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[resumo]

Esse é um conjunto de ensaios e outras elabora¢ées a
partir de selvagem. A pesquisa, compreendida como
expedi¢io (portanto deslocamento no espag¢o e no
tempo), tem na palavra selvagem um ponto de partida.
De 2017 a 2021, percorri caminhos, ramos e frestas
dessa palavra. Encontrei conceitos temporarios:
matagal, ponto de vista, re-volta. Movimento entre
cenas vegetais, minerais, civilizadas, terrestres,
domésticas, nio-domesticadas, coloniais. Selvagem
pode ser um método de desvio? Pode ser uma rota?
Seria selvagem uma palavra para re-voltar a pintura e
outras histérias? Por meio de um texto-mata que é,
também, exercicio performativo e propositivo,
espreito os modos como selvagem se propaga entre
pintura, cerrado, desvios pictéricos, fic¢es,
experiéncias com o tempo e a procura de rotas para
uma desconquista do mundo.

[palavras-chave]

pictérico; selvagem; expedi¢io; viagens no tempo;

literatura expandida; ponto de vista; compor com.



[abstract]

This is a series of essays and other elaborations from
the word wild. The research, understood as an
expedition (thus displacement in space and time), has
the word “wild” as a starting point. From 2017 to
2021, I covered paths, branches and splits of this
word. I found temporary concepts: matagal, point of
view, re-turn. Movement between vegetable, mineral,
civilized, terrestrial, domestic, non-domesticated and
colonial scenes. Wild can be a detour method? Could it
be a route? Is it wild a word to re-turn to painting and
other stories? Through a forest-text that is also a
performative and propositional exercise, I look at the
ways in which the wild propagates between painting,
cerrado, pictorial deviations, fictions, experiments
with time and the search for paths to un-conquer the

world.
[keywords]

pictorial; wild; expedition; time travel; expanded
literature; point of view; compose with.



Desconquistemos

el mundo mi amor
[Regina José Galindo]
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rotas

Estamos em expedicdo. O texto, compreendido
simultaneamente como trabalho visual e escrita
em deslocamento, procura relatar e narrar as
cenas que partem palavra selvagem. Dai
despontam, de maneira irregular: vestigios
coloniais; relatos expediciondrios; ficcbes
especulativas; fic¢do académica; proposicoes
infiltradas na escrita; rastros para um
pensamento pictdrico; rastros em geral; citacdes.
Nas entrelinhas poderiam ser encontradas pistas.
Para onde a palavra leva?
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O ponto de vista estd no corpo e é, portanto,
subjetivo. Para comecar, observo a nogio de
literatura expandida, desenvolvida por Ana Pato
(2012) sobre a obra de Dominique Gonzalez-
Foerster e o procedimento de expansio de texto
e leitura nos campos visual e plastico. Aqui, a
literatura expandida aparece como provocagio
de uma rota paralela: e se, pelo texto,
pudéssemos experimentar elementos e efeitos
tradicionalmente pictéricos, tracando uma
escrita académico-literdria que se expande a
matéria pictérica e, vice-versa, propbe o
aparecimento de um pintar em expansio? Nio
queremos, com isso, fundar ou fundamentar
uma teoria: tudo se move. As afirmacgdes sio,
quando  muito, rastros. Convites ao
pensamento, ao experimento e A observac¢io do

que aparece e desaparece de cena. Seguimos.

Aleitura atenta podera “tirar, deste meu relatério,
um catalogo de objetos, situagdes, fatos mais ou

menos espantosos™’. O trecho é narrado por um

1 Casares, 1986, p.25
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personagem cuja invencdo poderia ser descrita
como maquina de fic¢des. Essa ideia leva a
perguntar se a pesquisa pode aparecer como
matagal e, portanto, lugar de proliferacio e
interagées entre elementos, seres e forgas
diversas. Lugar que se revela aos poucos e com
alguma proximidade, solicitando vez ou outra o
movimento: texto-mata de fic¢des, relatos,
projecbes, reflexdes, cenas e situacdes

provisdrias.

“Nao é tanto uma questio de refletir uma
realidade vasta e complexa que de capturar as
imagens dispersas”?, para tentar compreendé-la,
mas principalmente para nio tentar. O sentido de
captura, aqui, é outro: na medida do encontro, do
deslocamento, torna-se muito mais escuta e
observacido de rastros. Cada cena é pictérica e

movedica.

Na literatura expandida, Ana Pato (2012) propde
que praticar a citagdo como método de construcio

dos trabalhos permite “renegar uma unica voz

2 Basualdo, apud Pato, 2012, p.65
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autoral em favor de um coléquio” (p.129). Em
Textorama (2011), hid um grande mural com
citacdes literarias, palavras, titulos de livros e
enigmas que ‘espalham-se horizontalmente,
verticalmente, em curvas, em caixa-alta, em caixa-
baixa, nas linguas originais dos autores, na forma
de perguntas e de exclamacdes, em frases soltas
como: “O que é Geografia?; A PALAVRA PARA
MUNDO E FLORESTA, O que ha por tris da
janela?; E facil ficar. Observar. Sentir.
Permanecer; O MANIFESTO ANTROPOFAGO,
Geografia e jogo; Fragmentos incoerentes
minimos: o oposto da Histéria, o criador de

ruinas, de suas ruinas vocé fez criacbes™.

O método acumulativo de referéncias, associacdes
e especulacbes estd disposto a reencenar
fragmentos passados, presentes e futuros de
nosso cendrio sul americano e centro-oestino,
especificamente cerratense. Ler novamente. Ler
outra vez. Ler, de novo. Reler. Voltar. Revoltar o

texto. Fazer novas perguntas para imagens

3 Pato apud Foerster, 2012, p.129
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conhecidas. Interrogar suas possibilidades de
pontos de vista. Incorporar vozes de outras e
outros, renunciar a uma voz Unica em favor de
uma reunido delas. Propor a convivéncia de
diferentes tempos verbais e a alternancia entre a
primeira pessoa do singular e a primeira do plural.

Dizer: eu, néds.

Partir da palavra selvagem, reunir elementos do
encontro com a matéria, a histéria, as conota¢des
e denotacées da palavra e produzir, a partir disso,
uma forma atemporal de vizinhanga. Resultando
em algo, suponho, semelhante ao modo como o
mundo aparece, por meio dos livros da biblioteca,
para Austerlitz: “aos poucos nasceu na minha
cabeca uma espécie de paisagem ideal na qual o
deserto arabe, o reino dos astecas, o continente
antartico, os Alpes nevados, a passagem do
noroeste, o rio Congo e a peninsula da Criméia
formavam um uUnico panorama, povoado por

todas as figuras préprias desses locais™. No

4 Sebald, 2008, p.65
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entanto, aqui, nao estamos no panorama: somos

chamadas a ver de perto.

A palavra selvagem convoca histéria e matéria.
Gestos. Imagens Vegetais. Canibalismos.
Constelacdes que surgem e desaparecem. Ter
rastros como metodologia: escavar ocorréncias do
termo, tendo em vista sua densidade na cultura
brasileira; imaginar sua reescrita, releitura e
ficcdes, mirando perspectivas de atualizacido
implicitas no ato de olhar continuamente a
mesma palavra. Ter ji visto. Olhar de novo.
Perceber na antropofagia o contra conceito.
Despistar o conceito. Praticar outra coisa.
Reantropofagia®. O prefixo “re” voltara, como
chave de leitura e como proposi¢io de retomada,

repercussdes, revolta.

Selvagem é antropofagia? Selvagem é matéria?
Selvajaria pode vir a ser uma palavra-chave na
arte? Para que? Selvagem aponta algo para
repensar o tempo? Repensar praticas? E possivel
praticar a palavra selvagem? Talvez as perguntas

5 Baniwa, 2019
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sejam outras. Procurar “como apresentar uma
proposicao cujo desafio nio é o de dizer o que ela
é, nem de dizer o que ela deve ser, mas de fazer
pensar’®. E pensar por desaceleracdo. Vegetar. Em
Vegetar o pensamento: manifesto e hesitacio
(2020), encontro que vegetar é uma estratégia de
desaceleracio, uma “condicdo para alcancar

reinicios de mundos™.

Aproximacbes sucessivas numa expedicido onde
cada entrada é um detalhe e a certeza de nio dar
conta do conjunto. Terdo sido palavra
extraviadas, incorporadas, engolidas, invadidas,
invasoras, equivocadas, magicas, resistentes.
Coisas que ndo obedecem, devoram e nos
reposicionam continuamente. Fendémenos da
natureza. Praticas de notacdo do tempo.
Categorias, talvez, anarquizadas: no lugar de
substantivos, lidar com verbos e adjetivos, como
nos ensinam os habitantes do planeta Tlon,
Ugbar, Orbis Tertius, onde, por exemplo, nio

>

existe correspondente a palavra “lua”, mas os

6 Stengers, 2018, p.443
7 Cabral de Oliveira (org.), 2020, p.12
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verbos “lunecer” ou “lunar’; ou entio o
substantivo se forma por acumulacio de
adjetivos: aéreo-claro sobre escuro-redondo®.
Nesse planeta, ndo had substantivos, ou seja,
nomes como formas cristalizadas de ser ou de
fazer, mas um movimento de composi¢des entre
as qualidades de uma coisa (adjetivos); e verbos,
que trazem o acontecer de uma coisa no tempo.
Significados sdo convocados e dissolvidos
conforme os movimentos e as vistas do caminho
aberto pela palavra: ela é lugar. Torna-se planta.

Torna-se bicho. Torna-se tempo.

8 Borges, 2007
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(11 »
a palavra “selvagem

o cacador estd preso
a presa
[Ana Martins Marques]

Partir da palavra selvagem pode se converter nos
gestos de caca, captura, domestica¢io; pode
explicitar equivocos, alguma fantasia com tragos
de romantismo e, fatalmente, colonialismos
internos. Onde, em nossa pratica, se mantém os

padrées coloniais?

Tomar a palavra como quem toma um problema.
Girar em torno de suas circunstancias matéricas,
histéricas, seus usos e apari¢des. Rotas, talvez,
possiveis. Rastros de uma submetodologia® de

pesquisa como expedicdo. O universo aberto pela

9 Mombaca, 2016

35



palavra selvagem as vezes aparece como
sequéncia de cenas, em deslocamento, por onde
podemos encarar o passado e, simultaneamente,

entrever, se nao futuros, encruzilhadas.

Imagine provisoriamente a palavra selvagem
como um lugar. H4 transformacdes, apropriac¢des,
intervencdes e, ao mesmo tempo, constante
absorcdo de atributos: selvagem como maquina,
como forca, como barbara, como civilizada, como
primitiva, como colonial, como matéria, como

poema. E se trocarmos como por quando?

A palavra, sob o efeito de desvios em torno de sua
compreensao e significados, contribuiria para que
pudéssemos reimaginar titicas na pesquisa em
arte? Poderia ampliar nossa compreensio de
categorias como a pintura? Pode mudar algo,

anarquizar?

A nocdo de tatica, diferente da de estratégia, ndo
impde ou produz operacdes nos espagos, mas
pode utiliza-los, manipular e alterar. Sao taticas
desviacionistas: “ndo obedecem alei do lugar, nao
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se definem por este”. Comumente usada em
contextos de dominacio, invasdo, conflito, a
palavra selvagem muitas vezes confirma a figura
do homem branco ocidental convicto de
superioridade em relacdo a tudo que nio é ele
mesmo, logo, selvagem: mulher, planta, bicho,

terra, indigena, negra.

O que esta palavra diz e a partir de que
lugar diz aquilo que diz?

A histéria de uma palavra se torna ao mesmo
tempo histéria de uma cultura e configuracio de

seu problema vital especifico''.

Etimologicamente, selvagem vem de selva,
derivada do latim silva: “floresta, bosque; parque;
arvores, arbustos, plantas”. Indica qualidades:

“grande quantidade, abundante matéria, matéria

10 Certeau, 1994, p.92
1 Agamben, 2017
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ampla, grande colheita, matéria; rascunho,
esbo¢o; a vida mundana”?.

Nas primeiras ocorréncias de “selvagem” na
literatura de lingua portuguesa, nota-se a relacdo
direta com a invasio luso-européia do Brasil. No
séc. XVI, nos Lusiadas: “nem elle entende a nos,
nem nos a ele”, “o grande imperio, de selvatica

gente, negra & nua™*.

Depois de comecar pela etimologia, tentar a
arqueologia da palavra'. Notar sua imagem
movente: dai brotam outras imagens e alguma
coisa que se di no tempo. Historicamente
compreendida e utilizada pejorativamente, fora
investida do sentido de nomear para subjugar.
Selvagem, portanto: nio-domesticada. Feroz.
Indisciplinada. Inculta. Nio civilizada. E
conhecida a estratégia de afirmar desordem para

justificar manobras questioniveis de ordem e

12 Machado, 1952, p.1963

13 Camdes apud Machado, 1952, p.1963

1 Clastres (1979, p.14) sugere uma arqueologia da
linguagem para questionar termos e crencas ligadas ao
etnocentrismo do pensamento ocidental.
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progresso. Leia-se: exploracio e extracio de
recursos materiais, naturais, simbdélicos. E preciso
renunciar “a concep¢io ex6tica do mundo arcaico,
concep¢do que, em ultima andlise, determina
massivamente o discurso  pretensamente
cientifico sobre este mundo™. A condicdo dessa
renuncia seria levar muito a sério tudo que
historicamente fora considerado selvagem. Por
exemplo: primitiva, vegetal, animal, nio-verbal,

nao-doméstica, ndo-ocidental.

No século XVI, Montaigne pergunta: quem é
selvagem? Fora preciso encontrar topégrafos que
nos falassem, em particular, dos lugares por onde
andaram, escreve o filésofo no ensaio Dos
Canibais. A partir de relatos dos que voltavam do
entdo chamado Novo Mundo (especificamente o
Brasil recém-invadido), Montaigne discorre sobre
os adjetivos “civilizado” e “barbaro”. Essa tltima,
palavra cunhada pelos gregos para designar todo
estrangeiro: “cada qual considera barbaro o que

ndo se pratica em sua terra. A essa gente

15 Clastres, 1979, p.18
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chamamos selvagens, como denominamos
selvagens os frutos que a natureza produz sem
interven¢ido do homem”™®. Ele propée ai um jogo
de inversdes, sugerindo redirecionar a palavra
como enquadramento para quem nomeia outrem
de selvagem, o referente supostamente nio-
selvagem, autodeclarado civilizado, que cultiva e

funda a oposicéo.

Trata-se de enquadrar e questionar pressupostos
bésicos da convic¢io ocidental, como o “de que a
histéria possui um sentido tnico”, que
determinados povos “sdo a imagem do que ja nio
somos e que a nossa cultura é para eles a imagem

do que é necessirio ser™.

Reenquadrar essa
noc¢io de passado. A fuga colonial do Ocidente
para uma terra incégnita como “aquele mundo de
visdes primitivas e intemporais no qual vivem as
criancas e os aventureiros por estarem tao
expostos a ver coisas jamais vistas por eles. D4-se
o mesmo com a anterioridade do Brasil. Chegar

como quem volta: o Novo Mundo a tal ponto que

16 Montaigne, 1987, p.259
17 Clastres, 1979, p.16
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surge do oceano como um déja vu — como um
mundo do qual a gente tinha se afastado e ao qual
a gente volta apds séculos de auséncia™?.

Reposicionar o presente. Porque a selva e os povos
da selva, diz Krenak (2020), bem como do
cerrado, da caatinga, de cada ecossistema, ndo sao

a pré-histdria, sdo o agora.

O contato com modos de vida nio fundados na
crenca ocidental foi combustivel para a
reviravolta do estudo de Aby Warburg na
disciplina da Histéria da Arte, que parece ter tido
estreita relacdo com uma viagem, feita ainda na
juventude, para a América, quando conviveu com
amerindios da regido do México. Agamben
argumenta que o contato com povos cuja relacio
com a histéria ndo corresponde ao método
evolucionista ocidental, vigente até entdo, teria
causado profunda mudanca e distanciamento de
Warburg da Histéria da Arte como disciplina
especializada. Foi quando passou a defender uma

18 Goddard, 2017, p.45
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abordagem conjunta entre antropologia,
etnologia, mitologia e biologia para o estudo dos

problemas da humanidade®.

Percorrendo algumas dessas reflexdes e
assumindo o texto como trabalho de arte, aqui
apresento, entdo, um exercicio hibrido de
inventario, fabulacido e estudo da palavra
selvagem. Justaposi¢io de cenas por onde
espreitar superficies da histéria, projetar
situacbes de abertura poética, seguir em
movimento, mas também em desaceleracio. O

que aparece com a palavra selvagem?

Zonas de sombra entre natureza e cultura;
matéria do mundo; marcha  Thistérica;
movimentos de terra; o passo ocidental tendo em
vista invadir, dominar e explorar terras a vista; o
avanco da dgua sobre faixas de terra; o avanco da
monocultura sobre a vegetacio local; a resisténcia
movente dos bancos de areia; os rios; o fogo; as
propagacées vegetais; as transformacdes: esse
texto é também matagal ou labirinto de cenas,

19 Agamben, 2017
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nem sempre coincidentes, por onde aparecem
nossas vistas da expedicdo. Duas estrelas em
constelacido também nio coincidem. No entanto,
percorrer o espa¢o entre os pontos pode ser uma
forma de aparicdo fugidia das imagens que
habitam esse intervalo, suas formas e sombras
moventes, num enquadramento impossivel. Para
Warburg, a arte estuda os problemas humanos®.
Talvez um dos nossos problemas seja a invencio

selvagem.

Assim as entradas reconstituem, de maneira nao
centralizada e n3o linear, o percurso da pesquisa-
expedicdo: partimos de uma palavra, tomada
como lugar. Encontramos aproximacées, cenas,
trechos que enquadram aparicées de rastros,
perguntas, alguma intuicio. Notar o tempo:
selvagem, quando?

20 Agamben, 2017
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Trabalho de Histéria Artes

“Vista perspectiva e vista prospectiva constituem
a dupla projecdo de um passado opaco e de um
futuro incerto”. Qualquer palavra em si pode ser
um acontecimento comum ou extraordinario?
Pode ser histérica, problemética, ficcional?
Noc¢ées que talvez aparecam no desenvolvimento
e transformacdes dos usos da palavra. Concreta.
Multipla. Animal. Humana. Vegetal. Mineral.
Nao-doméstica. Civilizada.

A leitura é uma reapropriacdo no texto do outro:
ai vai cacar, ali é transportado, ali se faz plural
como os ruidos do corpo®. No ato de ler, a
superficie do escrito é convertida num remover de
camadas, um jogo de espagos, revelando sua
espessura. Certeau também nos relembra ser a
leitura, para Walter Benjamin, uma arte,
comparada a arte de conversar, onde estio em
jogo “praticas transformadoras de situa¢bes da

palavra, de producées verbais onde o

21 Certeau, 1994, p.172
22 Certeau, 1994
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entrelacamento das posi¢des locutoras instaura
um tecido oral sem proprietdrios individuais.

Uma comunica¢io que nio pertence a ninguém”?.

Se a “linguagem é instauracdo profunda da ordem
no espaco’?, é preciso buscar os elementos que
desestabilizem, rotacionem, transformem essa

ordem instaurada. Terceira margem da palavra.

Fora da palavra: qualquer trecho de mata revelaria
uma organizacdo prépria, vital e fértil. Ordem

vegetal, poderosa e descentralizada.

2 Certeau, 1994, p.49
24 Foucault, 1999, p.115
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Lugar-menos-comum

O poema é uma substincia que remete para

as surpresas da fisica. Um verso avanc¢a como
se fosse uma coisa com electrdes e
desassossego. Tem nucleo, uma carga positiva e
uma carga negativa.

[...].

Um espaco entre duas palavras que
habitualmente estao ligadas (lugar-comum)
permite a interferéncia, ali, no meio, de uma
outra palavra (ou mais) que desequilibra o
6bvio. Por exemplo: em vez de lugar-comum -,
ligacao comum entre as palavras lugar e comum
— depois de abrir espaco entre elas (entre essas
duas palavras) introduzir uma outra, uma
pequenina, pouco ruidosa. Por exemplo: menos.
Ficaremos entdo com: lugar-menos-comum. Um
bom lugar para uma palavra.

E mesmo dentro de um poema pode existir —
nesse lugar incomum - um outro lugar-menos-
comum: um verso central, intenso, que
desequilibre.

[...]

Falar sempre como se estivesse na floresta,
fora da cidade, sem necessidade de comunicar,
sem o pressentimento do negdcio que faz com que
as palavras entrem nos lugares de partilha
entre um homem e outro, mas lugares de
partilha negocial: para vender e comprar
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precisamos de nos encontrar num sitio
comum, utilizando palavras comuns, ndo
individuais. Ninguém faz negé6cios com o que
nao compreende. Compreender para fazer
negdcio; retirar a ambiguidade a frase.
Frases que nédo surgem por instinto
negocial.
Frases que vém da floresta.

[Gongalo Tavares]

Escrito a partir de Maria Filomena Molder,
“pensamento na palavra” e “propagacio acustica”
(MFM) do poema”® provoca a possibilidade de
um principio anarquico por meio das palavras.
Metodologia selvagem como infiltracdo. Escrita e
pesquisa como selvajaria. Pode uma tese ser feita

de uma palavra?

25 Tavares, 2008, p.77-79
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Palavra como lugar

O inventdrio da palavra selvagem confunde-se
com invencdo da  palavra  selvagem.
Momentaneamente, tomo a palavra como lugar.
Decisdo que abre portas para repensar a no¢do de

site-specific.

A partir dos anos 1960, artistas com interesse em
ambientes abertos consolidaram a prética de, em
vez de pintar a paisagem, engajar a paisagem, ela
mesma, como parte do trabalho ou até mesmo
como o préprio trabalho de arte?. “The land is not
the setting for the work but a part of the work”,
escreve Walter de Maria (1980) sobre The
Lightning Field, instalacio feita no deserto para

atrair raios.

Nesse tipo de prética, observar as especificidades
de um lugar permite que se extraiam dai
conceitos, a partir de dados sensiveis, por meio da

percepcdo direta. Entre diversas abordagens, ha

2« . .. b
terra ndo é um cenério para a obra, mas uma parte
dela”, em: Selz, 1996. Traduc¢do minha.
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quem diga que nio se deve impor, mas expor um

lugar, dentro e fora dele.

Em muitos casos de trabalhos site-specific, artistas
procuram lugares com caracteristicas adequadas a
projetos previamente concebidos. Em outros, o
lugar convoca o trabalho, a partir de suas
especificidades, chegando mesmo a ditar o
processo. Podemos tomar a palavra selvagem,
provisoriamente, como site-specific? Como esse

lugar-palavra aparece?

Rumor nio capturavel entre o dito e o interdito.
Rastro. A palavra, lugar-animal nio-doméstico,
pode saltar, atacar ou fugir das tentativas de
enquadramento. Ela nos expée, a nés mesmas, em

nossa atitude de enquadrar.

Numa revisdo do termo site-specific, Miwon
Kwon, em Um lugar apés o outro: anota¢des sobre
site-specificity, propde que a nogio de site deixa,
com o tempo, de significar algo especificamente
atrelado a um local e torna-se “algo temporario;
um movimento; uma cadeia de significados

carente de um foco particular. O que significa que
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agora o site é estruturado (inter)textualmente
mais do que espacialmente, e seu modelo nio é
um mapa, mas um itinerdrio, uma sequéncia
fragmentaria de eventos e ag¢des ao longo de
espa¢os, ou seja, uma narrativa ndémade cujo

percurso é articulado pela passagem do artista”’.

Assim, Kwon aponta para o surgimento de sites
discursivos, numa transformacio do site que

textualiza o espaco e espacializa o discurso.

Entéo, para olhar selvagem como a um site, nossa
investigacdo convoca o levantamento de dados
sobre a palavra, projecdes de acdes e intervencdes
possiveis junto a ela, tendo em vista suas
caracteristicas  histéricas, problematicas e
poéticas. O que, e como, podemos praticar-com a

palavra? Saber-com ela?

Incorporada ao deslocamento préprio de uma
expedicdo, sua condicdo ¢é dindmica e
impermanente. De site-specific passamos a

palavra como time-specific. Partindo de lugar, nos

27 Kwon, 2008, p.172
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aproximamos do tempo. Primeira encruzilhada.
De adjetivo a substantivo e entdo a verbo: a
palavra em transformacio: selvaja.
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lugar de abundante matéria

As coisas selvagens

- a firme montanha
o mar indomaével

o ardente

siléncio —

em tudo pulsa

e penetra

o clamor

do indomesticavel destino.
[Orides Fontela]

No poema de Orides, selvagem também seria o
tempo? Se a temporalidade linear é um dos
pressupostos bdasicos das epistemologias do

norte?®, talvez uma no¢io de tempo orientada

28 Santos, 2019, p.22

53



pela bussola da palavra selvagem possa abrir
caminho para temporalidades outras: circular,
espiral, vegetal, subterranea, mineral, noturna.

Sobre a compreensio africana de tempo espiralar,
Leda Martins escreve que “o passado pode ser
definido como o lugar de um saber e de uma
experiéncia acumulativos, que habitam o
presente e o futuro, sendo também por eles
habitado™. Transitividade entre matéria e

tempo. Corpo como matéria e tempo.

Nosso olhar se reorienta por um sentido matérico
para experimentar entdo o tempo, buscando as
imagens abertas pela via etimoldgica: selvagem
convoca terra, sombra, vegetacio abundante,

movimentacdes cosmosubterraneas.

Nessas aproximac¢des, a ideia de noite aparece
como zona de deslocamento. Noite expandida que
abre-caminho para cenas em torno das
possibilidades de ver no e com o escuro. Algo

como seguir a pista de “ter a escuridio como

2 Martins, 2002, p.85
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instrumento”°.

Para encontrar vias que nos
despistem da extrema luminosidade do “tempo
em que por todos os lados todas as luzes desta

época foram acendidas™".

Estar no mundo em modo noturno: encontrar a
mata, o rio, a pedreira, o monte de terra, as raizes
tombadas, as raizes expostas, a transformacio do
fogo. Procurar aproximagées das coisas e dos
movimentos terrestres. E esse estar com a
matéria abundante do mundo que primeiro traz a

palavra selvagem. A matéria vem antes do nome.

A etimologia nos da pistas dos transitos de
palavras: dos lugares, terras e corpos de onde
vém. H4 palavras némades. H4 palavras
invasoras, predadoras, devoradas.
Sequestraremos momentaneamente a palavra
selvagem de volta a sua raiz etimoldgica: selva,
onde ela encontra a terra, a propagacio vegetal, o

escuro, o presente.

30 Castello apud Borges, 2020
31 Mombaca, 2018
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Situacbes de passagem a um modo pouco
interessado em defini¢cées, para que “o
deslocamento das formas” propicie “o
deslocamento do pensamento™?.  Substituir
definicio por adivinhac¢do pelo poema: selvagem-

tempo. Perguntar outra vez: selvagem, quando?

Re-voltar o tempo. Revolver a terra. Perceber a
revolugdo nos movimentos do corpo e a cor, as
camadas, a sombra, o pesoeo ritmo terrestres. A
proliferacio de mofo como uma espécie de
revolta. A poeira como particula némade e
selvagem. Ela que afinal ndo se levanta, como
afirmaram em 1920 Marcel Duchamp e Man Ray,
“o que ela faz muito mais é “se sublevar” contra a
ordem e a limpeza das casas”, apesar dos esfor¢os
para erradicd-la™3. Sublevacio nas paredes e
cantos das casas-cavernas: o mofo movente; o
caminho das formigas; as rotacdes que trazem a

noite.

32 Huberman apud Bataille, 2017, p.315
33 Didi-Huberman, 2017, p.315
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Matéria terrestre, matéria noturna,
palavra-matéria

H4 quem afirme que o mundo da selvajaria, afinal,
é o mundo da noite**. Borges nos lembra do
noturno manifesto na “poderosa hora do meio-
dia™> e assim expande a compreensdo de noite,
que pode ser um estado, um modo de ver: mundo

em modo noturno.

Agambem recorre ao escuro para fazer uma fala
do tempo. Para ele, o contemporaneo percebe no
seu tempo nio as luzes, mas sua parte de sombra.
« . 7 z
Aquilo que percebemos como o escuro do céu é
essa luz que viaja velocissima até nés e, no

entanto, ndo pode nos alcangar™®.

Tudo que se conhece e pode ser explicado pela
ciéncia corresponde a aproximadamente 4% do

que existe. Um quarto do universo seria composto

34 Bataille, 2015. O comentério estd ligado as reflexdes
disparadas por sua visita as pinturas do interior da caverna
de Lascaux.

351980, p.63

32009, p.65
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por uma substancia pouco conhecida batizada de
matéria escura, que nio interage com a luz, mas
exerce gravidade sobre outros corpos. Sabe-se
menos ainda sobre o componente mais
abundante do cosmos, a energia escura, conceito
proposto para explicar a expansio acelerada do
universo. “O modelo padréo é incapaz de explicar
96% do que existe”’.

Quando perde o mundo das aparéncias, Borges se
propde a criar o futuro, esse sucessor do mundo
visivel: o futuro é o escuro, é a criacido em
poténcia®. A vedacdo do presente abre a porta da
histéria, de passados e futuros: pretérito-mais-
que-presente. “A origem é contemporanea”, pois
em nenhum ponto pulsa com mais forca do que
no presente”. E o presente “é algo que, dentro do
tempo cronoldgico, urge dentro deste e que o

transforma”.

37 Esteves, 2012

38 Castello apud Borges, 2020
39 Agamben, 2009, p.69

10 p.65-66
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Uma consideracao intempestiva

Toda essa porcentagem de matéria escura, ainda
nio decifrada pela razdo cientifica, movimenta
um pequeno exercicio especulativo. Imaginar a
matéria escura pela razio ficticia: razdo que faz
poema. Que nio seria a mesma, mas pode
aprender com essa outra razdo, como propde
Cildo, fundada na lama, com “a cabeca enfiada na

terra”*l.

411999, p.106
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Garganta-Gruta®

Os Guarani nos ensinam que a raiz primitiva das
palavras e dos gestos, bem como sua origem
comum, estd na garganta. “Usam uma expressio
com dois termos para designar garganta: fie’e
raity, que significa literalmente “ninho das
palavras”. E porque sabem que, em nossa
experiéncia humana como seres vivos, nossos
corpos sdo afetados pelas forcas variadas do
ecossistema e suas relacbes varidveis a cada
momento — o que inclui, obviamente, as forcas
das demais vidas humanas e seus mundos. Eles
sabem que embrides de palavras emergem desta
fecundacio do ar do tempo em nossos corpos e
que, neste caso, e sé nele, as palavras tém alma: a
alma da vida que as/nos habita - esteja ela
materializada nas formas do presente, ou em sua
condi¢do de germe portador de futuros. Que as
palavras tenham alma e a alma encontre suas
palavras é tio fundamental para eles, que tanto o

termo fie'e, que eles usam para “palavra’,

42 Pranca, 2017, na musica Garganta: “a garganta é a gruta
que guarda o som”
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“linguagem”, quanto o termo anga, que usam para
« » . .. « »

alma”, significam ambos “palavra-alma”. E a
doenca, para eles, seja ela de que ordem for,
sempre decorre da separacio entre palavra e

alma”*?

43 Rolnik, 2018, p.26-27
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Recurso do sonho

De um modo que precisa ser praticado e nio lido
ou escrito, terra e sonho sdo duas palavras
extremamente proximas. “Sem solo nio ha

sonho”*.

Um pensamento capaz de insurgéncias fora do
papel implica na “desidentificacdo com os modos
de vida que o regime (colonial-capitalista)
constréi no lugar daqueles que devastou™.
Modos de vida devastados, no entanto, presentes,
resistindo aos apocalipses investidos contra seus
mundos. E 0 mundo, nos lembra Ailton Krenak, ja
acabou muitas vezes: “Talvez estejamos muito
condicionados a uma ideia de ser humano e a um
tipo de existéncia. Se a gente desestabilizar esse
padrio, talvez a nossa mente sofra uma espécie de

ruptura, como se caissemos num abismo. Quem

44 Medina em Alys, 2010
4 Rolnik, 2018, p.89
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disse que a gente néo pode cair? Quem disse que

a gente ja nio caiu?”.

Para sair do sufoco, entio, se em Rolnik os termos
incluem germinar embrides de futuro, Krenak
propde nido eliminar a queda, mas inventar e

fabricar paraquedas:

“De que lugar se projetam os paraquedas? Do
lugar onde sdo possiveis as visbes e o sonho (...).
N&o o sonho comumente referenciado de quando
se esté cochilando ou que a gente banaliza “estou
sonhando com o meu préprio emprego, com o
préximo carro’, mas que é uma experiéncia
transcendente na qual o casulo do humano
implode, se abrindo para outras visées da vida ndo
limitada. Talvez seja outra palavra para o que

costumamos chamar de natureza”™’.

Ai o sonho aparece como experiéncia de pessoas

iniciadas numa tradicido para sonhar. Como na

46 Krenak, 2019, p.57
47 Krenak, 2019, p.65-66
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rotina dos Achuar®® que, antes do amanhecer, “se
reuniam ao redor de uma fogueira para decidir o
que fariam durante o dia em funcio daquilo que

haviam sonhado a noite”®

. Por outro lado, Borges
chega a conclusio de que os sonhos sdo uma obra
de ficcdo e, ainda, nossa atividade estética mais

antiga®.

Ja Didi-Huberman aproxima sonhos e levantes.
Porque sonho conjuga desejos, presente, passado,
conduz para o futuro. Carregamos uma poténcia
de ser afetados, “que nio estd escrita em todas as
palavras, mas inscrita em todos os gestos™. E,
“para sublevar o mundo, sdo necessarios gestos,
desejos, profundezas™?. Sonhos ativariam gestos.
E os gestos sobrevivem apesar de nés e apesar de

tudo, sdo nossos préprios fésseis vivos>®. Imagino

48 O nome Achuar significa "o povo da palmeira aguaje”,
etnia amaz6nica situada em ambos os lados da fronteira
entre o Equador e o Peru.

4 Descola, 2016, p.11

S0 Borges, 1980, p.47-48

51 Didi-Huberman, 2017, p.313

52 Didi-Huberman, 2017, p.299

53 Agamben, 2008
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um gestuario em modo noturno: procurar raizes,
infiltracbes, cursos de &gua, ndo-palavras; o
interior de cavernas, a mata sob as edificacdes, o
sonho e a histéria de antigas habitantes do

cerrado numa pintura que nio existe.
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Maria Martins -
Nao te esquegas nunca que eu venho dos trdpicos. 1942
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nao te esquecas nunca que

eu venho dos trépicos

Um gesto féssil. Um levante vegetal. Uma espécie
de forca. Uma imagem — entre outras — mineral e
vulcdnica. Uma cena capturada em descendente-
ascendente movimento. “Nio te esquecas nunca
que eu venho dos trépicos” (1942), escultura de
Maria Martins, é a imagem de um acontecimento

continuo, em processo, em levante.

O titulo ressonante, junto ao aspecto visual da
obra, nos coloca entre o mito e a antropofagia.
Convocando o traco canibal, voraz e ao mesmo
tempo magico do que nasce e cresce nas terras
abaixo da linha do Equador. H4 uma inquietude
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entre o Brasil de origem, vivido pela artista, e o
Brasil imaginério, de lendas e natureza selvagem;
primitivo®. Os trabalhos de Maria Martins sio
como a retomada de “comentarios-mitos™ da

histéria humana soterrados pela histéria oficial.

A meu ver, a escultura porta um titulo que é
também declaracio, no sentido de convocar o
lugar de onde vem e, de certa maneira, se
posicionar diante do curso da histéria
hegeménica de subjugacdo e apropriacdo dos
chamados trépicos. De um ponto de vista
decolonial, Maria Martins repercutia o modus
operandi extrativista na medida em que se
apropriava de temas e da mitologia indigena para
seus trabalhos.

No entanto, gostaria de me ater ao titulo para
pensarmos como essa frase poderia configurar
algo de desviante e destrutivo-construtivo,

implicito na palavra selvagem. O caréter

> Canton, Katia, Maria Martins: a mulher perdeu sua
sombra, em: XXIV Bienal de Sio Paulo: ntcleo histérico:
antropofagia e histérias de canibalismos, 1998, p.289

55 Idem, p. 292-294
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destrutivo, diz Walter Benjamin, nio estd
interessado em ser compreendido. “Alguns
transmitem as coisas, tornando-as intociveis e
conservando-as; outros transmitem as situag¢ées,
tornando-as manejaveis e liquidando-as. Estes
sdo os chamados destrutivos™®. O destrutivo
desconfia da marcha do tempo enquanto olha

para o espago.

Trata-se do “cardter destrutivo de um
anarquista”’, aquele que nio é aniquilacdo de
todas as coisas, mas convoca um elemento de
memoria profética, de brincadeira infantil. Uma
acdo que esquece o presente na medida em que
este estd atrelado ao passado recente que o
instaurou: “desobstruir nossos terrenos da
atualidade pressupbe exatamente esclarecer,
descobrir certo passado que o estado presente
gostaria de manter prisioneiro, desconhecido,

enterrado, inativo®™. “Na opinido do caréter

%6 Benjamin, Walter, O cariter destrutivo, em Rua de mio
Unica, 1987, p. 236-237

57 Didi-Huberman, 2017, p.308

58 Didi-Huberman apud Benjamin, 2017, p.309
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destrutivo”, escreve Benjamin, “nada ¢é
permanente. E exatamente por essa razio que ele
vé caminhos por toda parte. L4 onde outros se
deparam com muros ou montanhas, ele ainda

enxerga um caminho™”.

As vezes nossa expedi¢do se identifica com o
carater destrutivo. Ao enxergar caminhos por
toda parte, ela mesma se encontra sempre entre

as encruzilhadas dos caminhos.

%9 Didi-Huberman, 2017, p.309
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armadilha

Se és um espectador tipico, o que
realmente fazes é esperar que
aconteca um acidente

[Francis Alys]

Além de provocar acidentes, artistas podem
também ser espectadoras, captoras ou presas de
armadilhas. Ha riscos em todas as posi¢des:
permanecer a distdncia ou tentar aproximacdes
sucessivas das coisas. Essas diferencas entre
lugares e modos de pratica-los aparecem, por
exemplo, quando Michel de Certeau, do alto do
Empire Estate Building, percebe como a massa
imobilizada 14 embaixo, sob o olhar de ponto de
vista aéreo, solar, contrasta com o ponto de vista
da caminhada, voltado ao chio e ruas e passantes.
“A cidade-panorama é um simulacro “teérico” (ou

seja, visual) e estd condicionada a provocar que
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esquecamos de pratici-1a”%. Ver de cima e ver de
perto. Procurando uma posicdo e saidas as
armadilhas, encontrei mais encruzilhadas. A
cidade se aproxima do texto quando tendemos a
ver, de perto, as coisas.

“Escapando as totaliza¢bes imagindarias do olhar,
existe uma estranheza do cotidiano que nio vem
a superficie, ou cuja superficie é somente um
limite avancado, um limite que se destaca sobre o
visivel. Neste conjunto, eu gostaria de detectar
praticas estranhas ao espa¢o “geométrico” ou
“geografico” das construcbes visuais, pandpticas
ou tedricas. Essas praticas do espago remetem a
s « ~ ”» “« .
uma forma especifica de “opera¢des” (“maneiras
de fazer”), a “uma outra espacialidade”, uma
A . « ’ . » y P
experiéncia “antropolégica”, poética e mitica do
espaco e a uma mobilidade opaca e cega da cidade
habitada”. Caminhando provisoriamente com
Certeau, ocorre a pista de aproximar as préticas

da palavra das praticas do espaco.

60 Certeau, Michel de. A invencio do cotidiano, 1994, p.171
61 Certeau, Michel de. A invencio do cotidiano, 1994, p.172
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Anna Bella Geiger -
Brasil Nativo, Brasil Alienigena. 1977
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brasil nativo, brasil

alienigena

O conjunto de postais fotograficos feito por Anna
Bella Geiger em 1977 se chama Brasil Nativo,
Brasil Alienigena. Sio fotografias de cenas
cotidianas do povo Bororo®, vendidas como
cartdes postais nos anos 60 e 70, justapostas a
retratos de Anna Bella e de outras mulheres
brancas encenando situacées como as mulheres
Bororo nos postais originais. Cenas comuns
vendidas como souvenirs do exédtico. “O indio é
que é nosso modelo”, diz Oswald de Andrade. O

problema do exotismo, do bom selvagem que,

2.0 povo Bororo se autodenomina Boe. O termo significa
“patio da aldeia”, em referéncia a disposicdo circular das
casas, que faz do pitio o centro da aldeia. Atualmente,
situam-se em terras indigenas demarcadas no Mato Grosso,
num territério descontinuo e descaracterizado, que
corresponde a uma area 300 vezes menor do que seu
territério  tradicional. @ Para  mais  informacdes:
https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Bororo

79


https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Bororo

esse sim, tinha uma organizac¢do politica e social
digna de inveja, é o ponto de vista sempre
atualizado do branco colonizador (como deboche,
salvacionismo, exposicdo da barbarie outrora
praticada). Por que é que o indio nio se ufanava
do Brasil?, pergunta Oswald. E que o Brasil nio
existia. Existia a terra. Pindorama. Os povos. O
cultivo. A cultura. Terra do milho, das palmeiras,
da mandioca. A investida colonial inventou o
Brasil e a palavra selvagem. Nesse momento. Eu
queria queimar isso. Essa palavra. Isso significa
queimar a tese? “Vamos comer tudo de novo”. Ler
tudo de novo. Perguntar tudo de novo. Escrever
tudo de novo. Reler essas e outras histérias de

canibalismos. Talvez comé-las.
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cosmogonica e boiuna luna

[de como a noite apareceu por dentro da fruta e do
rio ou para aprender transformagées]

Antes, sé havia dia, e a noite morava no fundo do
rio. Quando a filha de Boiuna (Cobra-Grande,
Maie-das-Aguas) se casa, pede que o marido va
buscar a noite. Ele vai até o rio. Depois de
conversarem, a 4gua lanca ao homem um carogo
de tucumi com a recomendacido de ser aberto
somente ao final da viagem. Durante o percurso,
ele fica curioso com os sons que vinham de dentro
do caroco, e o parte. Foi quando a noite invadiu o
dia. De 14 sairam a escuriddo e os bichos. Entdo
todas as coisas da mata transformaram-se em

animais.®®

83 O relato cosmogénico nio termina ai. Se interrompe para
nds, para o texto, por enquanto. Por fazer parte da tradicdo
oral de povos de origem Tupi, cuja lingua tem muitos ramos,
ha indmeras versdes. Esta, se compde de elementos
presentes nas traducdes de Couto de Magalhies e Giuseppe
Ungaretti. Para mais detalhes, ver Lucia Wataghin (1998).
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infiltracdes

[lista aberta para composi¢io e decomposi¢ao]

Algumas definicoes de selvagem em
dicionarios e um desvio

1. prépria das selvas; agreste.

2. ndo serve ou nio foi usada para o cultivo;

estéril, inculta.

3. habita as selvas, vive longe dos aglomerados

urbanos.

4. nasce, cresce e vive sem cuidados especiais;

silvestre.

5. nasce ou se desenvolve de forma indisciplinada

ou sem controle.
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6. nao domesticada (diz-se de animal) (diz-se de

mata).
7. se enfurece facilmente (diz-se de animal).
8. manifesta crueldade; barbara, feroz.

9. diz-se de ou individua ndo civilizada ou de

civiliza¢do primitiva; némade.

10. diz-se de ou individua intratavel ou que tem

algo de rude, grosseira; que tem indisciplina.

11. no século XVI, termo utilizado para se referir

aos habitantes de Pindorama.
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Nomes

Os nomes de minerais e os préprios minerais
nio se diferem, porque no fundo tanto do
material quanto do sinal impresso estd o
comec¢o de um numero abissal de fissuras.
Palavras e rochas contém uma linguagem que
segue a sintaxe de fendas e rupturas. Olhe para
qualquer palavra por bastante tempo e vocé vai
vé-la se desfazer™

Observo letras, titulos, versos, frases, instrucées,
interrupgdes, interdicdes, regulamentos,
formulérios, descri¢ées, informacbes técnicas,
definicées, comentéarios, observacbes, textos,
palavras-chave, conceitos. Mata de palavras. A

palavra selvagem se desfaz.

64 Smithson, em Ferreira e Cotrim, 2006, p.191
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olhe por bastante tempo

[olhe para a palavra selvagem por bastante tempo e
diga o que viu]
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vegetal, civilizada

Every step we've taken in our
evolution is a milestone inscribed
with organic memories®

[J.C. Ballard]

um dilivio que ja dura anos e mudou a maneira
como as pessoas viajam, suas roupas, suas
atividades de lazer, sua imaginacio e seus
desejos. Elas sonham com infinitos desertos
secos. Esta chuva continua teve um efeito
estranho nas esculturas urbanas. Além da
erosio e da oxidagdo, comecaram a crescer
como plantas tropicais gigantes, sedentas por
se tornarem ainda mais monumentais
[Dominique Gonzales-Foerster]

65 “Cada passo que demos em nossa evolu¢io é um marco
histérico inscrito com memérias organicas”. Ballard, 1962.
Tradugdo minha.
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Em todo lugar tem acontecido a mesma avalanche
em direcio ao passado. E somente a paisagem
externa que estd mudando? O mundo submerso
de J.C. Ballard (1962) se aproxima do nosso:
umidade alterada; chuvas inesperadas ou
esperadas por tempo demais até que ausentes;
calor e exaustdo; temperaturas improvaveis;
transformacées na  vegetacdo; pandemia;
mudancas nos hébitos. Talvez o fascinio exercido
pela ficcdo cientifica venha de que a imagina¢ao

desses mundos nos devolve ao mundo mesmo.

Pantano

Estamos diante de algo parecido com um matagal.
Em Swamp (1971), filme de Nancy Holt e Robert
Smithson, Holt entra, cAmera na mio, em uma
drea de pantano com vegetacdo alta enquanto

segue as instrucbes e orientacdes verbais de
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Smithson. Com a cadmera colada ao olho, o ponto
de vista se altera e o lugar/pantano ¢é
experimentado através da lente, fazendo com que
mover-se dentro do matagal seja uma operagio
ainda mais complexa. A cdmera é ao mesmo
tempo prolongamento do corpo e dispositivo de
captura. Os jogos dos passos sdo transmitidos
pela imagem em movimento, a altura do olho de
Holt, através dos galhos e muito perto deles.
Simplesmente andar por dentro da mata fechada:

praticar o espaco é compor com 0 espago.

Nosso relato se espelha nessa experiéncia que é,
ao mesmo tempo, de vista e composicio em
deslocamento: palavras agrupadas num texto
percorrido como mata, por onde é preciso abrir
caminho e onde as coisas sé aparecem com
alguma proximidade. Obviamente, assim como
no video, o ponto de vista de quem pronuncia as
instru¢ées do caminho nio é o mesmo de quem o
percorre. Selvagem é o pantano? E estar perto
demais do pantano? E quando se anda, sem

controle da prépria perspectiva, na mata?

93



Coisas terrestres

O solo do deslocamento da lingua é o mesmo por
onde se inscrevem nossos passos: a etimologia
ensina que as palavras carregam raizes e tracos de
onde vém e por onde passaram. Por um
momento, as palavras aparecem como a ponta do

poema do mundo.

Do ponto de vista da geopoética®, a cada vez a
terra se manifesta em sua diversidade. Seriam
modos da diversidade terrestre: erosdo, vulcio,
matagal. Michel Deguy fala sobre reexpor esses
aspectos do terrestre, por meio dos quais “toda-a-
Terra” se mostra (o equatorial, o rio, o
montanhoso...)*”. Nota-se o prefixo “re”, junto a
expor — talvez como marcacdo da consciéncia de,

a cada vez, voltar ao ja visto, ja dito, ja escrito.

Com o fenémeno da lentidio wvulcinica, por

exemplo, “poderiamos pensar em um animal que

6 Deguy, 2010
67 Deguy, 2010, p.126
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desacelera, ou outra coisa’®. Olhar as
manifestacdes de um mundo em processo.
Imaginar a Terra inteira como um animal que

desacelera.

% Deguy, 2010
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Brevissima ficcao infiltrada

O céu estd pesado. A densidade alterada do chio
tem revolvido pedras, cascas, troncos de palavras.
Comeca a caca por vestigios ou verbos de
transmutacdo. Numa outra escala de tempo, o que
é madeira vira pedra e caroco. A palavra é némade.
A pergunta é quando. Anoitece no centro das
palavras. Notar o movimento dos gestos em

direcdo a: parede: mata: canto.
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Revolugio das plantas

Imagino o ponto de vista das arvores de um lugar.
Arvores seculares como testemunhas da histéria,
“contemplando o fragmento de um outro mundo,
o precursor da mudan¢a, da conquista, do
comércio, de béncios”®. Sabemos que ndo eram
béncaos e ndo vinham sem violéncia e destruicio,
como na ficcdo de Conrad, espelhada em outras
histérias de invasdo, onde atuam personagens e
instituicées como coronel Kurtz e a Sociedade
Internacional para a Supressio de Costumes
Selvagens (SISCS). “Mas a selva o desmascarou
cedo e desencadeou contra ele uma vinganca
terrivel pela invasio fantastica””’. No Cora¢ao das
Trevas, a selva aparece como personagem que
respira, se esconde, anoitece, desvia, ameaca. Que

quando menos se espera inicia a vinganga.

8 Conrad, 2019, p.167
70 Conrad, 2019, p.137
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Troca da rede de agua
[infiltracdo: relato]

O correio trouxe o aviso do inicio das obras.
Tempo de duragio: indeterminado.

Motivo: troca da rede de dgua das quadras QNG,
Taguatinga Norte, DF.

Remetente: Companhia de Aguas e Esgotos de
Brasilia (CAESB).

Comecaram nas ruas afastadas, mas ainda assim
ja era possivel ouvir o som da maquinaria furando
o concreto. Britadeiras, escavadeiras, caminhées
de grande porte, muitos homens trabalhando de
uniforme azul, revirando a terra para, primeiro,
alcancar, depois reformar o encanamento.
Semanas se passaram enquanto a maquinaria
chegava cada vez mais perto. O som atravessou o
portéo, a janela, instalou-se na mesa de trabalho
ao passo que esta, rapidamente, tornou-se

canteiro de obras pesadas. Foi preciso mudar de
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lugar, mas também no outro cémodo chegou o

tremor das maquinas.

N3o bastasse o curso dos acontecimentos, um dia
comeca um vazamento, um acidente durante as
obras, e isso provoca a falta de dgua em toda a
regido. Ninguém sabia onde estava o furo.
Trabalhadores azuis percorrendo ruas abaixo e
acima em busca do local de onde estaria
escapando 4dgua. Eu pensava nessa dgua fugitiva,
arredia, sumindo de novo em direcio a terra. Trés
dias depois, ndo havia noticias e a 4gua
continuava 14 - fugitiva da malha de canos e do

controle de nossas torneiras.
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Cidade nova

A construcio de edificios assume um aspecto
singularmente selvagem a medida que carregadores
escavam e dragam o solo por toda parte. As
escavac¢des formam montes informes de escombros,
minideslizamentos de terra, lama, areia, cascalho.
Caminhdes de carga espalham a terra em uma
infinidade de pequenos montes. A pa da
retroescavadeira de mineracdo tem 7,60m de altura e
escava 250 toneladas em uma investida. Esses
processos de construcdo pesada tém um tipo
devastador de grandeza primordial e sdo, em muitos
aspectos, mais espantosos do que o projeto acabado —
seja ele uma estrada ou um edificio. A verdadeira
dilaceracio da crosta da terra algumas vezes é muito
arrebatadora e parece confirmar o Fragmento 124 de
Heréaclito: “O mundo mais belo é como um monte de
pedras lan¢ado em confusio”. As ferramentas da arte
ficaram confinadas por tempo demais ao “atelié”. A
cidade da a ilusdo de que a terra nio existe

[Robert Smithson]

A relacdo entre maquinas pesadas e dinossauros é
recorrente nos escritos de Robert Smithson.
Também as associacées entre mundo pré-

histérico e mundo pés-histérico, cenérios que sé
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podemos imaginar ou recompor a partir de
fragmentos do presente. Para o artista, a
constru¢io civil dispara um imaginirio onde

passados remotos encontram futuros remotos.

Com mdéquinas pesadas, retroescavadeiras, brocas
e explosivos capazes de produzir “pocos e
terremotos”, “a construcio assume a aparéncia de
destruicdo”™. Um canteiro de obras di a ver
aspectos da construgio civil como um outro lado

da selvageria.

Outro dia, a caminho do atelié, avistei dois
dinossauros. Dirigiam suas investidas a um
trecho especifico da pista, onde se acumulavam
carros em fila. Mais especificamente uma estrada
de terra, a pista é perpendicular a uma das
avenidas principais, também de terra, da chamada
Colonia Agricola 26 de Setembro (Distrito
Federal). Lugar esse que, de 2017 a 2021, pude
observar semanalmente passando por intensas
transformacdes, como a expansio das margens da

pista, a derrubada de um ndmero indefinido de

71 Smithson, em Ferreira e Cotrim, 2006, p.184
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arvores, visivelmente muitas, diria centenas, a
supor pela massa que ocupavam na paisagem e
pelo vdo crescente, agora preenchido de vazio,
poeira e construc¢des erguidas em poucos dias ou,

precisamente, da noite para o dia.

As duas maquinas-dinossauro atuavam no trecho
da passagem onde, tempos atrds, me disseram
haver um brejo. Acho que o brejo ainda est4 1a. A
dgua insiste em brotar. Uma mdquina se
encarregava de retirar entulho de um amontoado
a direita da pista, com restos de construcio, vigas,
muito lixo misturado, e derramar na passassem
interditada, com buracos cobertos de lama. A
outra maquina, cabia passar por cima do material,
amassando tudo, comprimindo, planificando.

Estavam a servico do Governo do Distrito Federal.

Eu me perguntava se seria mesmo esse o melhor
jeito de tornar a pista transitavel, visto que nas
préximas chuvas ou mesmo no estio, com a
passagem dos carros em nimero cada vez maior,
aquele entulho todo viria & tona outra vez, seria

levado para os declives, se acumularia como
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sujeira e dejetos nas frestas e buracos das ruas da
cidade nova.
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Inventario das arvores

[ensaio para uma pratica corporal enquanto
imagino rotas de deslocamento pelas
plantas]

Entre 2016 e 2019 realizamos expedi¢des ao Setor
de Embaixadas de Brasilia, com o objetivo de dar
a volta ao mundo™. O percurso era feito do lado
de fora e ao largo de todos aqueles muros-portdes-
paises, ou seja, entre calcadas e descampados
(entre nés, nomeados de oceanos baldios).

Foi entio arrodeando o mundo pelo lado de fora
que comecei a me interessar pelas arvores e raizes
encontradas no caminho. Flamboyants, Ipés,
Mangueiras, Patas-de-Vaca, Sibipirunas e outras

tantas ainda nao reconhecidas por mim. O

72 A volta ao mundo em questio foi realizada pelas artistas
pesquisadoras César Becker, Gabriel Menezes, Iris Helena,
Julia Milward, Karina Dias, Levi Orthof, Luciana Paiva,
Ludmilla Alves, Luiz Olivieri e Tatiana Terra, integrantes do
grupo de pesquisa Vaga-Mundo: Poéticas Némades (CNPq),
coordenado pela Profa. Dra. Karina Dias. Mais informacdes
em https://cargocollective.com/vaga-mundo
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interesse de fazer tal inventdrio estd nos transitos
desses seres enraizados. A Mangueira perto da
embaixada francesa pertence a Paris ou Brasilia?
Mangueiras sairam da India 500 anos a.c,
dispersaram-se em algumas regiées do mundo e

chegaram ao Brasil no século XVI.

Arvores nativas. Arvores estrangeiras. Alheias.
Tlhadas. Arvores rasteiras. Subir numa arvore
como que para fazer contato com suas raizes que
tocam talvez o outro lado do mundo-muro onde
nio posso pisar. Se “ver ja é agir”, como diz Vitor
Hugo™, escalar uma drvore pode ser uma maneira
de transpor uma barreira. Com a informacdo de
que as raizes de algumas plantas podem alcancar
quilémetros de extensio por baixo da terra,
espalhando-se ndo sé em profundidade, mas
também para os lados, e diante da impossibilidade
de pisar o solo das embaixadas-paises, resolvi
voltar aos locais de nossa volta ao mundo (re-
voltar), para realizar um inventario das arvores

locais, bem como uma série de a¢des simples que,

73 Citado por Bachelard, Gaston. O rochedo. Em: A terra e os
devaneios da vontade, 2008, p.159
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considerando a vigilancia do setor de embaixadas,
convertem-se, ai, em opera¢bes complicadas,
como subir em 4rvores™.

74 Essas acBes estio em fase de estudos e elaboracio.
Interrompidas, em parte, devido & pandemia de covid-19.
Hoje cogito fazé-las de méscara. A principio, serdo reunidas
em uma espécie de documentario experimental.
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Pindorama

No Manifesto Antropéfago (1928) encontro a
ideia de um “matriarcado de Pindorama”. Em
Macunaima (1928) encontro Ci, Mae do Mato. A
Terra de Palmeiras também tem maie e fico
pensando se as palmeiras que a gente vé por ai
seriam, em alguma medida, descendentes
daquelas de seis mil anos, que é a idade de
Pindorama. Imagino se na memoria dessas
plantas estdo as memorias do que suas plantas
avos viram, as cenas daquele matriarcado, e se por
meio delas poderiam aparecer para nds outras
imagens, diferentes daquelas propagadas por
luso-holandeses. Outros recursos. Outra histéria.
Enquanto leio que “o realista especulativo nio
pode chegar a esses seis mil anos””, planejo uma
profusio de imagens femininas, vegetais, nem um

pouco nitidas.

7> Goddard, 2017, p.71
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Arbusto, Arbustos
[uma leitura sobre a inconstiancia da alma
selvagem]

Os que andastes pelo mundo, e entrastes em
casas de prazer de principes, verieis naqueles
quadros e naquelas ruas dos jardins dois géneros
de estatuas muito diferentes, umas de marmore,
outras de murta. A estdtua de marmore custa
muito a fazer, pela dureza e resisténcia da
matéria; mas, depois de feita uma vez, nio é
necessario que lhe ponham mais a mio: sempre
conserva e sustenta a mesma figura; a estatua de
murta é mais facil de formar, pela facilidade com
que se dobram os ramos, mas é necessario andar
sempre reformando e trabalhando nela, para que
se conserve. Se deixa o jardineiro de assistir, em
quatro dias sai um ramo que lhe atravessa os
olhos, sai outro que lhe decompée as orelhas,
saem dois que de cinco dedos lhe fazem sete, e o
que pouco antes era homem, ja é uma confusio
verde de murtas. Eis aqui a diferen¢a que ha
entre umas nacées e outras na doutrina da fé. Ha
umas na¢des naturalmente duras, tenazes e
constantes, as quais dificultosamente recebem a
fé e deixam os erros de seus antepassados;
resistem com as armas, duvidam com o
entendimento, repugnam com a vontade,
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cerram-se, teimam, argumentam, replicam, dao
grande trabalho até se renderem; mas, uma vez
rendidas, uma vez que receberam a fé, ficam nela
firmes e constantes, como estdtuas de marmore:
nao é necessério trabalhar mais com elas. Ha
outras nag¢des, pelo contrario - e estas sdo do
Brasil — que recebem tudo o que lhes ensinam
com grande docilidade e facilidade, sem
argumentar, sem replicar, sem duvidar, sem
resistir; mas sio estatuas de murta que, em
levantando a mio e a tesoura o jardineiro, logo
perdem a nova figura, e tornam a bruteza antiga
e natural, e a ser mato como dantes eram. E
necessario que assista sempre a estas estatuas o
mestre delas: uma vez, que lhes corte o que
vicejam os olhos, para que creiam o que nio
veem,; outra vez, que lhes cerceie o que vicejam
as orelhas, para que nio deem ouvidos as fibulas
de seus antepassados; outra vez, que lhes decepe
0 que vicejam os pés, para que se abstenham das
agoes e costumes barbaros de gentilidade. E s6
desta maneira, trabalhando sempre contra a
natureza do tronco e humor das raizes, se pode
conservar nestas plantas rudes a forma nao
natural, e compostura dos ramos.

[Antonio Vieira]
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talvez soubesse, como Eduardo, responder a
questdo da Murta, de saber o que da firmeza
aos indios que nio a pedra - porque de
qualquer maneira nada se firma pela pedra

[Goddard]

A imagem vegetal se torna metafora do corpo e do
comportamento indigenas nas palavras de Padre
Antonio Vieira, no Sermio do Espirito Santo
(1657). Tal imagem motivou e justificou uma
estratégia catequética segundo a qual, para
converter, era preciso, primeiro, civilizar. Ou seja,
ainda metaforicamente: trabalhar contra a
natureza de tronco e raizes, impor as plantas uma
forma n3o natural; impedir, a todo custo, que a
estatua do homem volte rapidamente a ser uma

confusio verde de murtas.

“Muito ja foi escrito sobre o impacto cosmoldgico
causado pela descoberta do Novo Mundo, sobre a
antropologia tomista ibérica, sobre a catequese
jesuitica, e sobre o papel da Companhia no Brasil
colonial. Nada posso acrescentar a temas que

fogem a minha competéncia. Interessa-me apenas
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elucidar o que era isso que os jesuitas e demais
observadores chamavam de “inconstancia” dos
Tupinamba™. Trata-se sem duavida de alguma
coisa bem real, mesmo que se lhe queira dar outro
nome; se ndo um modo de ser, era um modo de
aparecer da sociedade tupinambé aos olhos dos
missiondrios. (...) dispostos a tudo engolir,
quando se os tinha por ganhos, eis que
recalcitravam, voltando ao “vomito dos antigos

costumes”””.

76 “Segundo o historiador John Monteiro, no século 16, os
Tupi estavam divididos entre os povos que habitavam a
capitania de S3o Vicente e a boca do Amazonas -
genericamente designados de Tupinambd - e aqueles que
habitavam a regiio ao sul de Sdo Vicente — os Guaranis. De
acordo com esta distin¢do, os indios que viviam na regido de
IThéus durante esse periodo eram os Tupinambd, que foram
mencionados como povos da familia linguistica Tupi-
Guarani em mapas histéricos como o de Curt Nimuendaju”.
Fonte:
https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Tupinamb%C3%A
1 de Oliven%C3%A7a

77 Anchieta 1555: II, em: Viveiros de Castro, Eduardo, A
inconstdncia da alma selvagem e outros ensaios de
antropologia, 2017, p. 165
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Foi assim que, no século XVI, a religido sem culto,
sem idolo e sem sacerdote dos Tupinamba
ofereceu um enigma aos olhos dos jesuitas, que
em troca viram na cultura o nutcleo duro do
esquivo ser indigena, como se o inaudito fizesse
parte de sua tradi¢io, o nunca visto ja estivesse na
memoéria’®. Para tal cultura, o outro nio era
apenas pensavel — era indispensivel. Esse o
aspecto (e o mistério) do pensamento amerindio:
uma abertura para o que é outro e um desejo de

ser o outro, mas, segundo os préprios termos.

“Nossa ideia corrente de cultura projeta uma
paisagem antropoldgica povoada de estituas de
marmore, ndo de murta: museu clissico antes que
jardim barroco””. Convém interrogar as imagens.
O que nos reserva a histéria e a formulacio de
teorias quando nos voltamos para a perspectiva
das imagens? Ou “o que muda quando o sujeito da
“histéria” n3o é mais ocidental? Como se
apresentam as narrativas de contato, resisténcia

ou assimilacdo do ponto de vista de grupos para

78 Viveiros, 2017
Idem, p. 169
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0s quais é a troca, nido a identidade, o valor
fundamental a ser afirmado?”%.

“Se europeus desejaram os indios porque viram
neles, ou animais tuteis, ou homens europeus e
cristios em poténcia, os Tupi desejaram os
europeus em sua alteridade plena, que lhes
apareceu como uma possibilidade de
autotransfiguracdo, um signo da reunido do que
havia sido separado na origem da cultura, capazes
portanto de vir alargar a condi¢do humana, ou

mesmo de ultrapassa-la”®'.

Me pergunto se
podemos aprender, com a cosmovisido amerindia,
esse saber transformar-se. QOu saber da
transformacio e pela transformacio dos modos
de ver. E também de transmitir. O conhecimento
e a pratica sio transmitidos por oralidade e assim

se propagam.

Alingua da sociedade Tupinambé distinguia entre
a narracdo de eventos pessoalmente

experimentados pelo locutor e aqueles ouvidos de

8 Clifford Geertz, em: Idem, p.170
81 1dem, p.178
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terceiros. Citar o conhecimento adquirido de
ouvido a partir de outros é uma férmula que
marca a rela¢do nio experiencial do locutor com
determinado assunto do discurso. Proliferam as

versoes.

Canibalismo

Um dos 4pices dessa dimenséo discursiva esta no
didlogo entre guerreiros, ponto culminante do
rito canibal. Um combate verbal sinalizava o ciclo
temporal da vinganca: o passado da vitima foi o de
um matador, o futuro do matador serd o de uma
vitima, a execucdo iria conectar as mortes
passadas as mortes futuras, dando sentido ao

tempo.

O discurso do rito canibal é, por isso, uma fala do
tempo. O presente é o tempo da justificacdo, isto
é, da vinganca: afirmacido do tempo ndo como
retorno, mas impulso adiante. A vinganca
garantia a continuidade do rito. “Longe de ser um
dispositivo de recuperacdo de uma integridade
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originiria, e assim de negacdo do devir, o
complexo de vinganca, por meio desse agonismo
verbal, produzia tempo: o rito era o grande
Presente”. “Qual o conteliddo dessa memoéria
instituida por e para a vinganca? Nada, sendo a
prépria vinganca, isto é, uma outra forma: a

forma pura do tempo”®.

A vinganca, continua Viveiros, ndo era uma
daquelas tantas miquinas de abolir o tempo, mas
uma méquina de produzi-lo, e de viajar nele (o que
talvez seja o Unico modo de realmente aboli-lo).
Tudo isso tem uma ligacdo com o passado, mas
também uma gestacdo do futuro por meio do

grande presente do duelo cerimonial.

O canibalismo foi massacrado porque a vinganca
era o fundamento que os missiondrios precisavam
destruir para finalmente abolir velhos costumes
indigenas. Foi entdo proibido o canibalismo e a
guerra sé aconteceria com permissio do
colonizador: esse era o plano civilizador

desencadeado pela devoragdo do Bispo Sardinha

82 Viveiros, 2017, p. 206-207
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pelos Caetés em 1556%. A guerra aos indios
domesticou a guerra dos indios®.

Tudo isso ndo bastasse, é possivel apontar no
abandono do canibalismo uma derrota,
sobretudo, da parte feminina da sociedade
tupinamba. O cauim, bebida obtida pela
fermentacdo da mandioca e produzida
exclusivamente pelas mulheres, tinha funcio
presentificadora e relacdo com o complexo oral
dos cantos e declaracio dos feitos de bravura. Era,
portanto, “uma necessidade jesuita: impedir a
embriaguez das matilhas pela fermentacéo etilica
das plantas autdéctones mascadas pelas mulheres.

Nio hi maior obstaculo a conversio dos nativos

83 Esse acontecimento retorna como marco temporal no fim
do Manifesto Antropéfago, assinado assim: “Em
Piratininga. Ano 374 da Degluti¢do do Bispo Sardinha”,
Andrade, Oswald, Manifesto antropéfago e outros textos,
2017, p.60

84 Ressalta-se que, quando se fala em batalhas indigenas, os
relatos de cronistas atestam-nas como trocas de insultos,
gesticulacdo, e nido ha referéncia a carnificinas — exceto
quando se fala das guerras dos portugueses contra
indigenas. Reitero aqui os apontamentos de Viveiros de
Castro, acima citado, p.213
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do que esse vinho de mulher, natural,
inconstante, nunca da mesma cor. Aos exércitos
em ordem dos brancos (...) é preciso opor o
moquém festivo das bruxas tupi em que, sob o
império da beberagem, exaltados pelos poracés
incessantes, correndo pra tudo quanto é lado na
aldeia, os homens enumeram a longa lista de
todos os seus mortos de guerra e encontram a
memoria de seus nomes, de sua centena de
nomes, de seus nomes de criminosos, todos

5

tomados ao inimigo™. Nio hi nomes sem

fermentacao etilica.

O combate ao rito também foi um ataque as
mulheres da sociedade Tupi. Isso porque o
canibalismo era, ainda, “entre muitas outras
coisas, o método especificamente feminino de
obtencdo da longa vida, ou mesmo da
imortalidade™®, no caso masculino, obtido pela
bravura no combate e acimulo de nomes. O

canibalismo era um método feminino.

85 Goddard / Chaya Ohloclitorispector, 2017, p.70
86 Viveiros, 2017, p. 222
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Foi assim que missiondrios e demais agentes
colonizadores, além de tudo, mataram uma
maquina do tempo. Nio sabiam que ela sabe

transformar-se.

Teoria da mudanca transformativa

As mulheres Jarawara® praticam um modo de
vida fundado em compor com. Compéem com as
plantas, o cultivo, as tarefas didrias. Para elas, o
olhar estd entrelacado ao cuidar. Desviar do
caminho para ver uma arvore sua ou de uma
amiga, porque plantada por ela, é uma maneira de
cuidar da planta. E cuidar, ai, é tornar-se com, que
parte da mesma légica pela qual se organiza esse

compor com o mundo das plantas.

87 O povo Jarawara habita a regido dos rios Jurud e Purus.
Falam uma lingua da familia Arawd e habitam a Terra
Indigena  Jarawara/Jamamadi/Kanamanti, que §é
constantemente invadida por pescadores e madeireiros.
Fonte: https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Jarawara
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Olhar, cuidar, tornar-se: sdo verbos entrelacados,
complementares e encadeados nesse compor
com. “E algo como um olhar/cuidar/estar perto
(kakatoma), que permeia toda a relacdo das
mulheres jarawara com as plantas, sobretudo com
a da pupunha, que é, como aprendi, plantada ao
lado das casas das pessoas”. Uma rela¢io de
parentesco vai se formando entre olhar e cuidar.

Estar perto.

N3io deixo de me lembrar, com esses termos, dos
que usamos em arte: olhar, compor. Sobretudo
em pintura. “O objetivo é especular sobre como as
coisas poderiam ser diferentes se nio apenas
cuiddssemos de uma variedade maior de seres e
coisas, mas também se nos envolvéssemos em
seus tornar-se — é o tornar-se com proposto por
Haraway. O que ela assinala é uma teoria da
mudanca transformativa, que é igualmente um

projeto politico™®. Imagino como seria o pintar se

8 Maizza, 2020, p.220
8 Bellacasa em Maizza, 2020, p.220
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a compreensdo do olhar fosse essa, que conjuga

cuidar, compor com o mundo, tornar-se com.

Deusa no comando

E se as plantas assumissem o comando?
Natureza-Deusa. Império da Mata. Tudo muda.
Pulverizacdo e queima dos padrdes, primeiro ato:
enterre o texto. Cave um buraco, rasgue-o,
reduza-o a cinza ou a p6, desfaca-o como preferir.
Transforme-o. Tire proveito dos espac¢os vazios e
escreva, se quiser, outro texto. Esse seria o
primeiro exercicio para colaborar, por meio da
queima, decomposicdo ou justaposi¢do, para a

mudanca transformativa das piginas em adubo.
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Erro de portugués e Escrevendo no
Apocalipse

[de como uma pesquisa tornou-se expedicio
domeéstica entre livros, cantos, plantas e
avalanches de noticia]

Tudo na mais perfeita ordem e progresso. Brasil
com z. Assistimos a proliferacdo de equivocos.
Nem toda escrita é possivel. Qual é a escrita
possivel? Se escrever é escutar”, escuto a
catastrofe. Escuto que a histéria da colonizagio é
também a histéria do homem como devastador e
vetor de violéncia e doenca. Escuto que o virus é

colonial®.

9 Bachelard, 1989
91 Profana, 2020
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Tropismos
[breves notas sobre o movimento
enraizado]

Um experimento feito em 1896 desmancha a
profunda convic¢ido de que a imobilidade seria a
caracteristica fundamental para distinguir o

1°2, Com o uso da

vegetal em relacio ao anima
técnica do cinema, um famoso botanico
apresentou a um grupo de colegas a prova da
mobilidade das plantas, em suas mais variadas
manifestacdes, e, “finalmente, a pérola da colecio,
a coisa mais dificil de se mostrar: o crescimento e
o movimento exploratério da raiz no solo, tio
semelhante ao movimento subterridneo de uma

formiga ou uma minhoca™.

Gravitropismo ou geotropismo: corresponde ao
crescimento das plantas orientado pela gravidade.
O geotropismo dos caules é negativo, porque vai
contra a forca da gravidade. As raizes, ao

contrario, entram no fluxo dessa forca: em

92 Mancuso, 2019
% Mancuso, 2019, p.61
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direcdo ao centro da terra, respondendo a seu
gravitropismo positivo. Tropismo é a reacdo de
organismos fixos ou de suas partes, que consiste
na mudanca de orientacdo determinada por
estimulos externos, dita positiva quando em
direcdo ao estimulo e negativa quando se afasta
do mesmo. Eis uma epigrafe invertida: “pode
parecer um paradoxo, mas no futuro préximo
teremos que nos inspirar nas plantas para

recomecarmos a nos mover’ %,

Espinhos domésticos e Perspectiva das
plantas, volume 1

No livro Revolucdo das Plantas, de Stefano
Mancuso, me deparo, entre tantas coisas, com a
relacdo entre ervas daninhas e domesticacdo. As
plantas possuem suas prOprias estratégias de
defesa, disseminacdo e, até mesmo, tiram
proveito da presenca humana. “Entre 12 mil e 15
mil anos atrds, na regido hoje devastada por

guerras e antes conhecida como Crescente Fértil,

9 Mancuso, 2019, p.125
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nasceu a agricultura e, com ela, a civiliza¢do. Mas,
quando o homem abandonou a atividade de
cacador e coletor e se instalou num territério,
cultivando a terra, ele também comecou sua

histéria de coevolugdo com as plantas™®.

Com a ideia de que algumas plantas é que nos
cultivam para viver e o subtitulo “recursos
humanos, ou melhor, o homem como recurso
para plantas”, encontro a relagio entre cultivo e
civilizacdo de uma maneira desconcertante para
quem ainda duvida da inteligéncia e controle
exercido pelas plantas. Elas estio mesmo no
comando. Entre as estratégias utilizadas pelos
carrapichos-carrapato, ou a manipulacido que as
acacias fazem sobre as formigas, para lhes tirar
proveito, aparece “uma habilidade que mudaria
radicalmente nossa prépria visdo sobre as
plantas: de seres simples, passivamente & mercé
das necessidades animais, a complexos

organismos vivos capazes de manipular o

% Mancuso, 2019, p.52
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comportamento dos outros. Uma boa inversdo de

papéis”®.

Mais ou menos no mesmo periodo em que
encontrei o livto de Mancuso, estava as voltas
com a coleta de Picdo-Preto, iniciando um projeto
que também entrou em modo quarentena. Picio,
ou Bidens pilosa, é considerada uma planta
daninha e também medicinal. Cresce em regibes
quentes da América do Sul, geralmente em locais
onde nio ha produtos téxicos. E vista como uma
praga em jardins, embora sejam bonitos seus
espinhos com aparéncia de flor. Pode ser usada
para tratar inflamac¢bes como artrite, dor de
garganta, dor muscular. E antioxidante e anti-
inflamatéria. Além disso, também ha referéncias
do uso para dor de estémago, infeccdo urindria,

controle dos niveis de agicar no sangue.

O paradoxo da pratica: interessa pensar a
mobilidade dos espinhos que, agarrando-se
facilmente a pele, ao pélo ou a tecidos, realizam

um deslocamento impressionante. Outro dia li

% Mancuso, 2019, p.92
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que as sementes sdo o modo como as arvores
podem voar. O verso veio num poema de Tatiana
Nascimento (2021) e me lembrou imediatamente
a propagacdo de espinhos e carrapichos.
Particulas némades. No entanto, como projeto,
enquadradas, de escanteio nas paredes do
comodo a espera de alguma coisa. Pude observar
ai um ciclo: colhidos em grande quantidade em
fevereiro e marco de 2020, no periodo de chuvas.
Depois deixados no canto, os espinhos soltavam
da planta cada vez com mais facilidade e
comecaram a se espalhar em constelacdes
misturadas a poeira do chdo. Notei que o volume
de espinhos espalhados diminuiu com os meses.

Deram seu jeito de escapar.

Espinhos fugindo do canto do atelié a me avisar
que, quando tudo isso tiver um fim, o Unico
trabalho possivel sera instalacio nenhuma: mas

um convite para tomar cha.
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Territorio Sisal
[relato-roteiro]

Aqui ndo ha um relato. Desta vez a fibula
eleva apenas pé de teoria.

Nao se concebe o pé: ele precede todo cultivo.
Engasga entre o lacrimal e os dentes.

No ir-e-vir ndo buscamos miragens.

Ha um fazer entre imagens.

Transi¢ao do tumulto ao caos onde a periferia
se agita

e abre um momento de trégua.

Repouso e centro.

Vivéncia-sobre-vivéncia.

A margem da megal6pole tropecamos no
residuo do campo. O que resta nio é mais
paisagem: horizonte expropriado por casas,
caixas d’agua, predinhos, barras de aco e
parabdlicas. Na estacio seca o ar corre entre
os sulcos crestados e os ciclopes dan¢am
cegos e travessos. Tornados. Prodigio do
desastre e jogo ecolégico.

Nada se ensaia.

Procura-se a falha.

Nao se documenta a produgio.

Produz-se a partir da documentagio.

Bater os olhos no chao
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entrar nas minas da superficie

preparar os pulmdes pretos.

Li¢ées da deriva.

Primeira: sem barro ndo ha texto.

Segunda: sem paisagem nio ha conto.
Terceira: sem solo nao ha sonho.

Remoinho de pé e primavera.

Babel invertida.

Cones devorando o céu.

No ar alvoro¢ado de fuligem tudo é rastro.
Um dia o México foi isto. Os nopales ja nio
mostram a lingua para os turistas, os agaves
morrem entre ere¢des estéreis e o gusano se
extinguiu. Deixemos de rodeios: o tempo nos
varre. A histdria é esta: nio hd moral da
histéria.

Quem puder que entenda.

As obras sio remoinhos: deslocamentos sem
programa, abismos de signos, esconderijos de
palavras. Se esta foto ou este texto ndo
devem estar aqui é porque o ar os arrastou.
Estes embates e quedas sio por fim seu poder
de re-volta.

Procurar o siléncio no relampago / Semear de
rumores a terra

Notas, recortes, palavras, interrup¢des e
sobressaltos. Horrores, confusées, destrocos
do cotidiano. Os gestos sdo somente os
passos de um rito onde as ilusées se
pisoteiam/ se tapeiam.
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Ali nos lomerios um esfor¢o pertinaz:
pescar claridade numa idade turva.
enlameada de vermelho.
[Cuauhtémoc Medina]

Dois lugares oscilam entre o que aparece
imediatamente, para mim, a partir da leitura de
Remoinho-Primavera (Medina, 2010). Primeiro,
os trechos enormes de estrada, percorridos na
regido da cidade Valente (BA), onde s6 se vé palma
e sisal. Quilémetros de sertdo profundo, né na
garganta. Ali, & medida que a estrada nos levava
para um lugar cada vez mais interior, eu me sentia
como que dentro dessa outra frase: “a viagem é

intensiva”®’.

O segundo lugar passa pela paisagem cada vez
mais transitéria (entre desertificacdo e
urbaniza¢io ndo planejada) da Colénia Agricola
26 de setembro, onde, desde 2017, testemunho o
avanco de uma cidade nova sobre o cerrado

antigo. L4, como no deserto mexicano, o que resta

97 Goddard, p.36
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nio é mais paisagem: “horizonte expropriado por
casas, caixas d’agua, predinhos, barras de aco e
parabdlicas. Na estacdo seca o ar corre entre os
sulcos crestados e os ciclopes dancam cegos e
travessos. Tornados. Prodigio do desastre e jogo

ecolégico™®.

Seja na oscilacio entre essas vistas, seja na
justaposicdo delas, se insinua um parentesco
entre o sertdo e o cerrado. Talvez pelos grandes
intervalos de seca, a vegetacio que cresce
mantendo o céu aberto e outras proximidades das
caracteristicas do cerrado com o semiarido. Talvez

por algo mais intuitivo.

Na terra 4rida das proximidades de Valente, nada
é despovoado, nem tragico, nem inabitado. L4 sé
é deserto “por sua cor, ocre, e sua luz quente e sem
sombra”. Nio um deserto por subtracio de
pessoas, idéntico a um puro mundo de objetos,
Unica noc¢do do deserto acessivel a quem estd num

cubiculo. Mas um sertio fervilhante duma

98 Medina, 2010
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multidio maltipla e turbulenta”. A comecar pela
predominancia e imponéncia do sisal.

A primeira vez que vi um sisal florido atraindo
uma aglomeracdo de abelhas foi bem longe do
Valente, na C. A. 26 de Setembro. Ali também
testemunhei a derrubada de um enorme sisal.
Poderoso, indécil, a ponta da folha é uma ponta
de lanca. O sisal é a fibra vegetal mais dura que
existe. Tem como caracteristica o fato de morrer
depois de gerar sementes, no alto de uma flecha-
inflorescéncia que sobe do meio das folhas. Foi
quando vi flores e abelhas e logo depois uma
proliferacdo sem medida de mini sisais brotando
em qualquer lugar. Nunca mais esqueci essa

imagem de persisténcia e resisténcia.

Penso nessa planta que veio do México, veio parar
no semidrido brasileiro e que encontrei no DF. O
sisal (Agave sisalana pierre) foi introduzido na
Bahia, no municipio de Santaluz, por volta de
1910. Passou a ser explorado comercialmente a
partir do final da década de 30. Hoje, a Bahia é um

% Goddard, 2017, p.36
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dos lugares onde mais se produz e industrializa
sisal no mundo, nas cidades de Valente,
Queimadas, Santaluz, Retirolindia, Sao
Domingos, Araci e Concei¢do do Coité'®.

O parentesco dos agaves juntou as imagens de
lugares diferentes, distantes, no entanto, para
mim, colados: Taguatinga, Bahia, aquela parte do
México descrita por Medina. Uma colagem capaz
de reunir ainda as memérias de meu avd, meu pai,
minha avé, refazendo os transitos retirantes e
nio esquecendo nunca daquele sertio. Tudo
convivendo nessa colagem de agaves, familias
vegetais, némades enraizadas entre América

Central, América do Sul e Distrito Federal.

Uma colagem de lugares e memodrias, através da
cultura e dos transitos do sisal e do aspecto
devastador da construcio de uma cidade nova.
Nunca entendi o motivo de fazer um deserto para

100 Bonte: Agéncia Embrapa de Informacio Tecnoldgica.
Acesso em: 30/3/2021 as 15h43
https://www.agencia.cnptia.embrapa.br/gestor/territorio
sisal/arvore/CONT000ghou0b0002wx50k05vadrlfx7pyzy.
html
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erguer, por cima, uma cidade. Imagino e percebo
aos poucos, quando a seca se instala ou quando
chove nas ruas de terra, uma reviravolta. “O
deserto cansado da injuria das cidades; cansado
do projeto humano, que urbaniza por onde passa.
Vinganca e vinganca do pé. Planeta condenado ao
deserto”%, Nesse modelo de urbanizacio onde o
concreto parece ndo poder conviver com o
vegetal, sobram cidades e campos abertos
destinados a devoracdo pela lama ou pela poeira.
Mas ai o sisal ainda é capaz de brotar. E quando a
poeira também se vinga.

101 Reyes, 1940, em Alys, 2010, p. 1-7
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Ludmilla Alves - Estudo / Picdo-preto. 2020
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Ludmilla Alves -
Estudo / Picao-preto. 2020

135



Ludmilla Alves -
Estudo/Territério Sisal. 2020 [Valente, BA]

136



Ludmilla Alves -
Estudo/Territério Sisal. 2020 [Valente, BA]
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Ludmilla Alves -
Estudo/Territério Sisal. 2020 [Valente, BA]
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Ludmilla Alves — Estudos/Inventdrio das drvores. 2018
[Setor de Embaixadas. Brasilia, DF]
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Curt Nimuendaji -
Fragmento Map 3. The tribes of Central Brazil. 1942

140



Arquivo publico do Distrito Federal -
Fotografia aérea da construcdo do Eixo Monumental
de Brasilia. 1959
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Ludmilla Alves -
Estudo/Cidade nova. 2017-
[Colénia agricola 26 de Setembro, DF]
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Ludmilla Alves -
Estudos/Cidade nova. 2017-2021
[Colénia agricola 26 de Setembro, DF]
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subterrinea

[anota¢bes sobre pintura, cerrado & raizes]

Criar raizes é o mesmo que fazer 6rbitas
[Julia de Carvalho Hansen]

Nosso itinerdrio comeca com a travessia do
Atlantico e a invasdo do continente americano.
Continua na floresta. No cerrado, se perde.
Cerrado é selva. O volume e o alcance das raizes,
do que cresce para dentro e por baixo da terra,
supera em muitas vezes 0 que se apresenta as
nossas vistas. Vertical imenso underground.
Imaginar o porte de uma floresta subterranea a

vegetacdo cerratense'® movimenta outras

102 Que é prépria do cerrado.

145



imagens da resisténcia. Nessa saida adivinhatoria,
a insurreicao sera subterranea.

Escuto Marilia Garcia, citando a informacio
presente em A vida das plantas (Coccia, 2019), de
que as raizes podem ter 30 vezes o tamanho da
arvore. O que fica exposto é s6 um pequeno
pedaco. Tao surpreendente quanto a ideia de uma
floresta submersa é ainformacio seguinte, de que
“as raizes levam o sol para dentro da terra”. “O
corpo do sol metamorfoseado em raiz vai

103

afundando” Nunca pensei que as raizes

pudessem ser, além de tudo, solares.

Aparece um pensamento em camadas. Imaginei
que uma forma de aproximacio com o centro da
terra seria observar, no chio, a presenca de uma
fala do tempo. Acimulos de tempos. A matéria
terrestre é vegetal, mineral, animal; é 4gua e
combustivel. No solo, “continentes e ilhas,

planicies, cordilheiras, vales, dunas, falésias. O

108 Leitura performdtica de Marilia Garcia (2020),

disponivel em: https://www.pivo.org.br/canal/marilia-
garcia-entao-descemos-para-o-centro-da-terra/

146


https://www.pivo.org.br/canal/marilia-garcia-entao-descemos-para-o-centro-da-terra/
https://www.pivo.org.br/canal/marilia-garcia-entao-descemos-para-o-centro-da-terra/

que repousa, invisivel, sob nossos passos: colunas,
deuses esquecidos, pérticos, tibias ancestrais,
minérios, fésseis, impérios em siléncio.
Terremotos, vulcdes. O lodo, a relva, as flores, os
arbustos, as arvores, madeiras e frutos, a sombra
das ramagens. Os bichos do chdo. O rolar das
estacdes, dentro de uma estacdo mais ampla,

civiliza¢ées inteiras crescendo e morrendo™**.

Se as arvores sio “evidéncia uma conexdo muito
antiga com o solo, fonte de toda cultura™®,
investigar raizes mnos conecta com uma
mobilidade poderosa e um saber do escuro. O

subterrineo é contemporaneo.

104 Tins, 1975, p.125
105 Dantas em Weiwei, 2018, p.14
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Deslocamentos

Ver-ouvir uma carta do tempo, pela matéria, entre
camadas. Intuo a pintura em modo noturno:
aquela onde aparece, no lugar comum, algum
lugar-menos-comum. O pictérico quase como
infiltracdo, sinalizando a ideia de que pintar pode
ser noémade. Préitica  transgressora e
descentralizada entre matérias, nomes e
fronteiras. Considera¢des desde o Cerrado, que
nos traz o encontro com a matéria pictérica e
provoca a expansdo selvética, subterranea,

tortuosa, do pintar.

Do meio do espa¢o noturno, a pintura aparece
como saber que dispensa suportes e tubos de
tintas para retomar ndo s6 o encontro com o
mundo, a luminosidade mudando as rochas, a cor
e a espessura das camadas de terra, a sombra por
baixo do rio, a a¢do do fogo, o corpo inteiro. Mas
um pintar que, germinado dessa outra razio
(subterranea), abre caminho para a pintura que
vird, por exemplo, a partir das palavras de um

poema.
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Aqui, aparece um quadro: planta do teu pé que é
raiz do chdo'®.

106 Referéncia ao poema em prosa Livro das Genealogias,
de Ana Mafalda Leite (2004)
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Nem antropofagia, nem mutuofagia

Uma outra coisa, de raiz mesmo. Como imagens
podem corresponder a raizes? Alguns pontos de
contato com a terminologia da pintura
impulsionam nossas aproximacées sucessivas do
pictérico. Entrevejo pistas: pigmento-chio; gesto-
de-fuga; perspectiva-matéria; justaposi¢do como
tatica para uma perspectiva de mata, ou seja, para
ver como mata/massa/reunido de perspectivas;
ver-de-perto; fabular aproximacées e procurar,
junto a um projeto de descentramento e
multiplicidade, proposi¢cées e praticas de
alteragdo de pontos de vista. Uma pergunta para
o futuro préximo: o que o pictérico pode aprender

com o perspectivismo e a nog¢do de “ver como”?

Outro quadro aparece: o ponto de vista “visivel
apenas por um olho de lagarto™%. O torrdo de
argila quase vermelho, um vermelho em muda
constante, cor sob a qual desponta o ocre doce e

108

quente da terra, quase alaranjado'®, o verde vivo,

107 Goddard, 2017, p.60
108 Goddard, 2017, p.53
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mais vivo ainda quando desponta depois do fogo,
e antes disso a cor de tudo ou quase tudo amarelo,
palido, queimado de sol. Num golpe de vista, o
cerrado aparece como uma arvore cromatica. Por

toda parte raizes sustentam o céu.
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desvios gramaticais

[notas sobre o olho, a mao, o histérico e o pictérico
para um esquema geral da perspectiva e dos pontos
de vista]

Divertir-me, nio peco nada mais do que isso
[Daniel Arasse]

O desvio gramatical é uma metafora, um par de
palavras abre-caminho para pensar o encontro de
alguns elementos de desordem na pintura,
naquilo que tradicionalmente nio é enquadrado
como pintura. Estamos em busca da presenca do

pictorico.

Antes, é preciso embarcar na seguinte proposic¢io:
percorrer esse desvio, aceitar a transformacéo e a

proliferacdo dos modos de ver. Ver como: o olhar
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do caracol, o olho do lagarto, um olho que viajou
no tempo. Nio se trata de saber como véem
lagartos, caracdis ou viajantes do tempo. Mas
observar que essas presencas aparecem cOmo
pontos de vista. Ver como um olho deslocado da
posicdo do 6rgdo correspondente a visdo. Pode o
olho ir parar nos pés, na nuca, no coracdo da
bananeira? No olho do papagaio que olha a
natureza morta e se camufla com a cortina? Ver

como aparecem multiplas perspectivas.

Penso nisso quando leio Daniel Arasse (2019)
propor que, na Anuncia¢io de Francesco del Cossa
(1470-1472), o caracol quase no canto
desestabiliza a légica segundo a qual devemos
olhar o quadro. O animal gastrépode é o elemento
de desordem inserido na obra. Sua presenca
propde um modo de ver. O que aparece pelo olhar
rastejante? Esse ver como pode ser chave para
outras leituras e modos de exercicio do pintar

como exercicio de ver.
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Ver como

Se “o sentido do espago dado ao caracol era
indissocidvel da construcdo em perspectiva”®,
arrisco uma pergunta especulativa: pode o ver
como se tornar uma chave de acesso a outras

perspectivas do pintar? Do pintar ou da pintura?

A invencido da perspectiva foi transformadora a
ponto de se tornar, como definiu Panofsky, “ “a
forma simbdlica” de uma visdo de mundo que
seria racionalizada por Descartes”’. Tendo isso
em vista, o desafio é tentarmos nos aproximar
(mas pode ser que estejamos nos afastando) da
fabulacigo de wuma no¢do de perspectiva
transformada em perspectivismo. Como aparece
o olhar do caracol? Se olharmos de muito perto,
conseguimos aproximac¢des com sua perspectiva?

A pintura espreita fragmentos.

109 Arasse, 2019, p.26
110 Arasse, 2019, p.42
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Tentar a pintura

Como uma obra aparece? E se o texto fosse visto
como pintura? Como pré-texto da pintura?
“« » o« » « ”»

Aparecer como”, “ver como’ e “compor com” se
tornam nog¢des importantes para o texto que,

. o

como pintura, o tempo todo constréi “um lugar
cénico para representar’, ou seja, “apresentar de

novo, diferentemente, transformar em cena”*'*.

Antes e depois do Gabinete dos Felinos

Estamos no interior da caverna de Lascaux, com
Bataille (2015). Para ele, ai nasceu a arte. Alguns
anos antes de sua visita, o lugar havia sido
redescoberto por acidente, quando meninos
brincavam perto de um buraco entre pedras
caidas que davam passagem as galerias de
pinturas. Bataille conta que o universo das
imagens presentes na caverna é vasto e, até hoje,

enigmatico. Ha constela¢bes da vida animal, cores

111 Arasse, 2019, p.42
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e a presenca do movimento em quase todas as
descri¢ées do que viu. Para ele, todos os desenhos,
pinturas e representacdes parecem estar em
movimento. Giram pela superficie das paredes
rochosas. Essas imagens, segundo ele, remontam

a um passado perdido na noite.

“O conjunto dessas pinturas e gravuras
representa em si préprio a imensa atividade dos
que retomaram, sem fim, o minucioso
povoamento destas paredes, da esquerda a
direita, através do tecto, utilizando muitas vezes
a mais pequena parcela de espaco disponivel”'*%
“Com uma incansavel atividade de formiga,
abandonavam a sua obra a outros que depois

deles viriam”%3,

Ja se sabe que as imagens ali encontradas foram
feitas ao longo de muitos anos e ultrapassam a
escala de vida de uma s6 pessoa ou grupo da
mesma geracdo. S3o conjuntos de cores, muitos

animais, corpos, imagens aparecendo umas

12 Bataille, 2015, p.80
113 Bataille, 2015, p.81
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sobrepostas a outras, com  acréscimos,
sobreposi¢des, acamulos. Composi¢des do/com o
tempo e diversos agentes. Sd0 uma obra coletiva.

A obra prima desconhecida

Balzac imaginou um pintor que desejava exprimir
a vida somente pelas cores. “Quando Frenhofer
morre, seus amigos encontram apenas um caos de
cores, de linhas incompreensiveis, uma muralha
de pintura”‘. A imagem de uma muralha de
pintura é trazida pelo texto e nos pde a imaginar
uma outra: mata de pintura, fechada e sem
perspectiva, mas ao contrario da muralha, a mata,

de perto, é cheia de caminhos.

14 Merleau-Ponty, Maurice, A davida de Cézanne, em: O
olho e o espirito, 2013, p.138. A obra-prima desconhecida,
de Honoré de Balzac, serd um dos motes para Didi-
Huberman desenvolver suas argumenta¢des em A pintura
encarnada (2012).
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A obra prima desconhecida II

Ouvi dizer que ha pinturas submersas feitas nas
pedras dentro de um rio. Nao sei o nome do rio,
mas imagino essa colaboracio entre a dgua e a

pintura.

Vera Cruz

Primeiras cenas da invasio. Sdo cenas puidas e
sem imagem, restos de um filme apagado,
corroido pelo tempo, e muitos ruidos. Criadas
com pontas de negativos, as imagens sio “como
que arranhadas e desgastadas por quinhentos
anos de existéncia e uso excessivo. Estariam
preservados apenas os sons do vento e do mar e
as legendas, uma vez que o didlogo entre
descobridor e nativo nao aconteceu. Deste modo,
o espectador é convidado a preencher as lacunas

5

com sua propria versdo . Assim Vera

115 Descritivo da plataforma VideoBrasil. Acesso em 21 de
agosto de 2020, as 11h22 -
http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/obra/84307

159


http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/obra/84307

Cruz (Rosangela Rennd, 2000) foi concebido
como um documentério impossivel. Os didlogos
que constituem o texto-legenda do video foram
criados a partir do conteudo da carta escrita por
Pero Vaz de Caminha para o Rei Dom Manoel I, o
Venturoso, relatando os primeiros 10 dias

passados na costa brasileira.

O trabalho, realizado por ocasido da
comemoracio dos 500 anos do “descobrimento”,
aparece como versio de um registro implausivel
que oscila entre documentério e ficcio. “A histéria
estd sempre ancorada nos documentos e as
imagens sdo parte integrante e importante deles.
Entretanto, qualquer investigacio feita a partir de
documentos antigos e vestigios de um tempo
remoto é sempre lacunar. A histéria nio estad o
tempo todo sendo revista e ampliada? Entdo, ndo
seria diferente no nosso vasto continente
americano, onde o europeu sempre tentou
minimizar a importancia de tudo o que era pré-
colombiano. O que acontece é que muitas vezes
instituicées e poderes vigentes se utilizam da
precariedade e das lacunas para reescrever ou
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editar a histéria segundo agendas especificas e é
justamente isso que deve tornar-se objeto de
observacio, pesquisa e até denincia”¢.

Onirico

Entdo chegamos em Onirico (1950). Elaboro a
breve descricdo de uma pintura de Djanira, onde
se reinem o mito e o sonho. Os elementos da obra
formam uma cena de onde partem (proliferam)

outras imagens de nossa expedi¢io.

Uma mulher estd dormindo. Ela sonha. A cidade
estd em chamas. O lencol vira veia ou arvore
sanguinea e flamejante. Uma outra mulher, talvez
a mesma, pisa descal¢a na mancha-lencol-arvore-
veia vermelha e, esticando-se, bracos erguidos

como os da mulher que sonha, alcanca a cabe¢a da

116 Rosangela Rennd em depoimento 8 PLATAFORMA:VB
(agosto 2014). Acesso 21/8/2020 as 11H28 em:
http://plataforma.videobrasil.org.br/#veracruz
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cobra imensa, de olhos vermelhos, que sobrevoa a

cena.

A cobra é Boitat4, termo de origem tupi-guarani
para designar o fogo-fatuo. Fenémeno causado
pela decomposicdo de matéria organica, seja de
vegetacdo ou animais mortos, liberando gases que
se inflamam espontaneamente em contato com
ar. Correntes de ar causadas pela passagem de
uma pessoa nas proximidades podem deslocar as
chamas fazendo com que parecam uma cobra de

fogo que a persegue.

Na etimologia, a palavra boitata quer dizer “cobra-
de fogo”. E também uma coisa de fogo ou fogo que
caminha. Um fenémeno natural e, ao mesmo
tempo, uma figura mitoldgica. Boitatd, uma
gigantesca cobra-de-fogo que protege a mata
contra quem a quer incendiar. Vive nas dguas e
pode se transformar também numa tora em
brasa, queimando aqueles que péem fogo nas
matas. Em 1560, registrou o Padre José de
Anchieta: “Ha4 também outros (fantasmas),

méxime nas praias, que vivem a maior parte do
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tempo junto do mar e dos rios, e sdo
chamados baetatd, que quer dizer coisa de fogo, o
que é o mesmo como se se dissesse o que é todo de
fogo (...) o que seja isto, ainda ndo se sabe com

certeza’'v’.

Quando escutei a curadora e critica de arte Lisette
Lagnado (2021), numa fala cujo titulo era “A

matria e o estado piromaniaco™*

8, perguntar:
“como ativar outras légicas de sentido para o
fogo?”, foi, entre outras coisas, dessa pintura de
Djanira, e do espa¢o de imaginacio aberto por ela,

que me lembrei.

U7 Cartas, Informacdes, Fragmentos Histéricos, etc. do
Padre José de Anchieta, Rio de Janeiro, 1933. CASCUDO,
Camara. Dicionério do Folclore Brasileiro. Em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Boitat%C3%A1

18 Encontros Cépsula, n.2. “A mitria e o estado

piromanfaco”, com Denilson Baniwa e Lisette Lagnado.
Galeria Jaqueline Martins, 22/5/2021. Anotacdes do
arquivo da autora.
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Cut

Comeca o video. A cAmera mostra, pendurada na
parede, a pintura de médio porte onde vemos uma
representacio de paisagem dos trépicos sul-
americanos - seria, segundo o artista, uma espécie
de 4spera homenagem a pintura do século XIX
com imagens da selva. Entra em cena Francis
Alys'™, com uma mdiquina de serra na méo.
Mirando no centro da imagem enquadrada, ele se
aproxima do quadro e comeca o corte pela parede,

partindo a pintura ao meio, de baixo para cima.

Caminhando

A fita de Moebius é uma superficie na qual o
extremo de um dos lados continua no avesso do
outro. Pode ser feita com uma tira de papel e uma
tor¢io de meia-volta antes de colar as
extremidades. Lygia Clark se apropria da fita de
Moebius em Caminhando (1964), proposi¢ao que

119 Video disponivel em: https://francisalys.com/cut/
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envolve fazer um corte no meio da fita de papel
com uma tesoura, continuando a cortar até se
aproximar do ponto de partida. Ai, é preciso fazer
uma escolha e tomar a direcdo da direita ou da
esquerda, sucessivamente. Se o corte for feito no
mesmo ponto ja cortado, a fita se parte e a
experiéncia fica interrompida. A obra busca uma
estrutura que se desenvolve no espaco e no
tempo, enquanto sua forma aparece na medida

em que esses elementos entram em acao.

“Imagine que nesse tipo de corte a forma inicial da
superficie topoldgica-relacional do mundo va se
multiplicando e se diferenciando, num processo
continuo de composi¢cdo e recomposicio”'?’. O
caminhando aparece, para Suely Rolnik, como
artificio de insurreicdo contra o inconsciente
colonial-capitalista, por conter a poténcia de
promover desvios na superficie do mundo. Tal
experiéncia consiste na abertura de uma outra
maneira de ver e de sentir: tempo sem antes nem

depois; espaco sem frente e verso, dentro e fora,

120 Rolnik, 2018, p.60-61
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em cima e embaixo, esquerda e direita. Acesso a
experiéncia de um espa¢o que nio precede o ato,
mas dele decorre e que, sendo assim, tampouco
pode ser dissociado do tempo”**'. Ela pergunta se
a simplicidade do caminhando, em ato, teria a
poténcia de nos fazer imaginar outras maneiras
de atuacdo e movimentacdo nos lugares
instituidos do cotidiano, da cultura, da histéria. O
trabalho acontece no movimento e na
composicido/atuacio de diversos elementos. O ato
de cortar, como o de caminhar, nio é neutro. O

antes é o depois.

Andarilho

Durante quase dez minutos, na sequéncia de
abertura do filme Andarilho (2007), de Cao
Guimaraes, a ciAmera faz as vezes do olho de
alguém que, caminhando na estrada escura, olha
para baixo. No meio da estrada, mirando as faixas

segmentadas de amarelo, dividindo ao meio a

121 Rolnik, 2018, p.41-42
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pista com margens marcadas de branco. As cores
das faixas reluzem na sombra noturna e o
pontilhado da faixa, passando diante dos olhos,
lembra o relato de Tony Smith (1966) a respeito
da experiéncia de percorrer uma auto-estrada
noturna. Tratava-se, entdo de um percurso de
carro, enquanto o andarilho percorre longas
distancias a pé. “A experiéncia na estrada foi
mapeada, mas ndo reconhecida socialmente.
Deveria estar claro que isso era o fim da arte,
pensei comigo mesmo. Depois disso a pintura em
grande parte fica parecendo consideravelmente
pictérica. Nao ha como vocé a enquadrar, vocé sé
precisa experimenta-la”?2,

Pintura também é isso. Olhar a mata bem perto,
nido reconhecer hierarquia entre sons, plantas,
texturas, cores, coexisténcias e composi¢es
numa faixa enquadrada de olhar/experiéncia. A
paisagem aparece como artificio. Uma coisa

selvagem pode ser artificial?

122 Smith em Cartaxo, 2018, p.7
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Nunca é noite no mapa

“Desde 2005 uma empresa privada americana nos
observa e mapeia. Em 2016, percebendo que a
viatura do Google Maps aproximava-se de sua rua,
Ernesto de Carvalho pega sua cidmera e encara
o mapa olho no olho. Algum tempo depois ele
encontra sua imagem fotografando o olho
do mapa no préprio mapa”. Essa é a descricido do
filme Nunca é noite no mapa'?®, feito com
capturas das cameras do google street view. Fiquei
muito tempo pensando nisso, de modo
ambivalente, ora nas imagens de tantas ruas
capturadas, ora na ideia de um mapa onde seja
noite. Um projeto: fazer esse mapa. O que cabe
num mapa noturno? Ele pode ser hibrido de

documento e ficcio?

O ponto de vista cartografico realiza o ato de
transpor o mundo tridimensional para um ponto
de vista bidimensional e planificado, que pode ser
percorrido com as pontas dos dedos (simulando

123 Curta-metragem de Ernesto de Carvalho, 2016
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uma vista de cima). Envolve os atos de tracar,
medir e, em muitos casos, também nomear.

Como cartografar um Horizonte-Abismo? E se
houver noite no mapa? E possivel sonhar um
mapa a tal ponto selvagem que seu tracado
desautorize o gesto de dominio, sempre a espreita
quando se trata de mapear e nomear? Um giro no
mapa, como a América Invertida (1943) de Félix
Gonzalez Torres, e entdo o Sul estd em cima. A
proposta de um mapa visto de cabeca para baixo
insiste, por meio da estratégia poética, em
colocar-nos diante do fato colonial e suas
consequentes constru¢des de pontos de vista — é
preciso continuamente desestabiliza-los, rever
seu tracado, revoltar seus nomes. Por exemplo:
trocar mapas de navegacbes e descobertas por
mapas de invasdes; cartografar extin¢des; ou
mapear aquilo que, existindo, resiste as
estratégias de apagamento. Talvez alguns mapas
de Curt Nimuendaji sejam uma das pistas para
pensar nosso mapa futuro do Brasil profundo e

oriental.

169



Depois de rasgar os mapas
[notas de um projeto]

Em Contribuinte (2007), Jaime Lauriano registra
a a¢do de queimar o mapa-mundi. J4 em Projeto
para um globo (trabalho em processo), Karina
Dias parte dos enderecos das embaixadas para
construir um outro globo terrestre, de
vizinhancas impossiveis, segundo a configuracio

do setor de embaixadas em Brasilia'*.

Esses
trabalhos propéem diferentes movimenta¢des
entre construcdo e destruicio de mapas.
Provocada por essas ag¢bes, proponho um
programa de investiga¢ido em torno de

transformacées cartograficas.

Depois de rasgar os mapas'® (2021-em processo)
consiste em um programa de performances e
proposicdes para reencenar, por meio de gestos e

procedimentos como rasgo, queima, retirada e

124 Em referéncia ao projeto de volta ao mundo em torno
das embaixadas de Brasilia, citado anteriormente, do grupo
Vaga-mundo: poéticas némades.

125 BEm referéncia ao titulo do livro de poemas Depois de
rasgar os mapas, de Laura Assis, 2014.
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sobreposicdo de camadas de cor ou materiais, os
processos de apagamento, mudanga, destruicio,
extracdo, queimada, invasio e extin¢do de
linguas, minerais, plantas e 4gua no Brasil e no
Distrito Federal. E possivel que o projeto seja
acompanhado de outro, seu duplo, menos
apocaliptico, se houver mundo. Em todo caso,
uma investigacio de longo prazo sobre mudancas
nos mapas e a partir deles. Baseada em dados

reais.

(bichos)?®

Colagem e dobras. O mundo em abismo: uma
coisa dentro de outra, dentro de outra, dentro de
outra, dentro de outra, dentro de outra seguindo
para outra. Visées do desfazimento. Colagens
como paisagens que, na iminéncia do fim,
procuram fixar algo do mundo escapando entre

estilhacos, dissolu¢ées. A colagem é uma conversa

126 Em referéncia 4 série de fotocolagens “bichos”, trabalho
que realizei entre 2013 e 2014.
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aos pedagos, sua lingua propensa a remendos
arranja uma forma de dispor do que ja esta ai.
Recortar, colar, reordenar, fixar o fragmento
subtraido de um ponto em outro ponto.
Movimento das coisas que mudam a partir de
outras. Um homem sentado na beira do mundo
contempla a dissolu¢do em marcha (engolindo
bicho, gente, paisagem). Talvez ele se pergunte se

é o fim ou o come¢o do fim.

Um passeio pelos monumentos de Passaic

O relato do passeio do artista a Passaic, Nova
Jersey, é acompanhado de uma série de imagens
fotograficas (Smithson, 1967). “Rosalind Krauss
veria no trabalho o come¢o de um modo pés-
modernista de considerar a localizacio do
monumento na entropia, quer dizer: o non-site, o

antimonumento”?’,

1270 trecho esta na descricdo do texto traduzido, publicado
pela revista Arte & Ensaios, N. 19, 2009
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Retno fragmentos do texto de Smithson: “A
extremidade da ponte em Passaic (oeste) rodava
para o sul, enquanto sua extremidade em
Rutheford (leste) rodava para o norte; essas
rota¢des sugeriam os movimentos limitados de
um mundo ultrapassado. “Norte” e “Sul”
pairavam sobre o rio estitico de uma maneira
bipolar. Alguém poderia fazer referéncia a essa
ponte como sendo o “Monumento de direcées
deslocadas™??®. O artista descreve monumentos:
suportes de concreto que sustentavam a parte
traseira de uma rodovia em constru¢io, uma
draga com um cano acoplado aparecendo no meio

do rio, uma caixa de areia.

Todo esse panorama “parecia conter ruinas as
avessas, isto é, todas as novas edificacbées que
ainda seriam construidas. Trata-se do oposto da
ruina romintica porque as edificacées nio
desmoronam em ruinas depois de serem
construidas, mas se erguem em ruinas antes

mesmo de serem construidas”. Nio sei se é

128 Smithson, 2009, p.164
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semelhanca ou coincidéncia com a frase que ouvi
ja tantas vezes a respeito de Brasilia: “aqui tudo
parece que era ainda construgio e ji é ruina”®. A
sensacio de contemplar um futuro ultrapassado
parece a mesma. As bordas do lado de fora de
Brasilia estdo cheias de antimonumentos.

Leitura II

Uma mulher 1é um livro de Fernando Pessoa
virado de cabeca para baixo. Na maior parte do
video que registra acdo, sua boca enquadrada, de
muito perto, pronuncia as letras na forma
invertida como aparecem. A inversdo do ponto de
vista da leitura inventa uma outra lingua. O gesto
enquadrado prolifera outros modos de ler,

também incorporados pela artista: rasgando,

129 Embora ja tenha sido usada muitas vezes para falar de
Brasilia, a frase foi escrita por Claude Lévi-Strauss, em
Tristes Trépicos (1996), como comentério sobre o Brasil.
“Aqui tudo parece que era ainda construcdo e ji é ruina” foi
transformada em verso por Caetano Veloso na musica Fora
da Ordem (1991).
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riscando, apagando. No video de Luciana Ferreira
(2017), o gesto aparece como leitura. E, ao nédo
reconhecermos a pronuncia de uma sé palavra do
que é lido, é como se o gesto de inversdo também

colaborasse para inventar outra lingua.

Poemas enterrados

Os Buried Poems, de Nancy Holt (1969-71),
aparecem para mim como uma reac¢do pictérica
em cadeia: escrever, juntar elementos, compor
com materiais, escolher um local, enterrar,
mapear, deixar para que seja ou ndo descoberto.
Foram poucas agées, destinadas a pessoas
conhecidas e com alguma relagdo com o local onde
enterrara cada poema. Um deles continha um
fragmento de mapa, outro de texto, uma
fotografia. A terra, o gesto de desenterrar e a
prépria localizagdo sdo parte da composicio do

poema.
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A ferida colonial ainda déi

A marca colonial é uma ferida. E a ferida colonial
ainda déi: vocés nos devem (2017), como nos
lembra o trabalho de Jota Mombaga. Neste
projeto, Mombaca faz intervencées e inscri¢ées
realizadas com seu préprio sangue em
representacdes relacionadas a histéria e a
geopolitica, como mapas e livros da biblioteca
colonial. Em um dos videos integrantes do projeto
(A ferida... vol. 6), a frase “vocés nos devem” é
escrita com sangue no chio do Padrido dos
Descobrimentos, monumento construido em
Lisboa em homenagem aos invasores envolvidos
nos autoproclamados descobrimentos
portugueses. Chido marcado com vermelho
sangue. A inscricdo performativa de Mombaca
visa desmontar a linearidade das narrativas
coloniais ao evidenciar o apagamento da
memoria, a densidade da divida e as chagas, ainda

abertas, legadas pelas invasées portuguesas.
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Francis Alys -
Cut. 1993-2015

177



Jaime Lauriano —
Contribuinte. 2007
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Luciana Ferreira -
Leitura II. 2017
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Luciana Ferreira -
Leitura III. 2018
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Luciana Ferreira -
Leitura. 2016
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Cao Guimaraes —
Andarilho. 2007
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Lygia Clark —
Caminhando. 1964
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Curt Nimuendaja -

Mapa etno-histérico-linguistico do Brasil e regibes
adjacentes. 1944

[adaptacdo do mapa original, destruido no incéndio do
Museu Nacional, Rio de Janeiro, 2018]
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Rosangela Renné.
Vera Cruz. 2000
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Jota Mombaca —
A ferida colonial ainda doéi. Vol. 3 - O colapso da colonia. 2016

186



memorial de equivocos e
mais uma contribuicdo de
erros

Livros e pragas estdo cheios de imagens, mapas e
monumentos construidos a partir de um ponto de
vista autoproclamado descobridor de terras
incognitas e selvagens. Recorrer a tais imagens e
suas versdes ainda guardadas em bibliotecas,
paginas de enciclopédias e outros dispositivos de
propagacdo e memoria, torna-se uma tatica de
trabalho interessada no ponto de vista que é ver
de perto. As coisas vistas em perspectiva de mata.
Onde, de muito perto, se mantém como sio. Mas
o modo como aparecem muda, conforme a

proximidade do olhar.
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Colagem como método

Os procedimentos de coletar, deslocar, enquadrar
e justapor podem ser um método de revolucio das
imagens. Revolucdo, no sentido de revolver a
terra. A colagem como meio para revoltar
imagens, mais ou menos como se revira a terra
antes do plantio. Imaginar uma planta¢io que em
futuros passados resultaria em livros e
enciclopédias preenchidos de outras imagens, no
lugar de, ou justapostas, as da planta¢io colonial

no modo como ja conhecemos.

Re-voltar imagens. As visdes do paraiso selvagem
dos holandeses no Brasil. Os relatos de Hans
Staden. Um barco chegando na costa vindo do
abismo. Uma mulher pendurada na fogueira,
sobre o fogo, numa sugestio duvidosa de rito
canibal. A pintura do mercado de escravos de
Johann Moritz Rugendas (1835) da qual, vista
numa reproducdo impressa do volume Histéria
das Civilizagées (1975), sé restaram retalhos das

maos perto do fogo e o detalhe de pagina onde
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aparecem pessoas a venda, diante de uma parede

com desenhos, riscos, escritos.

Colagens podem ser formas de aproximacéo entre
fragmentos de mundo. O que aparece, ai? Ainda
que retirados do quadro maior, esses fragmentos
de imagens parecem levar junto como que
estilhacos do contexto ao qual pertenciam. Alguns
precursores das cenas/versdes dessa produgio
pictérica que tinha por objetivo retratar
Pindorama eram associados ao governo colonial
por Jodo Mauricio de Nassau-Siegen, e, portanto,
embrenhados nesse universo-mundo onde “os
seus tinham tomado parte, nas duas bordas do
Atlantico, do desenvolvimento da Companhia
Holandesa das Indias Ocidentais. Amsterda lhes
oferecera bem mais do que simplesmente gozar da
anomalia histérica, politica e religiosa da Holanda
do século XVII: oferecera-lhes a poténcia
selvagem de um devir-mundial que colocava em
contato de maneira tio violenta quanto aberrante
as costas europeias, africanas e americanas, seus
povos, seus reis, suas linguas, suas religiées e seus
sons. A américa, restituindo a dispersdo forcada
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deles sua dimensdo sagrada de Diaspora,
mergulhava-os num novo banho de sementes e de

sangues’ .

Novo mundo, Fim do mundo

Duas cenas justapostas: um barco chegando na
costa - para o barco, trata-se de um novo mundo.
Para o povo da costa, a chegada do barco se
converteu em fim do mundo. As colagens Novo
Mundo, Fim do Mundo (2020) se voltam para a
persisténcia da histéria como fonte de inspiragio
e objeto de investigacdo. Mais uma vez, rever e

questionar nossas abordagens da histéria.

Um pensamento que retne detalhe e composi¢ao,
em uma tentativa de pensar com o Brasil, nio
sobre ele, de desexplicar o Brasil e o vasto mundo
afim, inventado pelos europeus™. Seria esse um

exercicio de contracanibaliza¢do? Pode a colagem

130 Goddard, 2017, p.22
131 Goddard, 2020
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ser um método simultaneamente canibal e
contracanibal? Os procedimentos de recorte,
justaposicdo, aproximacio e distanciamento sdo
comuns a escrita, a colagem e a pintura. Nio tanto
a pintura, ai, mas o pintar, e a colagem como
método de aproximacio de uma perspectiva onde
o pictérico aparece vestido de “diferOn¢a”, um
anticonceito sonhado'®.

Eu queria tentar, com as colagens dessa série, uma
aproximacdo com esse movimento terrestre das
invasées.  “Fragmentos de imagens de
“movimentos gigantescos e desregrados que
realizam na escala da histéria universal passagens
monstruosas entre os continentes e as racas, as
culturas e as sociedades, mesclando seus destinos
e seus conceitos a ponto de efetuar

transformacées reais™**.

132 Viveiros, 2020, p.12
133 Goddard, 2017, p.26
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Pequeno excurso especulativo-propositivo

Em Caminhos da escultura moderna (2007),
Rosalind Krauss menciona um “museu virtual de
representacdes esculturais™®, para se referir aos
procedimentos adotados no filme Outubro
(Einsenstein, 1927). Enquadrar, com a cimera,
esculturas por meio das quais podemos tracar um
recorte da histéria da Europa. A ideia do filme
como “museu virtual” me aparece como um
precedente. Proponho comecar o que poderia ser
um “museu virtual de representacdes pictéricas”.
Um projeto voltado para o recorte de cenas
relacionadas ao contexto de aparicdo do Brasil.
Recortar e reenquadrar pinturas, num
procedimento em que o detalhe/pormenor é visto
de perto, toma o centro da imagem (como as maos
negras perto do fogo — o que restou da pagina
rasgada onde vi Rugendas).

O procedimento aparece em A prata e a cruz

134 Krauss, Rosalind. Tempo narrativo: a questio da Porta
do Inferno, em Caminhos da escultura moderna, 2007,
p.12
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(Farocki, 2010). Neste filme/ensaio, Farocki
analisa os detalhes da pintura Descri¢ao de Cerro
Rico e da Cidade Imperial de Potosi 1758, de
Gaspar Miguel de Berrio, que retrata em grande
escala a cidade de Potosi, Bolivia. A narracido do
filme é um discurso de “arqueologia” da pintura,
que se desdobra a partir do lugar e das pessoas
envolvidas na coloniza¢io. Por ai se encontram
algumas pistas de nosso futuro Museu de
Representacbes Visuais e Pictéricas. Uma
experimentacdo visual ou um texto-filme

experimental.

O traco canibal esta em toda parte

Evitar ser comido por um museu é
reconhecidamente um problema universal, dado
que vivemos num mundo em que virtualmente
qualquer coisa pode servir ou ser classificada
como museu. “J4 ficou evidente que compreender
a histéria da arte e a museologia exige nada menos
que repensar radicalmente nido poucos

pressupostos tedricos e histéricos e modos de
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interpretacio e explicacdo. A inven¢io do museu
moderno (e da arte, e da estética) pelo Iluminismo
foi acontecimento de implica¢ées tio profundas e
tdo radicais quanto o fora varios séculos antes a
formulacdo da perspectiva centralizada — e por
motivos semelhantes™”.

E a perspectiva, “na arte da histéria da arte,
permanece como conceito organizador que
tornou mais vivamente palpaveis certas nocdes
ocidentais acerca do sujeito (sua unidade,
singularidade, identidade prépria, espirito, nio
reprodutibilidade, etc.)”**%. Ou seja, a invencédo da
perspectiva centralizada esta ligada a invencéo de
no¢des/formacées como a de um sujeito
(ocidental) e a de um determinado (e inico) ponto
de vista. Quando é que a perspectiva pode

aparecer como selvagem? Isso existe?

135 Pardgrafo a partir de Preziosi, Donald, Evitando o
museocanibalismo, em: XXIV Bienal de Sao Paulo: ntcleo
histérico: antropofagia e histérias de canibalismos, 1998,
p-50

136 Idem, p.53
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Enquadramentos

Entre 1973 e 1977, Lothar Baumgarthen filma
The origins of night (Amazon cosmos), na selva
amazodnica propriamente dita e na floresta nas
proximidades de sua casa, na Alemanha. O filme
parte da narrativa Tupi de origem da noite,
segundo a qual, antes, sé havia o dia, e a noite
morava no fundo do rio™. Um prélogo apresenta
palavras sobre fundo preto, em variadas linguas,
onde é possivel reconhecer nomes de animais,

. Z €« »
vegetais e povos. No centro estd o “jaguar .

Baumgarten sinaliza, nessa escolha de abertura
do filme, e em outros trabalhos, o interesse pela
linguagem escrita (nomes de frutas, animais,
povos) como uma forma, entre outras, de
experimentar a expansio da pintura. A inscri¢do
de nomes de povos da América do Norte e do Sul
ja foi usada em diversas obras do artista, entdo

acusado de confirmar, ao invés de contestar, a

137 YVoltaremos a esse mito em outras sessdes
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figura da autoridade que reduz a troca desejada
com a cultura que mapeia, somente extraindo dela
o0 que é de seu interesse. Ou, num outro ponto de
vista, “sé mapeia aquilo que est4 ao alcance de seu

préprio horizonte cognitivo”.

Para Hal Foster, os nomes inscritos pelo artista
em algumas instituicbes nio sdo troféus
etnograficos, mas “retornam, quase como signos
distorcidos do reprimido, para desafiar os
mapeamentos do Ocidente: na torre neocléssica,
como que para declarar que a outra face do
[luminismo do Velho Mundo é a conquista do
Novo Mundo (...) como que para requerer um
novo globo sem narrativas do moderno ou do
primitivo, nem hierarquias de Norte e Sul, um
mapa diferente no qual o enquadrador também é
enquadrado” .

138 Gunther, 2019. Banca de qualificacdo da tese.

139 Foster, Hal, sobre a instalacdo na torre neocldssica do
Museum Fridericianum em Kassel (Alemanha) em 1982, O
artista como etnégrafo, em O retorno do real, 2014, p.177-
178
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Como tracar esse outro mapa? Quando, no
percurso, aparece a trilha para a contranarrativa
desejada, para escapar do que seria repercutir a
pratica do olhar exédtico, da exploracio de
histérias perdidas ao invés do envolvimento com
as vias de inscri¢io atuais no préprio fazer? E se
trocarmos a prética “nés-aqui-e-agora versus um
eles-la-e-outrora”™’, por nds-li-e-outrora, eles-
aqui-e-agora? E se comecdssemos, antes de tudo,
a perguntar quem éramos outrora? Quem sdo

elas, eles, agora?

140 Foster, 2017
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Futuro museu virtual

E como Cartésio do Catatau, embarcado por
Nassau com Wagener, Post, Golijath e Eckhout,
para fazer o inventario dos bens coloniais da
Nova Holanda, plantas, animais e homens
(sempre essa mentalidade de mercador),
impressionado, arrebatado pelo Brasil

[Goddard]

A préatica de inventariar um mundo, o Novo
Mundo, fazia parte da estratégia colonialista de
tomar conhecimento daquilo que constituia suas
posses. Inventario de bens, sabemos, que inclui
todo o vivo, toda a gente, toda a terra. No inicio
da tese, sinalizamos fazer o inventario da palavra
selvagem. Dificil dissociar a no¢do de inventério
dessa que tem como objetivo extragio e
exploracdo. Penso em como seria fazer o
inventério do inventario. Comegaremos por rever
algumas imagens produzidas por Albert Eckhout,
num exercicio de observacdo e anotacdo do
detalhe: cada imagem, referente a ocasido

daqueles inventdrios, aparecera por meio de um
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fragmento especifico. Um apdés o outro, a
sequéncia de fragmentos inventa outro

inventario.
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Lothar Baumgarten —
The origin of the Night (Amazon Cosmos). 1973-1977
[frame]
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Novo mundo, Fim do mundo. 2020

Ludmilla Alves -
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Ludmilla Alves -
Novo mundo, Fim do mundo. 2020
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Ludmilla Alves -
Novo mundo, Fim do mundo. 2020
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Ludmilla Alves -
Novo mundo, Fim do mundo. 2020
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canibalismos

Dizia Walter Benjamin que em nosso tempo a unica
obra realmente dotada de sentido - de sentido critico
também - deveria ser uma colagem de cita¢des,
fragmentos, ecos de outras obras. Eu acrescentei a
essa colagem, em seu devido momento, frases e ideias
relativamente préprias e pouco a pouco fui
construindo para mim um mundo auténomo,
paradoxalmente muito ligado aos ecos de outras
obras.

[Enrique Villa-Mattas]

O olho é iguaria canibal
[Stevenson]

Selvagem pode ser algo que apenas aparece?
Traco; indicio; reviravolta; algo que tem a ver com
forca; um poema vegetal; um método imprevisto.

Experimento uma prética de releitura e citagdo
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como forma de escrita. “Dar sentido, afinal,
também significa corromper o pensamento de um
autor, apropriar-se de suas frases, interpreta-las
de acordo com interesses préprios. No ato de
aproximar coisas distintas, estabelecem-se outros

sentidos, alheios ao original”**.

O cendrio para essas praticas deve ser buscado “na
ideia de que toda obra é um tecido de cita¢ées e de
que os artistas contemporaneos s6 podem “imitar
um gesto que é sempre anterior, nunca original”,
nos lembra Annateresa Fabris'*?. Trata-se, mais
uma vez, da erosdo da ideia de originalidade
autoral, atrelada a uma obra de arte e seu fazer.
Dominique Gonzalez-Foerster concebe a prépria
exposicido como uma grande montagem de outras
obras. O escritor Enrique Villa-Matas chama
atencdo para as instalacées da artista, a “maneira
como ela conecta a literatura e as cidades, os
filmes e os hotéis, a arquitetura e os abismos,

geografias mentais e cita¢ées de autor’'*. Villa-

11 Pato, 2012, p.51
142 Citada por Ana Pato, em: Idem, p. 95
143 Villa-Matas, Enrique, em: [dem, p.105
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Matas nos convida a pensar uma cultura da

citacdo em um contexto de catastrofe.

N&o por acaso, os procedimentos de apropriacido
em arte contemporanea esbarram nos processos
alegdricos apontados por Walter Benjamin -
pensador da era das catéstrofes. A partir daleitura
de Benjamin, Craig Owens identifica trés
caracteristicas desses processos que, para mais ou
para menos, correspondem a procedimentos
também infiltrados neste trabalho da tese (na
medida em que o texto se relaciona a colagens,
instalacées e praticas pictéricas e,
simultaneamente, inventa para si um percurso de
apropriacdo onde a prépria escrita acontece
também como colagem, como aparicio pictérica,
como processo de coleta, transformacio e

disposicio/justaposicao do material).

Os trés pontos de Owens: a) o procedimento de
apropriacdo e manipulacio das imagens para
esvaziamento de seu significado anterior; b) os
aspectos de transitoriedade e efemeridade do site-

specific, ¢) a estratégia de acumulacgio
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compreendida como simples reunido de coisas,

uma apos a outra’*.

A imagem alegdrica é uma imagem apropriada: o
alegorista nio inventa imagens, mas as confisca.
Ele reivindica aquilo que ¢é culturalmente
significativo, apresenta-se como seu intérprete. E,
em suas maios, a imagem torna-se outra coisa
(allos = outro + agoreuei = falar)'*®. Na catastrofe
proliferam estilhacos de coisas, imagens,
discursos. A experiéncia também é fragmentada e
o olhar alegérico deseja reunir os cacos do mundo
— talvez para formacdo de um mundo outro, talvez

para reexpor o mundo como fragmento.

14 Em “Um lugar apds o outro: anotacdes sobre site-
specificity” (2008), Miwon Kwon nos chama a pensar as
diferencas préticas e conceituais entre tomar uma coisa ao
lado da outra e tomar uma coisa apés a outra. Essa nota
aponta para um estudo mais aprofundado, a partir de Kwon,
das implicacées de nossa relacio com as coisas e os temas
1o espago e no tempo.

145 Essas ideias, bem como a referéncia a Craig Owens e ao
procedimento alegérico, sio encontradas também em
Literatura expandida, de Ana Pato, acima citado.
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Especulo se o impulso alegérico poderia, entéo,
ajudar a ver algum traco selvagem. Agir de
maneira alegdrica: interrogar as imagens, afim de
resgatar do esquecimento histérico aquilo que
ameaca desaparecer, soterrado por versdes
hegemoénicas ou pelos diluvios na histéria do
mundo. H4 catastrofes precipitadas por forcas

naturais e politicas.

Mas a alegoria tem muitos riscos. Ao nio restituir
o sentido anterior do que é apropriado, apagando-
o e substituindo-o por outro, pode causar a
perversdo da referéncia. Serd esse o sentido dos
procedimentos alegéricos em arte
contemporanea? “O esvaziamento total do
sentido anterior? O afastamento em relacdo a
origem, e a consequente necessidade de
atribuicio de novos significados?”**.

Outra caracteristica do procedimento alegérico
comentada por Craig Owens estd na relagio entre
a transitoriedade do site specific e a intenc¢io do

artista em  projetar no espaco uma

146 Pato, 2012, p.123
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monumentalidade pré-histérica’®. Tendo como
exemplo Spiral Jetty (Smithson, 1970),
construida na margem do Grande Lago Salgado,
em Utah, Estados Unidos. O artista deslocou
grande quantidade de rocha e terra, formando
uma trilha com 4,5 metros de largura, ocupando o
lago na forma de uma espiral com 45 metros de
extensdo. O publico pode caminhar até o centro
da espiral; seus arcos estreitam-se a medida que
se chega ao final. O centro da espiral estd sempre
mudando, nio sé pelas inunda¢ées, mas também
pela perda de referencial em razio das dimensées
e da localizagio do trabalho na paisagem. A obra
ocupa o espaco fisico de tal forma que o ambiente

passa a ser parte constitutiva dela prépria.

Para Owens, essa impermanéncia do site-specific é
caracteristica da efemeridade alegdrica. A tunica
forma de preservacio e meméria dessas obras sdo
os registros e as documentacdes em fotografia ou
video. Em Spiral Jetty, a documentacdo da obra

gerou um filme homoénimo, que funciona como

147 Owens , citado por Ana Pato, 2012
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seu duplo, sua reproducio audiovisual. Para
Rosalind Krauss (2007), Smithson, ai, cria uma
imagem do modo como estamos determinados a
controlar o tempo pela criagdo de fantasias
histéricas. A forma e a localizagio de Spiral Jetty
sdo apropriadas do mito de um povo amerindio
(cuja referéncia de nome/etnia ndo encontramos)
da regido do Lago Salgado, segundo o qual havia
ali, em tempos antigos, uma grande serpente.
Tendo em vista a relacio da obra com o espaco e
também com sua referéncia mitolégica, podemos
dizer que ela se comporta de maneira engolidora
de um e de outra. A obra devora o espago e
também o mito. Devorar, nesse sentido, torna-se
um verbo interessante para observar conceitos e
praticas artisticas ao longo do tempo, sobretudo
porque a devoracdo pode, ao mesmo tempo que
predadora, ser também nutritiva e, ainda,

indigesta.
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Fic¢oes, Fricgoes

O canibalismo passa a ser compreendido como
determinacdo cultural atemporal, e nio mais
como estado primitivo de uma linha evolutiva. “A
sociedade se divide em antropdéfagos e
antropémetos '*®. Ou seja, aqueles que comem e
aqueles que vomitam. O ocidente tende para a
cisdo, a exclusdo, a diferenciacido como postura
diante dos elementos que lhe sio heterogéneos e
isso também repercute nas praticas e conceitos
ocidentais. O que escapa a influéncia do ocidente
é fusdo e assimilacdo. Para Merleau-Ponty, o

desejo de fusio é préprio a criagido poética.

O Manifesto Antropéfago (1928) propagava
redescobrir uma mentalidade pré-légica, que
salvaria o ocidente e o Brasil de sua prépria
catstrofe — “da catastrofe em que o pensamento
racionalista o precipitara”, diz Ottinger citando

148 Ottinger, Didier, Do fio da faca ao fio da tesoura: da
estética canibal as colagens de René Magritte, em: XXIV
Bienal de Sio Paulo: ndcleo histérico: antropofagia e
histérias de canibalismos, 1998, p.264
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199 Para ela, o Manifesto da

Leyla Perrone-Moisés
Poesia Pau-Brasil (1924) opée uma cultura
erudita e cientifica a uma cultura de poetas e,
esses, tendem ao que é barbaro, selvagem,

pitoresco.

A antropofagia torna-se argumento central para
Oswald no Manifesto Antropéfago, cuja ironia,
segundo Ottinger, bebe em influéncias dadaistas,
passando “pela exaltacdo das forcas vitais, da
ingenuidade infantil, da selvageria béarbara e
“primitiva”,  Apesar dos problemas e
incoeréncias implicadas no texto oswaldiano,
evidentes em leituras que o atualizam e
friccionam a uma produgcio intelectual e indigena
contemporaneas™, recorto, numa espécie de
retirada e colagem entre textos, aquela parte do
manifesto onde podemos reconhecé-lo como
declaracio pela arte e pela poesia na era do

racionalismo técnico. Tomando de Oswald o que

149 Idem, p.265

10 Ottinger, 1998

151 Para essa questdo, ver, por exemplo, “Vivos e aqui”
(2021) entre outros artigos de Clarissa Diniz.
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nos interessa, na certeza de que ai também ele
devorou e bebeu uma cosmovisio muito mais
oriental e amerindia, para reivindicar que o
poético seja definido pela relacdo de participagio
mutua entre sujeito e objeto. O canibalismo como
principio da a¢do poética e como supressido da

diferenca entre sujeito e objeto.

As pistas para um canibalismo como método e
como conceito podem ser encontradas no estudo
de Didier Ottinger sobre a colagem. “Seu método
é por esséncia aditivo e assimilacionista. Técnica
de que os dadaistas eram afei¢oados, a colagem é
a arte dos apetites ferozes. Schwitters, com
Merzbau (1937), revela a natureza profunda da
colagem: fagocitar o mundo. A colagem é a forma
da imagem canibal. Ou, em outras palavras, “a
colagem, incontestavelmente, tem parte com o

12 Muitos pintores surrealistas a

canibalismo”
praticaram, assim como os dadaistas, em seus
processos. Poucos chegaram ao ponto de, como

Magritte, pintar colagens a mio - disse Max

12 Ottinger, 1998
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Ernst. A cola e a tesoura abriram uma fresta para
que Magritte entrevisse uma pintura liberta da
reproducio mimética do real e das armadilhas da
narracdo. “Se a colagem de Magritte segue
efetivamente a estética “canibal”, no sentido que
Levi-Strauss ou Andrade dio a esse termo, é
porque ela visa a absorcéo, a fusdo de categorias
julgadas heterogéneas ou contraditérias” como a

pintura, a musica e a poesia'®.

Contra a légica racionalista, a légica da colagem.
Expandida, a técnica se aproxima daquela do
bricoleur, termo ligado ao trabalho manual e ao
aproveitamento de materiais disponiveis.
Também se refere, metaforicamente, a quem
realiza um trabalho sem planejamento pré-
concebido, afastando-se de processos e normas
comuns as técnicas tradicionais, utilizando tudo

que se tem A mio, e em geral desviando os

18 Ottinger, 1998, p.266-267
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elementos  utilizados de suas funcdes

previamente definidas®™*.

A reutilizacdo de material anterior, previamente
encontrado/produzido, e o uso de procedimentos
acumulativos e fragmentarios, contribui para
criar intertextualidades, fazendo, assim, uma
ligacdo do passado com a perspectiva do presente.
Procedimentos nio conformados a qualquer
estabilidade porque respondem ao movimento do
mundo, a continua mudanca. Transformacio

torna-se uma palavra-chave.

Na pintura O teto do mundo (Magritte, 1926), o
biolégico se apodera do mineral. Em A descoberta,
de 1927 (Magritte), é a imagem de uma
hibrida¢do do humano pelo vegetal. No primeiro

caso, uma montanha se cobre de uma rede

154 Em O Pensamento Selvagem (1962), Claude Lévi-Strauss
usou o termo bricolagem para descrever, tanto uma acio
espontanea, quanto padrdes caracteristicos do pensamento
mitolégico, o qual, segundo ele, ndo obedece ao rigor do
pensamento cientifico, por ser gerado pela imaginacio e,
portanto, a partir de coisas pré-existentes na mente
imaginadora.
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sanguinea; no segundo, uma mulher vé sobre sua
pele aparecerem veios de madeira. Num salto, ao
lado de Magritte, lembro das colagens digitais
Sonda, de Ventura Profana (2020). Essa série de
imagens retne diversas formas da catastrofe e do
mal-estar do mundo, até que, em um dos
trabalhos, aparece o que a artista chama de
balsamo, onde convivem peixes, dguas, deusas,
oxuns, travestis, plantas, mulheres. Uma colagem
que, para a artista, é sobre essa outra plantacio,
esse reflorestamento que aparece contra a
plantacdo colonial e a monocultura. Propor
colagens como plantagdo. Como cultivo e
compreensdo de saberes diversos. Propor

planta¢ées. Outras plantag¢ées.

Entre detalhes e fragmentos, aparecem
invencées, fins de mundo, catastrofes, balsamos,
pedacos das coisas como sio. Transformagées e
metamorfoses desvendam a colagem como
pratica cuja ambicio também pode ser reatar com
um mundo magico e poderoso. Aquele em que a
montanha é corpo. Em que o vegetal é mineral e

incendidrio. Em que transformar-se é uma
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poténcia iminente, uma questio de ponto de
vista, um fato. Aquele em que o cacador se
transforma em jaguar. lawareté. Petrificacbes.
Transfigura¢ées. O mundo metamorfoseado é um
mundo marcado “pelo principio de continuidade
entre coisas e seres, entre os seres e o cosmos’. “O
mundo das metamorfoses é o dos magos e dos
feiticeiros. E o mundo dos poetas que trocaram as
facas dos antropéfagos pelas tesouras necessérias
a suas colagens™®.

A pintura é incorporada pela colagem e a
incorpora, ela é o sujeito da frase; a sujeita.
Incorpora também o texto, como pintura.
Imagino: o pintar, em constante transformar-se,
como veiculo da vinganca da terra. Pode o pintar,
ainda, ser veiculo de antropofagias futuras? O que

é isso?

15 Ottinger, 1998, p.269
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René Magritte -

A descoberta. 1927
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DESERT EATS ' JUNGLE
JUNGLE EATS  SEA
SEA EATS  DESERT
DESERT EATS

MAN EATS | JUNGLE
JUNGLE EATS  DESERT

DESERTO. COME FLORESTA
FLORESTA| COME MAR

| MAR' COME| 'DESERTO|
DESERTO  COME  'HOMEM
HOMEM  COME FLORESTA'
FLORESTA' COME DESERTO

Francis Alys -
Numa situacéo dada. 2010
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Ventura Profana -

Sonda. 2020
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de-noite, do lado de fora

[caminhando pela perspectiva do corte e outras
anotacées]

Segue o relato sobre uma espécie, ou um estado,

“de-noite”.

Estamos em 7 de abril de 2020. Terceira semana
de isolamento/distanciamento social em Brasilia.
Motivo: pandemia. “Uma atmosfera sinistra
envolve o planeta. Saturado de particulas téxicas
do regime colonial-capitalistico, o ar ambiente

nos sufoca”s.

Sempre pensei que o escuro, o que anoitece, fosse
justamente o lugar-tempo-estado com a poténcia
de nos apontar saidas e alternativas a superficie
de nossas perspectivas ocidentais, claras demais.

O escuro germina futuros. Talvez saidas.

156 Rolnik, 2018, p.29
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Hal Foster (2014) comenta que o escuro sempre
foi dado ao lugar desconhecido da arte, o exético,
o oriental, o ndo-colonial. O escuro poderia ser
uma perspectiva possivel, acesso potencial a
outros modos de ver e agir. Praticar um Brasil e
um Cerrado profundos, permanentemente
desconhecidos e abocanhados por uma
perspectiva  ocidental-colonial-capitalista que
insiste. E insiste dentro de nés. E possivel
transitar entre estados-extremos de-noite? Num
extremo, a maxima poténcia de vida, a insisténcia,
a resisténcia poética e fértil, a propagacio, a
abertura. No outro, a submissido a estados
despotencializados e estéreis & multiplicidade da

vida. Longas horas da noite.
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Quando, uma apos a outra, apareceram

barreiras por dentro do vidro

Soubemos que abrir espa¢o provoca turbuléncias.
Segundo o relato dos porteiros da Casa da Cultura
da América Latina (CAL-DEX-UnB), no Setor
Comercial Sul (Brasilia-DF), é de-noite que mora
o perigo. Quando acontecem discussées, brigas,
sons, provocados por moradoras e moradores da
rua, no exterior do prédio. Pessoas que ocupam
escadas, calcadas, espacos externos as
construc¢des comerciais ou institucionais. Espacos

publicos. As galerias da CAL bem ali.

Um dos trabalhos integrantes da exposicio

Muda'’, inaugurada em marco de 2020, consistiu

157 Muda é o nome de uma exposi¢io coletiva de ocupacio
das trés galerias da Casa da Cultura da América Latina da
Universidade de Brasilia (Cal-DEX-UnB), com curadoria de
Ananda Giuliani, Isadora Dalle e Ludmilla Alves,
responsaveis pelo projeto de intervencido no vidro, feito
com a ajuda de muitas mios. Muda se compde de obras de
Ananda Giuliani, César Becker, FADA - Forcas Amadas da
Arte, Gisel Carriconde Azevedo, Isadora Dalle, Lara Ovidio,
Luciana Ferreira, Luciana Paiva, Ludmilla Alves, Maria
Eugenia Matricardi, RUT Solar. Aberta na noite de 10 de

225



na intervencdo da Galeria de Bolso, mais
conhecida como vitrine. Um pequeno espaco com
um dos lados voltado para a rua, todo de vidro, de
modo que seu interior pode ser visto de fora. O
trabalho em questio, sem titulo, retirou um dos
médulos dos vidros da galeria, e instalou uma
pequena escada que permitia o acesso ao espaco,
sem que fosse necessaria a entrada no prédio. A
intervencdo criou assim um nicho, que sé podia
ser acessado por fora e que também resguardava
as demais instalacées da CAL, visto que nido se
podia sair dali, se ndo fosse também pela entrada.
A pequena galeria se transformou, ao mesmo

tempo, em lado de dentro e lado de fora.

A retirada do vidro imediatamente estremeceu a
relacdo publico/privado. A consequéncia prevista
da cria¢do do acesso pelo lado de fora foi a entrada
de moradores de rua que, até entdo, em sua

maioria, hesitava em cruzar a entrada do prédio e,

marco de 2020, uma terca-feira, teve as portas fechadas na
sexta-feira da mesma semana, como medida de prevencio
diante da pandemia de covid-19. Em 6 de julho de 2021, a
exposicdo se mantém suspensa. Alguns trabalhos foram
retirados, alguns permanecem a espera.
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de fora, vez ou outra faziam contato com

porteiras e porteiros para pedir agua.

Em poucos dias, o espaco da galeria foi ganhando
um papeldo, um cobertor, outro. Entdo veio a
pandemia. A exposi¢io teve suas atividades
suspensas, respeitando as medidas sanitdrias.
Aproximadamente duas semanas depois da
suspenséo das atividades do prédio, recebemos o
comunicado de que o vidro deveria ser reposto

com urgéncia.

Verifiquei que, nas duas semanas em que o
trabalho se manteve ativo, ou melhor, ativado
pela ocupacio das pessoas, nao houve registro de
ameacas ao patriménio do prédio, ninguém
tentou transpor qualquer espaco além daquele.
Presenciei alguns debates dos passantes sobre o
trabalho. Uma dizia: ndo, ndo pode entrar. Outro
respondia: pode sim, é publico, ndo estd vendo
que isso aqui é publico? A galeria parecia nio ter
mais tanta diferenca com a calcada. Era,
momentaneamente, o lado de fora. Mas podia se

manter como lado de fora?
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Ao lado do médulo aberto pela retirada do vidro,
colamos o seguinte texto, em adesivo: “MUDA é
uma ocupacdo coletiva das galerias da CAL. No
periodo de 11 de marco a 1 de abril de 2020 a
galeria de bolso fica aberta a qualquer
manifestacio artistica, social, humana, politica,
religiosa, sobrenatural, festiva, etc. Entrada

aberta é convite”.

Havia um desejo de abrir espaco para o trabalho
de arte como alguma coisa préxima disso: uma
“pratica cuja razdo de ser é precisamente criar
cendrios que nos tragam de volta o bem-viver”
(Boaventura, 2019). O coletivo F.A.D.A falou em
cozinhar ali, fazer um jantar, oferecé-lo. Algumas
ideias de performance comecaram a surgir. Nio

aconteceram.

Nesse intervalo minimo entre abertura e
interdicdo, a galeria tornou-se um cémodo. Um
canto para guardar pertences e descansar, de-
noite. Dois ou trés cantos para dormir. Havia o
Mineiro, o Cleudo, outro de quem néo cheguei a

saber o nome, mas recebeu com bom humor a
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noticia de que ndo poderia mais deixar suas coisas
ali. Os nomes sio ficticios. Foi desconcertante
encarar essa face do trabalho, imprevista, e ter
que dar a noticia do desalojamento para reposicio
do vidro e o resguardo do espago que permanece
vazio. Estamos em abril de 2021. Escrevo e nio sei

se o trabalho aconteceu ou n3o aconteceu.

Do que vi na galeria: alguns cobertores, papeldes,
papel higiénico. Garrafas pet. Tecidos, roupas, um
pedaco de espelho quebrado virado paraarua. Um
cachorro amarrado 4 escada. Do lado de fora: varal
de roupas secando, uma cabana feita com lencol,
uma barraca de camping. Muitos outros papelées
e camas. Com a abertura do vidro, queriamos criar
espaco para acontecimentos comuns, para o
comum. A criacdo comum. A poténcia do lado de
fora. A reapropriacdo coletiva do espaco, para

construir essa espécie de comum.

Quando visitei prontamente a intervencio, como
uma das artistas responsiveis pela obra, para
atender a ordem de reposicdo do vidro, percebi a

completa alteracdo da rotina do local. Todas as
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cal¢adas, com os prédios fechados, estavam muito
mais ocupadas do que antes. A rua transbordou
para dentro da galeria. Durou pouco.
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MUDA -

Vista parcial da intervencio no vidro da Galeria de Bolso
da Casa da Cultura da América Latina. 2020
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manifesto da selvajaria

[em construcio]

Um manifesto é um conjunto de declaracées,
fundadas no presente, em relacdo com o passado
e em direcdo ao futuro. Em geral, se posiciona
contra um estado de coisas e pode propor

caminhos.

Pode um manifesto ser uma reunido de tempos
que se atualizam, a cada vez, de uma maneira ndo-
linear? Pode ser fundado no futuro, em dire¢io ao
passado? Um manifesto pode mudar de ideia?
Pode ser uma apari¢do que s6 deixa rastro? Pode
ser sé a manifestacdo de referéncias, citacdes,

desejos, consideracbes?

Ouvi dizer que, para Kenneth White, poeta pensa

selvagem. Isso nio significa que todo poema seja
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selvagem, nem que poetas, em geral, sejam, mas
abre caminho para ver o poema como exercicio de
aproximacdo. Tentar fragmentos. Rever
fragmentos. O ultimo item do Manifesto ao
Mundo (1849), numero 11, diz: “expulsio dos
portugueses”. O que aparece com esse fragmento?

Penso na antropofagia. Contra-antropofagia.
Reantropofagia. Pés-antropofagia. Entre tomar
as coisas como sdo e as coisas como nio, o
pensamento pendular pode ser uma tatica de
movimento. A colagem, um método de
construcdo. Observar o que aparece. Quando é
que uma coisa aparece como selvagem? Estamos
fazendo perguntas e aproxima¢bes nio por
hipétese, mas intuicdo. Ambivaléncia. O
manifesto é ambivalente. Toma as coisas como
sdo e as coisas como ndo, ambos os movimentos
fazendo parte do trabalho. A distincia que os

separa talvez seja o tempo.
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As coisas como sao

1. Comecar pela etimologia.

2. Uma pedra é uma pedra. Um tronco de
madeira é madeira. Madeira queimada é madeira
queimada e carvdo. Um furo é um furo. Uma
casca de arvore é isso: casca. As coisas aparecem

como sio. Um toco de pau diz: eu sou madeira™®.
3. Selvagem é s6 uma palavra.

4. Mata é um verbo a espreita. Indica, daqui por
diante, a presenca de verbos de acdo a espreita de
palavras e situacdes do olhar. Por exemplo: ver
como, na mata, as coisas aparecem. Notar que
“mata” pode ser quintal, canto, tela. Nao
precisamos necessariamente estar dentro da

mata (o que seria ideal) para a experiéncia do

158 Terceira Margem do Rio, Caetano Veloso e Milton
Nascimento (1991). O titulo da cancéo se refere ao conto
homénimo de Jodo Guimaries Rosa (1962)
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ver-como-matagal.
5. Um poema em acéo selvaja.

6. Um verbo, selvajaria (notar a conjuga¢io no

futuro do pretérito).
7. Escrever como forma de deslocamento.
8. Escrever para fazer tempo.

9. Coisas expostas como os pedacos e restos que
sdo. Sem inven¢do, sem enigma, sem quebra-

cabecas.

10. “Somos os propositores: enterramos “a obra
» . . N

de arte” como tal e solicitamos a vocés para que o

pensamento viva pela acdo. Somos os

propositores: nio lhes propomos nem o passado

nem o futuro, mas o “agora””*.

159 Clark, 1968, p. 31
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11. O agora se atualiza em dire¢do ao tempo ex-
céntrico. E onde o tempo, espiralado, sé pode ser

concebido pelo espaco®®.

12. No cerrado encontraremos tempos:

arqueologias, futurologias e agoras.
13. “Escrever ex-isto™ .

14. O poema compde com o pintar. O cerrado
compde com o pintar. O subterraneo, como ideia
e matéria, também. Pedra, madeira, casca, rio,

fogo, fésforo. Pintar é compor com.
15. Pintar é: grande poema coletivo.

16. A escrita sera performativa. Tentativa de
ocorréncia, sob a acido de um pretérito continuo,
de uma temporalidade presente que atrai para si
o passado e o futuro, abolindo n4o o tempo, mas
a sua concepgao linear e consecutiva. Cena e
encenacio, aqui, sdo fragmentos dessa

experiéncia com o tempo, atualizacio da a¢io,

160 Martins, 2002
161 Goddard, 2017, p.79
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similar e diversa, ja realizada tanto no antes

quanto no depois do instante que a restitui'®?,

17. Observar estratégias de movimentacéo das

plantas. Elas sdo nosso modelo.

18. “O ambiente reposiciona o ato, desajustando-
0. Selva de signos. A histdria é violéncia/ a
violéncia da histéria. Na virada do século,
desaninhar os fios que HO pediu que fossem
conectados. Certos fios precisam estar soltos.

Desconexio em cadeia”%3.

19. “E vocé, meu Bento, viu a morte da

coloniza¢ao?”**

20. Observaremos pacientemente a matéria. Pela

matéria, notar a histéria.

162 Martins, 2002

163 Contrapensamento Selvagem, Cayo Honorato, Clarissa Diniz,
Orlando Maneschy e Paulo Herkenhoff, 2011 - acesso em 25/2/2021,
http://www.forumpermanente.org/revista/numero-
2/textos/contrapensamento-selvagem

164 Goddard, 2017, p.105
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21. Nés, propositoras, estamos em busca de
praticas que aumentem a circulagdo sanguinea. O
corpo como recurso para composi¢des. Por
exemplo, convidar pessoas para subir em arvores
ou para lancar pedras, usar pedras, desenhar com

pedras. Agir com.
22. Procurar a desinvencao.
23. Praticar visdo profunda.

24. O conceito de “visdo profunda” ou “ver
profundamente” tem mais afinidades com a
percepcéo visual criada nas artes, especialmente
na pintura, uma perspectiva de profundidade
construida de 4ngulos maltiplos, tal como no
cubismo, perspectivas curiosas, como na pintura
flamenga/holandesa. Com o objetivo de
maximizar a proximidade ou a distancia, a
ambiguidade ou a precisdo, o movimento ou a

estase. Ao contemplar a pintura, a visio inicia
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uma viagem que tem apenas um ponto de
165

partida
25. Proposic¢ao: substantivo feminino; ato ou
efeito de propor; aquilo que se propée, proposta,
sugestdo. Somos propositoras e gostariamos de

transpor, justapor, compor com.

26. Imaginar: como se atualiza o esquema da
perspectiva por meio da no¢io de proposi¢ao?
Reimaginar: como se atualiza o esquema da
perspectiva por meio da nog¢ao de

perspectivismo?

27. Dominio da nova pintura: captura-escuta-
escrita de forgas, acasos, tempos, bichos, plantas,

humanidades, nio humanidades.

28. Para saber-com plantas, tomar a direcao de
uma teoria-perspectiva-matagal.

29. Disseram: nio é décil. Assumir o conflito

como tatica de escape ao primitivismo, a selva

165 Boaventura, 2019
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romantica e & romantizacdo da floresta, do

vegetal, da terra.

30. Selvagem é, enfim, uma estrutura binéria da

qual desejamos escapar.
31. Notar aquilo que aparece como conflito.
32. “Ver como” é uma chave conceitual.

« » s . .
33. “Compor com” é o movimento necessario

para virar a chave.
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As coisas como nao

1. N3o estou interessada em descrever o mundo.

Nenhum aspecto do mundo.

2. “N&o sei se compartilhamos o mesmo espaco.
uspeito qu i
Suspeito que compartilhamos o mesmo
tempo”1%6
. N&o estou interessada em descrever a palavra
3.N t t d d 1
selvagem, mas experimentar conjugacdes

possiveis. Tentar aproximacdes.

4. Uma pedra é uma palavra. Uma pedra é uma
palavra némade. Uma palavra pode ser uma
pedra. Palavra também é fogo. Uma lingua é uma
floresta. Um tronco de madeira, depois de
queimado, transforma-se em meteoro. Uma
imagem vegetal petrifica. Texto pode ser
colagem. Texto pode ser pintura. Colagem pode

ser titica. Um conjunto de furos é uma

166 Garcia, 2020
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constelacdo. Raiz é rbita. Palavra néo é lugar.

5. A palavra selvagem é um nao-lugar.

6. Sem solo nio ha sonho'®’.

7. Caminhando, encontrei: uma deusa de
madeira queimada; um monolito; paginas'®.
Todas as coisas, queimadas. Chamei-as de restos

de Brasilia.
8. Uma casca de arvore é uma pele de tempo.
9. A escrita se torna manifestacio de futuros.

10. “Adorno na sua Teoria Estética fala do
“calafrio do Novo”. O Novo é uma interrupgao.
Poderés dizer: depois de ter um prolongado
siléncio toda palavra é nova. Ou dizer: depois de

167 Medina, 2010

168 Essas ideias integram um exercicio de nomeacdo para
situacbes expositivas envolvendo a instalacio de
fragmentos de madeira queimada coletados por mim em
passagens errantes pelos arredores de Brasilia.
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um longo e extenso vazio toda coisa é nova.

Mesmo que seja de novo uma pedra”*®.

11. O “n&o” aparece como forma de
deslocamento no espaco. Um gesto-nio que se
afirma. Uma movimentac¢io no presente. Que

encara o presente, para dizer nio.

12. Selvagem seria uma temporalidade. Uma
experiéncia com o tempo. Um conceito de

minima duracio.

13. Selvagem como conceito que expira depois de

ler.

14. A recusa também é uma proposicio. O que

recusamos?
15. “SOMOS DOMESTICQS?”17°

16. Atitudes ndo domesticadas seriam, para

Lygia: ser incendidria; empurrar o mundo; lancar

169 Tavares, 2008, p.37
170 Clark, 1968
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processos de que ndo conhecemos o fim; abrir

caminho onde a saida é desconhecida.

17. Real-visceralismo: andar para tras, se
distanciando de uma coisa, olhando fixamente
para ela'™.

18. O poema faz intercambio e magia em outro

plano.

19. Mais uma vez, saber-com plantas: a ecologia
poética fertiliza a linguagem'”%.

20. Lei do poema: nio serd outra ordem que nio
a da transfiguracdo. Por proje¢ées, por
apropriacao, por transmutacao e por
deslocamento.

21. Mais uma lei do poema: escrita perspectiva,
prospectiva, projetiva, transitiva entre o que é, e

0 que nio é, escrita.

171 Bolafio, 2006, p.298
172 Termo encontrado em:

https://revistacult.uol.com.br/home/ecologia-poetica-de-

cortazar/
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22. A expansio selvatica da pintura.

23. “Escrever “dinossauros”, “ictiossauros” e
“pressiossauros, e até “spinossauro” menos para
sugerir correspondéncias inconscientes, segredos
escambos, do que para acrescentar, agora, no ato,
nosso préprio arrepio olho-clitoriano, e ja que o
clitéris é um olho, um olho-ouvido, tender ao
mais préximo do ponto em que a escrita far-se-a

ver, e esse ver mesmo do olho pelo qual a vida se
Vé”173.

24. Desaprender o necessério para negar os
processos de dominacéo pela palavra'”™ e
aprender praticas de relacionamento com o

cosmos fora do dominio da palavra.

25. Matagal: proposi¢io em que o texto se
compde e se decompde com pensamentos-
pintura. Cenas. Elabora¢ées mais ou menos

desenvolvidas.

173 Goddard, 2017, p.79
174 Em referéncia a Silvia Rivera Cusicanqui (2013)
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26. Praticar o trabalho de arte como encenacéo
de uma “temporalidade cumulativa e
acumumulativa, compacta e fluida™".

27. Numa das linguas banto do Congo, o mesmo
verbo, tanga, designa os atos de escrever e de
dancar, de cuja raiz deriva-se, ainda, o
substantivo natangu, uma das designacées do
tempo, uma correlacdo plurissignificativa,
insinuando que a memoria dos saberes
reinscreve-se, sem ilusérias hierarquias, tanto na
letra caligrafada no papel, quanto no corpo em
performance. Nessa perspectiva podemos
pensar, afinal, que nio existem culturas agrafas,
pois segundo Nora (1994), nem todas as
sociedades confinam seus saberes apenas em
livros, arquivos, museus e bibliotecas (lieux de
mémoire), mas resguardam, nutrem e veiculam
seus repertdrios em outros ambientes de
memoria (millieux de mémoire), suas préaticas

performaticas™’®.

175 Martins, 2002, p.87
176 Martins, 2002, p.88

247



28. Quando o sol tomou o centro do sistema solar,
foi uma revolucio. E tempo de mudar de sol e de
se pér em movimento'”’. Enquanto absorvemos
um pouco de vitamina D, ocorre a pista de que a
luz do meio dia, a céu aberto, seja devoradora de

ilusées perspectivas. Anoitece.

29. Consideracdes momentaneas. Nio interessa
dizer o que a pintura é, mas ver aquilo que pode

aparecer como pintura.

30. “A melhor homenagem ao excesso de luz-alva
do cubo branco é introduzir sombra. Gombrich e
Tanizaki e o elogio do piche. Fenomenologia

do olhofurado e do espiritosemolho: o pintor
empresta seu corpo ao piche. A caverna de Platdo

17178, Certo dia, em sala de aula,

é subsolo menta
exibi o video do trabalho Asphalt Rundown
(Smithson, 1969). Eu era entéo professora, e

falava sobre materiais nio convencionais em arte

177 Clastres, 1979, p.23-24

178 Contrapensamento Selvagem, Cayo Honorato, Clarissa Diniz,
Orlando Maneschy e Paulo Herkenhoff, 2011 - acesso em
25/2/2021, http://www forumpermanente.org/revista/numero-
2/textos/contrapensamento-selvagem)
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contemporanea. Meses depois soube, de um
estudante que havia desaparecido do curso, que
sua decisio de abandonar a matéria foi tomada
no momento em que viu o asfalto derramado
pelo artista. Aquilo, segundo ele, afrontou o

engenheiro que era.

31. Incorporacées pictdricas: “procuravam a
pintura acabada, sabe-se que nio a terido
encontrado””®. Se hd uma pintura encarnada,
onde ela encarna? O que pode incorporar a

pintura? Quando é que a pintura incorpora?

32. Trabalho do descentramento. O trabalho é
sem centro. A tese é sem centro. Partir da palavra,
perceber aquilo que pode apenas ser dito e nio
escrito. Escrever é um risco. Trocar a teoria pela
sugestdo de exercicios de ponto de vista:
caminhar, subir em A&rvore, encarar a pedra,
movimentar-se em dire¢io as coisas, para ver de

perto.

33. Pintar serd compor com. Uma pintura feita

179 Didi-Huberman, 2012
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como a floresta é feita, da constante atuacio e
interacdo de 4gua passaro rio macaco gente
inseto onca chuva sol pegada rastro vendaval

tantas forcas atuantes'®.

34. Observar a ideia de selva entrando na pintura

como uma infiltracio.

35. Ao modo das plantas, ha pressa em vegetar. E
vegetar é “propagar, cortar, distribuir,
desmembrar-se em qualquer ponto e depois
reconectar. Polinizar, cruzar, misturar, gerar o
imprevisivel. Brotar na terra, crescer, florescer,
frutificar e apodrecer, voltar para a terra.
Transformacéo é o nome do jogo. Vegetar é uma

estratégia™®.

36. Ver como tatica de mudanca transformativa.
Teoria e pratica incorporadas e digeridas pelo ver
como. Simultaneamente continuacio e
profanacio do modo ocidental como

compreendemos as manifestacées pictédricas.

180 Krenak, 2020
181 Cabral de Oliveira (org.), Vozes Vegetais, 2020, p.11-12
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Profanar imagens: restitui-las ao uso comum.
Profanar a pintura pelo toque e pela
transmutacdo dos modos de ver. Ver o texto
como pintura. Ver o texto como quadro, uma vez
que é enquadramento. Mas nem sempre. Ver

como. Ver como aparece.
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Djanira da Mota e Silva —
Onirico. 1950
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poemas queimados

Sdo palavras inflamadas pelo olhar. Poemas
Queimados™®® (2020) é wum poema-video-
proposicdo de leitura performaética, onde cada
verso corresponde ao gesto de acender e queimar
fésforos. Pouco tempo depois, encontrei que, para
Rimbaud, o poeta é um roubador do fogo. A poeta
pode ser uma fazedora de fogo? Entre a

3

experiéncia cadiver'® e a concreta experiéncia

pandémica de um tempo de morte, um poema

182 Poemas queimados (2020). Ludmilla Alves. Leitura
performatica realizada pela primeira vez, em carater
experimental, pelo projeto 40antenasdc, gravada em:
https://www.instagram.com/tv/CDUzED2HfSl/. O poema
aparece transcrito nas paginas seguintes.

183 Em referéncia ao procedimento conhecido como escrita

automadtica surrealista, também chamada de cadaver
esquisito. Notar que, nesse caso, nos apropriamos somente
do nome e nio do procedimento propriamente dito.
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aparece, girando em torno de uma escrita do fogo.

Que é, também, relato.

Escrita criptica. Lista de nomes como poema.
Assim como uma reunido de titulos forma um
texto. Assim como os titulos do sumario sdo o
sistema sanguineo da tese. Uma reunido de
nomes de poemas aparece como poema. A
pronuncia das palavras aparece com o fogo, e o
fogo aparece como palavra. A leitura em voz alta
faz da escrita um gesto vivo. Leitura performativa
(ou performadtica) que encena palavras-poema. E,
por sua vez, as cenas lidas trazem imagens postas
a agir, a medida que sdo enunciadas, iluminadas e,

ao mesmo tempo, queimadas.

Um exercicio sobre transmutacio que aparece, no
caso do fogo, de maneira particular. Poderia dizer
que um processo de queima, considerando a
transformacdo do material e as etapas de luz,
mudanca de luz, intera¢do com o ar, mudanca de

cor, esse conjunto de forcas, enfim, faz pintura?
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Pandora

A deusa Pandora foi criada logo depois de
Prometeu ter roubado o fogo. Zeus sabia que ela,
em algum momento, abriria, por curiosidade, a
caixa de onde sairam os males: castigo pelo roubo
do fogo. Sdo histérias de dadivas e punicdes.
Antevisao ou ato de antever, ver
antecipadamente, prever. O fogo também é isso:
ativador do tempo. Portador do presente que
transporta passado e futuro. Vamos imaginar que

fogo é uma forma de viagem no tempo.
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Poemas queimados
Poema da espera
Outro poema da espera
Poema da noticia

Poema de quando a espera é como um gesto

Poema dos dias: dos absurdos: das invertidas:
das deusas: dos bichos

Poema do labirinto onde atravesso galerias que
levam de um sonho a outro

Poema da cobra e do monstro

Poema dos ritos

Poema do Grande Presente

Poema da petrificacdo

Poema das cores encontradas na terra e nas

rochas

Poema que arde
Poema tardio, mas em tempo
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Poema dos vegetais e algumas frutas a marcar o
caminho dos meses

Poema da propagacio por espinhos, das ervas
daninhas e de seus usos para fazer cha

Poema da semente, da seiva, do sangue e do suor
frio

Poema que se junta a outro poema de muito
sangue

Poema vermelho sobre fundo branco

Poema breve

Poema do milho-verde

Poema escuro

Poema a oeste

Poema
um pouco mais a oeste

Poema das coisas aridas e dos lugares agrestes

Poema perto de muita 4gua
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Poema onde mulheres emergem do fundo do mar
montadas em cavalos, numa cena que se repete
como vai-vem de onda e de carrossel

Poema-maquina
Poema-mata
Poema devora

Poema do Cruzeiro do Sul

Poema do ato

Poema com a cabeca enfiada na terra
Poema com as mios a procura de raizes

Poema doméstico
Poema nao-domesticado
Poema do tempo do estio

Poema da chama
Poema da continuacio
Poema da palavra

em fuga
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Ludmilla Alves -
Poemas queimados. 2020
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poema um pouco mais a

oeste
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Ludmilla Alves -
Gestudrio. 2018
[exposi¢ao Desferir o golpe. Casa Niemeyer. Brasilia, DF]
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gestuario

Gestuario do levante:
primeiro procedimento -
arder em chamas

Gestuario do levante:
segundo procedimento —
sulcar as fendas

Gestudrio do levante:
terceiro procedimento -
curar as chagas'*

[Leno Veras]

184 Escrito para a ocasido de Desferir o Golpe, exposi¢io
individual que ocorreu em 2018 na Casa Niemeyer (Cal-
Dex-UnB) e teve curadoria de Leno Veras.
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Profanacio da pintura pelo toque'®. Por contato.
O trabalho Gestuario (2018) consiste em uma
estrutura quadrada, feita de linho e um chassi
espesso. O quadro, medindo 1x1m e planejado
para ser exposto “do avesso”, ou seja, com a
estrutura que suporta a tela, o verso da tela,
virado para a frente, tem um recuo relativamente
robusto fazendo com que, virada para a parede, a
tela apareca como uma espécie de armdrio aberto.
O suficiente para portar pedras. Especificamente
torrdes de terra e argila, dispostos na base do
quadrado, sem qualquer recurso que separe a obra
da possibilidade de ser tocada.

A pintura comega, depois de montada a estrutura
na parede, com uma série de golpes em direcdo ao
centro do quadro. A cada pedralancada, uma nova
marca preenche o espa¢o, antes vazio, da tela.
Pintura feita a golpes de pedra. Esses gestos
iniciais tinham, como pano de fundo, o convite

para que a pintura fosse continuada pelo publico,

185 Referéncia da profanacdo de certos ritos e objetos
considerados sagrados, que perderiam essa condi¢do na
ocasido do toque/contato com as carnes.
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que poderia também lancar pedras e assim cor a
tela, caso desejasse. Trés meses depois, o trabalho
incorporou a reviravolta, e a esperada desferida de
golpes se converteu em desenhos de arvore, sol,
estrela, coracdo, peixe, ondas, nomes,
abrevia¢des. O trabalho, ali, andou por si mesmo,
e por sua causa escutei, em relacio a ele, as
palavras “desculpa”, “anarquia” e “melhor

impossivel”.

Numa segunda montagem, em 2019, ouvi falar
do rombo na parede depois de retirada a
estrutura. Ndo vi o rombo. Soube que nessa
ocasido as pedras foram lancadas e comecei a
compreender esse trabalho como uma pintura

imprevista de longa duracao.

186 Em referéncia a exposicdo Palavra, animal nao-
doméstico, 2019. Curadoria de Yna Kabe Rodriguez.
Galeria Espaco Piloto, UnB
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desordem alfabética

Tendo como limite provisério o nimero de letras
do alfabeto, a sequéncia em abecedéario propée
uma via possivel para a encenacdo de palavras-
matéria. Para, de alguma forma, performar a

leitura.

O abecedério como trajeto, pegada e rastros que
apontam palavras. Pode ser percorrido por meio

de olhos, gestos e voz'®'.

187 O poema em desordem alfabética pode aparecer em
outras formas: objeto, pintura, instalacio, intervencio. Tais
formatos podem coexistir com o poema propriamente
dito/escrito, como nas paginas seguintes. Uma nota para o
futuro: quando tal ocasido acontecer, no formato
participativo aqui imaginado, gostaria que, na ficha técnica,
item técnica, constasse a descri¢do “poema coletivo”.
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Abc das pedras

a) poema
tome como um manual:
para quando sobrarem, s6, as pedras

b) verso

é noite

é noite

é noite

- pedra dentro

¢) vivo
de hoje a dez anos a parede ser4 caverna.
dez anos, ela disse: o mundo nio dura até 1a

d) radical

no fim da chamada, perguntou do que
falavamos.

respondi, resumindo, da revolu¢io
que vira, que nio vira

e) pictérica

meio dia -

uma mulher se orienta

pela constelagio do cruzeiro do sul
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f) transfiguracio
- corazon de roca con sangre

g) ritual
passar, de mao em mao,
uma pedra nua

h) lunario

danca dos restos:

a parede a prova de pedras devolve pedacos
menores a cada golpe

recolher, recompor, recomecar

i) desmantelada e nomade
lingua de terra
ela nasce do chao

j) eat-me
segurei uma pedra
coloquei-a na boca

k) ficcoes
o futuro existiria por meio da producio de

mudancas materiais

1) espera
o gesto mais radical estio ainda procurando
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m) propor

muro das lamentacées

- as pedras a seu dispor, mas
ha disposi¢do?

n) propor
o canto das pedras

0) propor
coisas primordiais
maios e movimentos de rotacio

p) garganta-gruta

deitar

o ouvido colado na terra, adormecido,
captura sons

de quando?

q) stones and bones
tudo petrifica

¥) queimar
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s) junho de 2020

nesse momento, uma cidade esta sendo
construida do dia para a noite.

14 o futuro aparece como deserto.

ruas de terra e nuvens baixas de poeira - aqui é
oeste

t) imagine uma floresta féssil

u) monumento minimo
queimado ao sol, dissolvido a chuva, celebrado
com os restos-relatos de sua aparicdo

V) exercicios em série

1. monumentos a terra redonda e ao dia em que
descobri ser o quadril o sul do corpo

2. monumento extra-terrestre

3. monumento aterramento

w) nio-doméstica

cacar os cantos da prépria casa seguindo uma
pista animal

271



x) davida
segurar a pedra
olhar os cantos

y) canto

um mundo se desagrega para depois se recompor
ja ndo sei que mundo se recompde depois do
outro

talvez seja decompor

z) a cidade

uma pedra enraizada
no mundo que jaz
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sermio da montanha:

guarany
[projeto]

Proposta de longo prazo, envolvendo a realizacdo
de objetos, pinturas e instala¢bes que reencenam,
por meio do titulo e do material em comum, o
trabalho Sermio da montanha: Fiat Lux'®, de
Cildo Meireles (1973-1979). Tendo como variacio
a forma de apresenta¢do do material e a marca da
caixa de fésforos: serdo Guarany. O projeto
consiste em combina¢des diversas, com o

interesse inicial de transpor as faces das caixas de

188 “Ambiente rodeado por 8 espelhos em cuja superficie
estao escritas Bem-Aventurancas de O sermio da montanha
(Mateus 5, 3-10). No centro estd situado um cubo formado
por 126 mil caixas de fésforo empilhadas. Ao redor delas, o
piso é revestido por uma superficie de lixa preta e fontes
sonoras difundem um 4dudio amplificado da fric¢do de pés
sobre lixas. Cinco atores paramentados como segurancas
protegem o cubo”. Descri¢io da obra em Cildo: estudos,
espacos, tempo (2017)
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fésforos para situagbes bidimensionais, em

relacio direta com a parede.

Sobre a instalacdo de Cildo, Maaretta Jakkurri'®
(2003) comenta que a obra é como que portadora
de variag¢des sobre o tempo — estdo em jogo, ainda
que virtualmente, como poténcia, nos milhares de
fésforos no centro da sala, as nocées de presente,
futuro, decisdo. Interessada na correspondéncia
com esses elementos, prevejo, com o projeto,
experimentacbes pictdricas e potencialmente

incendidrias.

A primeira delas é Pintura para acender chamas
(2021). Trata-se de uma composicdo onde uma
espécie de moldura mostra centenas de caixas de
fésforos agrupadas, com as laterais viradas para
frente, formando um quadro de pequenas lixas.
Também sido dispostos fésforos, fora das caixas,
no recuo do quadro. Ndo hé divisdo que separe o
trabalho do toque/participagdo espectadora, de

forma que qualquer pessoa pode, se quiser, riscar

189 Ensaio “Variacées sobre o tempo” (2003), presente em
Cildo: estudos, espacos, tempo (2017)
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mais um fésforo, adicionando, assim, marca e
mancha ao quadro. A decisdo de riscar um fésforo
a mais implica em contribuir para a pintura com
um gesto que altera visualmente a superficie, a
medida que mais fésforos sio riscados. Assim, a
Pintura para acender chamas é necessariamente
aberta e propde algumas possibilidades (que
considero entrelacadas) de agir com, de compor

com: o outro, a outra, o tempo.
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Cildo Meireles —
O sermdo da montanha: Fiat Lux. 1973-1979
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Pintura para acender chamas. 2021

Ludmilla Alves —
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Ludmilla Alves -
Pintura para acender chamas. 2021
[detalhe]
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horizontal, vertical

As linhas vertical e horizontal convocam,
nas inumeras simbologias conhecidas, os
pdlos dos olhos, a postura dos membros, a
orientacdo do corpo na sua totalidade, em
correspondéncia com o eixo da terra, o
movimento do Sol, a disposi¢io astral na
abébada celeste, conformando-se ainda com
os fluxos cadenciados dos cursos de 4dgua, de
sedimentacio e erosio das terras, com o
peso erguido das montanhas, a
imponderabilidade das nuvens.

[Maria Molder]
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Um dos gestos elementares da pintura talvez seja
o de colocar o mundo na vertical. Um conjunto de
maos e cores impressas em rochas, um quadro na
parede, uma janela, a prépria parede. Um muro. O
mundo se levanta como pintura em coisas
corriqueiras como o mofo ou a coloracdo

exuberante de certas pedras e troncos de arvore.

“A pintura e o desenho encontram seu cariter
distintivo numa ex-posi¢do original”, diz Maria
Filomena Molder em “Notas de leitura sobre um
texto de Walter Benjamin” (1977). O texto em
questéo é “Pintura e Desenho - sobre a pintura ou
sinal e mancha”, no qual Benjamin articula os
modos de fazer atrelados aos modos de ver
pintura e ver desenho, ou seja, o gesto de
inscrever contra uma pedra na vertical ou contra
o chio, na horizontal, determina como sio as
obras, elas mesmas, que solicitam, sugerem e
exigem um certo movimento, uma certa

disposicao™.

190 Molder, 1999, p.19
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O fato de um quadro ser mantido na vertical teria
entdo origem na sua prépria natureza: feito na
vertical. Essa natureza supée um “enraizamento
absoluto”. Apelo do gesto, do ato pictérico
exercido com o corpo e o olhar posicionados
verticalmente. Pintura e desenho revigoram
“esses mesmos gestos de rememoracdo
mimética”, uma vez que “as linhas vertical e
horizontal parecem consistir em cristaliza¢ées de
gestos radicais primitivos”*. Por que primitivos?
Penso na pintura que também é feita no chao,
reencenada por Pollock. Penso na histéria das
pinturas submersas e, portanto, (imagino) feitas
na horizontal. Penso em petroglifos. A ideia de
que, para Benjamin, a oposi¢io entre horizontal e
vertical é mitica é suficientemente interessante.
Mas, pode uma dire¢do deslizar em outra? Onde

ele aponta o mitico, vejo uma encruzilhada.

191 Molder, 1999, p.19
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Ludmilla Alves -

Embarcacées. 2018
[Rio do Ouro. Olhos d’Agua. Goias, GO]
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breviario sobre o lugar e o

nio-lugar

Let us say that one goes on a
fictitious trip if one decides to go to
the site of the Non-Site. The “trip”
becomes invented, devised, artificial;
therefore, one might call it a non-trip
to a site from a Non-site'®

[Robert Smithson]

192 Digamos que alguém faca uma viagem ficcional se decide
ir de um lugar para um ndo lugar. A “viagem” torna-se
inventada, planejada, artificial; no entanto, alguém pode
chamar isso de ndo-viagem para um lugar, de um nio lugar”.
Tradugdo minha.
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O chio torna-se um mapa. As paginas podem ser
mapas. Cada uma de nés, a seu modo, pode ver um
determinado lugar como nédo-lugar ou como uma
encruzilhada. Numa relacio direta com o trabalho
artistico, Smithson define site como lugar da
experiéncia, do contato que desafia nossa nogéo
de limite e nos joga continuamente para as
bordas, as margens nio exatamente localiziveis
dessa mesma experiéncia com/em determinados
lugares. O non-site é compreendido como
fragmento, geralmente deslocado, de um lugar ao
qual se refere e que, em termos de experiéncia e

relacio com o site, aparece como centro.

Quando lhe perguntam qual é, exatamente, seu
conceito de non-site, ele responde: “Existe um
ponto focal central que é o non-site; o site é a
periferia fora de foco onde a sua mente perde os
limites e é preenchida por uma sensa¢do do
ocednico, como fora antes. (..) O que é
interessante em relacdo ao site é que,
diferentemente do non-site, ele atira vocé para
fora, para as periferias. Em outras palavras, ndo

ha nada onde se agarrar a nio ser as cinzas e ndo
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ha modo algum de focalizar um lugar especifico.
Pode-se até dizer que o lugar se evadiu ou perdeu-
se. Esse é um mapa que vai levar vocé a algum
lugar, mas quando chegar 14, vocé nio sabera

realmente onde estd”*%.

Lista de praticas e proposicoes para lugares
e nao-lugares

Inspirada indiretamente no Brevidrio de Lygia
Clark', nossa exposicdo abreviada procura
pensar o corpo em relacdo com as no¢des de lugar
e nao-lugar. Isso porque, embora as proposicdes
que seguem sejam manifestacdes pldsticas
diferentes, a maioria das propostas envolve o ato
de caminhar, ainda que dentro de um espaco
minimo ou, metaforicamente, mover-se. O
deslocamento se torna proposi¢do para exercitar
modos de ver, enquadrar e compor com aquilo que

é, a0 mesmo tempo, uma forma de encontro e pela

198 Smithson, em Ferreira e Cotrim, 2006, p.284
194 Brevidrio sobre o corpo, Lygia Clark, em: Concinnitas,
ano 16, vol. 01, n.26, julho de 2015
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qual o mundo aparece para quem realizar esta ou
aquela proposicdo. Sido fragmentos, nio
definitivos e em construcdo, de nosso futuro

breviario.

Exercicio de um projeto-processo futuro. Mapa
para lugares de fuga-especifica e proposicées em
transito para lugares-comuns: casas, cavernas,
correntezas, passos e esperas. Notar que a espera
é um gesto. E, para ndo-lugares de fuga-especifica,
mapear mitos. Desenvolver notas sobre o uso do
fogo para fabricar meteoros. Tracar rotas para o
lado escuro dalua. Notar que as praticas de fim de
mundo podem ser lidas como vestigios muito
semelhantes as de comeco de mundo. Ela me
pergunta: o Big Bang foi uma catastrofe? “E um
lento processo de destruicio. O mundo estd se
destruindo lentamente. A catdstrofe vem

subitamente, mas lentamente”'%.

195 Smithson, em Ferreira e Cotrim, 2006, p.286
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Embarcacoes

Proponho construir embarca¢bes como préatica
que seja, simultaneamente, escuta e inscricdo
efémera junto ao curso dos rios. Fazé-las com o
minimo de recursos e, principalmente, com o
material disponivel ao alcance das maos. Tendo
como rota as seguintes etapas:

1/ Caminhar a beira ou por dentro d’agua.

2 / Recolher um pedaco de tronco ou casca de

arvore.

3 / Alterar o material encontrado, o que pode ser
feito por meio da pintura da madeira com argila,
também encontrada no rio, ou, ainda, do
encontro com madeira queimada (sabendo que o
fato de ter sido queimada faz da madeira uma

barca noturna).

4 / Devolver a embarcacdo ao curso do rio e
registrar a sequéncia de seus movimentos. Essa
quarta parte do conjunto de a¢des, pela captura da

cor, luz, enquadramento e posterior disposi¢cido

291



dos registros no espaco, realiza Embarcacbes
também como construcdo sobre lugares e nio-

lugares de pintura.

Oir

Existem imagens, grafias, textos, inscri¢bes
submersas em rios. Pintar uma pedra que seré
submersa em determinado periodo do ano,
durante o aumento do volume de &dgua. Esse
projeto de pinturas submersas homenageia o
trabalho Rio Oir, de Cildo Meireles (1976-2011),
aqui usando somente a segunda parte, a palavra
rio invertida: onde o rio aparece como escuta e
movimento. Nessa pesquisa, procuro pensar que
a pedra se torna outra pintura quando submersa,

porque, ai, o pintar compde com a agua.

292



Lugares comuns

Comecar tomando notas da correspondéncia
entre algumas estradas e descampados, e entre
descampados e salas de aula. Colaborar com
alteracbes de lugares-comuns. Detectar erosdes.
Detectar pontos de fuga. Experiéncias com espaco
e duracio por meio de nio-leituras e leituras em
lugares comuns como praca, mato, canto. Para
muros e cantos: gestos; riscos; casulos.
Investiga¢des em copas de arvore'®. Espreita de
lugares, queima de materiais, deslocamento entre
espagos ermos e as vezes dificeis, coleta de pedras
e madeira. O ambiente de trabalho se faz em
lugares comuns. Essas praticas podem se

proliferar, também, coletivamente.

Em 2019, como professora temporaria de
Intervencdo, Performance e Instalacio do
Departamento de Artes Visuais da Universidade
de Brasilia, propus ao grupo de estudantes que o

ambiente da sala de aula fosse experimentado

196 Referéncia ao projeto descrito em “Inventirio das
arvores”, na sessdo vegetal, civilizada.
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como local de exercicio das praticas que
estdvamos estudando. Chamada de Sala de Aula
Alterada®” (SAA), a proposta mobilizou a turma a
observar cantos, quadro, paredes, projetor,
cadeiras, modos de circulagio e uso do espago de
uma maneira que desestabilizava as expectativas
de comportamento e uso daqueles elementos

comuns.

Encontrei a turma no corredor, pronta para um
dia de aula qualquer. Transportaram as fileiras de
cadeiras para fora, ao mesmo tempo esvaziando a
sala e ocupando o corredor. Depois foram cadeiras
como barreiras, modos de sentar invertidos,
modos de ver alterados pelas mudancas de ponto
de vista, quadro negro com acimulo de giz
virando pintura. Vimos intervencoes,
performances e instalaces aparecendo e o lugar

comum tornava-se para nds, momentaneamente,

7 Essa proposta fez parte do programa de curso

desenvolvido para Intervencdo, Performance, Instalacio,
disciplina do curso de Teoria, Critica e Histéria da Arte da
Universidade de Brasilia (IdA/VIS-UnB). Aconteceu no
primeiro e segundo semestres de 2019, quando fui
professora das turmas noturnas.
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lugar-menos-comum.

Interessa a no¢do de comum também como
proposicdo que pode ser executada por qualquer
pessoa. Uma via aberta para a reapropriacio
coletiva dessa poténcia de construcio de algo, que
pode ser chamado de “0 comum”™®. O comum
seria entdo o campo de vida, de pulsées vitais do
corpo social que toma a vida em suas mios e a
direciona “a criacdo de modos de existéncia para
aquilo que pede passagem”**.

“Se recorro a esta artista brasileira [Lygia Clark] é
porque ela inventou uma profusio de
“proposi¢des”, como ela prépria chamava essas
praticas, as quais favorecem naqueles que se
dispéem a experimenta-las o acesso & propria
poténcia de criacio e a eventual ativacdo do
trabalho para dela reapropriar-se”®.

198 A ideia de construcdo do comum é trazida por Suely
Rolnik em didlogo com outros autores. Para mais
informacées, ver: Rolnik, 2018, p.33

199 Rolnik, 2018, p.33

200 Rolnik, 2018, p.39-40
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Penso na experiéncia com carvées pendurados
como dispositivos. Com a queima, a madeira se
transforma em corpo noturno, que passo a
chamar de meteoro. Expostos, 0s meteoros
tornam-se objetos a serem ativados (ou nio) e
suscitam, no espaco expositivo, comportamentos
os mais diversos. Algumas ocorréncias que pude
presenciar, foram: chutar, lancar, deixar marcas
de mios sujas de carvdo na parede, utilizar das
maios sujas, ou pedacos desprendidos do meteoro
maior, para escrever ou imprimir as palmas pretas
na superficie branca da parede do cubo branco. O
processo de queima e assim fabricacio do corpo-
meteoro é compreendido como pictérico. Uma
vez realizada a transformacido do material pelo
fogo, o que era pintura (mudanca de cor, sombra
e textura, na interacio com as chamas) se torna
dispositivo, ou melhor, corpo-pigmento-matéria

disponivel a ativa¢des diversas.
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Frases que vém da floresta

Quais seriam os principios de uma arte nio-
ocidental? A produgio artistica brasileira ja foi
classificada como arte nao-ocidental, sendo,
portanto, destinada ao nio-lugar do que nio é
ocidental nem oriental®. Pensar selvagem como
no¢iao, no campo da arte, talvez explicite esse

estranho lugar-nio-lugar.

Cacando rios

O que fazer diante da noticia de privatizacdo da
dgua? Cidades inteiras construidas sobre rios,
caminhos de 4gua, nascentes, len¢éis. Imagine

toda a malha de canos que atravessa o subsolo da

21 Me refiro a publicacdo Art since 1900, de Rosalind
Krauss, Hal Foster, Yves-Alain Bois e Benjamin Buchloch,
que menciona os nomes — somente — de Lygia Clark e Hélio
Oiticica como representativos do Non-Wertern world. A
publicacio é comentada por Alambert, Francisco, Para uma
histéria (social da arte brasileira), em Barcinski, Fabiana
(org.) Sobre a arte brasileira: da Pré-histéria aos anos 1960,
2014, p. 8
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cidade e as paredes das casas como veias de um rio
submerso.

Queimar

O trecho seguinte descreve um episédio vivido na
infincia pelo artista Ai Wei Wei: “Pai e filho
fizeram uma fogueira e pagina por pagina, foram
queimando os livros, como se despedindo-se
daquelas imagens e palavras. Um ato de profunda
violéncia para um poeta e intelectual e, acredito,
um ato fundacional para seu filho como artista e
ativista®®.

Partindo desse relato, Marcelo Dantas afirma que
restaurar a memoria é como des-queimar livros.
Mas o que se coloca em questio diante da
pergunta do que queimar? E o que ndo queimar?
Memoéria também pode ser igual a fogo. Uma

202 Dantas, em Wei Wei, 2018, p.7
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cerdmica se conserva a partir da queima. Histdrias

continuam sendo contadas em volta da fogueira.

Queimar e guardar tornam-se verbos arriscados,
ligados, e também poderosos, a partir do
momento em que convocam a escolha do que, e
como, queimar e guardar. Escrevo essas linhas
rondando téticas de preservacdo num cenério
recorrente em que tudo queima. Seria o caso de,
pela pratica artistica, questionar do que estamos
falando quando se trata de queimar algo? Noticias

203

recorrentes de incéndios®® atestam que o fogo é a

nova escrita no Brasil.

23 Segue uma pequena lista (em construcio) de alguns
incéndios: em 2/9/2018, o Museu Nacional, localizado na
Quinta da Boa Vista, Rio de Janeiro, teve quase a totalidade
de seu acervo histérico e cientifico destruida num incéndio
de grandes propor¢ées. Em 15/6/2020, também pegou fogo
o prédio do Museu de Histéria Natural da UFMG, em Belo
Horizonte. Em 25/3/2021, houve o incéndio do galpio de
uma empresa que fornecia transporte e armazenagem
especializada de obras de arte para diversas galerias de todo
o Brasil, no municipio de Tabodo da Serra, Sio Paulo. Na
ocasido, falou-se na maior perda em artes visuais da tltima
década, maior do que a ocorrida nos incéndios do Museu
Histérico Nacional ou Museu da Lingua Portuguesa (esse,
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Casa-Caverna

Meus pés sonham suspensos no abismo
[Roberto Piva]

“A ideia racional de “pintura” comeca a se
desintegrar e se decompor em vdrios conceitos
sedimentarios™®. Mente e matéria se
acompanham. O corpo responde ao mundo que
responde ao corpo, num giro continuo de
influéncias, as vezes, niao muito localizaveis

(sobretudo em estado de quarentena).

Reconhecer a espera como um gesto. Investigar os

cantos da casa. Notar os caminhos de formiga. Os

ocorrido em 2015). “Em 2020, as queimadas devastaram
ainda mais a Floresta Amaz6nica do que em 2019. Ao todo,
foram mais de 103 mil focos de incéndio, 15% a mais do que
em 2019, que jd havia registrado aumento em relacio a
2018".“A quantidade de incéndios em 2020 foi
especialmente critica em Porto Velho, a mais afetada de
todas as capitais da Amazo6nia: mais de dez focos por 100
km?®” (Fonte: https://apublica.org/2021/01/com-

coronavirus-periodo-de-queimadas-na-amazonia-tem-28-

mil-hospitalizacoes-por-problemas-respiratorios/ )
204 Smithson, 2006, p.194
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rastros de lesma. A proliferacdo da poeira e do
mofo & revelia dos vorazes movimentos de
exterminio. Particulas selvagens habitam frestas

e tomam paredes.
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o Rochedo e outros animais

fosseis

H4 uma pista animal no movimento e na forma de
trabalhar de Paul Cézanne, como indicam os
termos escolhidos por Maurice Merleau-Ponty
em A duvida de Cézanne (1942). Poderia supor,
também, uma pista vegetal. Cada uma de suas
pinturas seria a tentativa de um fragmento da
natureza. Para isso, o ato de pintar procurava
capturar a experiéncia do visivel, mas num
sentido de captura que espreita a preda¢io do
visto (possivelmente também o pintor, numa
inversdo perspectiva, pode ser convertido em

presa da pintura/natureza sobre a qual investe).

Cézanne “germinava com a paisagem” e, depois de

longo periodo de observacéo, atacava seu quadro
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por todos os lados ao mesmo tempo. Sua
producéo nos colocaria diante de uma experiéncia
primordial, remontando a um mundo onde a
pintura aparece como a primeira palavra®®. Seus
gestos-pinceladas seriam palavras nascentes. As
imagens da leitura de Merleau-Ponty sobre
Cézanne sugerem um modo como a pintura
aparece. Sugestdo que insinua e confirma nosso
interesse na presenca de um fundo comum do

pintar e das palavras®®.

“O artista segundo Balzac ou segundo Cézanne
nio se contenta em ser um animal cultivado, ele
assume a cultura desde seu come¢o e funda-a
novamente, fala como o primeiro homem falou e
pinta como se jamais houvessem pintado”™’. A
partir disso, proponho rever a colocagio de
Merleau-Ponty de um modo um pouco mais
especulativo, tomando-a somente como ponto de

partida para reposicionar, rotacionar os termos.

205 Merleau-Ponty, 2013

206 Em referéncia ao titulo “O fundo comum do pintar e das
palavras”, apresentacio do livro Francis Bacon - a légica da
sensac¢do (Deleuze, 2011), escrita por José Miranda Justo.
207 Merleau-Ponty, 2013, p.139
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Tendo como elemento fundador nio a figura do
artista, como sujeito, mas compreendendo o ato
de pintar para além de uma subjetividade:
imaginando a pintura, ou o pintar, como apari¢ido
protagonizada e fundada pelo ambiente. Nesse
desvio especulativo, ndo é o artista, mas sim a
montanha, o rio, os fragmentos de cerrado, que
realmente fundam algo. Pintura solicita

aproximacao.

Estamos procurando a pista, a um tempo animal
e vegetal, anunciada em Cézanne. Tendo no
pintar o modo de praticar essa procura, essa nossa
tentativa de fragmento. Talvez possamos achar os
rastros daquilo que requer o presente, diante do
qual a artista “tem que explorar a mente pré e pds-
histérica; tem que entrar em lugares onde futuros

remotos encontram passados remotos”?%,

A imagem do rochedo ganha corpo e duragio nos
anos dedicados por Cézanne a capturar, pela
pintura, a experiéncia de ver a montanha de Santa

Vitéria (ou, mais exatamente, o modo como a

208 Smithson, em Ferreira e Cotrim, 2006, p. 197
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montanha aparece). Para Novalis, os rochedos sido
imagens fundamentais, “seres da pré-histéria da
nossa imagina¢do”?®. O mundo se desagrega para
depois se recompor como na montanha infinita
de Cézanne, com sua impressido sempre ativa de
surgimento, da “existéncia sempre recome¢ada”
que Merleau-Ponty aponta no modo como as

coisas aparecem pela pintura do artista.

“Niao é a pedra. E o mistério da terra poderosa e
pré-humana”. No momento em que assume a
tarefa de capturar essa experiéncia, ainda que
como fragmento, o pintar se torna, a imagem da
montanha, incessante recomeco. Trata-se daquilo
que aparece, pela pintura, como pintura. Tomo o
caso de Cézanne diante da montanha para
pensarmos nio sé no modo como as coisas

aparecem, mas como o pintar pode aparecer.

Proponho que pintar é compor com. A montanha
compde com o pintar, numa relacio de encontro,

olhar e cultivo. Menciono o cultivo porque,

209 Bachelard, 2008, p. 148
210 Bachelard, 2008, p.152
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veremos em outro ponto, o olhar se entrelaca ao
cuidar. O mundo aparece transformado em uma
mitologia que podemos ver ou tocar, porque a
matéria é, em si mesma, legendaria. “A lenda
encontra suas ilustracdes na natureza inanimada,
como se a pedra pudesse receber inscri¢des

naturais”®*.

O rochedo remonta a imagens de ataque, fuga,
resisténcia; do embate, da altura e da
profundidade mineral, do vertical, do encontro de
forcas e (da imaginacdo de) pontos de fuga. O
dinamismo da petrificacdo do vegetal, por um
lado, e por outro a aparéncia da pedra enraizada.
Em Walden, “Thoreau busca o significado
frequentemente legendirio da “profundidade”
dos lagos. Nem sempre é necessdrio que a dgua
seja profunda”?.

Tempo e  movimento  aparecem  nas
imagens/imaginacées da matéria por meio de

agua, rochas e vegetais. Do rochedo enorme a

21 Bachelard, 2008, p. 157
212 Bachelard, 2008, p. 157
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poeira. Dinamismo césmico. Voragem da histéria.
Aimagem dindmica mais forte é aluta do mar com
o rochedo?. Para a poeta, “a firme montanha” é
uma entre as coisas selvagens, seguida pelo “mar

indomavel”**. Algumas imagens nos pdem a agir.

O mar batendo nas pedras encontra a presenca do
corpo, até hoje marcada pelas mios impressas nas
cavernas magdalenianas da Europa Sul-Atlantica,
como nos lembra o poema As Mios Negativas
(1979), de Marguerite Duras. Convertidas em
video, tais imagens continuam a aparecer, como
no poema: somente pela palavra (uma voz em off)
surgem o mar, as rochas, as mios. O que vemos, o
ponto de vista do filme**, é o de uma camera que
da voltas na cidade vazia, amanhecendo. Uma
pintura nio capturada em video aparece, paralela.

Diria que vem pelo poema.

213 Bachelard, 2008

214 Bontela, 2006

25 As mios negativas, poema e curta-metragem de
Marguerite Duras, 1979. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=UKr1PvBt7SM
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Embora sejam cenas da cidade de Paris, algo
ressoa Brasilia, talvez porque o ponto de vista
tomado de dentro do carro seja semelhante ao que
temos na cidade construida para automéveis, de
ruas largas e grandes espacos a serem percorridos.
No video, a cidade vista de carro contrasta com
um tempo sem nome e sem ruas pavimentadas,
lojas, letreiros, um outro tempo, enquanto aos
poucos se somam transeuntes e o dia amanhece
nas cores das maos nas cavernas: preto, branco,
azul. Fico me perguntando por que exatamente
essa aproximacdo entre o video, minha
experiéncia com Brasilia, as camadas de tempo
trazidas pelo rochedo, o mar que est4 distante de
ambas as capitais. Me lembro da “profecia, que
vale pra tudo quanto é sertio, de virar mar, e pra

tudo quanto é mar, de virar sertdo .

216 Goddard, 2017, p.51

309






dispositivos de captura

[a pictérica, a fotografica, a escuta, a escrita]

Anotacdes sobre tradicido e predacdo na préatica
artistica, propostas também como tépicos para
uma elaboracdo posterior. A captura do ato
fotografico. A captura pictérica. A captura da
escuta. A captura da escrita. Pontos de
cruzamento, virada e davida acerca do ato de
capturar. Quando a pratica artistica aparece
selvagem? Ela pode aparecer nio-domesticada, ou
estd mais facilmente dada a domesticar? O que? E
por que? O que significa a captura? Gravar os sons
do rio ou da floresta para escutad-la. Ndo impor

nada.
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Primeiras notas sobre perspectiva e pontos
de vista

Experiéncia, escuta e escrita se reinem na figura
do narrador de Walter Benjamin (1936). A arte
narrativa, na sua origem, tem uma relacdo
fundamental com a  transmissio de
conhecimentos adquiridos de ouvido. H4 uma
forma de captura em questdo, mas ela nio se
restringe as demarcacbes da autoria. Interessa
menos quem é o narrador do que as condi¢des de
possibilidade da narrativa (considerando que, a
revelia da sentenca de Benjamin, a arte narrativa

nao estd extinta).

Como pensar os modos de captura da escuta e da
transmissio oral? E possivel uma escrita nio-
captora? Como praticar modos nio-predadores e
nio-extrativistas de fazer circular / transmitir /

proliferar conhecimento?

H4 um indicio antropofagico nas entrelinhas do
narrador: figura que absorve, incorpora. Se a arte
narrativa surge do encontro entre as figuras do
viajante (quem viaja tem muito o que contar) e do
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camponés (enraizado, conhece as histérias de sua
terra), talvez esse atravessamento possa nos
ajudar a repensar as saidas para o implicito de
predacédo que hoje espreita a figura de autores e de
viajantes. De que lado espreitamos a selvajaria?
Algo, na palavra selvagem, torna-se desejavel para
praticar nosso tempo? Praticar o tempo. Praticar
o ponto de vista por meio de perspectivas, no
plural.
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Marflia Garcia: Entdo descemos para o centro da terra

Marilia Garcia -

Entdo descemos para o centro da terra. 2020
[frame da live / video-leitura performance]
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Jota Mombaca -
Sem titulo (futurismo urgente). 2018
[frame]
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Ludmilla Alves —
Filmes terrestres. 2017-2018
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Ludmilla Alves —
Filmes terrestres. 2017-2018
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BAWING. LOW TIDE. DEAD JELLY FISH IN A LAGDON. PAINTING OF FERN FOREST. POST CAROS OF ZION CANYON. A BODX O URANIUM. AN ARTIST'S CONCEPTION OF

AURS IN A SWAMP. CHART TELLS OF THE EVOLUTION OF WASTE. QVER-EXPOSED PHOTOGRAPHS OF THE SUNDANCE SEA. A NOVEL ABOUT THE LIFE OF AN ICHTHYOSAUR,
POLES. INFi OF THE GULF OF GEOSYNCLINE.

E VALLEYS. DATA FROM DRILLED HOLES HE MAY EVEN NOW-(F | MAY USE THE PHRASE-BE ON SOME PL OLLITIC CORAL REEF, OR

THELONEL Y SALINE LAKES OF THE TAIASSIC AGE [N.G. WELLS). TRACKS OF DINOSAURS DISCOVERED AT TURNERS FALLS, ON THE CONNECTICUT RIVER I MASSACHU-

'€ COLUMNAR JOININGS OF THE PALISADES. INERT, AL SLIDES INTO A LOST MOMENT. A CLIFF BELOW THE WEST END OF THE GEORGE WASHINGTON BRIDGE. VOLCANIC

(AT THE CHILLED ZNE. A RESTORED SECTION OF A TRIASSIC FAULT BLOCK SHOWING LAVA DIKES. A 00K IS A PAPER STRATA. A COLORED PHOTOGRAPH OF THE

ED FOREST. ARIZONA. A LANDSLIDE OF MAPS, ECLIPSE OF THE MOON. GYPSUM. AN [LLUSTRATION FAOM THE PALESTECTONIC ATLAS. DYING IN THE YUKON AMID THE

€ ROCKS. TECTONIC ISLANDS SURROUNDED BY GREEN FOAM.  NOTHING CAN APPEAR MORE LIFELESS THAN THE CHAOS OF ROCKS... (DARWIN). SOUTHERN ELLESMERE-

BUNDANT QUANTITIES OF GRANULAR MINERALS. THE EXHUMED PRE-LATE TRIASSIC PENEPLANE CAN BE SEEN NEAR THE GEORGE WASHINGTON BRIDGE. A GENERALIZED

1€ CROSS SECTION SHOWING MAGMA OFFSHOOTS. A DIAGRAM SHOWING A FAULT ZONE. WEOGES OF SEDIMENTARY STRATA. A PHOTOGRAPH OF AQTTEN DIABASE. RAPID

S5 A RESTORATION OF A ICAROSAURUS. FALL ZONE. SWASH. 600,000 CUBIC YARDS OF SOMETHING. A BLOCK DIAGRAM SHOWING ORIET, BARRIERS OF MUD. THE EALIEST

WREE GEOLOGICAL PERIOOS COMPRISED IN THE MESOZOIC ERA (DICTIONARY OF GEOLOGICAL TERMS). SLACK HEATHS, WILD ROCKS, BLACK CRAGS, AND NAKED HILLS

S COTTONLIN THE WAKE OF LAVA FLOWS. CHOMATIC EMULSIONS OF NAMELESS ROCKS. A NARROW RANGE OF GREY TONALITIES. THE ANONYMOUS SURFACE UNIFORMITY
IGRAPHS. DEGENERATE TECHNIQUES. DISPLAYS IN PLASTIC.

Robert Smithson -
STRATA - A GEOPHOTOGRAPHIC FICTION. 1970
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Maria Martins —
Boiuna. 1942
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do caroco de fruta partida
vieram a escuridio e os

bichos
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cruzeiro do sul

Naio estou aqui nesta exposi¢io para defender uma
carreira e nem uma nacionalidade.

Ou antes, eu gostaria sim de falar sobre uma regiio
que nio consta nos mapas oficiais, e que se chama
Cruzeiro do Sul.

Seus primitivos habitantes jamais a dividiram. Porém
vieram outros, e a dividiram com uma finalidade. A
divisio continua até hoje.

Acredito que cada regido tenha sua linha diviséria,
imagindria ou nao. Essa a que me refiro chama-se
Tordesilhas. A parte leste, vocés mais ou menos
conhecem; por postais, fotos, descri¢ées e livros.
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Mas eu gostaria de falar do outro lado desta
fronteira, com a cabeca sob a linha do Equador,
quente e enterrada na terra, o contrario dos arranha-
céus, as raizes, dentro da terra, de todas as
constelagdes. O lado selvagem. A selva na sua cabeca,
sem o brilho da inteligéncia ou do raciocinio. Dessa
gente, e da cabeca dessa gente, esses que buscaram ou
foram obrigados a enterrar suas cabecas na terra e na
lama. Na selva. Portanto suas cabecas dentro de suas
proprias cabecas.

Os circos, os raciocinios, as habilidades, as
especializacées, os estilos acabam. Sobra o que
sempre existiu, a terra. Sobra a dang¢a que pode ser
feita para pedir chuva. Entdo pantano. E desse
pAntano vAo nascer vermes e outra vez a vida. Outra
coisa. Acreditem sempre em boatos. Porque na selva

nio existem mentiras, existem verdades pessoais.
[Cildo Meireles]

“Quem ousou intuir a oeste de Tordesilhas senio
seus proprios habitantes?”, pergunta Cildo
Meireles, questionando a nog¢ao historicamente
construida de “precursores” e “descobridores” de
terras. O trabalho-texto Cruzeiro do Sul (1969-
1970) teria vindo da necessidade de explicitar

lugares  marginalizados e invisiveis ao
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ocidentalismo, tornando complexa a nocdo de
lugar e fabulando a possibilidade de uma
reconquista da riqueza material e imaterial
escamoteada por séculos. Segundo Solange Farkas
e Diego Matos?”, o trabalho tratava, na verdade,
da questdo primordial de origem, ou seja, em
ultima instancia, da construcdo de uma outra
perspectiva que nio a de europeus invasores. O
Cruzeiro do Sul fala, entéo, a partir da perspectiva
amerindia, dos habitantes da terra. Mas, quando
ele fala? Se pudéssemos escutar, talvez uma das
coisas ditas tencionasse a fala de Farkas e Matos.
A comecar pelo nome da constelagdo: “Aquelas
quatro estrelas nio é Cruzeiro, que Cruzeiro nada!
E o Pai do Mutum! E o Pai do Mutum! Minha
gente! Paui-Pédole que para no campo vasto do

Céul... Tem mais nao”?%8.

Essa constelacdo-passaro, por nés conhecida

como Cruzeiro do Sul, sé pode ser vista desde o

27 Quando o Cruzeiro do Sul fala, statement da curadoria,
disponivel no site da Associagdo Sesc Videobrasil:
http://site.videobrasil.org.br/news/1907288

218 Andrade, 2018, p.111-113
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hemisfério sul. A escolha de assim nomear o
trabalho, e a marca simbélica que a presenca desse
“lugar” poderia representar num contexto
expositivo do hemisfério norte, onde a
constelacido nio pode ser vista (o texto foi
primeiro apresentado no catdlogo da mostra
Information, no Moma, em 1970), provocara uma
espécie de inversio da ldgica historicista de
constru¢io de conhecimento. Um saber do sul.

Talvez uma das vias para uma virada
perspectivista na arte, comecando pela erosao do
valor ocidental da identidade e das narrativas
histéricas unidirecionais, possa vir por meio de
préticas de invers3o e gestos de reposicionamento
como esse, de Cildo. A selva e os ritos ressoam e
extravasam as no¢des de categoria, tradicio: num
texto cheio de movimento, uma imagem surge de
dentro da outra. Fabula¢ées de um tempo circular
onde aparecem, uma apés a outra, cenas que eu

chamaria de pictéricas.

Por meio dessas imagens escritas/inscritas, a

matéria é convocada como lugar de saber, por
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onde aparece o chamado a wuma outra
racionalidade. Um saber da lama, com a cabeca
enfiada na terra. “O lado selvagem. A selva na sua
cabeca, sem o brilho da inteligéncia ou do
raciocinio. Dessa gente, e da cabeca dessa gente,
esses que buscaram ou foram obrigados a enterrar
suas cabecas na terra e na lama. Na selva.
Portanto suas cabecas dentro de suas préprias

219

cabecas” Para Cildo, a matéria também é

portadora de histéria.

“Cruzeiro do Sul parece encarnar a
desconcertante “histéria de um erro”, de
Nietzsche, examinando “como o verdadeiro
mundo acabou por se tornar uma fabula”??°. Com
isso, convoca a rever uma histéria que entra em
atrito com outra, a do um ponto de vista que
concebe o tempo de forma linear e tem, na

civilizacdo moderna, o apice da realizacdo de

219 Cildo, 1999, p.106
220 Herkenhoff, Paulo. Um gueto labirintico: a obra de Cildo
Meireles, em: Cildo Meireles, 1999, p.42
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valores de desenvolvimento e progresso, segundo

alégica do ideal positivista.

Anti-monumento

A instalacido (cubo de madeira de 9x9x9 mm) e o
texto, ambos nomeados “Cruzeiro do Sul”, tém
entre si uma relacdo indireta e sdo
interdependentes. O cubo é metade feito de
madeira de pinho e metade de carvalho, em uma
referéncia ao conhecimento que o povo Tupi tem
do fogo (sua origem teria vindo da friccdo entre as
madeiras dessas duas 4rvores, consideradas, por

isso, sagradas).

O cubo/instala¢gdo é um antimonumento
incendiario. Poténcia explosiva num objeto
minusculo, sorrateiro, que, segundo instru¢ées do
artista, deve ser posicionado no chio, ocupando
um espa¢o de 200 metros quadrados. A energia
potencial poética-explosiva na instalacido do

pequeno cubo de madeira, e no texto, nos leva a
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repensar a noc¢io de ponto de vista como o que

desarticula, reorganiza, muda, inverte.

A proposta de “imensiddo da energia contida num
corpo minimo, diz Cildo, ndo quer se referir a
etnografia nem ao primitivismo, antes almeja a
poténcia de abolicdo da légica do monumento
presente no trabalho, “resultando numa espécie
de antimonumento”?*'. Algo acontece quando os
costumes ameacam se liberar da historicidade. O
Cruzeiro do Sul nos aproxima desse siléncio cheio

de ruidos.

O fogo nio aparece como representacio, mas
como hipétese virtual trazida pela presenca do
objeto de madeira. A densidade simbélica de um
objeto minusculo est4, simultaneamente, na sua
capacidade de produzir fogo e no significado
mitico que lhe é atribuido por uma sociedade.

O texto também aparece como antimonumento
de histérias engolidas em func¢do de uma histéria

unificadora. Histérias, ligadas que estdo a terra, a

221 Herkenhoff citando Cildo Meireles, 1999, p.39 e p.41
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matéria e aos ciclos dessa terra, revolvidas
metaforicamente pelo artista como quem formula
frases que vém da floresta. Sdo, também, a seu
modo, nota¢ées de tempo: sobra a terra que
sempre existiu, sobra a danca para pedir chuva, o
pantano, os vermes e a vida que acontecem
sempre em outro lugar. Outra coisa. Uma férmula
de vinganca ou destituicdo da conquista. Semear

de rumores a terra. Desconquistar o mundo.
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Desferida de golpes de 3 de julho. 2018
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praca das fontes

Quando vocé estd pensando o espago, vocé ja é
o olho do outro
[Gisel Azevedo]

O museu é o mundo
[Hélio Oiticical

“Sabemos e ndo sabemos como funciona a leitura.
Eu estava interessada em trazer esse modo de
leitura para o espaco expositivo, fornecendo uma
quantidade minima de sinais e pistas”??? A fala de
Dominique Gonzales-Foerster seria suficiente
para comentar minha relacdo com a Praca das

Fontes.

222 Gonzales-Foerster em Pato, 2012
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Comecando por um trabalho chamado Carta
Aberta (2015). A instalacio de quatro péndulos de

223 yealizada

carvio teve sua primeira montagem
em um enorme muro situado nessa praga, no
Parque da Cidade, em Brasilia-DF. Os pequenos
pedacos de madeira queimada se ofereciam como
pistas para uma escrita no muro/do muro. A
partir do espago estranhamente vazio da praca
(localizada perto do centro, embora a nocdo de
centro seja questionédvel em Brasilia), a instalacdo
posicionava os carvées como veiculos ou
ferramentas para intera¢bes entre muro, vento,

chuva, passantes.

O trabalho era uma encruzilhada entre
intervencdo e instalacdo. Apropriava-se do
espago-praca-muro e da experiéncia de estar ali,
reconfigurando seus usos como parte da obra e,

simultaneamente, procurava pensar o espago, 0s

22 A instalacdo Carta Aberta teve sua primeira montagem
realizada em julho de 2015, na Praca das Fontes, Parque da
Cidade, Brasilia. O trabalho integrou o circuito de acdes
coletivas Coordenadas Vagabundas, como conclusdo da
disciplina Poéticas Contemporineas 1, ministrada pela
profa. Dra. Karina Dias no primeiro semestre de 2015.
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modos de circulagio e possibilidades de instalacdo
que repercutissem algo de caca e captura (do olho,
da experiéncia, das sensag¢ées).

A instalacdo é o olho do outro, ela disse. H4
lugares onde o tempo torna-se espago. Na praca, a
distdncia temporal, antes homogénea e
intimidante, transforma-se numa multiplicidade
de espacos imaginarios, correspondendo ao ato da
leitura. Ler no espa¢o uma carta do tempo.

Como Robert Smithson, “comecei de um modo
muito primitivo, simplesmente indo de um ponto
a outro™*. Decidi considerar a praca e,
especificamente aquele muro, como tela, pedaco
de papel e superficie pré-pintura onde as marcas
do carvio pudessem atuar e compor com as
marcas ja existentes. Se, no caso de Smithson,
tratava-se de desenhar sobre o site um desenho
que poderia ser feito numa folha de papel de
20x30cm, em Carta Aberta a ideia central é o que

pode, no lugar, compor com ele, configurando

224 Smithson, 2006, p. 278
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algo que ndo poderia ser feito da mesma forma em
nenhuma folha neutra.

A praga repercute aspectos da cidade planejada,
com a estrutura urbana de escala monumental, as
grandes dimensbées dos espagos abertos,
idealizadas prioritariamente para destacar a
perspectiva do conjunto da esplanada,
privilegiando o status de centro de poder da
cidade-capital®”.

A praca modernista, tal como encontramos em
Brasilia, tem ainda caracteristicas cenograficas,
na medida em que estdo sempre em funcdo de um
conjunto arquiteténico e acabam funcionando,
quando muito, como espacos de circulacdo
extremamente transitéria e ndo de pouso, uso,
lazer. “Em torno de toda a esplanada,
encontramos  pracas-cendrios cuja  funcdo
primordial é estruturar e compor o conjunto dos
seus edificios institucionais™. Assim como em

outras pracas do Plano Piloto, na praca das Fontes

225 Caldeira, 2007, p.379
226 Caldeira, 2007, p.379
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ocorrem eventos nos quais as pessoas se
apropriam do espa¢o para o convivio, mas sio
pontuais, transitérios, esporadicos.

Essas pragas concretizaram conceitos
fundamentais da  estética = modernista,
proclamando e valorizando grandes superficies, a
partir da exaltacido do espaco livre, do vazio e do
monumento. Eu procurava uma maneira de

praticar o espago?®”’.

A vastidio e escala da praga, bem como do muro,
acentuadas pelos carvées nido maiores que um
palmo, aumentam a sensa¢do desértica daquele
espaco aberto: estar margeando o centro de um

lugar sem centro (no sentido de encontro e

227 Referéncia indireta & nocdo desenvolvida por Michel de
Certeau em A Invencio do Cotidiano (1994). O modo como
entendo “praticar espaco” tem algumas correspondéncias
com a proposta de Certeau, na medida em que, por exemplo,
o deslocamento dos passos na cidade é um gesto que
influencia os lugares e é influenciado por eles. Na mesma
medida, o autor aproxima essas praticas do espaco da
escrita e da leitura, contribuindo para que também essas
sejam compreendidas de forma expandida.
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permanéncia, em contraponto ao centro de poder

e mera circulacio administrativa).

Os péndulos na praca sio um recado para
ninguém, devem manter-se anénimos como seus
transeuntes; uma marca nio verbal no muro
como prética do espa¢o; uma, entre outras,
““maneiras de fazer”: pequenos sucessos, artes de
dar golpes, asticias de “cacadores”, mobilidades
da mao-de-obra, simula¢ées polimorfas, achados
que provocam euforia, tanto poéticos quanto
bélicos. Essas performances operacionais
dependem de saberes muito antigos. Os gregos as
designavam métis. Mas elas remontam a tempos
muito mais recuados, as imemoriais inteligéncias
com as astlcias e simulacdes de plantas e de

peixes™?%,

Diante da escala vasta e aberta prépria da
configuracdo de Brasilia, reproduzida na praca
que, também pela escala, por mais que seja
frequentada, d4 a impressdo de estar sempre

vazia, ndo raro pode ocorrer a sensa¢io de nos

228 Certeau, 1994, p.47
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tornarmos um elemento clandestino ali, assim
como aconteceu com a intervencio-instalacio:
vista somente de muito perto, de longe,
confundia-se com o muro. De perto, o muro se

tornava pintura.

Cada pedaco de carvao vegetal, deslocado e
posicionado, tal como §é, sem alteracio,
pendurado no muro. Cada um dos carvées se
mantém como é. Mas ocorre que, ali, podem
aparecer como. Mancha. Animal. Imperceptivel.
“O peixe-camuflador, o clandestino: ele é
percorrido por linhas abstratas que ndo se
parecem com nada, e que ndo seguem nem mesmo
suas  divisdes  organicas; mas, assim
desorganizado, desarticulado, ele faz mundo com
as linhas de um rochedo, da areia e das plantas,
para devir imperceptivel. O peixe é como o pintor
poeta chinés: nem imitativo, nem estrutural, mas

césmico”?.

Um rumor pré-histérico conecta o presente, na

experiéncia de caminhar e estar na praca, com

229 Deleuze e Guattari, 2012, p.77
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futuros: imaginar a cidade depois de tudo. Essa
experiéncia levou a que eu continuasse
interessada na elaboracdo de préticas em espagos
urbanos, entrépicos, nido-lugares dos quais as
pracas de Brasilia®®® tornam-se uma imagem

propicia.

Volto a Praca das Fontes, diante do mesmo muro,
onde trés anos depois ja nio ha péndulos. E 2018.
Proponho a um grupo de pessoas que, munidas de
pedras (especificamente torrées de argila do solo
revolvido para a construcdo de prédios, coletados
em outro ponto da cidade), desferissemos golpes
contra o muro. A acio Desferida de golpes de 3 de
julho de 2018 em Brasilia®*' lancava pedras de

cores variadas, que se espatifavam no concreto-

230 Egsa sessdo prevé um aprofundamento no estudo das
pracas, especificamente as pracas de Brasilia como lugar-
nao-lugar propicio para fic¢des, distopias e outras préticas
de revoltar o espaco.

231 A acdo Desferida de golpes de 3 de julho de 2018 em Brasilia
aconteceu na Praca das Fontes, Parque da Cidade, Brasilia.
Integrou o circuito de a¢des Coordenadas Cosmograficas,
realizado como conclusio da disciplina Métodos de deriva e
outros deslocamentos, coordenada pela profa. dra. Karina
Dias, no primeiro semestre de 2018.
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simbolo do plano de constru¢io da cidade
modernista.

Clandestinas

Assim como o projeto de subir em &rvores dos
espag¢os publicos da cidade, a titica nio tem por
lugar senio o do outro. Ela opera golpe por golpe,
lance por lance. Tem que utilizar, vigilante, as
falhas que as conjunturas particulares viao
abrindo na vigilancia do poder proprietario. Ai vai

cacar’®,

“A arte de “dar um golpe” é o senso da ocasido”**

— e golpe significa insinuar uma outra coisa na
linguagem de um lugar, para atingir o
destinatério. O destinatario do muro da praca é ao
mesmo tempo o modo como foi planejada a
cidade e seu movimento de expulsio para as

bordas: o muro-muralha aparece como metéfora

232 Certeau, 1994
233 Certeau, Michel de. A invencio do cotidiano, 1994,
p.100-101
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do que deve cair. Se, em Carta Aberta, o muro se
transformava em parede, na acdo coletiva
Desferida de golpes de 3 de julho sio as pessoas
contra o muro. E é muro mesmo: barreira,
simbolo imagindrio de um monumento que
desejamos tombar. Como se escrevessem com as
maios cheias de pedra, lancaram golpes que
marcaram o muro. Nas manchas remanescentes,
alguém poderia suspeitar inscri¢bes de gestos e

movimentos que derrubam muros.

No filme Outubro (1927), hd uma cena em que
uma multiddo acorre para a praca ocupada pelo
monumento, uma estiatua de Nicolau II, czar da
Russia. Ela é o emblema do espaco formal e
representa o inimigo da revolu¢do soviética. Por
outro lado, a praca, a multiddo e o espaco real em
que ela se movimenta seriam o lado herdico da
revolucdo. Espaco formal vs. Espaco real. A praca,
quando vivida e praticada, é esse espaco de

movimento, espaco real.

Na Praca das Fontes, o paredao diante do qual sido

realizadas as a¢bes/proposicbes é o cruzamento

344



entre espaco formal e real que, a cada marca,
torna-se superficie de representacdes pictdricas
vestigiais de gestos. Sobra pouco. Sio rastros
alterados por vento, chuva, apagados “como a um
fogo / como um poema escrito em um muro >,

Muro-rochedo. Muro-piagina. Muro-caverna.
Muro-horizonte. Muro-abismo. Estar diante da
estrutura vertical. Olhar a praca como lugar
comum e cOmMoO museu: 0 que repousa entre a
vegetacdo e as edificacbes: batentes, pequenas
muretas, antigas fontes de &gua, paredes,
geometria modernista que, olhando bem, ressoa a
anfiteatro grego, ilha-jardim greco-alienigena.
Uma praga pouco frequentada torna-se o cendrio
propicio para as ficcdes de nossa arqueologia
futura brasiliense. “Isso significaria que ndo ha
nada a imaginar porque nio hd nada - ou muito
pouco — a ver? Certamente ndo. Olhar as coisas de
um ponto de vista arqueolégico é comparar o que

vemos no presente, o que sobreviveu, com o que

234 Pizarnik, 2018, p.67
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sabemos ter desaparecido™.

E inevitavel ndo lembrar dos relatos obscurecidos
sobre a construcdo de Brasilia: condicées
duvidosas de trabalho; edifica¢ées que corriam
contra o tempo; acidentes nio apurados,
soterrados com o concreto das obras. Uma
escavacdo no subsolo dos monumentos da cidade
revelaria algumas centenas de ossos. “A cidade
conceito se degrada”. Para um cendrio
catastréfico, uma arqueologia do futuro. Ou uma
caca selvagem: tomar a praca de praticas e a¢ées

do encontro, da propagacdo, do movimento.

Tentativa de ponto de fuga: procurar ativar, por
meio de proposi¢des efémeras, lugares dormentes
e entrépicos da cidade planejada. Praticar a praga

para reativar a praca.

2% Didi-Huberman, 2011, p.116-117
236 Certeau, 1994, p.174
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Pra(;a. ]_:)Ol’tugal [anotacbes sobre o meio-

dia vasto como a noite, o sitio especifico da Praca
Portugal e outros terrenos baldios]

HaA trés anos, neste mesmo local,
um lobo atravessou a frente do meu carro. Seus olhos

ficaram fosforescentes a luz dos fardis

[Juscelino Kubitschek]

Ao redor do meio-dia. As vezes tenho a impressio
fugidia de que o que fizemos, e ainda fazemos, foi,
é: voltar. Dar voltas em torno de onde nio
chegamos a ir, de fato. Uma volta ao mundo pelas
embaixadas, realizada, no entanto, do lado de fora
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das embaixadas®’. A caminhada era ao largo dos
paises todos e, por isso, o didrio da viagem é, para

mim, muito mais o didrio da margem da viagem.

A palavra “volta”, substantivo feminino, remete
em geral um movimento redondo, um retorno,
muito embora o desenho de nossos passos, se
tracado, fosse mais préximo do irregular,
descontinuo, segmentado. Nossos segmentos de
volta eram entio espécies de rounds passando por
vistas, gramados, placas, muros, manchas, estilos
variados e dissonantes de barreiras e, volta-e-
meia, a sensacdo de andar por indicios de uma
cidade extinta ou por lugar nenhum. Ter visto o
mundo através de grades, vidros estilo blindex,
portdes mais ou menos ornamentados, cercas
esporadicamente disfarcadas de jardins e algumas

por¢des de jardins entre grades. Nossos passos

237 A volta ao mundo em questio foi realizada pelas artistas
pesquisadoras César Becker, Gabriel Menezes, Iris Helena,
Julia Milward, Karina Dias, Levi Orthof, Luciana Paiva,
Ludmilla Alves, Luiz Olivieri e Tatiana Terra, integrantes do
grupo de pesquisa Vaga-Mundo: Poéticas Némades (CNPq),
coordenado pela Profa. Dra. Karina Dias. Mais informacdes
em https://cargocollective.com/vaga-mundo
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arrodeavam fronteiras nio ultrapassadas e tudo
aparecia no movimento. Um mundo ndo menos
inventado que outro. Ou, melhor dizendo, do lado
de fora, o mundo mesmo era outro: mistura de
cosmos, subterrineo, restos e arvores e rios que
apareciam, com a indiferenca das coisas sé
encontradas no aberto e cujos nomes, ao mesmo

tempo, nos espreitam e escapam.

Foi quando, no Setor de Embaixadas Sul, avistei a
Praca Portugal, ao lado da embaixada homénima.
No centro encontra-se a estitua em homenagem
ao Infante Dom Henrique, construida para
representar a marcha da civilizacgdo e do
progresso. Seis anos depois de sua inauguracio,
em 1960, o Correio Braziliense publica uma foto
do monumento declarando-o “totalmente
abandonado, coberto de mato, com a base rachada
e a placa de bronze roubada”®. Dom Henrique foi

encontrado perdido dentro de um matagal.

O ano da instalacido da nova capital, 1960, era,
também, o ano da celebracdo dos 500 anos da

238 Mendes, 1995, p. 348
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morte do Infante Dom Henrique, “cuja visdo
levou tido longe a lingua e a civilizacdo
portuguesas, em busca de novos mundos. Poder-
se-ia dizer que Brasilia é, de certa forma,

consequéncia daquela visdo .

Um dado para elaboracio futura: Dom Henrique é
a figura de proa do Padriao dos Descobrimentos,
monumento construido a beira do Tejo, em
Lisboa, Portugal, para homenagear a era de ouro
das navega¢des. Dispensa comentérios a origem
do ouro. A utopia das “descobertas” foi a distopia

da populacido amerindia.

Gostaria de tracar um paralelo entre a histéria da
construcio de Brasilia e o discurso colonialista de
descoberta, progresso, civilizacdo. A comecar pela
ideia de que, na regido do Distrito Federal, nao
havia nada. Para dizer o minimo, havia o cerrado
inteiro. Além disso, vestigios arqueoldgicos e
terras indigenas disputadas por construtoras
atestam que o cerrado nunca foi um deserto. A

transferéncia da capital do Brasil, segundo seus

239 Mendes, 1995, p.349
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entusiastas, e as aproximacdes que eles mesmos
tracaram entre a empreitada portuguesa e o
processo de construcdo da nova cidade no interior
do pais, ndo representava uma perda do dominio
do litoral, mas, antes, unia a distincia,

aumentando a 4rea da civilizacdo e da histéria®*.

“Esperamos ter atingido este objetivo e ter
interpretado também as inten¢des do plano de
Brasilia, ao integrar os espacos exteriores e
interior da Embaixada, assegurando assim a
continuidade dos espacos livres e verdes. O lago
(espelho d’agua), que é um motivo muito utilizado
pelos urbanistas e arquitetos de Brasilia no
arranjo de espagos exteriores, constitui também
um elemento comum ao jardim tradicional
portugués ou  mediterrdneo, com  as
caracteristicas de jardim alagado, evolugdo do
jardim romano e arabe [..]. Os desenhos na
calcada portuguesa sugerem os oceanos e a ciéncia

astrondmica e ndutica que apoiou a empreitada de

240 Mendes, 1995
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1

Dom Henrique”!, diz o arquiteto Choréo

Ramalho sobre o projeto da Praga Portugal.

No dia em que nossa expedi¢do chegou por ali,
andamos por dentro do espelho dagua,
aparentemente seco hd muitos anos. A praca
estava vazia e assim permaneceu. Também nio
havia resquicio de ocupacéo recente, sé rastros de
passagens. Encontro, em um relato do ano de
1994, espanto e indignacdo com o fato de pessoas
estarem usando o espelho d’dgua. Segundo esse
mesmo narrador, a praga, além de tomada pela
vegetacdo, estava tomada de “vagabundos” e
“desocupados”. O alarde do relato, contra o
comportamento selvagem da vegetacio e das
pessoas, se opde a ideia de que a pra¢a é uma coisa
comum. “E as coisas comuns eram o oceano, a
atmosfera, os templos; aquilo de que ninguém
pode se apropriar enquanto tal”*?. H4 uma
enorme diferenca entre se apropriar de uma praca

e apenas ocupar.

241 Mendes, 1995, p.350
242 Tnvisivel, 2018, p. 261

352



Porque era o fora, diferente de todas as
embaixadas, salvo uma ou duas exce¢bes,
podiamos estar dentro da praca. Andar por ela.
Dar uma volta. Desde entio, parte da literatura a
respeito de lugares fechados por tempo suficiente
para cairem no esquecimento permanecia ligado,
por motivos estranhos, a ocorréncia daquela
manha e as cenas do percurso na praca. O vazio, o
sol de 2 de julho cortado por sons do inicio da
partida entre Brasil e México na Copa do Mundo
de 2018, quando nio havia ninguém indo de ca
para ld e o ar seco tremulava um pouco, por volta

do meio-dia.

Ficcao-Eclipse

Foi quando me deparei com aimagem de um galio
de metal tombado, vazio, seu interior
completamente preenchido de sombra. Um
escuro e uma opacidade capazes de fazer aquele
objeto transformar-se, momentaneamente,

noutra coisa, num fendémeno atravessando a
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praca, ao lado da estdtua. Passei a chama-lo de
eclipse.

Desde entio, me interesso pela histéria da Praca
Portugal e tenho voltado as imagens capturadas
daquele objeto ao meio-dia. Fotografei-o como
que as cegas, ‘em primeiro lugar, porque uma
espécie de urgéncia me empurrava para a frente.
Depois, porque ndo me apetecia transformar o
lugar numa série de paisagens bem focadas. Por
fim, todo e qualquer ajuste me era tolhido,
tecnicamente falando, na medida em que a luz
opressa desse meio de dia me impedia de verificar

o0 que quer que fosse™®.

A reunido de informacdes e escritos em torno
dessa cena onde se juntam o eclipse, a praca e a
estatua, estd ligada a um processo de trabalho
provisoriamente nomeado Estudo para eclipse
(2020-). Nele, tenho reunido informacées como a

de que um eclipse total, solar, dura em média sete

243 Didi-Huberman, 2011, p. 113
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minutos e alguns segundos, nem mais, nem

menos.

O dltimo eclipse solar total que pode ser visto no
Brasil aconteceu em 1994. Na ocasido, usamos
folhas de raio-x e negativos de filme para proteger
os olhos ao mirar o evento. Na praca Portugal, o
eclipse podia ser visto a olho nu. Isso nio significa
que tenha sido percebido. Curiosamente, 1994 é o
mesmo ano daquela dentuncia da ocupacdo

selvagem por pessoas e pela vegetacio na praca.

A luz do meio-dia transforma um lugar? O que
significa pensar em eclipse, andar em eclipse,
mover-se em eclipse? Dizer que algo é, ou esta,
eclipsado? Seja o que for, é uma ocorréncia que
envolve tempo, mudanca total na luminosidade, e
curta duracdo. No mesmo ano em que apareceu
para mim o eclipse na pragca, falou-se, também,

em eclipse das ideias no Brasil. Era 2018.

A palavra eclipse tem algumas das seguintes
defini¢ées: a) Obscurecimento total ou parcial de
um astro por outro; b) Periodo em que a luz do

farol de navegacdo fica apagada, entre um lampejo
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e outro; c) Declinio intelectual ou moral; d)
Desaparecimento de uma pessoa; auséncia,
afastamento.

O eclipse da Praca Portugal ndo encobria nem
escondia nada. Também nada revelava. Estava
mais para uma aparicdo. Rastro selvagem,
atestando a presenca, na praca, de uma “espécie
de universo submerso e indecifravel”***. A cena de
Dom Henrique afogado pelo matagal, que néo vi,
mas pude imaginar pelo relato de Mendes,
configura a praca, para mim, como espaco onde
estd latente sua prépria revolta (contra a histéria,
o monumento, os usos institucionais). Assim
como a cidade aparecia nas caminhadas
surrealistas, ali estd a praca, apresentando-se
como sujeita ativa e pulsante, produtora
auténoma. “E um organismo vivente, com um
cardter préprio, um interlocutor que tem
repentes de humor e que pode ser frequentado

para instaurar um intercimbio reciproco”®.

244 Careri, 2013, p.80
245 Careri, 2013, p.80
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Também recorro a literatura das pracas para me
aproximar da composi¢io de algo ainda
indefinido. De maneira recorrente, pracas estio
relacionadas a revolugdes, a tomadas do espaco
por pessoas insurgentes, a uma agitacio fecunda.
Essa fecundidade é o que "torna irreversivel a
agitacio que tocou multidées que desceram a rua
em todas as pracas de Istambul”*. Quanto mais
leio sobre as pragas, mais duras se tornam as
pracas em Brasilia, mais distante o esforco por
reverter a ideia de que a Praca Portugal jamais
seria ocupada por esse tipo de agitacio fecunda, a

nio ser a do mato crescendo selvagem.

246 Tnvisivel, 2018, p.261
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Ludmilla Alves —
Estudo/Eclipse. 2018
[Praca Portugal. Setor de Embaixadas. Brasilia, DF]
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Ludmilla Alves -
Estudo/ Eclipse. 2018
[Praca Portugal. Setor de Embaixadas. Brasilia, DF
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Ludmilla Alves -
Estudo/ Eclipse. 2018
[Praca Portugal. Setor de Embaixadas. Brasilia, DF
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inventdrio geral da volta ao

mundo

Mais adiante, lendo um dos poemas,

seus olhos se preenchem com a visédo de
uma floresta. Vé o poeta que passa perto da
floresta. Daria para dizer que pode segui-lo
de longe: “N4o, ele d4 voltas em torno da

floresta, ndo consegue entrar, nio entra”
[André Breton]

Cenas

Nome apds nome, o mundo de nossa volta ao

247

mundo®”’ continua a aparecer, para mim, de tal

forma que o relato se aproxima do gesto de fixar

247 Em referéncia ao projeto de dar a volta ao mundo em
torno das embaixadas situadas em Brasilia, do grupo de
pesquisa Vaga-Mundo: poéticas némades, citado
anteriormente.
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estrelas num mapa moével. Ou, como em nos

« ~
versos do poema: “Nomear constelacdes—
submeter os astros & palavra”.

A expedicio foi se fazendo da soma de muros,
brasées, bandeiras, cal¢adas, ruas, raizes,
descampados e uma série de outras camadas
acumuladas. Como num quadro onde as coisas
nio deixam de aparecer e nem acabam, re-
experimento a viagem por meio de conjuntos de

notas formando listas.

Uma lista aparece dentro da outra: noto a
ocorréncia de animais, caravelas, estrelas. No
Suriname, dois indigenas desenhados com arcos e
flechas a tiracolo. O Kasaquistdo é dourado. No
Benim, h4 maéscaras, coqueiro, castelo, ongas.
Passaros e cabras em Namibia. Na Republica
Socialista do Vietna, “a embaixada informa que
estard fechada de 4 a 8 de fevereiro de 2019,
devido ao Ano Novo Lunar”. Hoje é dia 2 de
fevereiro de 2021 e me pego assaltada pela

248 Bontela, 2006
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coincidéncia de que, numa outra espécie de volta,

estamos de novo a porta do ano novo do oriente.

Entre essas e outras coincidéncias, imagino, por
exemplo, o Dia Vermelho das Coisas Vermelhas
do Caminho: pedacos de ferro, algumas folhas
secas, Flamboyants em outubro, o tecido das
bandeiras e de nossas roupas naquele dia.
Fotografo raizes expostas, pedacos de asfalto
revirado, montes de piche. Buracos das redes de
telefonia e de 4gua sdo, também, buracos negros e
embocaduras de rios. Passagens. Um mapa de rios
subterrdneos se insinua. Comparo. Uma coisa
como outra*?. Uma pintura como amontoado de
anotacdes e fotografias e essas, por sua vez, como

capturas. Fazer entio a pintura das capturas.

249 “Deguy propde a relacdo comparativa como dinimica de
sua poesia”, afima Paula Glenadel no preficio de Rosa das
Linguas. Ela enfatiza o lugar da comparacio na teoria
geopoética de Deguy: “pelas analogias e deslocamentos
implicados na comparagio, é possivel instalar-se no
paradoxo, aproximar aspectos do mundo sem assimild-los,
preservando as diferencas”. Glenadel em Deguy, 2004, p.36
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Pequeno inventario geral

Os trabalhos como ideias cometidas por acidente.
Tropecos, elevacbes, consideracdes e vistas

delirantes?®

na/da caminhada. Refaco a viagem
entre anotagdes e fotografias. Chamo-as capturas.
Suspeito que contém alguma coisa que estd a
margem do meu préprio relato e, por isso mesmo,
os episédios marcantes da viagem “tal como posso
concebé-la fora de seu plano organico”, ou seja,
naquilo que, dentro da viagem, foi “a porcio
confiada aos acasos, dos menores aos maiores,
capazes de introduzir-me num mundo como que
proibido, que é o das aproximagdes repentinas,
das petrificantes coincidéncias, de clardes”>™.

Essas capturas inesperadas, incidentais, vou

reconhecendo-as  marginais, imagens das

250 A palavra “delirio”, na etimologia, é o que sal do sulco
marcado para arar a terra. Delirar vem, portanto, de sair da
lira, sair do caminho. A relacdo com minhas anotacées do
percurso se deve ao fato de que sio sempre coisas vistas do
lado de fora das embaixadas.

251 Breton, 2007, p.27
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margens, enquanto me percebo também

clandestina no percurso.

Para dizer o que vi, comeco o Inventério Geral da
Volta ao Mundo. Levantamento inconcluso e
moével, hibrido de anotacées do que fui
encontrando no caminho e proposi¢cées a partir
desses encontros. A lista contém: mapeamento de
arvores, entre nativas, estrangeiras e seus
transitos para chegarem até aqui; raizes expostas;
infiltracées; métodos para operacdes suspeitas,
complicadas ou clandestinas nas proximidades
das embaixadas, como, por exemplo, subir em
arvores; buracos negros; rios; desertos; oceanos
baldios e ainda os montes, o eclipse e a praca ao

meio-dia.
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“eu sou um jaguar”

Cunhambebe tinha 4 sua frente um grande
cesto cheio de carne humana. Comia de uma
perna, segurou-m'a diante da boca e
perguntou-me se também queria comer.
Respondi: “Um animal irracional ndo come um
outro parceiro, e um homem deve devorar um
outro homem?” Mordeu-a entio, e disse:
“Jaudra iché. Sou um jaguar. Esta gostoso”.
Retirei-me dele, a vista disto.

[Hans Staden]

Propor

“Propor, propor. Préiticas ndo ritualisticas,
situacbes a serem vividas”. A frase de Hélio
Oiticica (ano) se refere a um amplo programa de
producdo  artistica onde experiéncia e

experimentacdo estavam no centro. Um projeto
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que ve o artista ndo mais como criador de objetos,
mas propositor de préaticas em aberto,
descobertas apenas sugeridas, enfim, situacdes a
serem vividas. De um modo especulativo,
proponho  colocar lado a lado a
pratica/pensamento da proposicio, em arte, de
alguns aspectos da teoria perspectivista.
Considerando somente a superficie desta teoria,
poderia dizer que, para o perspectivismo, seria
possivel ndo s6 ver como outras véem (alguns
animais, plantas e fendmenos meteorolégicos),
como também, nessa espécie de deslocamento,
ser como outra, no sentido de assumir seu ponto

de vista.

Mas, para chegar a conjugac¢ées possiveis do
perspectivismo na arte (o que, as vezes, se parece
com a tentativa de elaborar ou de colocar em foco
algo que esteve sempre A espreita), serd preciso
deslizar entre superficies tedricas. Estamos de
passagem e o ponto de vista é, assumidamente,
superficial, num movimento de observacio e

anotacao.
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Comecaremos rondando em torno do visto: ver,
rever, ver de novo. Relatos de cenas canibais,
como o de Hans Staden, junto a releituras da
antropofagia e do movimento antropofagico.
Reler contextos, problemas e friccdes que
despontam de uma revisio do termo, colocando a
antropofagia em relacho com questdes
emergentes. E possivel atualizar a antropofagia?
Comer tudo de novo? Vomitar outra coisa? Ou
seria outra vez o vémito dos antigos costumes?
De quais costumes se trata? A antropofagia é

2 Entre muitas entradas possiveis,

plural
interessa aquela que abre as portas para uma
dimensio temporal: antropofagia como producio

de tempo. Vamos ler tudo de novo.

252 Ver Revista das Questdes v. 11 n.1 (2021).
Antropofagias futuras. Disponivel em:
https://periodicos.unb.br/index.php/dasquestoes/issue/vi
ew/2003
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Primeira leitura

No texto Destriunfar (2019), Clarissa Diniz
chama atencéo para alguns aspectos do texto do
Manifesto Antropéfago, como “proposi¢do de
outra ontoepistemologia social, de fundamentos
indigenas: o matriarcado contra o patriarcado, a
posse contra a propriedade, a adivinha¢io contra

a especulacio, entre outros “preceitos”®,

Por outro lado, ela aponta que a proposicido
“anticolonial da branquitude antropéfaga foi,
entretanto, persistentemente colonial em suas
dinidmicas de apropriacdo e de extrativismo em
relacio aos povos indigenas, produzindo
violéncias epistémicas contra aqueles que
estavam sendo convocados para uma luta contra
a hegemonia colonial e seu caracteristico

epistemicidio”®*.

A problematiza¢do dessa violéncia epistémica,

produzida pela arte, bate  nossa branca porta. De

253 Diniz, 2019, p.63-64
254 Diniz, 2019, p.64
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repente, diz Clarissa, a antropofagia da arte esta
aqui: “Nés somos os antropéfagos de verdade e
nés vamos devorar e regurgitar essa arte’,
advertiu o artista Denilson Baniwa durante um
encontro no qual, por sua vez, Ailton Krenak
alertou acerca da gravidade, da complexidade e da

urgéncia dessa revisio:

“Mario de Andrade fez o sequestro-relampago
bem-sucedido do Makunaima. E até hoje tudo que
se reproduz ainda vem dai. Ele parece ter feito
uma coisa imbativel e, por isso, é interessante
querer retornar, fazer um street fight com Mario
de Andrade. A apropria¢io de um ovo em ninho
alheio é uma batalha monumental, que merece ser
confrontada. E preciso denunciar a arte

moderna”?.

255 Krenak em Diniz, 2019, p.65
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Segunda leitura

“Desembarcar na costa do Novo Mundo, desde
que se desembarque de verdade e se mude de
borda, é descobrir essa invencao, ser atingido por
ela, ficar embasbacado de felicidade. Mas
descobri-la é transformar-se nela. Pular de cabeca
nessa inverossimil anterioridade. Chegar como
quem volta. Going native. Pois a degluticdo do
Bispo Sardinha de Caeté ja é Oswald de Andrade.
A catastrofe colonial, isso que é na verdade o
choque dos trépicos, ndo foi para o portugués ser
comido pelo indio, mas tornar-se ele mesmo
devorador de portugueses, holandeses, franceses,
italianos, poloneses, japoneses, ucranianos de
todos os fugitivos de uma civilizacdo que o Brasil

nio para de comer — e também de indios™*".

256 Goddard, 2017, p.43
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contra o mito do método,
o método do mito

[futuro ensaio para subleva¢ao das método-
mitologias]
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...embarcou no primeiro navio rumo a

América do Sul, para tentar a sorte como
garimpeiro de ouro e diamantes. Durante algum
tempo Novelli viveu nas matas virgens com uma
tribo de pessoas pequenas de pele acobreada e
reluzente, que um dia emergiram a seu lado como
que do nada, sem mexer uma unica folha. Ele
adotou seus costumes e compilou o melhor que
pdde um dicionério de sua lingua, composta quase
exclusivamente de vogais e sobretudo do fonema
A em infinitas variacées de entonacio e acento, da
qual, como escreve Simon, nio havia registro de
uma s6 palavra que fosse no Instituto de
Linguistica de Sdo Paulo. Mais tarde, de volta para
sua terra natal, Novelli comecou a pintar quadros.
O tema principal, do qual lancava mao em formas
e combinacées sempre novas [...] era aletra A, que
ele riscava na superficie colorida por ele
preparada, ora com um lapis, ora com o cabo do
pincel ou com um instrumento ainda mais tosco,
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em fileiras cumuladas umas ao lado ou sobre as
outras, sempre iguais e contudo nunca repetidas,
em ondas ascendentes e descendentes como um
grito prolongado.
AAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA
AAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA
AAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA
AAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA

[W. G. Sebald]

Artigo definido feminino. A letra a é uma
particula que, posta diante de um substantivo,
provoca definicdo de género e singularidade.
Aposta ao artigo indefinido “um”, transforma-o

({3 » . by
em “uma’. Sobrevive, quando aparece, a
predominancia do “o0” que faz de poetas e artistas,
em geral, todos homens, nos lembrando que pode

haver a presenca de “a” em frases genéricas: a
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poeta; a artista, a outra. Frases que também
podem ser nio-binérias. Mas fiquemos no a, de
aberto. Na reunido de a’s, colocados um apés o
outro, ao lado do outro. O que formam? Poderia
ser um grito prolongado. Mas ndo sé. Bachelard
diz que chega a pensar “que a vogal a é a vogal da
imensidao. E um espaco sonoro que come¢a num

suspiro e se estende sem limite”*’.

A, de animal

O fascinante no animal é que ele tem seu préprio
mundo, nio vive o mundo dos outros. Seleciona
as coisas que constituem seu mundo. Essa
escolha, essa selecdo, é que faz um mundo e isso
de fazer mundo é um processo ininterrupto. Isso

diz Deleuze, sobre a letra a, e continua:

“Os animais de territério, hd animais sem
territério, mas os animais de territério sido

prodigiosos, porque constituir um territério, para

257 A imensidao intima, em Bachelard, 2008, p.202

380



mim, é quase o nascimento da arte. Quando
vemos como um animal marca seu territdrio, todo
mundo sabe, todo mundo invoca sempre... as
histérias de glandulas anais, de urina, com as
quais eles marcam as fronteiras de seu territério.
[...] Cor, canto, postura, sio as trés determinacdes
da arte, quero dizer, a cor, as linhas, as posturas
animais sdo, as vezes, verdadeiras linhas. Cor,
linha, canto. E a arte em estado puro. E, entdo, eu
me digo, quando eles saem de seu territério ou
quando voltam para ele, seu comportamento... O
territério é o dominio do ter. [...] O territério sio
as propriedades do animal, e sair do territério é se
aventurar”. E preciso entio recorrer a uma
palavra para reunir essa ligacdo entre arte,
territério e animal — uma palavra barbara, diz
Deleuze. A escrita se torna caca. “Se me
perguntassem o que é um animal, eu responderia:
é o ser a espreita” [...] “O escritor estd a espreita,

o filésofo esté a espreita. E evidente que estamos
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a espreita”®®. Mas espreitar o que? Espreitam o

escuro?

Muitas vezes, rastros e pistas é que nos espreitam.
O escuro nos espreita. Anoitece. Escrever auxilia
no processo da visdo.

Percebi que algumas palavras n3o tém
correspondente masculino e decidi junta-las
numa mesma sequéncia, formando uma lista, com
o objetivo de trabalhar em suas representacdes e
citacdes a seu respeito. Talvez se tornem pinturas.
Sao elas: PLANTA, COBRA, PEDRA, ONCA. Essa,
“a temida habitante da floresta, a detentora do
poder do pajé de transformar as espécies umas
nas outras e de fazer variar em intensidade as
humanidades, de iniciar o homem légico em

outras humanidades, nio significantes: a onca

258 “A de animal” é a primeira entrada de O Abecedirio de
Gilles Deleuze (1996). Nesse documentario, o filésofo é
entrevistado por Claire Parnet. Produzido pelas Editions
Montparnasse, Paris, entre 1988 e 1989, somente exibido
em 1996. Para transcri¢des disponiveis ver, por exemplo,
http://escolanomade.org/wp-content/downloads/deleuze-

o-abecedario.pdf
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pintada cuja mordida atinge o cérebro.
Nonada”*.

Inserc¢des em circuitos da escrita

Nosso subtitulo faz referéncia a série de projetos
Inser¢bes em circuitos ideoldgicos, de Cildo
Meireles, criada nos anos 70. A proposicio, por
sua vez, estd mais préxima de outro trabalho do
artista, as instrucdes textuais “estudo para area”,
“estudo durac¢io” e “estudo para duragio-area”, de
1969.

Comece pronunciando um a. Abra o peito, inspire,
solte o ar, soltando junto um monte de a. Uma

torrente de a’s. Uma correnteza de letras a.

Vocé também pode trabalhar com infiltracées de
a’s no curso do texto, quando achar conveniente.
Pode, ainda, preencher de a’s os espacos em

branco. Recomenda-se escrever a mio. Pode ser

29 Goddard, 2017, p.33
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cansativo. Mas, caso decida levar a infiltracdo
adiante, talvez ao nivel da inundacéo, vocé pode
provocar uma invaséo de a’s sobrepostos ao texto,

apagando-o por meio da sobrescrita.
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uma for¢a intempestiva

Tendo em vista a pergunta “O que é o
contemporaneo?”®®, faremos nesta sessio um
ensaio das considera¢des intempestivas®®® que
podem atacar, tanto alguns capitulos da histéria
da pintura, quanto da caminhada como pratica

artistica.

Simultaneamente, a pergunta é uma pausa para
pensar no tempo. “De quem e do que somos
contemporaneos? E, antes de tudo, o que significa
ser contemporaneo?”??, O que significa acertar as
contas com o tempo? Tomar posicido em relacio

ao presente é algo que sé acontece no movimento.

260 Agamben, 2009

261 Em referéncia ao titulo de Friedrich Nietzsche, também
encontrado como Consideracdes Extemporineas (1873-
1876)

262 Agamben, 2009
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Variacoes sobre terra

Com terra.

Sub terra.

Terranea.

Com temp sub terranea.
Subterranea.

Contemporanea.
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Ludmilla Alves -
Estudos/Capturas de raizes expostas. 2016-
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Ludmilla Alves -
Estudos/Capturas de raizes expostas. 2016
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animal—tempo [em busca da

anticronometria]

Ora, o circulo consta de um sem-ntmero
de pontos em que se muda de diregio.
As voltas nio podem ser medidas
[Thomas Mann]

O tempo é ativo, tem carater verbal e presentifica,
diz o personagem Hans Castorp, em A Montanha
Migica (1924). “O tempo nio tem natureza
prépria, em absoluto. Quando nos parece longo, é
longo, e quando nos parece curto, é curto, mas
ninguém sabe em realidade a sua verdadeira

3

extensdo %%, Por isso mesmo, eu diria, ao

263 Mann, 2016, p. 81
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contrario de Castorp, que o tempo sim tem
natureza prépria. “O tempo é uma fun¢io do
espa¢o? Ou vice-versa? Ou s3o ambos

idénticos?”?%4.

O tempo aparece, muitas vezes, por meio do
relégio: no quarto, Castorp tenta fixar os olhos no
ponteiro dos segundos e acompanhi-lo sem
perder-se. Nio consegue, como se estivesse
tentando, em vao, agarrar um animal veloz pela
cauda. A observacdo atenta as subdivisdes do
tempo contidas num unico objeto pode levar a

uma sensac¢ao vertiginosa.

No limite das circunstancias, selvagem talvez seja
o tempo. Diante disso, o que seriam as tentativas
e instrumentos de medir e padronizar o tempo?
De conformar essa coisa intempestiva em
sequéncias numéricas que s6 andam para frente?

Selvagem é o relégio ou é o tempo?

Talvez relégios causem tanto assombro porque

N

seus ponteiros, & medida que avancam, estdo

264 Mann, 2016, p. 81
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sempre subtraindo ao futuro suas partes de
hora®®. Porque sua caminhada subtrai algo ao
futuro. Uma fatia que, numa compreensao linear
de tempo que esquadrinha todo o nosso modo de
vida, esta perdida para sempre. Mas também isso

é uma questio de ponto de vista.

Em Histérias de Crondpios e de Famas (1962),
Julio Cortdzar conta que, se vocé ganha de
presente um relégio de pulso, na verdade estédo
lhe presenteando com uma fera que ir4, cedo ou
tarde, cravar-lhe uma dentada. Ambos os casos
nos sugerem uma investigacgdo de outras
ocorréncias desse tipo, quando instrumentos de
medicdo do tempo aparecem descritos como
selvagens. “Enfim o vento entrou no relégio™.
Quando aparece o tempo? O instrumento ou o

tempo?

265 Sebald, 2008, p.13
266 Riding, Laura. Mindscapes (poemas), 2004.
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Trés experiéncias com o tempo

1 / Com um relégio analégico de pulso. A
proposicdo consiste em acompanhar o ponteiro
dos segundos. Tentar, com os olhos, capturar o
ponteiro-animal pela ponta. Se puder, meca o
tempo que passou entre o inicio e o fim de cada

tentativa.

2 / Tente agarrar os segundos pela cauda (2021).
Com um crondémetro digital. Posicione-o na
parede, em relacio frontal com a linha dos olhos.
Ligue o cronémetro. A essa altura, o tempo ja esta
correndo. Mantenha os olhos na casa dos
segundos e tente acompanhar. Feito o
aquecimento, fixe os olhos na casa dos centésimos
de segundo, a terceira casa do cronémetro. Tente

agarrar o tempo pela cauda.

3 / Em quarentena. Dentro ou fora de casa, esse é
oficialmente o modo caverna. Uma vez dentro da
gruta, passado o espanto inicial, e também sem
mais nem menos, tente imaginar um tempo

vegetal.
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TENTE AGARRAR OS SEGUNDOS PELA CAUDA.

Ludmilla Alves -
Tente agarrar os segundos pela cauda. 2021
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aspera

Aprender a ser terra
e, mais que terra, pedra
[Orides Fontela]

Encontrei no caminho a palavra 4spera. Olhei
para lixas, de madeira, de parede, de materiais
diversos, como superficies pictéricas. Na série
Aspera (2020-2021), as pinturas sio feitas por
friccdo: pedra sobre lixa, pedra contra lixa, pedra
com lixa. Friccdo e atrito tornam-se conceitos
temporérios para uma experiéncia material do
presente. Método gestual em busca da “palavra

aspera e nio plastica”’.

27 Continuacio do poema citado, Nucleo (Fontela, 2006)
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O nome parte da sensacdo tatil sugerida pela
textura da lixa em contato com o torrdo de
pigmento (terra, argila, carvdo). O ato de fazer
convoca outros sentidos. Aspera é substantivo
feminino de 4spero. Um material composto de
areia encontra com outro, feito também de
material extraido da terra, e produz um som.
Escuto. Enquanto isso, uma cor fica ou modifica a
de antes e a de depois. O resultado é algo que nio
se fixa. Lembro da “terra sempre no processo de
fazer-se a cada instante”, como disse Lygia Clark.
O material que d& cor a essas pinturas é recolhido
no cerrado. Me pergunto se essas cores poderiam
dizer algo do tempo. Pintar é gesto muito antigo.
Lembro outra vez de caverna. A lixa é uma
maneira enquadrada de encontrar paredes de
pedra.
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Ludmilla Alves —
Sertanejas. Série aspera. 2020
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Ludmilla Alves -
Ex-paisagem. Série aspera. 2020
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propagacOes pictoricas

A pintura é profundamente heterogénea. Por
consequéncia ou por causa disso, também sdo
heterogéneos os problemas da pintura, e os
posicionamentos tomados e requisitados
historicamente por ela no campo das artes.
Gostaria de pensar, nesse momento, em uma
pintura que estd em todo lugar, que sempre
esteve. Ela é a tal ponto suscitada pelo mundo,
que ja ndo pode caber em expectativas formais, ou
seja, na categoria conformada a pintura. Pintar
torna-se uma forma de praticar o mundo. Pintar é

sindnimo de aparecer.
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Ver o mundo em modo ativo, perceber forgas
pictdéricas  atuantes, nado necessariamente
humanas, compondo uma multiplicidade
simultanea de cores, formas, fundo, detalhes. O
ponto de vista que se engaja no deslocamento
proprio dessa multiplicidade est4, o tempo todo,
mudando. Como acontece na mata. As nocées de
fundo e figura coexistem, mas como massa.
Matagal: metifora para nossa proposicido
desencadeadora de vistas pictéricas, que significa,
para onde quer que se mova o olhar, fazer
aproximac¢des sucessivas para ver de perto. A
experiéncia pode ser feita na mata. Pode ser a
minima mata possivel, um fragmento de jardim.
Se ndo houver mata, escolha percursos entre as

paredes de casa. Escolha os cantos.

Notar o ponto em que a perspectiva aparece como
soma: coisas multiplas e simultineas, sem centro.
Olhar a pintura do ponto de vista matagal. Nesse
momento a pintura é “bloco vivo™®. Com isso,

imagino-a independente da mio e atuacdo da

268 Deleuze, 2011, p.9
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artista. O pintar, entre multiplas possibilidades,
poderia consistir nos gestos de sugestao,
nomeacdo e enquadramento. A pintura como
resultado de forcas do ambiente, do que estd
acontecendo ou ja aconteceu em outro lugar, do
tempo. Entendo que hd um fundo comum do
pintar e das palavras. Que pintar é captar
forcas?®. Penso na escrita que também captura e,
por meio dela, também aparecem cenas e
situacdes enquadradas. Me pergunto se pode um
texto aparecer como pintura. Podemos ver, como

pintura, um texto?

Toda pintura se constréi a partir de uma hipétese
pictural®®. Essa hipétese, ou estrutura da pintura,
« . . e -~

depende irremediavelmente da conciliacio entre
técnica e poética sendo explicitada pela fatura.
Trata-se de wuma estrutura cumulativa e
conjuntiva, em que o tempo possui colaboracio
relevante™*. Essa dinidmica da pintura é uma

trama que sempre envolve o tempo, onde estdo

269 Deleuze, 2011
270 Didi-Huberman, 2012
21 Cartaxo, 2018
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em jogo também superficie e profundidade, num
movimento “imprevisivel de apari¢ées (épiphasis)
e de desaparecimentos (aphanisis)”*">.

O deslocamento constante dessas apari¢des e da
superficie em direcdo a profundidade, e vice-
versa, configura o que podemos chamar de um-
dentro-do-outro. Trata-se da pintura
encarnada®?. Nesse contexto, o conceito de
subjétil é utilizado ao abordar a indiscernibilidade
entre matéria e espaco pictéricos?”*. Essas nog¢des
alimentam nossa pista de uma pintura em ponto
de vista matagal: a estrutura do espago pictérico é
a do entrelacamento entre descontinuo e

indivisivel.

Zalinda Cartaxo nos mostra que, se antes, desde o
modelo egipcio, era necessdrio representar da
forma mais clara possivel, com o Barroco, a
dimensdo da consciéncia (Renascimento) é

substituida pela dimensédo da imagina¢do®”. Com

212 Cartaxo, 2018
273 Didi-Huberman, 2012
274 Cartaxo, 2018
275 Cartaxo, 2018
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as navegacdes, invasdes e avan¢os comerciais da
europa no século XVII, muda também o olhar.
Uma visdo humanista-convergente é substituida
por outra, mais abrangente diante do espanto do
chamado Novo Mundo. Zalinda prop&e que, como
nos olhos das esculturas de Aleijadinho, o olhar
encontra a divergéncia, ele mesmo diverge. De-
lira em relacdo a um ponto de fuga e convergéncia
lineares estabelecidos pelas regras da perspectiva.

O olhar mira o desvio.

A estrutura pictdrica, ao longo dos processos
histéricos, se relaciona com mudancas na ciéncia
e nas abordagens sobre o tempo. Acrescento que
essas mudancas podem acompanhar também
transformacdes de visdo de mundo. A ideia de que
o pintar estd fora daquilo que aparece (ou é
tradicionalmente visto) como pintura, pode
equivaler a ao “fora-de-campo” ou “espago-off” da
imagem fotografica®’®. Isso equivaleria a dizer que
a pintura sé é revelada parcialmente na drea que

corresponde ao suporte/tela. Fora dai, continua

276 Dubois, 2012
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reverberando temporalmente. Campo extensum.
“As pinturas de Mondrian representam tal
estrutura, assim como, as pinturas Neoconcretas
de Lygia Clark, quando a artista abole a moldura e
a dicotomia figura/fundo distendendo seu
contetudo a realidade arquiteténica””’.

A pintura em propagacdo pode ser aquela que
distende seu conteido a outras abordagens
visuais e de enquadramento. Entre aparecer e
desaparecer, a pintura torna-se rastro. Torna-se
sombra ou acontece na sombra. Torna-se a

matéria de outra digestao.

Campo extenso

78 é gerada pela

A nocido de campo ampliado
problematizacdo de um conjunto de oposicdes.
“No pés-modernismo, a praxis nio é definida em

relacdo a um determinado meio de expressdo”, no

277 Cartaxo, 2018, p.6
278 Krauss, 1984
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caso, escultura, mas sim a partir de opera¢bes
dentro de um conjunto de termos culturais para o
qual varios meios — fotografia, livros, linhas em
parede, espelhos, escultura propriamente dita -
possam ser usados®”®. No caso da pintura, para
Krauss, o espaco pés-modernista envolveria uma
expansdo em torno de préaticas artisticas de
oposicdo as nocdes de unicidade e
reprodutibilidade®’. Tomamos as ideias de campo
ampliado da escultura (Krauss), e de distensio da
pintura (Cartaxo), como pistas para pensar o

campo extenso do pintar.

Tempo, contato, camada, mancha, superficie,
perspectiva como propagacdo e proliferacio de
pontos de vista, sdo vetores de um pensamento
em torno desse pictérico ampliado. J4 sabemos
que a pintura pensa. O que a pintura pensa? Quais

seriam as manifestacdes de uma atualizacio desse

219 Krauss, 1984

280 Egsas ideias sdo desenvolvidas por Rosalind Krauss em A
escultura no campo ampliado, originalmente publicado em:
Revista October, primavera de 1979. Disponivel em:

https://monoskop.org/images/b/bc/Krauss Rosalind 197
9 2008 A escultura no campo ampliado.pdf
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pensamento? O que reverbera quando
interrogada mais uma vez, e quando inscrita a
partir de suas encruzilhadas entre a fotografia, a
colagem, as mios gravadas em cavernas, a
performance, a performatividade do pintar, do ler
e do escrever, o site-specific? O que significa

colocar a pintura em perspectiva®'?

281 Uma nota sobre a nocdo de perspectiva, a partir de
Zalinda Cartaxo, no artigo Estrutura (2018) ja citado: com
o Renascimento, a descoberta da perspectiva (Argan) do
Antiquo ganha contornos de sofisticagdo com o
desenvolvimento do sistema em ponto de fuga. A partir de
tal estrutura ilusionista criam-se realidades idealizadas (a
arquitetura do Renascimento foi mais pintada do que
construida), cumprindo a vocacdo de idealizacio
humanista. Contudo, de acordo com Giulio Carlo Argan, a
estrutura oferecida pela perspectiva de ponto de fuga
renascentista, em que se atribuiu a possibilidade de
construcdo do espaco infinito, nada mais oferecia, senio,
um espago finito que acabava no seu ponto de convergéncia.
Para o autor, a "extensdo da realidade é infinita e a
perspectiva a representa como uma forma finita" (Argan). A
perspectiva apresenta o espaco como representacio finita
do espaco infinito.
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Ensaio geral da matéria prima

Tomar a cor em estado pigmentar. Extraida da
terra, sem nenhum tipo de tratamento. O peso do
mundo viria pela cor das coisas do chdo. Pedra
vermelha, torrdo roxo rosa laranja branco,
madeira queimada. Marrons. Mais vermelhos.
Ocres. Retiradas da terra, as cores com o tempo se
desfazem, desbotam e desafiam o instinto de
domesticagéo, entre outras fantasmagorias do
cubo branco. O que significa devolver o pintar a

pedra, ao chio, ao olho e ao corpo inteiro?

Se hd uma pintura encarnada®?

, poderiamos
perguntar o que a pintura incorpora e o que

volve, ao. u intura i .
devolve, entdo. Notar que a pintura incorpora

Tomar a pintura como antropofagia.

282 Didi-Huberman, 2012
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Reantropofagia

“Mas o que significa tomar a pintura como
antropofagia? A disposicdo cosmopolitica de
vingar a violéncia produzida pela arte moderna é
a coluna vertebral da pintura ReAntropofagia
(2019), uma alegoria de Denilson Baniwa acerca
do processo em curso: sobre uma bandeja, vemos
a cabeca enegrecida de Mario de Andrade,
decepada, ao lado de mandioca, milho, café,
pimenta, da primeira edi¢do de Macunaima e de
um bilhete no qual se 1é “Aqui jaz o simulacro
Macunaima. Jazem juntos a ideia de povo

brasileiro e a antropofagia”*®.

Antropofagia II

Justaposicdo contra substituicdo.

283 Diniz, 2019, p.68
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Origem histérica e origem fabulosa

Nesse momento a pintura nasce rupestre, sua
matéria é noturna. Pintar é gesto noturno. Cores
dentro das grutas. Cores junto das pedras. No
escuro. O que vemos é o que vemos?”%*

As grutas de Lascaux repercutem até hoje como
origem histérica da pintura. Vale dizer, histéria
euro-ocidental. Aplicava-se a mio na parede e
soprava-se em torno, com ajuda de um tubo oco
onde se depositava o pigmento a ser soprado. Essa
técnica de contato se assemelha & impressio, ao
decalque, cuja imagem obtida “é literalmente um
traco, uma transposi¢do, o vestigio de uma méo
desaparecida que estava ali. Em seu processo essa
técnica implica ao mesmo tempo a presenca de
uma tela que sirva de suporte para a inscri¢do (a
parede), assim como a proje¢do (que aqui opera
pelo sopro), originada (o tubo como buraco e como

foco), de uma matéria (o pd), que deverd ao

284 Em referéncia indireta e enviesada a afirmacéo do pintor
Frank Stella “What you see is what you see”. A pergunta tem
o sentido de repensar e questionar essa afirmacao.
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mesmo tempo colorir, desenhar e fixar o todo®®®. O
resultado é a mio negativa, imagem do contorno
por contato, que aparece como sombra. Uma

espécie de pintura que aparece por subtracio.

A questio da origem da pintura é obscura e
propicia a fabula. No livro 35 da Histéria Natural
de Plinio, ela teria nascido do gesto de marcar,
com carvdo sobre parede, o contorno de uma
sombra humana®®. Esse gesto inaugural marcaria
a origem e a esséncia da pintura: desenho da

sombra.

“Quando da cena de despedida entre Dibutades e
seu amado (vé-se o quanto essa histéria ja é de
imediato da ordem da representacdo, da
encenacido, da narrativa, da ficcdo), os amantes
estdo num quarto iluminado por uma chama que
projeta na parede suas sombras. Afim de
conservar um traco fisico de sua presenca atual, &
moca ocorre a ideia de representar na parede com

carvio a silhueta do rapaz, “fixar a sombra

285 Dubois, 2012, p. 116
286 Dubois, 2012, p.117
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daquele que ainda estd ali, mas logo estara

ausente”?’.

Desvia selvagem

Partindo dessa premissa, Jean Otth decide
delimitar o contorno de sua prépria sombra. No
entanto, o autorretrato da sombra coloca o
problema da impossibilidade de captura. No video
O mito da caverna (1972), o artista é visto de
costas diante de um quadro negro no qual estad
projetada sua sombra, tentando em vio delimitar
“com giz o contorno de sua sombra que nio cessa
de fugir, que jamais se deixa circunscrever”?%. A
ideia de uma sombra movente somada a tentativa
de captura-la parece ter algo a ver com selvagem.
A essa altura ja sabemos que selvagem, quando

aparece, pendula numa ambivaléncia de sentidos.

%87 Dubois, 2012, p.118
288 Dubois, 2012, p.125
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Aqui, poderia ser a sombra em movimento.

Sobram os rastros de giz.

Propagacoes

O suporte torna-se o mundo. Nio had mais
suporte. Ha partes e fragmentos do mundo.
Exemplo disso, as pinturas-objeto de Hélio
Oiticica, Bélides (1963-1979): uma conjuncéo de
matérias e cores contidas em recipientes. Bélides
é atribuicdo dada aos fragmentos que vagueiam
pelo espaco. Oiticica nomeou seus objetos
pictéricos de bélides a fim de endossar sua
dimensdo espago-temporal, em que o suporte,
aquilo que recebe e sustenta a matéria, é o préprio
espa¢o do entorno da obra, o mesmo espaco no
qual nos encontramos. Nas palavras do artista,
“essa  necessidade de nossa época da
transformacio e absor¢ido do suporte, ndo nasce
s6 de comparacdes analiticas nem da dialética da

evolucio pictérica, mas de uma aspiracdo interior
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irresistivel. Isso antes de mais nada”®’. Outro
exemplo seria a fragmentacio espa¢o-temporal da
pintura cubista levada para a arquitetura, na
intervencdo pictérico-arquitetdnica Merzbau
(1937).

A representacio é trocada pela experiéncia. Obra
e lugar confundem-se. O conceito de subjétil* (a
indiscernibilidade entre matéria e suporte)
colabora para a compreenséo de pinturas-lugares.
Se o sub refere-se ao suporte, e o jétil (de jetter,
aquilo que é lancado no suporte) refere-se a
matéria, subjétil define a pintura como uma

estrutura tnica e indissociavel.

A experiéncia do espago, com o espago, convoca,
para o tema constante do tempo, a presenca do
corpo. Um estar em rela¢io com o corpo. “E por
meio da experiéncia com a cor que Hélio Oiticica
rejeita a dicotomia objeto/sujeito. Funda a obra

na prépria relacdo com o sujeito que, ao realizi-la,

29 Qiticica em Cartaxo, 2018, p.8
2% Aqui utilizo as mencdes feitas por Zalinda Cartaxo
(2018) ao conceito de Jacques Derrida.
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efetiva uma opera¢io que o leva a si mesmo. Os
Metaesquemas (1957-58), “em vez de uma
estrutura hierarquizada do espago pictdrico,
significam uma dinimica que questiona a prépria
bidimensionsalidade. A cor libera a forma do
suporte, salta para o espaco, ganha o mundo™".

Nossas “propagacdes pictdricas” passam pelo
avanco da pintura em direcio a parede, vindo para
frente, até ultrapassar a superficie delimitada do
quadro e tomar o espaco do mundo. O ponto de
vista sugerido por uma obra, bem como o ponto
de vista de quem a observa, também podem ser

questdes de propagacao.

Antropofagia do olhar

Em Grande Nucleo e Nucleos (Oiticica, 1960), a
participacdo da espectadora ocorre pela vivéncia
visual da cor e a proposicdo pressupde tempo: “ele

291 Matesco, Viviane, Corpo-cor em Hélio Oiticica, em: XXIV
Bienal de Sio Paulo: ndcleo histérico: antropofagia e
histérias de canibalismos, 1998, p.386
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é vivido, é duragdo, sugere uma abordagem
subjetiva”®?. Poderiamos dizer que a cor, nos
nucleos, engole o ponto de vista do espectador?
Teria a cor um papel devorador do olhar de quem
a observa? Desvio para o vermelho (Meireles,
1967-1984), por exemplo, é uma obra que devora.
A pintura, ali estendida ao ambiente, quando nos

encontra, nos engole.

Ativar todos os sentidos da contemplagio:
deslocamento,  envolvimento, participacio,
duracéo, tempo. A posicio do corpo ao percorrer
o interior do nucleo ou do ambiente, espécie de
labirinto que impde ao ponto de vista um giro e
uma deambula¢io pelo espaco. A obra ganha

sentido verbal, porque se d4 no movimento.

Olhar com o corpo inteiro: Nucleo e Desvio
materializam a solicitacdo de energias que
permeia uma imensa variedade de outros

trabalhos transformadores para a relacio sujeito-

292 Matesco, 1998, p. 388
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objeto, no contexto de uma relacdo com o

pictorico.

A trajetéria de Hélio Oiticica é marcada, nas
palavras do artista, pela “tomada de consciéncia
do espaco como elemento totalmente ativo,
insinuando-se, ai, o conceito de tempo. Tudo o
que era antes fundo, ou também suporte para o
ato e estrutura da pintura, transforma-se em
elemento vivo”?*. Em nossa propagacao pictdrica
em direcdo a uma perspectiva-matagal, a busca é
pela matéria pictérica, camuflada ou exposta, mas
em todo caso compondo um bloco ou elemento

vivo, sem hierarquia, sem centro.

A pintura feita de espaco, indissociada desse
“espaco no qual vivemos, que nos conduz para
fora de nés mesmos, no qual a erosido de nossa
vida, nosso tempo e nossa histdria acontecem”™%*.
Viver a ambivaléncia das contradicées do

processo histérico-cultural brasileiro era a

298 Qiticica, em Cotrim e Ferreira, 2006, p.82
2%4 Foucault, 1967, p.3
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experiéncia radical proposta por Oiticica.

Estamos entre conformacdes, deformacdes,
transformac¢des. As experiéncias pictérico-
ambientais incentivam nosso ensaio em busca de
um modo de fazer que propicie o descentramento,
a atencio e o olhar (de corpo inteiro) suscitado
pela pista de uma perspectiva de mata. Mato-
cerratense. Seguindo essa pista, poderiamos
reconhecer e propagar o conhecimento ancestral
da pintura? Deslizar a pintura para corpo, pedra,
enunciado, performatividade dos gestos e da
leitura? Pintura-corpo? O que nos ensina a
pintura de Pindorama? A pintura-mata percorre
um pensamento de fronteira®. Por enquanto,

toma a dire¢do de um poema a oeste.

2% Pensamento de fronteira é um conceito desenvolvido por
Mignolo (2013), que encontro em Boaventura (2019)
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cravei as unhas no coracio
da bananeira

A pronunciar, depois de ter pilado com
uma pedra de corisco, certo namero de
flores (Bananeira), de ervas (de
Elefante), de grios e de plantas, uma
minhoca e uma pena de passaro
(Coruja), ter espalhado o preparo sobre
pedacos de pano vermelho presos nos
quatro cantos de uma mortalha e ter
costurado tudo. Entdo era isso, nossos
trabalhos? E isso ai

[Chaya Ohloclitorispector]
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Cravei as unhas no coracdo da bananeira. O
coragdo é um 6rgdo muscular e cada casca era
menos rigida em direcdo ao centro. Enquanto
descasco, se justapéem as imagens dos coragbes

de humana e de bananeira.

Enquanto descascava, avancando em direcdo a
uma cor cada vez mais clara para dentro do
corac¢do, dedos e unhas iam ficando impregnados
de uma cor escura. Percebi que era o contato com
o liquido pegajoso e transparente da seiva da

bananeira.

Dispus as cascas em fileiras que foram se
acumulando e mudando de tom entre quase-
branco, verde-amarelo muito claro, vermelho-

escuro, roxo.

Enquanto descasco me lembro do quintal da tia
Anténia. Ela tinha tudo quanto é planta
maracujas e bananeiras. Para o meu tamanho de
crianca, aquele metro quadrado era uma selva.
Gostava de entrar no meio delas e ficar 13, sé estar,

na caverna das bananeiras.
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Descobri que hé registros de mais de dez mil anos
sobre seu cultivo na Asia. Também de cultivo
antigo na Guiné - de onde vem a palavra “banana”.
Encontrei a cren¢a hindu em Pontianak: entidade
feminina que mora na bananeira durante o dia e
representa o espirito de mulheres que morreram
gravidas. Num instante fez todo o sentido a
informacio de que, segundo a crenc¢a, uma mulher

mora no coracio da bananeira.

Soube no mesmo dia que um navio carregado de
bananas pode ser detectado por radares de
radioatividade. Mais espantoso que sabé-las
radioativas foi ficar imaginando esse navio, o
tamanho dessas cargas, as bananas cruzando o
oceano aos cachos, as pencas, aos montes, em
travessia maritima para algum lugar muito longe

das bananeiras.

Depois de muitas cascas, chegamos ao centro do
coracdo. Cortei. Fervi trés vezes. Temperei com

ervas, pimenta, sal. Comi-o.
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dos circulos das margens

dos passos

Este deveria ser um ensaio sobre o tempo circular.
Tornou-se uma cena sobre articula¢ées,
especificamente as engajadas no gesto de

caminhar. Rotag¢ées do corpo.

“Enquanto a perna esquerda serve de ponto de
apoio, o pé direito se eleva da terra sofrendo um
movimento de rotacdo que vai do calcanhar a
extremidade dos artelhos