abrem, ndo coloca o
tempo do espectador na sub-
serviéncia do tempo do artis-
ta. Cada movimento do cor-
po, cada trago compositivo
dos desenhos podera ser
percebido no tempo pessoal
de cadaum e, na medidaem
que tal espaco estrutura-se
em um campo de relacdes
subjetivas, sera também
impregnado de imaginagao
e memorias. Desse modo, o
processo, outrora nao pre-
senciado ao vivo, socializa-
se de modo completamente
aberto, na formacido de
conhecimento do produto
artistico.

Ainda no ambito da tem-
poralidade, se um dos cami-
nhos para esse campo de
recuperagdo passa pelo
campo ampliado a partir dos
desenhos, e portanto, de
seu aspecto plastico, o

campo processual das
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acdes e relagbes do corpo
do artista com o objeto plas-
tico, pode aclarar-se ainda
mais, na medida em que o
objeto plastico jornal, depois
de instalado em determina-
do espaco artistico, estabe-
leca relagdes (dimenséo, tex-
tura, nuances de cor e tex-
tos, possibilidades tateis,
proximidade, afastamento)
com este e com os especta-
dores inseridos nesse espa-
co. Abre-se assim, um espa-
CO que se reinventa a cada
instante a partir da entrada
de diferentes subjetivida-
des.

Ancorado no conceito
deleuziano de Rizoma
(1996, p.32), acredita-se
que, a partir da proposta
artistica aqui discutida,
pode-se falar da criagao de
espagos correlacionais sin-
gulares, a partir de um espa-
¢o artistico proposto. Partin-
dodessaidéia, cada entrada
individual ao objeto plastico,
por mais distinta que seja,
possui ligagdes uma com as
outras, pois dizem respeito a
esse campo de coexisténcia
que, a partir dos desenhos,
correlaciona e congrega em
si: artista/objeto/espaco/par-
ticipador.

3.2 - Desenho e instalacao: convergéncias

Pretende-se tracgar, nesse topico, consideragdes sobre o
carater instalacional, dentro do qual, o objeto artistico se
reveste. Nao é intengao, desse item, definir o termo instala-
cd0”, mas mapear possibilidades e duvidas que a questéo
instalacional coloca sobre o processo de instauragéo do tra-
balho plastico motivador dessa pesquisa. O dese-
nho/desejo® instalacional, visto até aqui, como projeto de
intengdes e expectativa de afecgao, insere-se agora, con-
cretamente, no espacgo real da galeria e, em interagdo direta
com o espectador-participador’®. Compreendendo esse tra-
balho a partir daqui, como em constante relagdo com a gale-
ria do MUNA, buscar-se-ao correlagdes entre: espaco, obje-
to, expectativa, participador, enfatizando movimentos de ter-
ritorializacéo, desterritorializac&o e reterritorializagéo™ que,
se sobrepdem em fluxo constante dentro da instaura-
caolinstalacéo® deste trabalho.

23 - “A denominacao “Instalagado” costuma abranger genericamente um sem
numero de experiéncias diversas na arte atual. Mas o que seria real e final-
mente uma instalacao? Land Art, obras “in situ” ou ambientais seriam pensa-
veis e conceituaveis tal como? Que tipo de experiéncias legitimas abrange?”
(JUNQUEIRA, 1996, p.552). Mesmo apos quatorze anos da publicagdo do
texto de Fernanda Junqueira Sobre o conceito de instalagdo, a Arte continua
ainterrogar-se sobre uma terminologia que posicione a linguagem da instala-
¢ao, e ainda assim, essa, insiste em, literalmente, instalar-se na fronteira das
linguagens e de suas possiveis relagoes.

24 - O termo desenho/desejo refere-se a uma cumplicidade entre ambos na
fase de idealizagdes instalacionais intencionadas pelo pesquisador. Tendo o
desenho, nesse caso, um carater de intengéo e, o termo desejo, relagao quan-
to as expectativas e a vontade de realizagao concreta dessas intengoes.

25 - Como chamado por Hélio Qiticica, ndo mais um espectador passivo e
externo ao produto plastico, mas, um espectador-participador, incorporado e
responsavel dentro do processo de instauragéo do objeto artistico. Assim,
dentro das reflexdes postas nesse item, referir-se-a sempre a este individuo,
que se relaciona com o trabalho, como um espectador-participador. Algumas
vezes, no intuito de evitar uma repeticdo cansativa, utilizar-se-a apenas o
termo participador.
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3.2.1-0 objeto e a expectativa instalacional

E fato que, trabalhar uma
instalacdo €& a priori traba-
Ihar com o corpo fornecido
pelo espacgo arquitetbnico.
Visto que esse cor-
po/espacgo sera o sitio den-
tro do qual o objeto plastico
ira territorializar-se, precisa-
mos antes, percorré-lo por
entre suas compleigoes,
seus cantos, suas fissuras;
sendo essas, as referéncias
primordiais para a compre-

ensao do primeiro agencia-
mento que se apresenta no
movimento do corpo do tra-
balho artistico para o corpo
do ambiente, na medida em
0 primeiro so se realiza nas
possibilidades
que esse corpo arquiteténi-
co Ihe oferece. Esse pensa-

relacionais

mento converge aos concei-
tos de instalagao, gerados
no contexto experimental
dos anos sessenta e, poste-

riormente, formalizados nos
anos setenta, segundo os
quais uma instalacao artisti-
ca compreende “a totalidade
da relagao entre a coisa ins-
talada, o espago constituido
por sua instalacao e o pré-
prio espectador” (JUN-
QUEIRA, 1996, p.567).

No entanto, antes de inse-
rir nessa discussao, o quarto
corpo® - o participador -
desse quadrindbmio instala-
cional dentro do qual serao
tecidas reflexdes; propoe-
se, nesse primeiro momen-
to, pensar a relacdo posta
anteriormente entre o cor-

26 - O territorio, na obra de Deleuze e Guattari, possui uma definicédo ampla e, engloba tanto uma dimensé&o espa-
¢o/geografica, quanto psicoldgica, e sociolégica. E o campo da apropriagédo e da subjetivacdo, das possibilidades. Um
territorio € o campo de emergéncia dos agenciamentos, alias, os autores definem que todo agenciamento é, em pri-
meiro lugar, territorial. De um modo simplificado, um territério € um campo de emergéncia, dentro do qual se articulam,
a todo instante (em diferentes niveis e dimensdes), agdes de entradas e saidas, de territorializagdes/ocupagoes, de
desterritorializagdes/desligamentos, e, de reterritorializagbes/reentradas. Nas palavras dos autores, “Um territério
esta sempre em vias de desterritorializagdo, ao menos potencial, em vias de passar a outros agenciamentos, mesmo
que o outro agenciamento opere uma reterritorializacéo (...)” (Deleuze e Guattari, 1997,p.137).

27 - Termo aqui usado com a mesma intengao posta no conceito desenvolvido por Tunga para algo que se realiza
enquanto acontece, uma troca dinamica entre artista, trabalho e pessoas em um processo conjunto de realizagéo
mutua. “O espectador (se € que se pode chamar por este nome as testemunhas deste mundo em obra) é convocado
para além de seu olho-tela ou olho-espelho, sob pena de ser deixado de lado pela obra. Ele tem que reativar a vibrati-
bilidade de seu olho, que redevem corpo, povoado por espécimes Vvivos, conjunto singular e dindmico de sensa-
coes/universos. Ele tem que desejar a obra. Na pulsacdo do achego entre o corpo do espectador, agora testemunha
ativo, e o corpo da obra, novas composi¢des se fazem, outros destinos se apresentam, outros sentidos.” (ROLNIK,
1998, p.8)

28 - O leitor desse texto pode imaginar por que se posiciona aqui o participador como um “quarto corpo”; ele, nao seria
- como posto por Fernanda Junqueira - um terceiro elemento dentro do trindbmio instalacional (trabalho, espaco,
espectador)? Junqueira assim, refere-se ao que esta concretamente presente. No entanto, essa proposta considera
também dentro do corpo do trabalho plastico aqui em discuss&o, o dado do corpo do artista, que como ja visto no item
3.1 - Agéo performatizada: corpo e registros em um campo de coexisténcia - supera a pura mediagdo mecanica de
construgao, para inserir-se, no corpo do objeto plastico, como um corpo em permanente agéo, um corpo que desenha
e continua se desenhando ao ser percebido pelo participador diante do confronto com o objeto plastico. Desse modo,
o corpo do artista que néo esta presente em loco no espaco, € apresentado e presentificado no corpo do objeto. Por-
tanto, dicute-se, a partir dessas reflexdes postas mais claramente ao longo do capitulo 3, um quadrinémio instalacio-
nal, ou seja um campo instalacional que se constitui a partir das relagdes corpo/artista, corpo/trabalho, corpo/espaco,
corpo/participador.
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po/trabalho e o corpo/espa-
¢odagaleria.

Essa abordagem a partir
do corpo/arquitetdnico e do
corpo/trabalho traz a mente
uma materialidade, e, con-
sequentemente, ao falar de
corpos, pensa-se também,
nos orgaos que compodem
esses corpos e, de certa
maneira, arranjam-se hie-
rarquicamente a partir des-
Ses corpos.

Mais uma vez, o conceito
deleuziano de Corpo sem
orgaos - vide capitulo I, item
2.2 - se faz presente de
modo instigador na discus-
sao a que se adentrou. Em
um primeiro momento,
foram introduzidas as idéias
do corpo sem Orgaos em
relagao ao corpo do trabalho
plastico, no intuito de oscilar
(corporal e intelectualmen-
te), as atitudes perceptivas
do participador ao entrar em
contato com o objeto. Essa
mesma perspectiva, pode
aplicar-se ao corpo do espa-
¢co arquitetdbnico? Nao se
trata aqui de colocar os dois
corpos - objeto e galeria-em
oposigao no plano de agen-
ciamento a partir de um
mesmo conceito, mas, de
propor um e outro em coe-
xisténcia; e, claro (uma vez

que nos valemos do concei-
to de CsO de Deleuze);
COMO pensar um corpo sem
orgaos a partir do corpo da
galeria?

Pode-se, inicialmente,
pontuar quais sdo os érgaos
(elementos que compde o
espaco arquitetdnico) que
sensibilizam nossa percep-
¢ao quanto ao corpo/arqui-
tetdbnico da galeria do
MUNA, tais como: portas,
escadas, corrimao, paredes,
cantos, piso, teto, ilumina-
¢do. Todos esses 0Orgaos
componentes do espaco da
galeria mantém-se na
superficie da visibilidade e,
por si sO, definem trajetos
dentre as quais os participa-
dores irdo se locomover e
utilizar para posicionarem-
se quanto ao trabalho artisti-
co. Obviamente, ndo se esta
aqui propondo uma rejeigao
quanto ao espago da gale-
ria, mas propondo sensibili-
za-lo, por assim dizer, em
outros sentidos além do pre-
estabelecido. Investigar e
repensar caracteristicas sen-
soriais em seus dados de
afetabilidade mais insignifi-
cantes, no sentido de grau
minimo. Nao se fala aqui
apenas de interferéncias fisi-
cas, dadas a partir do traba-

Iho plastico, sobre esses ele-
mentos do espago da gale-
ria, mas, de uma redesco-
berta sensivel para as possi-
bilidades desses espacos.
Como, por exemplo, o piso
que de base para locomo-
¢ao interna da galeria passa,
a partir da presente proposta
plastica, a ser percebido
como o plano a partir do qual
o trabalho se apresenta e
sobre o qual os participado-
res circulam e congregam-
se para interagir com o tra-
balho ou entre si mesmos,
em meio ao trabalho.

Pode-se, até o momento,
perceber que essa relacao
corpo/arquitetdbnico e cor-
po/objeto, como em qual-
quer outra relagcdo na qual
corpos distintos se relacio-
nem, propde um campo de
tensdes e instabilidades
constantes. Como desorga-
nizar esse orgao edificado?
Como “esvazia-lo” do que
nos parece desnecessario?
Como conceber o espacgo
em funcao de necessidades
distintas?

Veja, por exemplo, como -
a partir do conceito de CsO
pode-se propor uma desor-
ganizagao do espaco para
redescobrir o piso da galeria
a partirdo trabalho.
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3.2.2 - Redescoberta, superficie, plano

Considerando, inicial-
mente, o piso da galeria
como responsavel pela sus-
tentacédo dos corpos que, ali
em transito, buscam se rela-
cionar com o que geralmen-
te as paredes lhes oferece -
desenhos, fotografias, pintu-
ras, proje¢des ou ainda, tra-
balhos que se ergam a partir
dele por meio de médulos,
de pedestais e, mesmo, obje-
tos autbnomos que o utili-
zem como superficie de sus-
tentacido para se posiciona-
rem. Em meio a esse discur-
S0, 0 piso ainda encontra-se
organizado a partir da estru-
tura arquiteténica galeria e,
portanto, mantém uma rela-
cao pré-estabelecida e con-
vencionada quanto ao parti-
cipador em diferentes niveis
sensoriais e intelectuais, no
que diz respeito as possibili-
dades de outras formacoes
de conhecimento artistico e
novas percepcoes espaciais
apartirdele.

Por esse motivo, arti-
culam-se, aqui, alternativas
para uma proposta mental e

fisica que distancie o partici-
pador desse ritual preesta-
belecido de relacionamento
com esse espaco arquitetd-
nico. Do ponto de vista
estrutural, pode-se inclusive
ser questionado o lugar (va-
lor) do piso nessa edifica-
¢ao, pois, € a partir dele, que
tudo se origina. Este € a
infra-estrutura do cor-
po/arquitetbnico, a partir do
qual, apodiam-se paredes,
teto e demais 6rgaos.

Qutra questao insti-
gante que perpassa essa
linha de pensamento é: o
que representa o piso/chao
para um jornal veiculo infor-
mativo convencional no
meio urbano? Pode-se ima-
ginar que, nesse caso, O
piso cumpre a fungao de abri-
gar o que acaba de perder
sua utilidade, sendo assim,
descartado e, mesmo, a fun-
¢ao de caracterizar algo dis-
pensavel. Em meio a essa
pontuacdo, pode-se com-
preender o chdao do meio
urbano como o ultimo desti-
no para um jornal convenci-

onal e, a0 mesmo tempo, a
partir dessa percepgéo,
refletir sobre o que repre-
senta o chao para um jornal
artisticamente subvertido e,
com o qual, se tenciona arti-
cular valores visuais e refle-
Xivos.

No cerne da proposta de
instalacado do objeto plastico
adotada para o cor-
po/arquitetbnico da galeria,
0 piso evoca sua legitimida-
de na instauragao do objeto
artistico, nao pela perspecti-
va de uma organizagao que
lhe imponha fung¢des mas,
ao passar pela emergéncia
do agenciamento proposto,
um orgao artisticamente
desorganizado, de um
campo de fungdes para um
campo de relagdes, de apro-
priacbes e subjetivacdes.
Em termos relacionais, o
piso ganha importancia visu-
al e espacial, consequente-
mente, todo o corpo arquite-
tbnico da galeria também
tem sua percepcao alterada
diante essa redescoberta
quanto a presenga do piso.
Assim, os participadores,
durante sua relagdo com o
objeto,
esse plano com uma cons-
ciéncia diferente da usual.

convergem para
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Dessa maneira, cada par-
ticipador se assume como
responsavel, ndao somente
da instauragdo do trabalho
plastico, mas, da instaura-
¢ao de si proprio a partir do
trabalho plastico que esse
compartilha em meio a
outros. Esta hipétese®, ape-
sar de ja ter sido repetidas
vezes experienciada e
vivenciada pelo artista, colo-
ca-se ainda em vias de ser
confirmada em meio ao con-
vivio e agao de diferentes
subjetividades no real
momento da
caolinstalacdo do trabalho
na galeirado MUNA.

Permitindo as questdes
do desenho, tangenciar
novamente essa reflexdo
acerca do corpo/arquite-
tbnico da galeria, fazem-se
questionamentos sobre
essaredescoberta da super-
ficie do piso, esse “novo”
plano sob o qual, o objeto

instaura-

29 - E importante aqui posicionar
como hipotese essa reflexdo pois,
apesar de ser uma situagao, pelo
pesquisador repetidas vezes expe-
rimentada e experienciada dentro
do processo de criagéo do objeto
plastico, ainda se questiona se sua
percepgao nao estaria, em deter-
minados momentos, devido ao con-
vivio diario, sensibilizada de modo
mais aflorado.

plastico posiciona os dese-
nhos. Pode-se questionar
se, com essa redescoberta
do plano do piso a partir do
objeto plastico, uma maior
presenca do desenho se
posiciona dentro do espaco
da galeria? Esse posiciona-
mento, enquanto distribuicao
sobre 0 piso, € 0 mesmo dian-
te do qual defrontou-se o
corpodo artista ao desenhar?

A esséncia, para uma pri-
meira reflexdo acerca das
questdes postas é -
acreditando ser isso muito
significante - articular essas
reflexbes nao a partir do
piso, mas, em meio ao dis-
curso proposto ao piso, pois
esse, agora, € um campo
relacional. Um campo que
convida as pessoas nao

somente a exercitarem seu
olhar, como também exerci-
tarem agdes que admitam
agenciamentos diversos de
apropriacao e subjetivagao
como: se aproximarem, se
abaixarem, tocarem, levan-
tarem, se afastarem, reapro-
ximarem,
mente, enfim, permitam se
relacionarem enquanto
espectadores-participa-
dores e individuos sociais a
partir de uma proposta artis-
tica. Afinal, propbem-se rela-
¢des que incitam a percep-
¢ao espacial e a formagao
de conhecimento nao gratui-
to mas, uma formagao de
conhecimento que se da
mediante exercicio corporal,
psico-mental e, também,
social.

tocarem nova-

3.2.3 - Um campo de tensoes

Todas essas relacdes até
aqui desenvolvidas langam
uma dupla apreciagao: por
lado, tem-se o cor-
po/arquitetdnico da galeria,
seus 0rgaos e as possiveis

um

relagdes que esse conjunto
ira empreender frente as sub-

jetividades que aliirdo aden-
trar; e, do outro, o cor-
po/trabalho plastico, seus
orgados e especificidades.
Ve-se, portanto, que essa
proposta instalacional ¢,
antes de tudo, um campo de

instabilidades. Cabe lem-
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brar que esse espaco da
galeria ja € um espacgo pre-
concebido parareceber obje-
tos artisticos, ou seja, um
espago ja territorializado
como “da arte” e, que a partir
do plano de agenciamento
artistico proposto, sera
reterritorializado “em arte”.
Instalar €, assim, instabilizar
um espago até entao esta-
vel. Nao estavel no sentido
de estagnado, até porque
como nos propde Deleuze,
qualquer territério € um espa-
¢o em vias de transbordar de
si mesmo (1997, p.137), e,
obviamente esse espacgo
escolhido para a instalagao
“vibrou” aos meus olhos, sen-
sibilizou-me antes que eu
refletisse em como vir a res-
sensibiliza-lo a partir do obje-
to plastico trabalhado em
sua singularidade.
Transpassando novamen-
te esse percurso reflexivo é
imponderavel deixar de regis-
trar aqui, como o desenho se
insinua constantemente nas
trajetérias que antecedem a
instalagao/instauragao final

do trabalho e que, antes de

sua concreta ocupagcao do
espaco da galeria e relagao
com o publico que se fara pre-
sente nesse local, ainda
perambula mais proxima ao
territério das expectativas de
uma realizagao.

Entado, a questdo: como o
desenho se estrutura medi-
ante esses condicionantes
instalacionais (artista/obje-
to/espaco/participador) que
se pretende correlacionar?
Essa questdao pressupos,
como caminho inicial nessa
pesquisa, um campo projetu-
alintuitivo, a partir do qual, ini-
cialmente, alicergcou-se as
conjecturas instalacionais
valendo-se do desenho
enquanto designio, desejo,
projegéo.

O desenho, visto por esse
prisma, ocupa um lugar - na
instalagao/instauragédo - que
nao é exatamente visto, pois
nao € representativo, mas,
um lugar que antecede a ins-
talag&o, e no qual, essa insta-
lacdo, em vias de instaura-
¢ao, instala-se enquanto
reflexdo e conhecimento.

Uma vez que se falaou em

corpo/objeto e corpo/arqui-
tetdnico, seria facil, para néo
dizer 6bvio, aqui posicionar
metaforicamente o desenho
como ‘“estrutura Ossea” de
todo esse corpo intelectual
que o trabalho articula, no
entanto, o desenho, no con-
texto dessa pesquisa, é tam-
bém, literalmente, corpo, san-
gue e suor. Ele constroi-se
enquanto pensamento e,
como tal, supera a materiali-
dade dos objetos, a tempora-
lidade cronoldgica linear. Den-
tro dessa pesquisa, o dese-
nho posiciona-se como pon-
tos de um processo Rizoma
deleuziano, tecendo uma
espécie de rede dentro da
qual, em qualquer estagio
que este se apresente - seja
no croqui inicial, nos tragos
diretos sobres as folhas de
jornal, ou nos desenhos
enquanto configuragbes de
ideias no momento da insta-
lacdo - ligue-se aos outros
estagios que o precedem e o
sucedem, pois o fluxo conti-
nua no encontro e nos desvi-
0s, nas tensdes e redesco-

bertas.
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3.2.4 - 0 quarto corpo:
individuo e individualidades

Pensemos, inicialmente,
como antecipar possiveis
modos de propor o trabalho
plastico ao espectador-
participador? Que tipo de
relagbes™ iniciais o objeto
artistico, no espaco da gale-
ria, pode despertar nesses
individuos? E, nesse ponto,
ndo se pode esquecer que
esse participador também
estara em estado de expec-
tativa quanto ao trabalho.
Deleuze posicionava o artis-
ta como um animal constan-
temente a espreita®, sempre
sondando possibilidades de
melhor se posicionar quanto
ao entorno. E, talvez, esse
posicionamento a espreita
seja um passo inicial para
podermos pensar também
esse quarto corpo - que o
1

30 - A expressao, relagdo, nesse
caso, refere-se nao somente as pro-
vaveis intervencgdes fisicas, como:
tocar, manipular ou folhear o objeto,
mas também, articula-se em meio a
outros niveis relacionais como o psi-
colégico, o intelectual e o social.

31 - O abecedario de Gilles Deleu-
ze, video realizado por Pierre-André
Boutang, produzido pelas Editions
Montparnasse, Paris, 1988/1989.
Legendado, Duracao de 158 min.

participador compde - em
meio a instalacdo. Pode-se
entdo, também, pensar no
espaco que o trabalho cons-
troi com o participador, junta-
mente com o espago cons-
truido para este. Nesse sen-
tido, posiciona-se, literal-
mente, o espectador-
participador como o quarto
corpo da instauragao artisti-
ca, pois dele fluira a prépria
instauragcdo do trabalho
como objeto de arte e de
conhecimento.

Nesse sentido, pode-se
dizer, que jafoi iniciado o tra-
¢ado para adentrar algumas
indagacgdes postas anterior-
mente, e, cuja primeira ques-
tdo a ser pensada, posicio-
na-se em meio ao espago
externo e interno de cada
participador. Como incitar a
reflexao a partir da percep-
¢ao? Uma possivel entrada
em direcdo as respostas
para essa interrogacao é€;
comegar a proporcionar con-
dicbes que inicialmente se
apresentem de fora para
dentro reivindicando acodes

e flexdes fisicas - para que
cada participador possa esta-
belecer suas reflexdes de
dentro para fora, em outras
palavras, fazendo-o agir fisi-
ca, perceptiva e intelectual-
mente a partir de sua rela-
¢ao sensivel com o objeto
plastico. Passo a passo, em
sentido literal e de agdes sub-
sequentes, o corpo/partici-
pador percorrera O cor-
po/galeria e corpo/trabalho,
entremeando-se aos mes-
mos. Objeto e participador
corpo-a-corpo desenhando,
preenchendo-se e esvazian-
do-se mutuamente, para
cada gesto de folhear uma
pagina que se desterritoriali-
za, uma reterritorializagao
que ndo abdica da impreg-
nacao do territério que o
antecedeu.

No territério, ha sempre um lugar
onde todas as forgas se relinem,
arvore ou arvoredo, num corpo-a-
corpo de energias. [...] Esse cen-
tro intenso esta ao mesmo tempo
no préprio territério, mas também
fora de varios territérios que con-
vergem em sua direcao ao fim de
uma imensa peregrinacao [...]
(DELEUZE, 1997, p.130)
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E se observar bem essa
idéia, ver-se-a que o concei-
to de territério posto nessa
proposta ndo é apenas um
campo ocupado, seja pelo
trabalho, pelo artista ou pelo
participador, o territério que
se coloca aqui em questéo é
o territério que se atualiza
enquanto territério. E, nesse
caso, atualizar-se enquanto
territério € ser capaz de terri-
torializar, desterritorializar e
reterritorializar-se em meio
ao espaco, ao trabalho e ao
outro.

Ainda valendo-se direta-
mente do conceito deleuzia-
no de territério, percebe-se o
objeto plastico aqui como
um “Platd”, um pico territorial
que congrega em si uma
diversidade de possiveis em
si, e é, a partir desses, corta-
do atodo instante e, em dife-
rentes niveis, por agdes, fle-
x0es e tensdes. Cada uma
de suas paginas € um possi-
vel de si, sdo singularidades
de um todo. Cada pagina
virada, constitui um possivel
de si, nao simplesmente
pelo espago que ocupa den-
tro do todo, mas pela criagao
de novos espagos que pos-
sibilita. A cada folha virada,
sobrepbem-se territorios,

até o momento, afastados,
ao mesmo tempo, essa pagi-
na virada também distancia
territorios até entao colados.
Essa é ainstabilidade carac-
teristica do que Deleuze defi-

oA

ne como “Platds”, desdobra-
mentos territoriais que se
entrecruzam, se desorgani-
zam e, retornam, sem a mini-
ma obrigacao de se repeti-

rem.

3.2.5 - Um territorio que se atualiza

Foram conjugados até
aqui, desdobramentos acer-
ca datematica do corpo e do
espago, perpassando por
questdes fisicas, sensiveis e
territoriais que se adentram
também pelo viés temporal e
Acrescentar-se-ao
agora, duas pontuacgoes rele-

social.

vantes acerca do participa-
dor: a expectativa e o risco
postos no momento do rela-
cionamento direto com o tra-
balho plastico.
Inicialmente, pode-se
dizer que um individuo, ao
adentrar a galeria, € um par-
ticipador em expectativa, em
poténcia de territorializacao.
No entanto, sua presenca
ainda se coloca em uma
espécie de fase de reconhe-
cimento sensivel. E esse o
campo no qual sao inicial-
mente esbogadas as ten-

sdes e contradi¢gdes que irdo
atravessar cada individuo
em vias de se tornar um
espectador-participador. No
entanto, ja a partir do deslo-
camento fisico dado nos pri-
meiros passos, iniciam-se
os movimentos da possivel
territorizalizagao do lugar do
corpo/participador acerca
do corpo/arquitetobnico, e,
automaticamente, do cor-
po/trabalho pois, este ima-
nente ao corpo/arquite-
tbnico tambeém ja
seus passos em diregao ao
agora ja participador. Passo
a passo o participador per-
correra as entrances do
espacgo e do trabalho que,
nao ocupa apenas um espa-
¢o determinado da galeria
mas, alastrou-se por cada
orgao, cada canto ou fissura
que, desorganizados de seu

iniciou
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carater puramente espacial
por meio da proposta artisti-
ca potencializam novas mar-
cas” em cada um dos quatro
corpos que compdem a ins-
tauracao dainstalacéao.

O trabalho plastico atra-
vessa O participador, colo-
cando-o em uma situagao
de possibilidade e risco, pois
existe umrisco, ndo emrela-
cao a constituicao fisica do
participador, mas o risco psi-
cologico, de receio e tensao
em manipular as paginas de
um jornal dezesseis vezes
maior que um jornal comum
(aberto, ocupa uma area de
aproximadamente 5,8m°), e,
cuja decisao de virar as pagi-
nas, o obriga a articulagdes
fisicas e mentais de como
fazé-lo. O risco assim se
coloca para o participador,
nessa situagao insdlita de
relacionar-se com um jornal
que Ihe exclui a comodidade
caracteristica de manipula-
¢ao que um jornal comum
lhe oferece. Como entao
folhear o conteudo desse jor-

nal? Como manipular suas
folhas sem rasga-las? Para
conseguir virar suas paginas
€ necessario conjugar duas
OU mais pessoas para tal

acao?

O espaco real nado é experiencia-
do a nao ser no tempo real. O
corpo esta em movimento, os
olhos fazem movimentos sem fim
em variadas diregcbes focais,
fixando-se em inumeraveis ima-
gens estaticas ou em movimento.
A localizacdo e o ponto de vista
estdo constantemente mudando
no apice do fluxo de tempo. Alin-
guagem, a memoria, areflexdoea
fantasia podem ou ndo acompa-
nhar a experiéncia. Mudar para
chamar a experiéncia espacial:
objetos e visdes estaticas piscam
dentro do espaco mental. Uma
serie de imagens congeladas reco-
locam a experiéncia filmica do
tempo real. (MORRIS, 1978, p.02)

Em suma, uma relacao
em tempo real, em constan-
te fluxo de aproximacao e
distanciamento para reco-
nhecimento visual, de deslo-
camento e transito pelo
corpo arquitetdnico; de inter-

32 - Aideia de marca aqui utilizada, refere-se a posta por Suely Rolnik no texto
Pensamento, corpo e devir. Para a autora, cada experiéncia que vivemos
deixa diferentes marcas que nos instabilizam “(...) e nos coloca a exigéncia de
criarmos um novo corpo - em nossa existéncia, em nosso modo de sentir, de
pensar, de agir etc. - que venha a encarnar esse estado inédito que se fez em
nos E cada vez que respondemos a exigéncia imposta por um destes estados,
nos tornamos outros”. (ROLNIK, 1993, p. 242)

relacbes entre participado-
res acionadas pelo objeto
plastico exposto, como:
toques, conversas, sons,
estranhamento, alteracao
no fluxo de circulagao prees-
tabelecido, e mesmo articu-
lagbes que promovam o tra-
balho em conjunto dessas
subjetividades, por exem-
plo, duas ou mais pessoas
que se aliam para virar as
paginas do objeto.

Decorre dai, uma situa-
¢ao interessante, pois, do
ponto de vista da experién-
cia em tempo real, cada par-
ticipador sera percebido
pelo outro, como em situa-
cao de relagdo constante
com o0s corpos (artis-
ta/objeto/espaco/partici-
pador) que conjugam a expe-
riéncia artistica ali proposta.
Sejaem que nivel for - sensi-
vel, fisico, psicologico ou
ludico - relagdes distintas se
constrdem e territérios se
atualizam diante a percep-
¢ao em loco de cada partici-
pador, que inclui, como ja
dito antes, ndo somente os
constituintes, corpo/artista,
corpo/objeto plastico, cor-
po/arquitetbnico, como tam-
bém, a percepcao do corpo
do outro como mais um agen-
te artistico que ali coexiste e
constroi. W
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CONSIDERACOES FINAIS

Dentre as consideracdes
e percalgos, vivenciados no
decurso dessa pesquisa, a
problematizacdo do dese-
nho, a partir da apropriagao
e subversao de conteudos
dojornal impresso, mostrou-
se um campo fértil em possi-
bilidades e reflexdes acerca
das questdes processuais e
subversivas que incitaram o
inicio dessa
plastica.

Como, a partir do objeto
plastico, estimular uma per-
cepgcao mais agucada em
contraponto ao entorpeci-
mento critico da percepcao
rotineira em relagéo ao jor-
nal impresso? Partindo
dessa interrogacao, consi-
derou-se inicialmente nessa

investigacao

pesquisa um olhar mais
minucioso sobre as caracte-
risticas intrinsecas dos obje-
tos em questdo: o jornal
impresso, em sua carga
comunicativa e material e, o
desenho em suas possibili-
dades visuais e significati-
vas. Posteriormente ques-
toes referentes ao carater
subversivo da apropriagao,
da singularidade do proces-
so gestual de criacéo e, pos-
sibilidades instalacionais

que valorizassem a intera-
¢cao objeto/participador
foram aspectos de extrema
relevancia e ponderagdes
que emergiram e intensifica-
ram-se em meio a realiza-
¢ao do trabalho.

Ao partir de preocupa-
¢des e inquietagdes acerca
dos fatores motivacionais,
fisicos e conceituais, que se
fizeram presentes em todo o
processo criativo, pdde-se
com o amadurecer desse tra-
balho, perceber que, nessa
pesquisa, as questdes cor-
po/artista, corpo/objeto, cor-
po/espago e corpo/partici-
pador, n&o se cadenciamem
si mesmas, nao se reportam
umas a outras de modo hie-
rarquizado ou arborescente
e, sendo assim, nao ha
como serem descoladas e
analisadas em uma acepgao
particularizada. Tanto no pro-
cesso de criagdo, quanto
nas fases operacionais e
experienciais - durante a
exposicao - corpo/artista,
corpo/arquitetonico,
po/objeto e corpo/partici-
pador, a todo instante, atra-
vessam, e sao atravessa-
dos, uns pelos outros. Em
meio a esse fluxo relacional

cor-

constante, os niveis de ten-
sdo se fazem presentes, as
vezes permeando incerte-
zas, outras, novos direcio-
namentos. Um claro exem-
plo de uma nova possibilida-
de advinda das tensdes e
experimentagdes constan-
tes do processo criativo foi a
extrapolacdo das dimen-
sdes do objeto plastico.
Advinda de ensaios praticos
que ambicionavam confron-
tar o corpo do artista com
uma superficie ampliada de
atuacao e reflexao, tais
dimensdes ganharam tam-
bém um novo “corpo” de sig-
nificados. A construgcdo de
um jornal de tamanho ampli-
ado ao mesmo tempo em
que exigiu do corpo/artista
novas articulagoes fisicas e
conceituais frente as novas
contingéncias dimensionais,
no momento da exposicao,
esse novo tamanho das pagi-
nas também coloca os parti-
cipadores em um campo de
tensbes que exige muito
mais exercicio fisico e men-
tal no intuito de fruir seus con-
teudos, do que as propostas
anteriores, com o objeto jor-
nal em suas dimensdes ori-
ginais, a ser manipulado con-
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fortavelmente em uma pol-
trona ou cadeira.

Também os estudos con-
jecturais de ocupagédo do
espago arquitetébnico do
MUnA revestiram-se de duvi-
das e insegurancgas no refe-
rente a interagao dos partici-
padores na instauragcao do
trabalho. Como a percepgao
nao € condicionada apenas
pelo objeto, e sim, pelo todo
que envolve a instauragao
artistica da exposicdo, com
a alocagao do objeto sobre o
chdo da galeria, objetivou-
se uma redescoberta do
piso, no intuito de gerar - em
diferentes niveis - novas con-
dicbes de interagao e per-
cepgao que proporcionas-
sem refletir como o partici-
pador se situa no espacgo a

partir do objeto e, sobretudo,
como ele se situa no espacgo
criado a partir da interagao
com o objeto.

No decorrer dos estudos,
foram pontuadas teorica e
poiéticamente, as tensodes
que envolveram os quatro
Corpos responsaveis pelo
desenvolvimento dessa
investigacéo: corpo/artista,
corpo/objeto, corpo/espago
e corpo/participador. Corre-
lacionadas com o campo filo-
sofico deleuziano, pontua-
¢cbes referentes ao gestual
performatizado de criagao e
conjecturas instalaciona-
is/interativas que envolvem
esses corpos, nutriram-se
de novas possibilidades plas-
ticas e teoricas. Cada um
dos momentos de tenséo e

duvidas que permearam
essa conclusao, em diferen-
tes aspectos, contribuiu sig-
nificativamente para a reali-
zacgao plastica e construgao
tedrica aqui apresentada.
Mesmo que persistam algu-
mas lacunas, muitos questi-
onamentos foram, em gran-
de medida, preenchidos.

Ainda que determinadas
correlacbdes filosoficas
tenham se dado de modo
despretensioso, em meio as
conquistas e insuficiéncias,
gue marcam essa pesquisa,
estas se tornaram notada-
mente significantes ao abri-
rem também novos cami-
nhos para um futuro prosse-
guimento dessa investiga-
cao artistica. |
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