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HOW has he done it?

/ without

y falling?

has he cheated
god at last?

|10 g

he has simply

befriended Q-+
e spiial == <

REPRESENTACAO conceitual da sustentagdo através de vortices
(spirals). [s.d.]. [Ilustragdo/Meme].
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Este trabalho se inicia como escrita de artista que
aborda a investigagao, as praticas de atelié e as contradi-
¢Oes do processo artistico-investigado. O texto parte
de questOes conceituais da pintura e de escritos da arte
contemporanea, utilizando teorias de filosofia, psicana-
lise e critica de arte para sustentar um posicionamento
transdisciplinar.

Definida como uma técnica de tradi¢do geométrica
de representagao espacial, a perspectiva linear € abordada
como um sistema restritivo. Em oposi¢do, a nog¢ao de co-
lapso € proposta no sentido de desmoronamento, ruptura
ou perda subita de rigidez, servindo como meio para a
reconfiguracdo de materiais na criagdo artistica. Essa
dialética delimita a discussdo entre a permanéncia da
técnica da pintura e sua expansdo em dire¢do a tridimen-
sionalidade e ao espaco instalativo.

A metodologia de atelié € definida por um fazer
ladico e intuitivo, sendo o erro e a descontinuidade
apropriados como elementos intrinsecos ao processo de
atelié e as praticas de composi¢do que tangem a feitura
das obras. Dentro desta proposta, o conceito de gambiarra
emerge como uma solug¢do inventiva e transgressora, que
expOe a natureza rudimentar e abjeta dos materiais em
vez de oculta-los por meio de um acabamento tradicional.
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A anadlise aprofunda-se na explora¢do da materiali-
dade dos objetos e readymades, tecidos, cordas,
fragmentos de vidro e chassis sdo reconfigurados e
sobrepostos em composi¢des que tangenciam o abjeto e
o estranhamento, dissolvendo as fronteiras entre arte,
objeto e mundo. Por fim, a investiga¢do busca expandir
fenomenologicamente a matéria, explorar poeticamente o
desejo e analisar de forma critica relagdes com obras
contemporaneas e da histdria da arte. Tais defini¢Oes sdao
as diretrizes conceituais da produgdo artistica e escrita
apresentadas.
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This work begins as an artist's writing that
addresses the investigation, the studio’s practice, and the
contradictions of the artistic-investigated process. The
text takes as its starting point conceptual questions of
painting and writings on contemporary art, using
theories of philosophy, psychoanalysis, and art criticism
to support a transdisciplinary position.

Defined as a technique of geometric spatial
representation tradition, perspective is approached as a
restrictive system. In opposition, the notion of collapse
is explored in its sense of breakdown or sudden loss of
rigidity, serving as an impulse for the reconfiguration of
materials in artistic creation. This dialectic guides the dis-
cussion on the permanence of tradition of painting
techniques and its expansion toward tridimensionality
and the installative space.

The studio methodology is defined by a playful and
intuitive making, with error and discontinuity being
appropriated as intrinsic elements of the artistic process
and the composition practices that touch upon the
making of the artworks. Within this proposal, the
concept of gambiarra (a Brazilian term for improvised,
makeshift solutions) emerges as an inventive and
transgressive solution that exposes the rudimentary and
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abject nature of the materials instead of concealing them
through a traditional finish.

The analysis delves into the exploration of the mate-
riality of objects and ready-mades; fabrics, ropes, glass
fragments, and stretchers are reconfigured into compo-
sitions that border on the abject and the uncanny,
dissolving the boundaries between art, object, and the
world. Finally, the investigation seeks to phenomenolog-
ically expand matter, poetically explore desire, and
critically analyze relationships with contemporary and
art historical works. Such definitions are conceptual
guidelines for the artistic production and writing pre-
sented.
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Moty insoadudbein guants ap frenats ¢

Este trabalho apresentado como dissertagdo a titulo
de Mestrado € uma investiga¢do quanto a temas que atra-
vessam a pratica de atelié, relagdio com os materiais e
inquieta¢oes advindas de leituras e percepgdes quanto ao
campo artistico, a conceitos cientificos e académicos. Sao
trazidos para a discussdo autores e autoras tedricas de di-
versos campos, tornando a escrita transdisciplinar
quanto as areas afins. Teorias filosoficas, metodoldgicas,
historiograficas, textos criticos e curatoriais serdo utiliza-
dos para embasar os questionamentos € posicionamentos.

Os temas permeiam abordagens quanto aos discur-
sos dos espagos artisticos, linguagens artisticas, o fazer
artistico em atelié, como também em exposi¢do e na vida
cotidiana; a organizag¢do do trabalho e da realidade. Assim
como as percepg¢des quanto as experiéncias fenomenold-
gicas e psiquicas de ag¢les, obras e espacialidades.

A forma dada a esta dissertagdo é um tratado, um
estudo formal e sistematico a respeito de algo, neste caso,
minha pratica artistica. Apresento-o como desconjun-
tado, pois nao ha inteng¢do por trds de sua redagdo para
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além de sua propria discussdo e dos devidos desdobra-
mentos. E desconjuntado por ser uma coletdnea de breves
textos elaborados ao longo da pesquisa. Seus eixos con-
ceituais, presentes no titulo, permeiam os capitulos, mas
ndo necessariamente se encadeiam em estrutura.

Na verdade, € apresentado por mim como escrita de
artista; esse formato prevé liberdade de pensamento ali-
nhado ao que acredito ser esperado de uma artista-
investigadora, ou artista-pesquisadora:

(... Pois, ao aproximarmos as praticas do atelié
com as praticas da escrita de artista reafirmamos
a autonomia da arte sem deixarmos de lado ob-
jetivos centrais dos escritos académicos como a
transmissao de conteudos, as revisoes metodo-
légicas (e até epistemoldgicas) e articulagdes
interdisciplinares, para dizer apenas algumas
(MORI, 2018, p. 87).

A escrita de artista neste texto tende a ser reflexo e
didlogo conceitual da produgdo artistica autoral desen-
volvida e analisada para este trabalho académico.
Preservando a autonomia desse pensamento proprio, re-
meto A apresenta¢do da antologia “Escritos de Artistas:
Anos 60/707, de organizacdo das pesquisadoras e criticas
de arte Cecilia Contrim e Gldria Ferreira, quem escreve:

A reflexdo tedrica, em suas diversas formas,
torna-se, a partir dos anos 60, um novo instru-

mento interdependente a génese da obra,
estabelecendo uma outra complexidade entre a

26



producdo artistica, a critica, a teoria e a histdria
da arte (FERREIRA, 2006, p. 10).

Na apresentag¢do da organizag¢do dos textos de artista,
Ferreira (2006) defende que, desde a década de 60, o pen-
samento plastico se desenvolveu em constante dialética
na pratica de escrita a0 somar a pratica artistica ao pensa-
mento tedrico. Concep¢do e apresentagdo passam a
coexistir imersos nos questionamentos institucionais e
debates quanto as incertezas diante dos sistemas da arte.
A criagdo de espagos para elaboragdo de significa¢des dos
codigos de trabalho e partilha processual da concepgiao
artistica pelos proprios artistas encontra espagos nos es-
critos, manifestos, declaragOes e entrevistas. Os escritos
de artista sdo atravessados tanto pela politica quanto pela
poética (FERREIRA; CONTRIM, 2006, P.13).

Essa escrita em espiral se d4 em rima com o transito
de pensamento a fim de entender as complexidades entre
o dentro e o fora, a forma e a dimensao que discutem
processos de abstragdo envolvidos pela linguagem, visu-
alidades, estatuto da imagem, aproximagdes entre
bidimensionalidade e tridimensionalidade, fenomenolo-
gia de presenca corpdrea como presenga fisica e subjetiva.
Ao se aproximar e distender as questdes, as ideias se ddo
em torno de um método embasado no devaneio!, referén-
cias textuais e visuais; obras histdricas e contemporaneas

1 BACHELARD, Gaston. A poética do devaneio. Tradugdo: Antonio
de P. Danesi. 3.ed. Martins Fontes: Sao Paulo, 2009.
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sdo destrinchadas em conjunto com o corpo de trabalho
artistico autoral desenvolvido.

Almeja-se dar conta da discussdo da tridimensiona-
lidade na pintura; é proposta a crise da perspectiva linear,
tradig¢do projetiva geométrica de representagdo do espago,
uniformizadora, restritiva e, por consequéncia, insufici-
ente ao achatar e planificar a visualidade do mundo em
uma superficie. Diante desta condigdo estabelecida aqui
como crise, a resposta encadeada ¢ a derrocada da estru-
tura suporte rigida do pictdrico, como saturada, em
busca de novas formas a partir do colapso de seus mate-
riais. O titulo do trabalho define dois grandes grupos
pelos quais essa escrita se funde de maneira descompas-
sada.

A crise da perspectiva linear permeia uma dissincro-
nia com o concreto e o corpdreo: trata da tradigdo
geométrica de representagdo projetiva do espago e seu
descompasso com as topologias e virtualidades. A per-
ceptiva é wuma ciéncia que abarca métodos de
representacdo, de localizagdo e de escalas de uma certa
maneira, encarada neste trabalho como restritiva. Tal
crise encontra a desintegrag¢do do colapso, possibilidades
de reconfiguragio espacial e poética.

Segundo o “Diciondrio Etimoldégico Resumido”, a
palavra colapso tem origem no latim collapsi? seu signi-
ficado é: cair com, cair a0 mesmo tempo, desabar,
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desfalecer?. Sendo lapsus, pelo “Dicionario Latim-Portu-
gués”: escorregada, queda, voo (das aves), curso (dos
astros), corrente (dum rio), e de forma figurada: erro, falta,
engano, € por sua vez /lapso* escorregar com frequéncia,
vacilar, cambalear, cair. Colapso, no “Dicionario Priberam
da Lingua Portuguesa™ e no “Michaelis Dicionario Brasi-
leiro da Lingua Portuguesa™, pode significar: diminuig¢ao
subita de atividade, prostragao stbita, queda simultinea
das paredes de uma estrutura, perda stbita de conscién-
cia, sincope, desmoronamento, ruina ou desintegragao de
uma estrutura, sistema etc., perda de rigidez, diminuig¢ao
da eficiéncia e tamanho de qualquer coisa, diminuigdo sa-
bita e consideravel, depressdo ou achatamento, estado da
flor ou folha que se fechou, estado de decadéncia ou de-
gradagao, destrui¢do ou derrocada de uma estrutura.

2 NASCENTES, ANTENOR. Dicionario Etimolégico Resumido (Co-
lecdo dicionarios Especializados - 1). Instituto Nacional do
Livro. Ministério da Educag¢do e Cultura, 1966. p. 186

3 MONIZ, Fabio Frohwein de Salles. Dicionario de latim-portu-
gués. 2. ed. Porto: Porto Editora, 2001. p.150.

4 Ibidem, p.386.

5 COLAPSO. DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Lis-
boa: Priberam InformaAatica, [s.d.]. Disponivel em:
https://dicionario.priberam.org/colapso. Acesso em: 24 nov.
2025.

6 COLAPSO. MICHAELIS DICIONARIO BRASILEIRO DA LINGUA POR-
TUGUESA. Sdo Paulo: Editora Melhoramentos/UOL, [s.d.].
Disponivel em: https://michaelis.uol.com.br/busca?id=XKkb.
Acesso em: 24 nov. 2025.
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A fim de contornar a rigida organizag¢do da palavra
como matéria no texto, apresento uma escrita espiral em
torno das varias formas de perspectivas e tropegos.

A-B-C-D-E-F-G-H-1-J-L-M-
505

 perspectid, dnis (perspicio) 1 conhecimento aprofundado

perspectd, @s, are (per, specio) v i1 € i 1. examinar
com atengdo; 2. olhar até ac firm

perspector, 6ris {perspicio} m. aguele que sonda

perspectus, a, um @& par de perspice ® adi. 1. bem
examinado, aprofundado, meditado, bem observado, son-
dado; 2. evidente, manifesto, reconhecido, provado I

perspeciilor, arls, ari, 4tus sum {per, specuior) v dep & |
observar com atencao, observar a fundo

Helena Dalbone. Captura de tela do Dicionério
Latim-Portugués. 2025.

A4
N

EU TINHA ENTRE NOVE E DEZ ANOS QUANDO
BRINCAVA DE GEOLOGA COM MINHA COLECAO DE PE-
DRAS (MINERAIS) NOS JARDINS DA GARAGEM DO PREDIO
EM QUE MOREI ENTRE DE 2007 E 2008 EM LA PAZ, BOLI-
VIA. ENTERREI VARIAS PEDRAS E DEPOIS ME PUS A
DESENTERRAR. COM IMPETO, CRESCENTE IMPACIENCIA
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E TRISTEZA, CAVEI VARIOS BURACOS EM BUSCA DA MI-
NHA PEDRA FAVORITA. NUNCA A ENCONTREI. SUPONHO
QUE O INICIO DESTA INVESTIGACAO SE DEU All.

N/
A4

b mateeinl e mesdolapio

Os trabalhos e obras apresentadas referem-se a per-
sisténcia da discussdo pictdrica na série de objetos
produzidos. Inicialmente, serdo discutidos o visivel e o
invisivel produzidos ainda na infincia, com foco no de-
senho e sua persisténcia na produc¢ao em atelié, e
retomados ao longo do texto. A experiéncia do desenho
passa a desdobrar-se em formatos mais elaborados, refor-
mulando suas caracteristicas figurativas e tradicionais de
encontro a objetos, materiais € métodos que configuram
a ideia de projeto. O sentido do desenho e do projeto di-
aloga com a passagem do interior para o exterior da
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artista, mas também das espacialidades e dos desloca-
mentos experimentados.

A pintura tradicionalmente de cavalete ndo se confi-
gurou na produgdo da pesquisa, apesar de estar presente
na discussdo. A respeito, serd elaborada de forma mais
explicita a tridimensionalidade pictdrica como estagio fi-
nal do desenvolvimento desta pesquisa. Segundo o
historiador e critico de arte Georges Didi-Huberman,
2012, em “A Pintura Encarnada”, as qualidades Opticas
presentes no aspecto pictdrico, como temporalidade, in-
visibilidade e imprevisibilidade, ndo se restringem
apenas ao visivel, mas haveriam de ligar-se a tatilidade.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 43) Dito isto, o tocar per-
meia o visivel, nem que seja como remetentes cuja
temporalidade escapa e as visualidades atravessam o en-
contro entre corpos, nem que seja pelo desejo.

O entrelacamento entre linguagens desenvolvido
nos anos 60 e 70, décadas consideradas por varios histo-
riadores da arte como o inicio e o estabelecimento da
chamada arte contemporanea, faz com que a arte passe a
se desmaterializar a partir da apropriag¢do, por parte dos
artistas, do discurso consciente ¢ das escolhas inventivas
de transformacdo dos objetos, materiais, suportes e lin-
guagens no processo de criagdo. Segundo Gloria Ferreira:

As transformagdes do estatuto do objeto de arte
¢ a presenca de novos materiais, aliada a impor-
tancia da conceituagdo, a expansdo do circuito de
arte, redefinem igualmente as relagdes dos artis-
tas com esses agentes, bem como instauram e
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redimensionam as novas fun¢des e modalidades
de interven¢do (FERREIRA, 2006, p. 23).

A critica e curadora, em seguida, ressalta que o agen-
ciamento de multiplas significa¢des da materialidade dos
objetos passa a ser considerado como também definidor
das obras, em contrapartida ao movimento de emulagdo
dos canones da histdria da arte como referéncia defini-
dora (FERREIRA, 2006, p. 23). Ao voltar suas energias de
forma revolucionaria para questionar as narrativas tradi-
cionais, as categorias artisticas e a finalidade expositiva
em galerias e museus, alguns artistas voltaram-se tam-
bém para seus contextos, questdes metalinguisticas e
conceituais proprias quanto ao oficio artistico, como
também formas de elaborar a arte como epistemologia
em si.

O artista Hélio Oiticica, em 1986, escreve “A transi-
¢do da cor do quadro para o espago € o sentido de
construtividade”. Logo no inicio do escrito, ressalta o
tempo como elemento ativo no seu trabalho e sua relagao
espacial cromadtica, que esses pontos de interesse surgem
ao perceber a atividade da cor na superposi¢ao na verti-
calidade do espago como uma problemditica a ser
elaborada (OITICICA, 1986, p. 82).

A perspectiva como técnica representa os objetos e
como eles se localizam e organizam no espago. Sua apli-
cagdo e desenvolvimento podem ser observados nas obras
histdricas durante o periodo renascentista. Fundando
uma maneira ndo apenas de representagdo, CoOmo concei-
tualmente, apresentagdo em si. Consolidando uma
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narrativa de como interpretar as representacoes do es-
paco de forma autorreferencial.

Segundo o pesquisador e critico de arte Alberto Tas-
sinari, em “O espago moderno”, o ndo-perspectivo ¢
entendido a partir da nega¢do: uma oposi¢do, um contra-
ponto, uma reagdo (TASSINARI, 2001, p. 17). O espago
ndo-perspectivo como oposi¢do passa a ser uma equiva-
léncia ao se basear no movimento anterior € assim o
reforga, pois € a partir dele que € pensado. Sua polarizagao
conceitual aparenta uma simetria dicotdmica, visto que a
representa¢do do espago passa por uma cisdo de equiva-
léncias, apresentando questoes remanescentes
tangenciais a aplicag¢do técnica da perspectiva.

Os movimentos modernistas rompem com expecta-
tivas formais advindas das tradi¢des académicas no que
se refere a técnicas de pintura, uso de técnicas de pers-
pectiva e profundidade pictdrica tradicional voltadas
para representagdo idealizada. Oiticica, (1986, p. 82) em
uma discussdo contemporinea, propdoe uma discussdo
temporal e espacial cromatica no qual a cor toca o espago
para além da verticalidade tradicional da apresentagdo do
quadro. Algo oposto a nogdo de pintura como janela, ape-
nas, mas um agente pulsante na arquitetura, nos espagos
entre os objetos e em si proprios.

A teoria da perspectiva linear e geométrica é uma
abstracdo. Uma sintese proposta de decantamento da rea-
lidade, sua construgdo € feita a partir da grade, entendida
como gride, uma série de constru¢Oes geométricas per-
feitas em que € possivel rearranjar a realidade imperfeita
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e reapresenta-la como uma verdadeira musa, idealizada e
inalcangavel, construida em referéncia, ou seja, o espago
perspectivo € inexistente para além de sua aplicagao.

A realidade imperfeita é reformulada para encaixar
no projeto-projecao-desejo de uma perfeicdo humana que
distinguiria sua capacidade criadora de uma realidade li-
mitada e imperfeita, entendida como natureza. Antes,
sendo esta entendida pela religido crista como perfeita,
dadiva da vida corrompida pela nog¢do de pecado original
humano, a curiosidade e desobediéncia que desafiaram a
Deus.

No Renascimento e posteriormente nas ideologias
positivistas, a curiosidade passa a ser entendida como a
busca pelo pensamento cientifico, substituindo o desejo
curioso suprimido religiosamente pelo desejo do avango
do conhecimento cientifico em busca de uma verdade.
Como sistemas de crengas, a davida e sua permanéncia
na ordem do desejo e da curiosidade seguem sendo vistas
como algo a ser superado.

Ao entendermos essa mudanga de sistema de cren-
¢as como uma evolucdo do pensamento cientifico
baseado em novas hipoteses, € possivel também entender
o desenvolvimento artistico como uma atualiza¢do da ex-
pressdo da subjetividade humana. De acordo com a artista
e pesquisadora Zalinda Cartaxo (2006, p. 12), “A utilizag¢do
de novas tecnologias ou novos meios, muitas vezes, esta
acordada a estéticas histdricas”. Sendo assim, uma ideo-
logia radicalmente tecnoldgica, cientifica e histdrica. Ao
compreender a expressdo estética como construgio, esta
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perpassa pelo contexto politico intrinsecamente imperia-
lista e colonial, apesar da aparente cisdo entre monarquia,
religido e avango cientifico. Aparentemente, pois, seguia
atuando em conjunto para manuteng¢do social dos dispo-
sitivos de poder e sua expansdo predatdria tipicamente
imperialista e colonial, sendo o Renascimento como um
elogio e um retorno as ideias sensiveis do império greco-
romano.

Os recursos estéticos de apresentagao e representa-
¢do artistica podem ser entendidos como ferramentas de
reelaboragdo da realidade inalcangavel, no caso da natura-
lidade almejada a partir de um referencial abstrato:
técnico, matematico, sagrado etc. Excluem a impureza e
a imundice em oposi¢do a delimita¢ao do significado or-
denado almejado. Dinamicidade temporal e liberdade
espacial inexoravel das selvagerias préprias de todo ser.
Distanciamento e exclusdo advindos da sintese reducio-
nista procedente de uma nova idealizag¢do e sua aplicagao
de forma discursiva no movimento cultural.

A discussdo aqui a ser elaborada parte desse ideal de
materialidade como realidade fisica, entendendo-a como
uma face da realidade. Seu carater 16gico, racional e pre-
ciso confluem de forma esterilizante. Restrita e limitada
projec¢do, pois se apresenta como “a-vida”, uma “nao vida”,
uma realidade construida ja cristalizada na nog¢do de uma
eternidade atemporal e imutavel, logo a parte do mundo
na medida em que fragmenta a experiéncia do visivel, es-
pacial e temporal.
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Na visao do antropdlogo e filésofo Bruno Latour
(2020, p. 79), as mudangas de paradigmas que ocorreram
na modernidade, consequéncia do pensamento materia-
lista, ndo consideraram as varia¢Oes climdticas. Segundo
ele, na obra “Onde aterrar? como se orientar politica-
mente no antropoceno”, 2020, existem razdes de filosofia
politica para o distanciamento do conceito original de na-
tureza para uma série de concepgOes mensuraveis apenas
por abstragdes cientificas.

Stefano Mancuso (2009), fundador da neurobiologia
vegetal, no capitulo “A planta da cidade”, em sua obra “A
planta do mundo”, menciona as pinturas renascentistas
da “Citta Ideale” atribuidas ao arquiteto e urbanista Leon
Battista Alberti, 1404-1472. O espago urbano ideal, desig-
nado para ser habitado pelas pessoas, ja se configurava
em sua origem como excludente em relagdo aos demais
seres nao humanos.

GALLERIA NAZIONALE DELLE MARCHE.

Cittad Ideale. 1480-1490.

Fonte: https://gndm.it/opere/citta-ideale/ Acesso em: 26 nov.
2025.
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Dentro da légica apresentada assume-se o espaco hi-
potético traduzido de forma cientifica entendido como
verdadeiro, sendo assim um denominador comum na
oposicdo a tradi¢do e uma construgdo negativada do es-
pago ao longo da modernidade: se arte moderna € anti-
perspectiva (anti-visdo do espago), € por consequéncia an-
tiespacial. Para Tassinari, “E o que se v€ é um espago
perspectivo que se estende a partir de seus olhos se faz
passar pelo espago enquanto tal.” (TASSINARI, 2001, p.
19.)

Sendo assim, uma construgado e reelabora¢do de uma
espacialidade intrinseca a um sistema dialético e relacio-
nal cuja concepgao refor¢a e € reforgada pela prépria
nog¢ao de perspectiva. A pintura é tomada entio como
uma tradugdo, realocagdo e produgio de distingdo entre a
existéncia real e a realidade pictdrica.

A4
N

CENA 15 - QUARTO DE MARINA E JOAQUIM
Marina e Joaquim conversam, no quarto.

MARINA

Ele disse que ¢
filme de monstro,
futuro, essas coisas.

JOAQUIM
Monstro ou futuro?
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CENA 16 - SUBPREFEITURA

MARINA

Filme de monstro
ou filme que se
passa no futuro, de
ficgao, coisa que
nao existe.

JOAQUIM

Nio entendi. Filme
de monstro ou de
futuro? Pode ser
monstro e ser no
passado, monstro
do pantano, dinos-
sauro. E pode ser
no futuro sem
monstro, com fo-
guete, gente de
capacete e roupa de
plastico. Ficgdo é o
qué?

MARINA

Vocé tinha que ter

perguntado para a
mulher!

JOAQUIM
Pergunta vocé!

Na subprefeitura, Marina escuta, Marcela 1€ o dicionario.
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MARCELA

(lendo) Ficgdo: subs-
tantivo feminino,
ato ou efeito de fin-
gir. Construgao,
voluntaria ou invo-
luntaria, da
imaginag¢do; cria¢ao
imagindria, fantasi-
osa, fantastica,
quimera, mentira,
farsa, fraude.

MARINA
(baixinho) E crime?

MARCELA
(baixinho) Acho que
ndo, no caso de um
filme. Vocés podem
fazer um filme de
fic¢do, uma histdria,
que se passa num
riacho em obras.

MARINA

Uma histdria que se
passa num riacho
em obras?

MARCELA
Qualquer coisal S6 o
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Marcela procura no dicionario.

que ndo pode acon-
tecer ¢é devolver
dinheiro para o go-
verno federal!

MARINA
Precisa ter monstro?

MARCELA

Aqui ndo fala em
monstro. (1€) Criagdo
imaginaria, criagdo
fantasiosa, fantas-
tica; quimera.

MARINA
O que é quimera?

MARCELA

(lendo) Monstro mi-
toldgico que se dizia
possuir cabega de
ledo, corpo de cabra
e cauda de serpente
e langar fogo pelas
narinas.

CENA 17 - ESCRITORIO DA FABRICA
Marina, Joaquim e Silene, no escritdrio. Silene estd na
mesa, a0 computador. Marina arquiva notas, Joaquim

bebe café.
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JOAQUIM
Nio falei que tinha
que ter monstro?

MARINA
Nao, nao falou.

JOAQUIM
(indignado) Nao fa-
leiz?!

MARINA
Nao, vocé falou
"fic¢do cientifica".

JOAQUIM

E monstro ndo é
ficcao cientifica?

MARINA
Depende do mons-
tro. Ela disse que
quimera é um
monstro mitold-
gico.

JOAQUIM

E mitologia ndo é
ficgdo cientifica?
MARINA

(rindo) Claro que
ndo! Mitologia ¢

42



como religido, his-
téria.

JOAQUIM

(rindo) Monstro ¢
histéria? Que igno-
rancia!

MARINA
Ignorante é vocé!

SILENE

Calma ai! Vocés nao
vao brigar por
causa de mitologia!
Se vao, vdo brigar
em casa, que VOcés
estdo atrapalhando
meu servigo.

JOAQUIM
Que servigo, vocé
estd jogando Le-
mings.

SANEAMENTO,
BASICO, O FILMFE’

7 FURTADO, Jorge. Roteiro: SANEAMENTO BASICO, O FILME. Ver-
sdo de 01/01/2005. Produgdo: Casa de Cinema de Porto Alegre,
2005. Roteiro [online]. Disponivel em: https://roteirosenarra-

tivas.com.br/wp-
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Pesquisa, no sentido de investiga¢dao®, ndo é sind-
nimo de produgdo; o atelié € mais préximo de um
laboratdrio do que de uma fabrica. E, em analogia ao tra-
balho cientifico, raramente meu objeto de estudo se inicia
no laboratdrio. Sinto uma intuigdo, percebo algo. Rara-
mente acontece quando estou trabalhando no espago do
ateli€; em geral, acontece quando estou vivendo. Para o
tedrico literario Maurice Blanchot, os acontecimentos re-
tornam e sao reinseridos no tempo novamente:

O tempo € capaz de um truque mais estranho.
Certo incidente insignificante, que ocorreu em
dado momento, outrora, esquecido, e ndo apenas

content/uploads/2022/10/Saneamento_Basico.pdf Acesso
em: 21 out. 2025.

8 WESSELING, Janneke. Da Esponja, pedra e o entrelagamento
com o aqui e o agora: Uma Metodologia da Investigagdo em
Arte. In: Artistic research does. Porto, vol. 2, 2016. Disponivel
em: https://i2ads.up.pt/publicacoes/artistic-research-does-
2/. Acesso em: 2 jun. 2023.
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esquecido, despercebido, eis que o curso do
tempo o traz de volta, e ndo como uma lem-
branga, mas como um fato real, que acontece de
novo, num novo momento do tempo
(BLANCHOT, 2005, p. 16).

Na selvagem afinag¢do de tais instantes/encontros, ¢
possivel perceber o vazio ambiguo entre eles; a tomada
de consciéncia do encurtamento de distancias que o0s in-
tercalam os torna notaveis. Tal distincia temporalmente
ciclica é espago de criagdo, construgdo e encontro de si.
Nessa afinag¢do encontro um espago construtivo-compo-
sitivo. O instante muitas vezes pode ndo ser prolongado,
mas suas conexoes e suas unides em conjunto podem vir
a ser frutos do desejo de domesticar o incontrolavel. A
redescoberta acontece apenas uma vez; mesmo em repe-
ticdo, o resto se torna o exercicio da coincidéncia. E ao se
demorar sobre um instante em correlagdo aos outros, os
instantes passam magicamente a se multiplicar. Blanchot
(2005, p. 7) fala de um fazer ladico, na distragdo dar sen-
tido a inquietagdo, sem imediatismos, utilidades ao
navegar por essa superficie em construgao.

Penso nesse meu fazer artistico como um jogo inte-
lectual, em especial como um quebra-cabega. Encaro esse
quebra-cabeg¢a como uma formulagdo em colagem, possi-
bilitando opera¢gdes e composi¢Oes. Para Tassinari, a
colagem como linguagem permite que o espago moderno
se torne “disponivel para a exposi¢cdo de determinadas
operagdes e que o espectador pode perceber ao olhar a
obra” (TASSINARI, 2001, p. 43).
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Determino operagdes segundo os fragmentos ou, se
o fragmento for a propria operagao, busco os fragmentos
faltantes para remodelar essa superficie de instantes. Ou,
melhor, configurar na complexidade da definigao: (...) do
latim configurare, “moldar conforme um padriao”, de
com, “junto”, mais figura, “forma, aspecto”, derivado de

fingere, “dar forma”.®

Verbo [ediar]
con.fi.gu.rar, transitivo

1. dar ou tomar forma

2. representar em pensamento

3 revestir-se de caracteristicas

4. (ciéncia da informac&o) estabelecer, em um programa, as opcdes que definem a preferéncia do usuério e atendem as
exigéncias do computador e do sistema operacional em gue ele esta instalado

5. ajustar as caracteristicas de um componente, dispositivo ou computador, de modo a permitir que este funcione
harmoniosamente com os demais elementos a que esta conectado

Talvez a metafora literal do que-  gejena Dalbone.
bra-cabega ndo seja a mais apropriada  captura de tela da
devido a ambigdo de encontrar uma so- pégina configurar do
lugdo objetiva para a brincadeira. A  “Witionary”. 2025.
certeza de um fim, meta ou comple-  Fonte: https://pt.wiktio-

tude de uma imagem. Como a arte € do  nary.org/wiki/configurar

9 CONFIGURA(}AO. In: ORIGEM DA PALAVRA. [20147]. Disponivel
em: https://origemdapalavra.com.br/pergunta/configura-
cao/. Acesso em: 24 nov. 2025.
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campo das experiéncias ¢ dos fendmenos, encontra-se
mais sentido no ambiguo e nas suspeitas. Para o poeta,
filésofo, fisico e quimico Gastdo Bachelard (2010a, p. 57),
critica “os valores de certeza estio mais ligados a prepa-
racdo experimental do que aos resultados da experiéncia”.
E importante no processo artistico permitir-se deixar o
resultado em aberto, pois é essa uma das aberturas para a
experiéncia poética.

A partir do erro, as certezas e expectativas se desor-
denam, o planejamento sofre desvio. O retorno, corre¢ao
como atualizag¢do, é o impulso da dinamicidade da entro-
pia da vida sob o desejo humano de conceber uma
realidade circunscrita em um sistema previsivel. O erro
envolve o 4apice da imprevisibilidade. O erro interrompe.

O erro se apresenta como a propria descontinuidade.
A interrupg¢do, como parte do método, se torna a apropri-
acdo do extravasamento daquilo que ndo é possivel dar
conta e segue sendo intrinseco a prépria realidade. Sendo
equivoco uma escapulida, desvelamento e abertura para a
potencialidade negativada no curso anterior. Descoberta
interruptiva cuja Ginica saida, no caso de um método, ¢ a
mudanca de planos como fim e inicio (retornos sempre
inéditos) inscritos no préprio processo. Nunca olhamos
para a mesma coisa da mesma maneira.

Erro, descontinuidade e quebra do padrdo como mé-
todo. Sendo possivel delimitar o método artistico como
padrdo aplicavel e replicavel ao assumir o resultado artis-
tico como uma finitude processual. A¢do ou um conjunto
de acOes experimentais que originam “coisas” passiveis de
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serem denominadas arte. Assume-se o risco de irresolu-
¢do da leitura como artistica justamente por conta das
incertezas.

Por isso, o atravessamento proporcionado pelo erro
no processo significaria tanto uma ilegibilidade, obsta-
culo de compreensao, quanto uma possibilidade de
descoberta e ressignificagdo, a imprevisibilidade caracte-
ristica e intrinseca ao préprio movimento das constancias
e inconsisténcias. Essas descobertas desveladas pelo ine-
vitdvel impéem um regime de descontinuidade.
Contraditoriamente, sdo apenas inevitaveis pelo método
antes imposto.

Diante de uma sociedade na qual o trabalho tem se
tornado sindnimo de resultado em forma de produtivi-
dade, é exigida uma conduta voltada para a prépria
produtividade em si. Conduta, no fim das contas, sdo
normas e procedimentos. Existem métodos e condutas de
trabalho. Quanto ao trabalho, Georges Bataille, em “O ero-
tismo”, define a organizacdo entre trabalho e desejo como:
“Desde os tempos mais remotos, o trabalho introduziu
um intervalo, gracas ao qual o homem cessava de respon-
der a um impulso imediato comandado pela violéncia do
desejo” (BATAILLE, 2020, p. 64). Esse intervalo daria en-
tdo conta da conduta humana de ndo corresponder aos
excessos do desejo, visto que sua defini¢do é completa-
mente dependente de um equilibrio entre o trabalho e os
desejos.

Para conter a violéncia do desejo, inventou-se o “in-
terdito” (BATAILLE, 2020, p. 65), categoria em que sdo
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alocados os excessos ¢ as violéncias. A inica possibilidade
de ndo interdito é a transgressao, e quando organizada
“forma com o interdito um conjunto que define a vida
social”. (BATAILLE, 2020, p. 89) Ou seja, a transgressao
também organiza, por issO cometemos Os €rros, ja que
defini¢Oes e certezas pré-estabelecidas encerram condu-
tas.

Ao considerarmos o €rro como uma transgressao, a
que essa violéncia € direcionada se ndo ao proprio cir-
cuito fechado de um projeto sequencial de a¢Oes? Se a arte
¢ atravessada pelo desejo ao se opor a utilidade, como se-
ria possivel encerrar uma metodologia se a utilidade ¢
algo que “se tem” e o desejo, por defini¢do, é o que ndo se
tem?

A medida que possuimos, fechamos em nds, os re-
duzimos, ou seja, nesse deslocamento os elementos
exteriores se reduzem a interioridade: “Esses elementos,
nods os “discernimos” de fora, mas se ndo tivéssemos pri-
meiro a experiéncia de dentro deles, sua significagdo
escaparia.” (BATAILLE, 2020, p. 128) Sendo assim,
quando alcan¢camos o objeto de desejo ao distingui-lo e
compreendé-lo, como finalidade, o estamos diminuindo
a nossa escala de racionaliza¢do que nunca aprisiona o de-
sejo de fato e por isso sempre surge um novo desejo.

Para Bachelard, nas elaboragdes feitas em "A Poética
do Espag¢o”, 2000, dentro e fora em composi¢ao circular
se configuram como uma espiral, constante retorno e ex-
pansdo: “No ser, tudo € circuito, tudo é rodeio, retorno,
discurso, tudo € rosario de permanéncias, tudo ¢ refrao

49



de histérias sem fim” (BACHELARD, 2000, p. 217). Ser
nao é fixo, estd atrelado em constante contato com inte-
rior e exterior, como Bataille (2020) explica: expansdo em
retorno para si e retorno para si em busca de expansdo. A
esséncia, estando fora de si, excede em consisténcia.

Logo, a falha no método € o reforco da totalidade e
da unidade do que estd sendo delimitado como essencial,
sendo a prépria delimitagdo uma fic¢do, uma mentira, um
engano. Sendo assim, o erro é uma mudanga de rota, mas
também um retorno a imperfei¢do definidora. A descon-
tinuidade € justamente de encontro a uma continuidade,
justamente como a transgressao (erro) organiza o traba-
lho, e vice-versa.

Por isso, compreendo o jogo do quebra-cabega de
“fazer arte” (método) como essa espiral ladica do desejo,
um fazer erdtico de constantes descobertas: “O que esta
em jogo no erotismo € sempre uma dissolugdo das formas
constituidas. (...) dessas formas de vida social, regular que
fundam a ordem descontinua das individualidades defi-
nidas que somos.” (BATAILLE, 2020, p. 42)

N
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COMO SEI POUCO, E SOU POUCO,
FACO O POUCO QUE ME CABE
ME DANDO INTEIRO. (DE MELLO, 1975)%°

~\/
A4

A gambiarra, objeto e fazer, é reparo emergente nas
falhas pulsantes do mundo, gestos e intencionalidades
nas escalas mais humanas improvisadas diante de qui-
proquds. Transparente, dbvia e fantastica, honesta por
sua limitagdo e poética por suas infinitas improbabilida-
des. Passe de magica em forma
de engenhosidade. Como uma prépria contradi¢do da
desconstrug¢do e reconfiguragdo de artificios, desloca-
mento estético em que o Unico valor estético € a funcgao,
mesmo que invertida.

10 DE MELLO, Thiago. Para os que virdo: PORTAL AMAZONIA. Dis-
ponivel em:
https://portalamazonia.com/amazonas/alem-de-os-es-
tatutos-do-homem-relembre-as-obras-marcantes-de-
thiago-de-mello/. Acesso em: 26 out. 2025.
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Diante de um processo recente de defini¢do e uma
questao talvez antiga e talvez contemporanea, pesquisa-
dores e estudiosos da lingua portuguesa destrincham a
tarefa de definir o que € o conceito de gambiarra. A gam-
biarra, por vezes processo € por vezes “algo”, surge na
oralidade aplicada de diversos modos, sendo ela mesma
um modo. Pego licenga para citar na integra o paragrafo
da disserta¢ao de mestrado do pesquisador Rodrigo Bou-
fleur, intitulada “A Questio da Gambiarra”, 2006:

Em resumo, entre algumas definigdes breves
para gambiarra, encontram-se as ideias de adap-
tagdo, adequagdo, ajuste, conserto, reparo,
remendo, encaixe, emenda, gato, improvisacdo,
jeitinho, maquinagdo, artimanha, traquitana,
trucagem, transmutagao, técnica, bricolagem, as-
semblage. Percebe-se que o termo gambiarra
pode receber conotagOes tanto positivas quanto
negativas. Ela pode ser vista como uma atitude
inventiva, inteligente, criativa; uma solug¢do al-
ternativa, imediata, ndo-convencional, nio-
prevista; um recurso ecoldégico; uma pratica he-
terdclita, insdlita, incomum; wuma arte
vernacular, autdctone, uma “tecnologia” popular
brasileira. Por outro lado, é provavel também
que seja vista como um meio de “tirar vanta-
gem”, um habito irregular, ilicito, desonesto,
marginal, ilegal, fraudulento: a dita malandra-
gem. O termo gambiarra pode refletir ideias
como feio, desleixado, precario, rustico, gros-
seiro, tosco, “feito na pressa, de qualquer jeito”,
incdmodo, efémero, paliativo, volatil, informal,
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popular, paralelo, inadequado, imperfeito, inaca-
bado - ideias muitas vezes relacionadas a
imagem de pobreza e precariedade. Ao que os
fatos indicam, muitas destas maneiras de inter-
pretar a palavra gambiarra representam um
fendmeno relativamente recente, pois nem aos
dicionarios coube ainda introduzir uma nova
acep¢do com tais defini¢des. (BOUFFLER, 2006,
p- 39)

A gambiarra surge em meu trabalho a partir de um
apontamento feito pela minha orientadora, artista pesqui-
sadora Cecilia Mori, diante do acabamento de alguns
trabalhos feitos por mim anteriormente. Entendo o estilo
de acabamento como uma casualidade e sua significagao
conceitual em minha investiga¢do ¢ sua prépria defini-
¢do: eventualidade, acaso ou acidente. A importancia do
acabamento para mim € tdo cara que renuncio a ela e
deixo em aberto para ser contraditoriamente dbvia. Abro
mao dela para que o expectador a veja ndo vendo.

Como no movimento erdtico de descontinuidade e
continuidade proposto por Bataille, minha intencionali-
dade ¢ manhosa e sem vergonha. Indecente no sentido do
improéprio ou inapropriado, sem cabimento. Houve duas
situagdes, uma que apresenta certa recorréncia e outra
mais pontual, em que esse aspecto ficou claro para mim.

A primeira é, ou era, quando eu reduzia a falar de
minhas obras sem nenhum juizo de valor e atribuia a elas
esses significados, tal como Bouffler (2006) cita, “negati-
vos”, sendo que ndo me interessava de modo algum fazer
juizo de valor, apenas apresentar uma outra leitura que
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ndo estivesse atrelada ao discurso especulativo de valori-
zagdo da arte e generalizava os meus materiais como lixo,
trambolho, qualquer coisa etc.

No fundo, todos os adjetivos que usava se referiam
a um aspecto, a inutilidade deles. Coisa essa que, em
boa parte dos discursos artisticos, define arte. Minha hi-
potese para o corte da conversa quanto aos materiais e
represalias consequéncias de uma leitura errdnea “como
depreciacdo” € o fato de eu ser uma artista-mulher, talvez
vista como iniciante, e uma mulher engragada, meio
desbocada e linguaruda (novamente sem juizo de valor).
Afinal, como podem saber mais do meu trabalho do que
eu?

Essas situagdes podem parecer desnecessarias a dis-
cussdo, mas surgiram nos circulos artisticos em que eu
estava sendo percebida como artista. Minhas obras nao
sa0 0s meus materiais, ou ferramentas, ou técnicas, mas
o que faco delas. E meu desejo € alcangar a subversao por
meio das contradi¢Oes e do chiste. O chiste tende a obs-
cenidade, a agressividade, ao cinismo e ao ceticismo, €
surge a partir de uma for¢a compressora, que ele esvazia
(JORGE, 2008). Invulnerabilidade construida no receio da
vulnerabilidade. Ressalta Freud (2017, p. 278), “o Eu se
esvazia, a0 mesmo tempo no objeto”, ao estar apaixonado,
por meio do chiste, tendo a exercer um desapaixona-
mento, mesmo sem deixar de lado o esmero para com as
obras.

Ainda segundo Freud (2017), o objeto de considera-
¢do humoristica direciona o humor para onde ele possa
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passar a existir; de encontro a um ouvinte, almejando
concordancia e eco; o humor economiza afetos, dispensa
explica¢des de sua prépria expressdo; narcisista por re-
forcar uma invulnerabilidade diante do sofrimento
compulsivo. Segundo o psicanalista, por outro lado, o
chiste € agressivo, supostamente advindo do inconsciente
que sinaliza uma perspectiva.

Os materiais e ferramentas que fagco uso pouco se
diferenciam dos habituais, mas algo seu carater os coloca
em uma perspectiva ambigua onde o eco dos interlocu-
tores tendem a uma desvalorizagdo. Porém, meu trabalho
também sdo os materiais e isso me leva ao segundo exem-
plo.

Em uma exposi¢do da qual participei com uma ins-
talagdo, descrevi as instru¢Oes de montagem e enviei
cabos de ago, bragadeiras e ganchos em S de a¢o ja mon-
tados para suspender dois chassis. Ndo foi possivel que
eu fizesse a montagem e nao havia visto sua execugdo até
a abertura. O resultado foi o desaparecimento na instala-
¢do dos objetos citados, menos os chassis, por sua
ambiguidade estrutural e arquitetonica, meu acabamento
foi substituido por algo “mais delicado”, quase invisivel e
provavelmente mais estavel.

Desses exemplos ressalto ainda como investigagao
esse aspecto de inapropriacdo. E é compreensivel que al-
gumas questdes permanecem arriscadas e me resguardo
como artista o direito de ser incompreendida. Dito isto,
retornarei ao tema da gambiarra a partir desse modo de
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fazer grosseiro, tosco e explicito que vai de encontro ao
pouco decente, correto € decoroso, opostos ao pudor.

A pesquisadora Fernanda Bruno, no artigo “Objetos
técnicos sem pudor: gambiarra e tecnicidade”, 2017,
agrega a discussao sobre a defini¢do de gambiarra o con-
ceito de pudor, a complexidade dessa exposi¢ao indecente
de suas partes: “Esta proveniéncia heterogénea e relativa-
mente promiscua das partes e pegas da gambiarra ¢é
fundamental e constitui (...) a face politica do seu despu-
dor” (BRUNO, 2017, p. 142) e sobre as partes
propriamente ditas define:

Nio ha, por principio, nenhuma restri¢do acerca
do que pode fazer parte de uma gambiarra. Tam-
pouco ha uma orientagdo ou 1dgica prescritiva
em jogo, e sO € proibido (a posteriori) o que com-
promete o bom funcionamento da gambiarra
(BRUNO, 2017, p. 143).

Segundo a pesquisadora, em seu artigo, os objetos
técnicos se configuram como caixas pretas, fantasiados e
disfarcados para serem inseridos socialmente, inicial-
mente como produtos atrativos por seu invélucro
fechado. Para ela, esse encerramento afasta o utilizador da
constru¢do do objeto, é uma questdo de pudor devido as
suas partes expostas: “Ora, a gambiarra ¢, neste sentido, o
avesso do objeto industrial fechado” (BRUNO, 2017, p.
139-141).

O aspecto de exposi¢do visual da gambiarra sugere
uma denuncia visual da funcionalidade improvavel. Ela
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revela algo a0 mesmo tempo oculto e inédito, invengao
das necessidades do precario e instrumentalizagdo do
acaso. No artigo “A estética politica da gambiarra cotidi-
ana”, 2016, de autoria de Helena Assung¢do e Ricardo
Fabrino Mendonga, os autores elaboram sobre esse pro-
cesso de gambiarra:

Nesse sentido, ¢ possivel pensar as gambiarras
sempre como praticas ou gestos. Mesmo quando
ela assume a forma visivel de um objeto (...) ela
evidencia uma manifestagdo material de uma
acdo que desloca formas de percepgdo e de rela-
¢do com o mundo. Justamente por isso,
conseguimos pensar em muitas circunstancias
em que a gambiarra ndo se materializa em obje-
tos, mas reside na prépria fugacidade do gesto
(ASSUNCAO, MENDONCA, 2016, p.99).

A gambiarra carrega em si um rastro, movimento de
seus remendos dilacerados nos enxertos explicitos. A ela-
boragio fugaz daquilo ao alcance carrega em si a
inteligéncia do improviso, segundo Assun¢do ¢ Men-
donga (2016, p. 103). tangencia as oportunidades como
verdadeiras taticas!l. E mesmo quando politicas, perma-
necem como partilha do sensivel:

11 CERTEAU, Michel de. The pratice of every day life. Tradugéo
de Steven Rendall. Berkeley, Los Angeles, London: University of
California Press, 1984.

57



Em nossa partilha do sensivel, na qual se distri-
buem lugares e capacidades como as do
produtor (ativo) ou do consumidor (passivo), a
gambiarra aparece como uma suspensiao nessa
oposi¢do e como um deslocamento da experién-
cia corriqueira. O consumidor, aqui, toma
posi¢do de agente ativo, cria novas formas de
uso, ressignifica produtos e rearranja materiais
distintos (ASSUNCAO; MENDONCA, 2016,
p.108-109).

Essa solu¢do advinda da suspensao como reconheci-
mento da inventividade do obstaculo raramente € sobre
forga, é com jeitinho, um cuidado especial e tinico. Apesar
de sua sagaz agilidade, € sobretudo um encaixe, uma po-
rosidade e um grude que tornam partes dilaceradas,
descontinuas, em uma s6. A gambiarra denuncia uma
falta, mas também um desejo. Um desejo e encontro de
partes aos moldes da transgressao.

A4
N

Minha mae, ao falar ao telefone fixo, rabiscava as
bordas das agendas. Fazia pequenos desenhos muito sim-
ples, entre eles cubinhos, borboletinhas e pequenas
flores. Uma vez, sem ela ver, desenhei nas margens da
agenda outras coisas espagadas de mesma escala e com-
plexidade. Quando retornei para ver as margens, havia
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varios novos desenhos preenchendo os espagos em
branco, estes novos muito parecidos com os que haviam
feito. Quando contei para ela, ela riu. Disse que eu sempre
desenhei muito bem e respondi que gostava dos desenhos
dela também. Eu nunca parei de desenhar e, até aquele
momento, ela também n3do.

Ser canhota era um incdmodo ordinario, um reforgo
de que o mundo ndo € feito para todos; o mundo € de
todos e se origina para todos, mas definitivamente ndo ¢
fabricado para todos' ; as exce¢Oes estao em todas as par-
tes. A via penar com as tesouras, sua ferramenta favorita,
que nunca pareciam abragar sua mado, cujas laminas
nunca se encontravam com sua destreza por conta da in-
versao do molde da palma da mao sem a possibilidade de
se segurar com a esquerda.

Me parece incrivel que alguém escreva sem ver.

N
/4

12 CERTEAU, Michel de. The pratice of every day life. Tradugédo
de Steven Rendall. Berkeley, Los Angeles, London: University of
California Press, 1984.
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STAN BRAKHAGE.

Mothligh (Filmstrips). 1963.

fonte: https://bombmagazine.org/arti-
cles/2017/09/22/metaphors-on-vision/
Acesso em: 26 nov. 2025

“Mothiligh” é um
filme de 1963 feito em
formato 16 milimetros
colorido, sem som e com
duragdo de 3 minutos e
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13 segundos, autoria de Stan Brakhage. A exibic¢do do
filme é composta junto ao som da propria projec¢ao e do
ritmo dos planos que sdo atravessados pela luz do proje-
tor. A maquina anima o filme que Brakhage fez sem a
utilizacdo da cimera.’® Em uma fita transparente colou
asas de mariposa, flores e galhos e finalizou o filme em
uma maquina de impressdo. Em uma carta ao poeta Ro-
bert Kelley,# Brackage fala da apreensdo da finalizacdo de
seu filme: “Finalmente, nao havia nada para eu fazer a ndo
Ser rezar, € certamente ndo rezar para a maquina, mas
apenas rezar” (1963).

“Mothlight” ¢ um trabalho com diversas contradi-
¢Oes internas. A apropria¢do de miudezas ja desprovidas
de vida, partes e restos reorganizados para serem ampli-
ados e novamente animados. Em exibi¢do, o barulho do
projetor executa parte da imersdo proporcionada pelo
filme; a rodagem do filme na maquina produz um som
que a imaginagdo encontra o sentimento do bater das asas
de um inseto, nesse caso, a mariposa. Mariposa, pois, afi-
nal estamos olhando para uma tela composta

13 BRAKHAGE, Stan. Mothlight. In: THE FILM-MAKERS' COOPERA-
TIVE. S.l. 2025. Disponivel em: https://film-
makerscoop.com/catalogue/stan-brakhage-mothlight.
Acesso em: 24 nov. 2025.

14 BRAKHAGE, Stan. Metaphors on vision. BOMB Magazine,
Brooklyn, n. 141, 22 set. 2017. Disponivel em: https://bomb-
magazine.org/articles/2017/09/22/metaphors-on-vision/.
Acesso em: 24 nov. 2025.
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essencialmente de luz, tal qual a desorientacdo sofrida pe-
los insetos na noite. Brakhage (1963) tinha consciéncia em
algum nivel desse sofrimento, visto que atravessou seu
proprio trabalho de coleta dos materiais, como relatou em
carta:

“Finalmente, encontrei um casulo em uma folha
de grama com uma aranha em cima dele. Pensei:
"Essa aranha deve estar comendo o interior por
algum buraco que ela fez no casulo" e, com
muito sentimento de indignagao justificada, sa-
cudi a aranha. Entdo, com muito pouco
sentimento, comecei a desenrolar o casulo ao
longo de uma tira de fita adesiva com a coroa.
Para minha surpresa, o casulo estava cheio de
ovos de aranha, ou pelo menos o que eu rapida-
mente presumi serem ovos de aranha, e ndo de
uma lagarta, ou semi-mariposa, ou mariposa; e
percebi que havia cometido a primeira (e ultima)
destrui¢do intencional de vida na criagdo de
Mothlight com minhas a¢des, e que eu teria feito
isso independentemente do que estivesse dentro
do casulo. Foi um momento de reflexdo em que
todo o caminho falso que eu vinha insistindo se
revelou claramente. Desisti, como um sacrificio
de gratiddo, dos casulos e da chama da vela na-
quele instante.” (Brakhage, 1963)

Brakhage vai de encontro nao apenas aos detalhes
das miudezas como também a delicadeza da manipulagdo
da escalada da miniatura. A poetisa Louise Gluck, no po-
ema Receitas de inverno da comunidade, enfatiza a
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dimensdo da fragilidade na dimensdo das pequenas coi-
sas:

“E que tristes ficivamos quando uma delas
morria,

e elas morrem, mesmo tendo sido

removidas da natureza; todas as coisas um dia
morrem.

Para mim o pior era as que perdiam as folhas,
que se amontoavam sobre o musgo e as pedras

As arvores eram em miniatura, como eu falei,
mas morte em miniatura é uma coisa que nao
existe.”

(GLUCK, 2021, p.31)

A tecnicidade e fung¢do ndo sdo necessariamente
opostas a valorizagdo estética e poética; fundamentadas
como aplicag¢do, possuem sua importincia de sensibili-
dade no fazer. No trecho do poema, Gluck (2021) exprime
a tristeza de perceber a finitude da vida das pequenas ar-
vores zeladas com esmero e cuidado. O dilaceramento e
os limites da matéria atravessam visceralmente Brackage
e Gluck ao se darem conta da impermanéncia diante das
acgoes.

Como artista, me permito atravessar na manipula-
¢do, manualidade em contato com a matéria e rastro da
presenca, tempo do ato, o trabalho de artista em ateli€ no
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resultado. Permitindo a contradi¢do dos erros por con-
sertar, o acabamento por dar, a fragilidade por desabar e
substituir.

Resultado descontinuado advindo do fluxo inter-
rompido ¢, a0 mesmo tempo, aberto para o mundo diante
do limitrofe. A justaposi¢dao, combinac¢do e arranjo do es-
sencial constituinte dos materiais ¢ da subjetividade
humana permeados pela imperfeicdo e os processos de
desconstrugdo desse nunca encerrar.

Essa relagao com os materiais, objetos encontrados e
readymades atravessa em forma de suspeita e desorienta-
¢do diante de instabilidades e desorientag¢do. Os materiais,
ideias e conceitos se misturam e se bagun¢am entre rea-
lidade cotidiana e expositiva.

O potencial poético atravessa os instantes da ruptura
do ordinario, tal qual os erros e falhas. Para mim, as ideias
sdo como carrapichos, algo como erva daninha, sem di-
reito a muita aten¢do, completamente selvagens e de
inevitavel intui¢do. Florezinhas oportunistas cuja Gnica
ameaca € sua existéncia baixa, rasteira e nas brechas, ino-
fensiva no seu desejo de crescer.

Como um carrapicho que gruda como uma pertur-
bagdo. Entre um caderno de campo ¢ um microscopio,
elaboragdo e analise, dissecar o “fendmeno”, entender mi-
nucias e potenciais poéticos. Encontrar as contradi¢oes
definidoras, polos do ser e suas assimetrias para traduzir
na linguagem artistica.
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Pegar a coceira, entender Os trajetos que se cruza-
ram, olhar bem de perto no microscoépio do atelié e
inventar um poema.

Os materiais me interessam pela sua materialidade
dimensional: forma, tamanho, qualidades dticas, volume-
tria, sua semidtica; uma extensao especifica que o torna
um objeto singular. Entre os significados e significantes,
para além de suas caracteristicas formais, procuro uma
instrumentalizagdo banal, a aplicacdo, proje¢do do objeto
de acordo com a proje¢ao de agdo por meio da manipula-
¢do, entender a previsdo de gesto.

Ao ser entrevistado em 1998, o artista Robert Raus-
chenberg diz encarar os objetos para além de sua fungio,
as “coisas que estdo ai” possuem outras propriedades,
uma outra esséncia para além de sua utilidade, e ha o risco
de substituir a experiéncia diante delas por sua fung¢do.”

Diante desse impasse definido pelo artista, me inte-
ressa a inversdo limitrofe entre utilidade e aplicagdo,
quando a utilidade tem seu significado distorcido a partir
de deslocamento para o contexto  artistico.
Uma busca pela inveng¢do do possivel apenas no fazer
poético. Bachelard (2010a, p. 21) quanto as potencialida-
des: “No fundo, temos uma experiéncia comum muito
breve e obscura de tudo o que se relaciona com a proba-
bilidade”.

15 MANUFACTURING INTELLECT. Robert Rauschenberg interview
(1998). 30 jul. 2016. 1 video (23 min 20 s). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=tDUbPgqBRPvY. Acesso em:
17 ago. 2025.
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Entdo se faz necessario considerar a forma dos ma-
teriais como parciais 2 medida do estabelecimento de
uma tendéncia a uma ag¢do em dire¢do ao fim (finalidade
e finitude), que completaria a existéncia do objeto, limi-
tando-os a sua aplicagdo.

Em geral, essa tendéncia é manifestagdo do encontro
entre corpo e objeto, é ditada por regras inexistentes e
formas de fazer convencionadas. Almejo no processo
uma perturbagdo a essa tendéncia. Por isso, a escolha de
deixar em aberto tanto no processo de execugao de atelié
quanto na ndo concretizagdo da obra. Indicando uma
coisa que ndo se manifesta nela mesma.

Me interessa o espago dessa virada limitrofe, até
mesmo como resisténcia poética e fenomenoldgica em
frente ao mundo. O mundo pratico, pragmatico, objetivo,
funcional, direto e sem rodeios. Um mundo sem espago e
tempo para o equivoco, a experimentagdo, para a permis-
sdo do arriscar.

Pois €, correndo o risco de que nada acontega, no
risco da permanéncia tudo passa a ser poténcia. Como
pirraga. Como a pirraga talvez nio seja resistir, mas insis-
tir. Insistir que existe valor no que ainda ndo existe.

Os trabalhos, em atelié ou em obra, ndo possuem fi-
nalidade prévia, a ndo ser as possibilidades de
reconfigurar e reorganizar esses objetos para dar conta de
satisfazer esse desejo de assemblagem e tornar um.

Existe um interesse cromadtico, compositivo, de
equilibrio e forma, como também uma combinagio em
camadas, dimensoes e relagdo. Um debate ja estabelecido
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na Arte Contemporidnea, segundo Zalinda Cartaxo em
Pintura em Distensdo: “materialidade como afirmagao de
sua realidade, a qual soma-se uma abordagem conceitual,
critica, constituida por uma reflexdo plastico-conceitual
que garante a autonomia da pintura” (CARTAXO, 2006,
p. 8)

Sendo a pintura o ponto de partida de minha forma-
¢do como artista, a representag¢do, a relacio com objetos,
signos e ilusdes, a base de pensamento perpassada por
uma dilaceragdo e rearranjo entre os afetos e inquietagoes
que permeiam a pratica do enquadramento da janela a
partir do ponto de vista do pintor, ou da subjetividade da
artista: “O resultado da imitag¢do do instante de uma agao
¢, na pintura, uma perspectiva. A perspectiva, porém, ¢é
um instante apreendido de um determinado ponto de
vista” (TASSINARI, 2001, p. 64).

Nesse transito, pretendo ampliar o ponto de vista de
um mundo concreto e visivel que é contaminado por
mim: o artista como primeiro anteparo poroso a medida
que é centro subjetivo e os desmembramentos conse-
quéncias de um processo.

A pesquisa artistica entdo explora as possibilidades
espaciais do dispositivo da galeria, sua funcionalidade e o
discurso artistico através dos materiais precarios cura-
dos, apropriados e as intervengdes sob eles.

Os temas conceituais norteadores relacionam obso-
lescéncia, artificialidade, natureza e deterioracgdo,
discursos que transcendem a imagem € passam a tornar-
se hibridos de objeto e projeto, espago ¢ imagem.
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A respeito da ndo mais pintura como ndao mais uma
discussdo encerrada em si: “Se o dialogo da pintura com
0 seu entorno propiciou-lhe novas abordagens, parado-
xalmente, imprimiu-lhe um hibridismo que rompeu com
a sua condig¢do de ser estritamente uma pintura” (CAR-
TAXO, 2006, p. 12).

Tomando a pintura como objeto fisico, assume-se
uma dialética na qual o objeto se encontra como hesita-
¢do. Ainda para Bachelard, a incerteza do lugar ¢
concomitante com a incerteza do momento cinético. In-
determinacdo e correlagdes dinidmicas ao assumir o
espago absoluto e continuo como fragmentamos o
mundo (BACHELARD, 2010a, p. 28 - 31)

Essa forma de compor, cinética ¢ hesitante, assume
um espago de a¢do necessariamente descontinuo a ser
preenchido, tanto pela manipulagdo fisica e tatil quanto
pelo exercicio do estranhamento do olhar na desmateria-
lizagdo dos componentes da obra.

Na série Bichos, 1959-1964, a artista Lygia Clark al-
can¢a um espago que por ela nomeado como “vazio
pleno”. As estruturas de suas esculturas transformaveis
sdo criadas a partir do movimento do préprio espectador,
segundo o artista Hélio Oiticica, e dando continuidade:
“pioneira de uma nova estrutura ligada ao sentido de
tempo (..) transformagdo estrutural e na dialogagdo tem-
poral do espectador e da obra” (1986, p. 89). Bichos podem
assumir um formato plano, mas, ao serem manipulados,
tomam multiplas formas.
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Segundo Tassinari (2001), o debate do espago na con-

temporaneidade ¢é perpassado pelo artista,

obra e

expositivo no “em obra”, nesse entremeio: “Ndo € de
frente para o mundo e o replicando que uma obra con-
tempordnea se relaciona com o mundo da vida em
comum, mas de permeio” (2001, p. 91) O “vazio pleno” de

Lygia Clark. Bicho
(Série Bicho).

1960.

Fonte: https://por-
tal.lygiaclark.org.br/a
cervo/61469/bicho

Acesso em: 26 nov.
2025.
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Lygia Clark.

(Série Bicho). 1961.
Fonte: https://por-
tal.lygiaclark.org.br/a
cervo/61561/bicho

Acesso em: 26 nov.

Acesso em: 26 nov.
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Clark sé € possivel gragas ao gestual do equilibrio ciné-
tico de seus planos e seus desencontros, ¢ nos limites do
espago que a relagdo permeia.

(...) “Voc€ com um nd consegue resolver a situagao”
(NETO, 2014, 8 min 38 s), é a frase dita por Ernesto Neto
a respeito do ponto-chave do inicio de seu trabalho artis-
tico; ali ele se deu conta da poética envolvida na relagdo
entre desenho, geometria e escultura. O artista se refere a
obra A-B-A de 1987.16 Para ele, seu trabalho se desenvolve
pelo entrelagamento de relagoes de pares. A-B-A € um ob-
jeto escultérico composto por duas chapas de acgo
equilibradas pelo tensionamento do fio que as une.

Os objetos, em geral, tém um peso distribuido pelo
volume dentro de uma forma que os coloca em equilibrio
por meio da ag¢do da gravidade. Neto (2014, 11 min 50 s)
defende uma ética do material”, em que cada elemento
deve expressar por conta prépria suas propriedades,
como, por exemplo, o peso e a tensdo que se equilibram
em A-B-A. Diante disto, existe um estado de solidez que
desperta o interesse por essa dimensdo definida, porém

16 NETO, Ernesto. Museu Vivo: Ernesto Neto. Rio de Janeiro:
SescTV, [2014]. video (25 min # s). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ZZmJchHWpDw. Acesso
em: 24 nov. 2025.

17 NETO, Ernesto. Museu Vivo: Ernesto Neto. Rio de Janeiro:
SescTV, [2014]. video (25 min # s). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ZZmJchHWpDw.  Acesso
em: 24 nov. 2025.
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limiar que os objetos possuem, uma densidade intrinseca
dessa estabilidade modular.

Ernesto Neto.

A.B.A.

1987.

Fonte: https://galeria-
athena.com/exhibitio
ns/10/works/ar-
tworks-164-ernesto-
neto-a-b-a-1987/
Acesso em: 26 nov.
2025.

A impermanéncia de sua materialidade é posta em
xeque pela expansdo da matéria por meio de sua desesta-
bilizacdo e seu rompimento; os fragmentos que
supostamente sdo mais estaveis, visto que a dispersao da
energia no espaco tende a um equilibrio.

A série de trabalhos desenvolvidos sao essas modu-
lagGes compositivas dos materiais em tensionamento
entre espago e sustentacdo. Os materiais sdo corda de al-
godao, tecidos como voal e acetinados, telas variadas, rede
de captura de passaros, chassis, grampos, abragadeiras,
cabo de ago e cacos de vidro temperado.
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Helena Dalbone.
Série Pink.
2025.




Helena
Dalbone.
Princesinha
Mimada
(Série Pink).
2025.
Helena
Dalbone.
Debutante
(Série Pink).
2025.

Helena
Dalbone.
Fogo de
artificio;
Espuma de
Ralo,
Princesinha
mimada e
Debutante ao
fundo (Série
Pink). 2025.
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Helena Dalbone.
Rapunzel (Série Pink).
2025.

Helena Dalbone.
Espuma de Ralo (Série Pink).
2025.




Helena
Dalbone.
Arapuca

para desejo
(Série Pink).
2025.




Helena Dalbone.
Arapuca para desejo
(Série Pink).

2025.

Helena Dalbone.

Seis estrelas cadentes.
2025.

Helena Dalbone.
Detalhe

(Seis estrelas cadentes).
2025.
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Helena Dalbone. Trés meteoros (Série Pink). 2025.
Helena Dalbone Detalhe (Trés meteoros). 2025.

Helena Dalbone. Ndo é Neblina, é Poeira (Série Pink). 2025.
Helena Dalbone. Detalhe (Ndo € Neblina, € Poeira). 2025.




Helena Dalbone. Desastre/Queda. 2024.
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EXISTEM ALGUNS TIPOS DE PAPEIS. OS PRI-
MEIROS FORAM AQUELES NOS QUAIS EU PODIA
DESENHAR, OU NOS QUAIS EU NAO PODIA DESE-
NHAR. LOGO, OS RELATIVOS A ESCOLA, CHEIOS DE
REGRAS E AMEACAS, ENTRE ERROS E ACERTOS.
HAVIA OUTROS, OS DOS ADULTOS. PARA MIM, DO-
CUMENTO ERA COISA DE ADULTO. AGORA
ADULTA, SEI A DIFERENCA ENTRE DOCUMENTOS,
CARTEIRAS DE VACINACAO, NOTAS FISCAIS, BLO-
QUINHOS, CADERNOS, LIVROS, O MIOLO DOS
LIVROS, O MIOLO DOS CADERNOS, GUARDANAPOS,
PAPEL TOALHA, PAPEL HIGIENICO, CERTIFICA-
DOS, RECEITAS, RESULTADOS DE EXAMES, AVISOS,
CARTAZES, ENFIM. SEI DE UM BOCADO, COMO
IMAGINO QUE MUITOS ADULTOS. NAO FACO IDEIA
DO PRIMEIRO PAPEL EM QUE ANOTEI ALGO REFE-
RENTE A ESTA PESQUISA, NAO LEMBRO QUANTAS
VEZES ABRI O PROCESSADOR DE TEXTO E VI O RE-
TANGULO EM BRANCO TAL COMO ESPELHO, TAL
COMO A ANGUSTIA ANTES DE DESENHAR EM UM
PAPEL DE ALGODAO PRENSADO A FRIO DE 300
GRAMAS SEM FIBRA OU UM ESBOCO DA IDEIA SE-
GUINTE. NAO LEMBRO DA PRIMEIRA VEZ QUE VI
UM COMPUTADOR.
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O dispositivo fotografico acelerou o processo de
perspectivagdo do mundo, nas mais diversas possibilida-
des presentes nas combinag¢des dos aparatos Opticos
componentes nas objetivas e corpos de cimeras e suas
possibilidades de pds-tratamento, fixagdo e impressao da
imagem.

Com o avang¢o do desenvolvimento do ciberespago
na virada do século XXI: hospedado na internet, expan-
dido na virtualidade das telas e em constante crescimento
com os usuarios gerando informag¢do quase sem parame-
tro e se retroalimentando, um novo mundo fragmentado
por diversas imagens planas e virtuais, em todos os sen-
tidos.

Informag¢do quase sem pardmetro e se retroalimen-
tando, um novo mundo em constante aceleragio em
forma de simulacro®®. Sequéncias de anteparos e barreiras
translticidas em um labirinto sem centro ou exterior, sem

18 BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e Simulagdo. Relégio d’Agua,
Lisboa: 1991.
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PENTACON six “?‘ .....
139 008 e

caminhos ou trajetos, plano e impalpavel. Porém, a reali-
dade fisica paralela ao simulacro é do contato, é uma
realidade, também, mecanica.

Os manuais de instrugdes as vezes apresentam um
diagrama utilizando a técnica de desenho chamada “pers-
pectiva explodida”. Sua aplicagdo se da ao ilustrar
individualmente as partes do mecanismo de um objeto,
demonstrando suas relagdes de

montagem separadas por uma curta distincia, sus-
pensas como se houvesse explodido.

A vista explodida ou o diagrama explodido geral-
mente € aplicado ao design de produtos, arquitetura ou
ilustracdo cienti-
fica, no caso das
ciéncias  bioldgi-
cas. Um  dos
adventos do Re-
nascimento, nos
cadernos de Leo-
nardo Da Vinci ja
havia  desenhos

Diagrama de Vista
Explodida da Cimera
Pentacon Six. 1966.
Fonte:
https://www.penta-
consix.com/exploded_
diagrs.htm Acesso
em: 26 nov. 2025.
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nos quais o pintor aplicava tal técnica.” Utilizada como
ferramenta tecno-cientifica, é utilizada geralmente para
estudos por seu cardter informativo instrucional. O ar-
tista Richard Serra, no catilogo “Drawing is another kind
of language’, 1997, é citado por utilizar o desenho como
linguagem:

Geralmente, se vocé quer entender algo, vocé
tem que desmonti-lo ou aplicar outro tipo de
linguagem a ele. Desde que comecei a trabalhar,
sempre pensei que se pudesse desenhar algo te-
ria uma compreensdo estrutural. Nao desenho
para descrever, ilustrar ou diagramar obras exis-
tentes (...) O Desenho € outro tipo de linguagem
(SERRA apud. SCHWARZ, 1997, p.7, tradugio
nossa).

A minima operag¢do do desenho € riscar, € friccionar
com material uma superficie, na textura, na pressao e de-
gradagdo de um material contra o outro, criando um
rastro, registro do movimento da mao, do gesto. Sendo
assim, se origina de dentro para fora, representa alguma
intencionalidade interna em sua concretude externa.

O risco também ¢é operagdo fundamental da escrita;
esta faz par com a leitura, uma correspondéncia da outra.

19 TARELKO, W. et al. Leonardo da Vinci—Precursor of Engineer-
ing Design. In: DS 36: Proceedings DESIGN 2006, the 9th
International Design Conference, Dubrovnik, Croatia. 2006. p.
139-146.
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A leitura € a decodificagao dos sinais
graficos na transmissao de informa-
¢do. Os sinais sdo aprendidos,
fabricados, moldados, refinados, im-
pressos e desenhados.

Por isso, a letra feia e os garran-
chos sao corrigidos; eles dificultam a
leitura, tendem a incompreensao.
Sdo mais expressdo que informagao,
sdo mais desenho que escrita. As le-
tras, componentes principais da
escrita e da leitura, sdo sinais grafi-
cos. Apontam para algo, acenam em
dire¢do, constroem discurso e terri-
torializam a superficie, impOem
sentido.

Os “Datiloscritos” da artista
Mira Schendel, 1970, emulam formula-
rios e documentos a partir das
caracteristicas graficas tanto do processo
da escrita a partir da legibilidade quanto
do recurso técnico da documentagio e

o | O
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Mira Schendel.
Série Datiloscritos. 1970.
Fonte:

https://www.moma.org/co

institucionalizagdo das informagdes. Ao nos aproximar-
mos dos “Datiloscritos”, percebemos que niao ha

contetido, nao hd informagdo, apenas expressam a estética
e a forma caracteristica desse tipo de papel; é apenas uma

fung¢do vazia preenchida com ruido.

Em Datiloscritos, o gesto de Schendel é principal-

mente o da datilografia, pressionar de teclas da maquina,
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anteparo mecanico e pungente entre superficie e inten-
¢do, elaborar a plasticidade dos blocos de texto. A
maquina e, assim como o discurso tecnicista subvertido
por ela, ndo sdo neutros. A engenhosidade da artista pro-
porciona o esvaziamento de contetdo significante; ha
uma agao e inteng¢do. Seu uso ndo € neutro, mas ressalta a
contradi¢do do objetivismo e da limpeza proporcionados
pelo equilibrio invisivel na pagina. Uma das belezas do
design grafico.

A diagramacgao, distribui¢do dos elementos grafi-
cos na pagina padronizada, nos permite reconhecer a
primeira vista o “desenho” ou a “escrita” como verda-
deiro, como registro institucional ou semelhante,
justamente por conta da impessoalidade técnica que
transmite.

O que vemos ¢ acabamento e esqueleto da composi-
¢do, eco entre os espacos negativos da mancha grafica
elaborados. Sua aparente neutralidade e impessoalidade
técnica sdo colocadas em jogo na medida em que se apro-
xima de sua geometria incompreensivel de leitura textual.

Shendel reafirma uma questdo que atravessa tanto a
linguagem do desenho quanto a da pintura; nesse caso,
sdo questdes de técnica e propor¢do. Paradigma geomé-
trico: plano como idealidade geométrica pertinente, em
que descontinuidade e indivisibilidade se entrelacam
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 53-54). O escritor Jorge Luis
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Borges, em conto creditado ficcionalmente?®, narra sobre
a impossibilidade da aplicagao total de um mapa:

..Naquele império, a Arte da Cartografia alcan-
cou tal Perfeicdio que o mapa de uma tGnica
Provincia ocupava toda uma Cidade, e o mapa
do império, toda uma Provincia. Com o tempo,
esses Mapas Desmesurados nio foram satisfatd-
rios e os Colégios de Cartdgrafos levantaram um
Mapa do Império, que tinha o tamanho do Im-
pério e coincidia pontualmente com ele. Menos
Afeitas ao Estudo da Cartografia, as Geragdes Se-
guintes entenderam que esse dilatado Mapa era
inutil e ndo sem Impiedade o entregaram as In-
cleméncias do Sol e dos Invernos. Nos desertos
do Oeste perduram despedacadas Ruinas do
Mapa, habitadas por Animais e por Mendigos;
em todo o pais ndo ha outra reliquia das Disci-
plinas Geograficas (SUAREZ MIRANDA, Viajes
de varones prudentes, libro cuarto, cap. XLV, Lé-
rida, 1658) (BORGES, 2008).

Entre o plano, a geometria e a horizontalidade, Jorge
Luis Borges, em Sobre o rigor na ciéncia (2008), ficciona-
liza a contraditoriedade da obsessdo técnico-cientifica do
mapa como simulag¢do, a heranga da vontade de tornar o
mundo um espago objetivo descritivo, na planaridade se-
gundo o rigor geografico.

20 BORGES, Jorge Luis. Sobre o Rigor na Ciéncia. In: O Fazedor. (Tradug&o de.
Josely Vianna Baptista. Companhia das Letras. 2008.
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Mas o mapa, tal simulag¢do espacial e linguagem car-
tografica, historicamente ja era consciente de seu carater
ficcional e sua poténcia imaginativa. Em “O sonho do car-
tografo”, James Cowan traz as reflexdes feitas pelo monge
Fra Mauro em seu diario datado do século XVI sobre o
oficio cartografico de organizar o mundo: “Os criadores
de mapas enfeitam o mundo, € eu ndo sou exce¢do. Meus
mapas sao elaborados para transmitir uma ilusdo, disso
eu tenho certeza” (COWAN, 1999, p. 43).

A ilusao seria fruto do mapa desenhado a partir dos
relatos compartilhados por viajantes para a confecg¢do do
registro do territdrio. Ainda nessa linha, o filésofo Mi-
chael Onfray, em “Teoria da viagem: poética da geografia”,
defende que os trajetos proporcionam a produgdo de ves-
tigios e a organizagdo deles.

E importante para se entender o percurso como um
todo: passado, presente e futuro, também. O relato, con-
siderando o pensamento de Frédéric Gros, autor de
“Caminhar, uma filosofia”, seria algo intimo, visto a dis-
sipag¢do da linguagem no ato de caminhar. No capitulo
“Siléncios”, o autor ressalta que “a linguagem est4 imersa
na construg¢do cotidiana do mundo (..) ¢ um manual de
instrugdes” (GROS, 2021, p. 64-65) e, para a transposi¢ao
a pratica poética do relato, torna-se necessario narrar ou
revisitar as experiéncias.

Em parceria com o artista Doulgas Firmino, em du-
pla, elaboramos uma proposta que unisse a pesquisa em
desenho com incalculavel, daquilo que se basta em si na
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medida do autorreferente: como desenhar o tempo a par-
tir do espaco? A proposta poética foi executada no dia
de agosto de 2024, quando artistas-pesquisadores parti-
cipantes do evento Coordenadas de Guardanapo?! se
reuniram para desenhar en plein air a sombra de uma ar-
vore.

O procedimento poético proposto foi registrar os li-
mites da sombra da arvore, seu tronco e suas folhas. Essas
pequenas auroras, efémeras, na inten¢do de mapear a pro-
pria rotacdo da Terra a partir de uma fronteira mutavel.
Um exercicio de contradi¢gGes em escalas ou das escalas
em contradi¢do: no que ha entre espaco, dentro, fora,
longe e perto; e
do tempo, do ser,
do estar e do de-
vir. Afinal, todo
limite se origina
a partir de um
ponto de vista.

Helena Dalbone.
Registro I de
Compassos.
2024.

210 evento Coordenadas de Guardanapo é uma agdo co-
letiva desenvolvida por artista-pesquisadores (mestrandos e
doutorandos) que cursaram a disciplina Métodos de Escrita
de Atelié no ano de 2024 da Linha de Pesquisa Deslocamentos

e Espacialidades, ministrada pela Profa. Dra. Karina Dias.
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Tinhamos
a sombra em
mente, parti-
mos da arvore
e de seu pri-
meiro desenho
feito por ela
mesma na su-
perficie do
planeta, espago
negativo deli-
mitado ao bloquear os raios solares. Se  Helena Dalbone.
para o cartdgrafo Fra Mauro “olhar &  Registro I de
distdncia provoca um encantamento Compassos.
paralisante” (COWAN, 1999, p. 33), es- 2024
tavamos desenhando as avessas essa
proje¢do a distincia, relacdo geografica da extensio cOs-

mica para a escala do puro contato, sua estreiteza entre o
sol e a terra.

Decidimos fazer decalque de sua silhueta a partir da
sombra. Desenhar as suas bordas, na constante mudanga
do nosso ndo-objeto em movimento na dimensdo tempo-
ral, registrando também na superficie do papel o rastro
do nosso gesto em deslocamento do nosso préprio corpo.

Ao observarmos a sombra como uma sequéncia de
curtos eclipses entre o sol e a arvore, nos localizamos di-
ante do universo inteiro embaixo da Aarvore.
Redescobrimos a arvore ndo apenas como referencial,
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mas como compasso, como instrumento de geometria em
dialogo com os astros a medida que o espago era ultra-
passado pelo seu ser e riscavamos a partir dela.

A linha, ndo apenas rastro e vestigio, mas uma cons-
trugdo abstrata, isto é, pensamento esquematico ¢ uma
representagdo concreta, a0 mesmo tempo, forma grafica
de uma sintese intelectual. Sintese também dessa inten-
cionalidade e intimidade de expressio no desenho,
novamente, Serra a respeito:

Algo é comunicado em um desenho que até hoje,
apesar de todas as mudangas de estilo e aborda-
gem, permanece idéntico: uma intimidade de
expressdo que é considerada Ambito da escrita.
Esta intimidade, tanto no desenho como na es-
crita, ndo é mero envolvimento por parte do
artista. Contém um elemento de reflexividade,
pois o sujeito neste processo ndo se mantém por
si mesmo, mas é externalizado no ato do dese-
nho. A redescoberta do eu sob outra forma ¢
certamente também uma descri¢do valida da arte
da pintura, mas (...) de uma maneira exemplar e
surpreendentemente simples constitui a prépria
esséncia do desenho. A modéstia dos meios, a li-
berdade de elementos representacionais, a
semelhan¢a com a escrita faz do desenho uma
forma pictdrica em que afirmagdo e contra afir-
macdo assumem um imediatismo; a estética do
desenho estd sempre ligada a esta urgéncia inte-
rior (SERRA, apud SCHWARZ, 1997, p.7,
tradugdo nossa).
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Lygia Clark.

Caminhando.1963.

Fonte: https://portal.lygia-
clark.org.br/acervo/189/caminh

ando Acesso em: 26 nov. 2025.

A urgéncia interior e
| estar no mundo sdo ques-
tdes que atravessam O
pensamento de Lygia
Clark, que, em “Da su-
pressdao do objeto (anotagoes)”, 1975, escreve: “Expressar-
se como introversdo: receber em bruto as percepgoes,
vivé-las, elaborar-se através do processo, regredindo e
crescendo para fora, para o mundo” (CLARK, 1975, p. 351)
Esse interesse pelo dentro para fora, neste espago de du-
alidade de construgdo, é desenvolvido em “Caminhando”:

Em Caminhando, 1963, Clark propde um movi-
mento na superficie a partir do corte de uma fita de
Moebius; a nao disting¢do entre dentro e fora pela torcao
da fita caracteriza a ambiguidade da forma. A medida que
se avanga no corte, a fita aumenta de didmetro, sua espes-
sura passa a se estreitar, seus vazios passam a se
multiplicar a medida que sua largura € expandida e o vo-
lume de seu espiral passa a ocupar o espaco de outra
forma.

No conto de Borges, a dimensdo imaginaria e ideali-
zada da superficie é intensificada pela especulagio da
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aplica¢do técnica ao maximo de forma precisa. Ja Clark
demonstra como a superficie e as dimensdes estdo cons-
tantemente imbricadas ao vazio, vazio nunca preenchido,
mas constituinte da prdpria relagdo entre interior e exte-
rior.

Em Carta a Mondrian, 1959, Clark (apud. FER-
REIRA; CONTREIM, 2006) clabora sobre esse vazio:
“Através deste “vazio pleno” me veio a consciéncia da re-
alidade metafisica, o problema existencial da realidade
metafisica, o problema existencial, a forma, o conteudo
(espaco pleno que s6 tem realidade em fungdo direta da
existéncia desta forma..)” Para Lacan, o vazio € parte
constituinte do desejo; a falta o coloca em agdo (JORGE,
2008, p. 155 - 156). A partir da lente do desejo e do desejo
como busca de destino, o movimento de “Caminhando”
aparentemente nao leva a lugar nenhum, mas altera com-
pletamente a existéncia do objeto em torno de si mesmo,
a unidade possivel entre interior e exterior.

Bachelard exprime a impossibilidade da perfeita re-
presentagdo, para ele: “todo projeto é uma contextura de
imagens e pensamentos que pressupde uma ascendéncia
da realidade. (...) ¢ mesmo inutil continuar uma imagem,
inutil manté-la” (BACHELARD, 2000, p. 228). O charme
¢ a beleza do desenho residem ai nesse desencontro cons-
tante do desejo do vestigio entre interior e exterior. O
desenho € resultado do desejo, e sua permanente poténcia
de devir configura-se como resto imperfeito dessa ascen-
sdo da realidade reencarnada no corpo. Desenho, como o

91



sonho e a sombra, é proje¢do possivel apenas pela distan-
cia.
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(...) LOGO QUE ALGUEM SOLTASSE UM DELES, E O FOR-
CASSE A ENDIREITAR-SE DE REPENTE, A VOLTAR O
PESCOCO, A ANDAR E OLHAR PARA A LUZ, AO FAZER
TUDO ISSO, SENTIRA DOR, E O DESLUMBRAMENTO M-
PEDI-LO-IA DE FIXAR OS OBJETOS CUJAS SOMBRAS VIA
OUTRORA. QUE JULGAS TU QUE ELE DIRIA, SE ALGUEM
LHE AFIRMASSE QUE ATE ENTAO ELE SO VIRA COISAS
VAS, AO PASSO QUE AGORA ESTAVA MAIS PERTO DA RE-
ALIDADE E VIA DE VERDADE, VOLTADO PARA OBJECTOS
MAIS REAIS? (...) NAO TE PARECE QUE ELE SE VERIA EM
DIFICULDADES E SUPORIA QUE OS OBJECTOS VISTOS OU-
TRORA ERAM MAIS REAIS DO QUE OS QUE AGORA LHE
MOSTRAVAM?” (PLATAO, 2001, P.316-317)

22 PLATAO. RepUblica. Tradugdo Maria Helena da Rocha Pereira.
9. ed. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbbenkian, 2001.
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Coces ¢ escapulidas

O quadro flutua em paralelo como o plano na parede
que se apresenta, deslocado em relag¢do aos afrescos, ima-
gem que integra a parede. Seu volume suspenso segue
limitado a borda da tela em retangulo que funciona como
fronteira. As pinturas rupestres se configuram em um
deslimite compartilhado com o mundo, tridimensionali-
dade ambigua das topologias rochosas, que na nog¢ao
moderna de pintura de cavalete é negativada, que salta.

Na contemporaneidade, o desdobramento pictdrico
em expansdo problematiza sua defini¢do e complexifica a
recusa a figuragdo e a recursos ilusionistas. O prestigio
artistico da pintura no formato de “quadro” passa a se
distender e tensionar as relagdes das convengdes, nao ape-
nas perspectivas tedricas, mas também planas, fisicas.?®

23 CARTAXO, Zalinda. Pintura em distensdo. Centro Cultural Te-
lemar, 2006.
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Detalhe. Zalinda Cartaxo, ao dis-

Fonte: pensar a tela e a tinta, liberta a
CARTAXO, Zalinda. cor-luz, reflexos de uma fonte,
Pintura em distensio. desmonta ao mesmo tempo
Centro Cultural Telemar, que expOe criteriosamente to-
2006. dos os seus elementos

componentes mediante uma
dinidmica espacial: chassi, tela, tinta sdo pertinentes em
seu trabalho justamente ao serem indicados pelo vazio
que antes ocupavam. Em seus trabalhos, o pano torna-se
o mundo e a cor integra-se A paisagem e a arquitetura por
meio da virtualidade do encontro do olho com a travessia
da cor no espago.
Hélio Oiticica atingiu uma visdo dindmica ciclica ao
movimentar virtualmente a cor, superar a “alternancia”
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entre aparéncia da pintura de aspecto naturalista e o além
da verticalidade, integrada a parede. Segundo Tassinari
(2006, p. 64), “a perspectiva, porém, é um instante apre-
endido de um determinado ponto de vista”. O
naturalismo pictdérico, mimese conforme a visao, é a re-
presentacdo de um recorte de tempo ou agdo € O
abandono das tradi¢des da figuragdo revelam o verda-
deiro tempo do movimento da cor.

A investigacdo de Oiticica do espago como elemento
ativo € estabelecida partindo das dindmicas conceituais
de tempo. A série “Nucleos” sdo placas de cor suspensas
no espaco; em algumas, o espectador pode movimentar e
modificar a organizag¢do das estruturas no espago. Para
Oiticica (1986, p. 85), o desenvolvimento nuclear da cor é
fisico, psiquico e espiritual.

Oiticica estava interessado em quebrar com a 16gica
do espectador em sua forma idealizada, fora de si e esta-
tico na “Ansia de encontrar o eterno, infinito ¢ o imédvel,
no mundo dos fendmenos, finito e cambiante” (OTICICA,
1986, p. 93) Interessava-se por praticas nas quais elemen-
tos e objetos do mundo fisico sdo transformados em sua
plasticidade: “Considero, pois, construtivos os artistas
que fundam novas relagdes estruturais, na pintura (cor) e
na escultura, e abrem novos sentidos de espago e tempo.
(...) acrescentam novas visOes ¢ modificam a maneira de
ver e sentir” (OITICICA, 1986, p. 83).
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Hélio Oiticica.

Grande Nucleo, NC3,
NC4, NC6, “Manifesta-
¢do Ambiental N. 2”.
1960-1963.

fonte: https://proje-
toho.com.br/pt/obras/
nucleos/

Acesso em: 26 nov.
2025.

Ernesto Neto também se mostra interessado nas dis-
cussOes contrutivistas, desenvolvendo estruturais a
partir do ponto de vista e interagdo do publico com suas
obras.

Quanto ao mundo, o artista carioca ¢ atento a inteli-
géncia e a intelectualidade dos vendedores ambulantes
como uma cultura de contragolpe as adversidades, sem
deixar de lado a organicidade simbidtica mutualista e os
aspectos estéticos do tropical e do dengo. (NETO, 2014,
13 min)

A obra “Copuldnia”, 1989, de Neto, tem seu nome da
jung¢do da palavra cdpula com a palavra coldnia. Para Neto
o titulo remeta a populagdo, familia, corpo coletivo e con-
vivéncia simbidtica”?, feitas de meias-calgas de poliamida

24 PINACOTECA DE SAO PAULO. Ernesto Neto: Sopro. 2019. Dis-
ponivel em:
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e esferas de chumbo que se misturam, esticam, flutuam
e se estendem ao longo do piso, onde se distribuem como
um arquipélago de ilhas.

Ernesto Neto. Copul6nia. 1989.

Fonte: https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/2019/03/er-
nesto-neto-tenta-contato-com-mundo-espiritual-em-
exposicao-na-pinacoteca.shtml Acesso em: 26 nov.

https://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/er-
nesto-neto-sopro Acesso em: 24 nov. 2025.
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Cildo Meireles.
Glove Trotter.
1991.

Fonte: https://i.pi-

nimg.com/736x/4a/7e/
a3/4a7ea311074b971fa3

9¢c12e07¢544259.ipg
Acesso em: 26 nov.
2025.

O Extensum da cor é um limite
que ndo cessa de vacilar e se desdobrar,
para citar Didi-Huberman (2012, p. 42).
Neto, ao utilizar as meias-calgas, tecido
delicado e de fragilidade, possibilita um
avistamento oculto, uma concomitancia
entre a cor do objeto e a cor do espago.
Em “Glove Trotter’, Cildo Meireles uti-
liza uma malha similar em estrutura
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metdlica, a mais expressiva caracteristica metalica; como
observada na escultura, é o reflexo em excesso da luz. O
reflexo, entdo, ¢ uma forma de repelir o espago, diferente
da opacidade das meias de Neto, nas quais o limite é pre-
enchido em forma de sombra.

A obra “Glove Trotter” de Cildo Meireles é composta
por varios tipos de esferas e bolas coletadas pelo artista,
recobertas por malha de metal, que mantém os objetos no
lugar e permite ter um vislumbre do objeto apesar de seu
aspecto metalico. Compondo uma topologia cdsmica ao
explorar questdes classicas da escultura, volume e peso.
O titulo é um trocadilho com Globe trotter (viajante do
mundo) e a palavra glove (luva).

A obra explora os materiais de diversos tamanhos e
cores; sua unicidade é dada pela malha que recobre o ta-
blado e uniformiza as esferas em consonincia com as
formas padronizadas. A luva, no caso aqui, ndo veste as
esferas, mas as encerra, as contém em um jogo de conti-
nente invertido quanto as vestes das maos.

Enquanto obra de Neto, na qual coletividade e ferti-
lidade atuam como elementos sensuais e sensoriais, em
Meireles a malha € fria e dura por conta do aspecto in-
dustrial do metal em oposi¢do ao gestual da mao. Ambas
as obras lidam com a integrac¢do ao espago por meio de
uma plasticidade da transparéncia.

As artistas Estela Pereda e Angeles Gutierrez, na “In-
terncencion, Palicio Legisiativo de Buenos Aires’, 2012,
fazem uso da opacidade e diversidade de cores dos teci-
dos, integrando roupas ao espaco arquitetonico do
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edificio ao recobri-lo como uma forma de vestir. Tra-
zendo uma realidade cotidiana para dentro da construgao,
ao final da intervengdo, o publico poderia auxiliar em sua
desmontagem e levar as roupas para si.?°

A Camara Legislativa portenha possui aspectos rit-
micos devido A sua arquitetura neocldssica; a opacidade
téxtil se integra a arquitetura por meio da coexisténcia
entre a maleabilidade do tecido e as modulagdes
estruturais. Oiticica, na série de “Penetraveis”, reconstrdi

Estela Pereda e Angeles Gutierrez.
Intervencidn, Palicio Legislativo.
2012.

Fonte: https://www.you-
tube.com/watch?v=FjpQ0PBzQX0
Acesso em: 26 nov. 2025.2025.

25 PEREDA, Estela. Intervencién Palacio Legislativo. 7 set. 2012.
1 video (9 min 18 s). Disponivel em: https://www.you-
tube.com/watch?v=FjpQOPBzQX0. Acesso em: 24 out. 2025.
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o ambiente de favela?® com diferentes tecidos atuando
como arquitetura estrutural da instalagdo “Eden”.

Hélio Oiticica.
Eden.

1968.

Fonte:
https://proje-
toho.com.br/p
t/obras/pene-
traveis/
Acesso em: 26
nov. 2025.

“Eden”, 1968, é composto por trés bdlides e seis pe-
netraveis com agua, areia, pedras, folhas, cobertores,
banners de tecido, placas de madeira e musica. O tecido €
empregado de acordo com seu posicionamento a respeito
do construtivismo e as nogdes de contragolpe cultural de
Neto.

O vazio nos “Penetraveis” cria uma integra¢do com-
pleta entre estrutura, cor e espectador, que virtualmente

26 Nota de roda-pé do texto Cildo Meireles: Desvio para a in-
terpretagdo, Lisette Lagnado em 1998, originalmente
publicado no volume “Nuacleo histérico: antropologia e histé-
rias de canibalismo®, do conjunto de catdlogos da 242 Bienal
de Arte de Sdo Paulo.
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¢ posicionado ao centro da obra, proporcionando uma vi-
sdo global. Diante de outras virtualidades, o vazio da obra
inclui as passadas que emitem barulho por conta do ma-
terial do piso.

A cor, como estrutural para Hélio, introduz um ca-
rater coletivista e cOsmico: “transformar o que ha de
imediato na vivéncia cotidiana em ndo-imediato; eliminar
toda relacdo de representagdo e conceituagao que porven-
tura haja carregado arte em si” (1986, p. 86). Meireles, em
“Desvio para o vermelho I, II, III,” materializa o efeito
fisico e psicoldgico da cor em trés ambientes sequenciais.
“Impregnag¢ao”, “Entorno” e “Desvio”.

O espectador, como em Penetraveis, “Desvio para o
vermelho I, II, III”, movimenta-se pela obra para explorar
algo entre a cosmologia fisica da luz-cor e a cosmogonia
cotidiana dos objetos de classe média que tomam os am-
bientes. O titulo faz referéncia ao “Efeito Doppler”, uma
alteracdo na frequéncia de uma onda de uma determinada
fonte percebida por um observador em movimento rela-
tivo a fonte.

O primeiro ambiente é “Impregnag¢do”; os objetos
compoem uma sala de estar, segundo aspectos da classe
média, em que se confundem os objetos industrializados
e artisticos ao serem homogeneizados pela agdo pictdrica
de torna-los vermelhos, camuflando-os no espaco.?’
Diante do estranhamento, a vista se acostuma.

27 LAGNADO, Lisette. Cildo Meireles: Desvio para a interpreta-
cdo. In: WISNIK, Guilherme; MATOS, Diego. Cildo: Estudios,
espacios, tiempo. Ubu Editora LTDA-ME, 2018.
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O titulo do primeiro ambiente de “Desvio para o ver-
melho” é uma imersdo provocante dada pela tateabilidade
da visdo, pois “O contato com os objetos retém, também
ele, paradoxalmente, uma confusdo dos limites, enquanto
tocar um objeto também € o ato feito para buscar a exati-
dido de nosso corpo” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 67). A
aparéncia pictdrica monocromatica dos objetos impregna
a vista com o ato perfurante de ver.

Imerso, o publico sente o impulso de ir além ao des-
cobrir o “Entorno”, corredor a esquerda no fundo da sala,
onde apenas uma garrafa contendo liquido vermelho der-
ramado que forma um rastro que guia em dire¢do ao

proximo ambiente, escuro e oculto. A vista
Cildo saturada do vermelho agora se volta para a se-
Meireles. quéncia de ambientes que escurecem.
Desvio para o
Vermelho I:
Impregnagio.
1967-1984.
Fonte:
https://dasar-
tes.com.br/de-

arte-a-z/inho-

tim-restaura-

e-reabre-obra-
iconica-de-
cildo-meire-
les/

Acesso em: 26
nov. 2025.
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Cildo Meireles.
Desvio para o Ver-
melho II: Entorno.
1967-1984.

Fonte: https://da-
sartes.com.br/de-
arte-a-z/inhotim-
restaura-e-reabre-
obra-iconica-de-
cildo-meireles/
Acesso em: 26 nov.
2025.

“Desvio”, seguido de “Impregnag¢ao” e “Entorno”, in-
dica que a despropor¢do de continente e conteddos esta
na ordem do excesso: a infiltracdo vermelha que escorre
e penetra o espaco é motivo de desassossego. Em “Des-
vio”, o fluxo da agua vermelha cai transversalmente na
pia, Unica coisa visivel no ambiente de breu.?® Ao retor-
nar 2 “Impregnag¢do”, a vista é agredida pela luz e pelo
vermelho da sala.

Conforme a critica e curadora Lisette Lagnado, Mei-
reles ganhou reconhecimento pelo desenvolvimento de
uma consciéncia identitaria da “brasilidade” e pelas asso-
ciagoes feitas a imagens de fortes conotagdes simbolicas.

28 LAGNADO, Lisette. Cildo Meireles: Desvio para a interpreta-
cdo. In: WISNIK, Guilherme; MATOS, Diego. Cildo: Estudios,
espacios, tiempo. Ubu Editora LTDA-ME, 2018.
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Para ela, “Desvio para o verme-
lho” é sobretudo uma metafora
para violéncia armada (LAG-
NADO, 1998, p. 165). Vide a
elaboragdo de projeto e obra se-
rem feitas de 1967 a 1987,
durante o periodo de ditadura
militar no Brasil e na América
Latina.

Impregnacdo ¢ uma introdugiao gra-
dual, um liquido que penetra e se encharca,
¢ uma infiltragdo. A dgua vermelha que es-

Cildo Meireles.

Desvio para o

i Vermelho III: Desvio.
CcCorrée no tanque dC Desvio escracha €SSsa 1967-1984.

relacdo daquilo que esta por tras de todo
ambiente doméstico, estd impregnado em
sua estrutura e vaza para o exterior, mesmo estando sem-
pre presente.

Ao reimaginar a pia do tanque como objeto comum,
¢ possivel localiza-la nos espacos domésticos da lavande-
ria ou darea de servigo, espagos destinados a limpeza
(imundice, impureza, o atrds) muitas vezes ocupados por
pessoas trabalhadoras que socialmente sdao atravessadas
por género, classe e cor. Se tomarmos tais ambientes do-
mésticos como espagos estruturalmente permeados por
violéncias, é possivel fazer uma leitura de Desvio para o
vermelho que nos leve a uma interpretagdo da metafora
do trabalho e da violéncia doméstica.

Ana Mendieta interfere na porta de seu prédio em
“Untitled (Moffitt Building/’, filmado em formato Super

Fonte: acervo pessoal.
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8 no ano de 1973 com
2 minutos de duragdo,
para denunciar vio-
léncia doméstica e

feminicidio.
A obra € o registro de
uma interveng¢dao pu-
blica na qual se cria
um rastro de sangue e
visceras de vaca na
calcada em frente a
porta do prédio Moffit. Com

Ana Mendieta. uma cimera escondida, regis-
Untitled (Moffitt Building). ~

5 trou a reagdo de pedestres
1973.

o que passavam por ali, encara-
Fonte: https://historia- ~
ram a pog¢a, mas ndo

intervieram diretamente.
O rastro de sangue
criado por Mendieta expde

uma outra face da situagdo da violéncia de gé€nero, a co-

arte.com/obras/untitled-moffitt-buil-
ding
Acesso em: 26 nov. 2025.

nivéncia. Ja que o fato oculto no ambiente domiciliar,
mesmo ao chamar ateng¢do por se impregnar no espago
publico, ndo gerou comogao.

Seguindo a linha da violéncia latente, porém infil-
trada e impregnada, é possivel entender seus excessos,
cujas consequéncias passam despercebidas a medida que
a sociedade a banaliza e aos poucos se torna indiferente.
Ambas as obras visam um choque e uma desorientacdo
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Helena Dalbone. Mofo.
2023.

desse sistema no qual a
conivéncia com a situa-
¢do permite que ela
extrapole.

A ag¢io “Mofo’,
2023, consistiu em
pendurar na parede
uma moldura mofada.
O mofo surgiu a partir
de uma infiltragdo pela

parede estrutural da casa/atelié, degra-
dando objetos préximos. O aspecto

pictdrico da danificagdo do material €

micro e minimo, mas a permanéncia
temporal desembocaria em uma degrada¢do muito maior
na medida em que o mofo continuasse se alastrando.

Helena Dalbone. Detalhe I, Mofo. 2023.
Helena Dalbone. Detalhe II, Mofo. 2023.
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“Espuma de ralo”, 2025, é um
exercicio pictdrico de projegao
para fora da superficie de susten-
tacdo. Excede o chassi que o
abriga, alastra-se em formato espi-
ralado e crescente como uma
colonia de fungos. Ao mesmo
tempo, suas cores, amarelo ocre
opaco, rosa, branco e cinza, na au-
séncia de forma, causam uma
abje¢do a pintura. Os tecidos que
se desdobram para fora e sdo suga-
dos para dentro por meio de
torgoes.

“Espuma de ralo”, 2025, inici-
almente refere-se tanto a espuma
do banho quanto a pia do banheiro em relagdo ao uso de
retalhos, comumente entendidos como dejetos. E na
mesma linha, ao ralo da pia de cozinha ou tanque, onde a
sujeira ndo passa pelo encanamento e fica retida em aglo-
meramento de produtos de limpeza, como também
higiene.

“Mofo” e “Espuma de ralo” perpassam o ambiente
doméstico, do lar. O espago de acolhimento ¢ transgre-
dido pelo mofo que interpreta a estrutura das paredes.
Por outro lado, o sangue na a¢do de Mendieta se infiltra
no mundo, o privado oculto e violento excede as barrei-
ras, excede o espaco doméstico Oopressor € se comprova

Helena Dalbone.

Espuma de Ralo.
2025.
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no publico. Coloca em xeque essas dindmicas, onde um
deles é contaminado por um agente agressivo.

A estrutura doméstica € tolerante a um certo nivel
de contaminagdo e sujeira, por isso os banheiros, as la-
vanderias, areas de servigo e pias de cozinha. O aspecto
pulsante da contamina¢do corrompe a arquitetOnica es-
trutura em “Desvio para o Vermelho”, demonstrando sua
constitui¢do violenta intrinseca. “Espuma de ralo” trata
dos resquicios de sujeira que ndo passam pela abertura de
drenagem dos liquidos e dos residuos do processo de
limpeza, orginicos como gordura, sangue, barro; sintéti-
cos tal qual maquiagem e tinta para cabelo; e misturas de
produtos quimicos de limpeza e higiene com a sujidade.

A obra inicial da série é “Drapeado/Desastre”; seu ti-
tulo é referéncia a uma imagem de derramamento através
do chassi, como se a onda ou a queda de liquido viesse
pela parede delimitada pela estrutura de madeira. Os te-
cidos variados: voal, tule, tela mosqueteira acetinados e
rede de captura de passaro possuem tons de cinza ao
preto, ocres € vermelhos opacos.

Pode ser entendida tanto como um vOmito ou cair
das entranhas da tela e o desmanchar da imagem em uma
imagem sem forma, como uma vestimenta de gala. Sua
confec¢do em grampeamento € amarragao cria vincos que
retém os acabamentos de vestidos de festa, como os de 15
anos e casamento.
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Helena Dalbone.
“Drapeado/
Desastre”

2025.

“Drapeado/Desastre” e “Espuma de ralo” ainda su-
gerem uma espécie de véu; os materiais téxteis
implementados nas obras da série fazem alusdo a uma fe-
minilidade construida e elaborada em torno de aspectos
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infantis, ingénuos e superficiais. Mui-
tas vezes empregados na manutengao
de uma feminilidade alienada em con-
corddncia com a figura mitoldgica de
jovem, ou mulher, virgem.

“El Divino Nifio”, Estela Pereda, é
uma comprida caixa de madeira verti-
cal, com um vestido em miniatura, no
centro superior, no qual ha uma man-
cha como rastro de purpurina acima de
uma pequena devogdo popular. O ti-
tulo em portugués seria Menino Jesus;
ambas as expressoes se referem a Jesus
Cristo em sua infancia. O vestido em
miniatura, a0 mesmo tempo que pa-
rece ascender aos céus, deixando um
rastro dourado, atribuindo carater cds-
mico e religioso a obra, também pode
ser interpretado como algo que, por
baixo do vestido, se desmancha e es-
corre.

O objeto “Debutante”, 2025, feito
de chassi, dentro dos seus limites, voal
marrom e organza rosa claro nio for-
mam imagem; seu acabamento ¢ desfeito
na parte inferior do quadro, que se des-
mancha no ar. “Debutante” é uma
metafora para a auséncia de forma ou

Estela Pereda.

El Divino Nifio

Série Juegos y Rituales).
[s.d.]

Fonte: https://www.estela-
pereda.com.ar/juegos-y-
rituales.html

Acesso em: 26 nov. 2025.
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sentido na passagem candnica de me-
nina a mulher durante a adolescéncia.

O vestido é uma tematica recor-
rente na obra de Pereda, devido a sua
convivéncia com mulheres e a tradi-
¢do téxtil. Debutante, 2025, é uma
alusdo ao vestido que se desmancha
ou nunca chegou a se concretizar, mas
a0 mesmo tempo escapa aos limites do
quadro.

Em “La jaula dorada”, Pereda uti-
liza um vestido branco em miniatura
e gaiola dourada com porta entrea-
berta. Acena a um convite a permissao
de as roupas serem apenas vestes, pa-
nos e aderecos para além da pequena,
Helena Dalbone.  porém sedutora prisdo. O encerramento € a ves-
Debutante. timenta sdo assuntos atravessados em
2025. “Princesinha mimada”, 2025, obra semelhante

as demais apresentadas anteriormente em ma-

teriais, que se diferencia pelo né de corda de

algoddo em forma de lago que rodeia o objeto.
Quanto a obra “La Jaula dorada’, um dos componen-
tes da instalagdo “Profesion sus labores”. A instalagio ¢
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Estela Pereda.

La Jaula dorada.

[s.d.]

Fonte: https://www.estelapereda.com.ar/vesti-

—
B

dos-y-sus-historias.html

Acesso em: 26 nov. 2025.

composta por tecidos transpa-
rentes em forma de dossel (tecido
suspenso sob a cama) que se es-
tendem no piso e pequenas
almofadas; os materiais possuem
interveng¢oes com bordados e aplica¢oes diversas.

Segundo a proépria artista, em alguns paises de lin-
gua hispanica, em resposta ao trabalho doméstico
exercido por mulheres dentro do ambiente familiar, os
formularios sdo preenchidos com duas opg¢Oes: profesion:
sus labores ou ama de casa. Profesion sus labores signi-
fica profissao: do lar, como estd na minha certidao de
nascimento. A artista ainda traz o termo dona (ama) de
casa. O titulo pode ser traduzido a risca como: profissiao
seus (respectivos) trabalhos.

Para Pereda: “Era uma forma de colocar a mulher em
espagos domésticos, as vezes valorizados de forma muito
superficial, em que o trabalho nunca era dito como uma
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realizagdo pessoal.”?® Suas reflexdes sdo um didlogo entre
os valores das tradi¢Ges femininas, espago da arte na am-
biguidade da aplicag¢do do téxtil e religiosidade sincrética.
Seus objetos procuram reparar o esquecimento.

A estrutura do dossel carrega em si o ladico infantil;
¢ como uma cabaninha, uma cama de princesa, cortina
etc. Mas, em particular, remete a tela mosquiteira colo-
cada sobre as camas em cores de arco-iris. A tela
mosqueteira impede que os insetos adentrem o espago
acima da cama e da mesma. Pende e protege das mordidas
durante o sono. E uma
delicada barreira acorti-
nada entre o estado de
vigilia comum, publico e
compartilhado, e o sono,
privado de repouso. Ma-
terializagdo limitrofe da
vulnerabilidade inconsci-
ente, dormindo, e
consciente  perante O
mundo, acordado.

Helena Dalbone.
Princesinha
Mimada.

2025.

29 PROFESION, sus labores de Estela Pereda. In: MUSEO LOZZA.
[Buenos Aires?], 2025. Disponivel em: https://museo-
lozza.com.ar/profesin-sus-labores-de-estela-pereda/. Acesso
em: 24 nov. 2025.
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O dossel plasticamente
se parece ao véu, muito usado
por noivas durante o casa-
mento, transi¢do entre a vida
de solteira, privada, e o matri-
monio, compartilhado. Um
marcador sociocultural do
despertar da vida adulta femi-
nina, alimentado com
fantasias romanticas na ex-
pectativa de uma fungdo
social predefinida ndo sé de
esposa, mas como mulher e
mulher de alguém. O véu de
noiva, cuja indumentaria re-
mete as vestes de princesa, ¢
um dispositivo de fantasia
erdtica, visto que, durante a
cerimdnia de casamento, ¢ retirado na per-
missao do beijo na boca, atividade na qual os
corpos e fluidos se contaminam ao entrarem
em contato e romperem os limites da indivi-
dualidade anterior a unido.

Como o dossel, a tela ¢ empregada como
uma barreira entre o eu desacordado e o
mundo das criaturinhas, em que o eu deve
permanecer sem ser incomodado pela imun-
dice, o eu encerrado em sua fantasia longe
dos mosquitos, das aranhas, das mariposas,

Estela Pereda.

Profesién sus
labores. 2010.
Fonte:
https://www.este-
lapereda.com.ar/te
la-participa-
tiva.html Acesso
em: 26 nov.

2025.
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das baratas etc. O tecido é em escala indelicado para os
pequenos seres, impedidos de penetrar.

O dossel de “Porfesidn sus labores” é cheio de miu-
dezas pregadas ao tecido; a obra ndo consiste em suas
partes separadas, assim como “Mothlight”, em que a fita
do filme € recoberta por pequenos fragmentos de mundo,
que muito bem poderiam ser sujeiras e, antes, estavam ao
passo de se tornarem poeira. Esse limite do dossel, véu,
fita e tela se apresenta como uma fantasia entre o eu e
algum outro, que pela arte atravessa a brincadeirinha e o
faz de conta entre a idealiza¢do do sonho e a perturbagido
do mundo; ambas se contaminam e se preenchem com
detalhes em que se é possivel ser princesa e borboleta,
que, no fim das contas, € um inseto.

A tela mosqueteira foi um dos materiais utilizados
para algumas obras da série Fase Rosa, 2024-2025. Dife-
rente do voal, possivelmente utilizado por Pereda, a tela
possui uma fibra mais rigida e aspectos menos delicados,
como a rede de captura de passaros. Esta ltima, meu
x0dd, uma rede comportada por linha extremamente re-
sistente, plastificada e fina, ao se estender torna-se quase
transparente pelo volume minimo das telas e do né; por
ser preta e absorver bastante luz, seu acimulo cria mas-
sas de cor que podem ser manipuladas, tomando diversas
formas. Tecido voal, poliamida e a rede de passaros:
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Helena Dalbone. Detalhe I (Desastre/Queda). 2024
Helena Dalbone. Detalhe II (Desastre/Queda). 2024

A materialidade ndo se sustenta por si, sendo, a de-
pender, necessario suspender, grampear, prender,
pendurar ou dar né no material téxtil. Por sua maleabili-
dade e relagdo entre gravidade e peso, os elementos téxteis
sdo empregados como uma analogia a0 movimento € ao
fluxo de um fluido atravessando, interpenetrando e en-
volvendo os outros materiais compositivos. O ar é um
fluido por onde as ondas eletromagnéticas da luz viajam,
assim como Os passaros, insetos, morcegos e alguns pei-
Xes.

Nos bats de sua avd, a artista encontrou miudezas
guardadas com muito amor e essas foram costuradas nas
obras da série “Profesion sus labores’, 2007 em diante, ¢
contou com a performance “ZTela Participativa’, na qual o
publico agia sob uma tela estendida em bastidor. A agdo,
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no caso, seria interferir na tela com o gesto da costura e
intervengdo por meio da aplicagdo de miudezas.

Para Didi-Huberman (2012, p. 68), as cores flutuam
no espago sem relagdo com os objetos, mas, ao diminuir-
mos a pressdo € tornarmos o toque mais delicado, a
sensac¢dao do objeto € substituida pelo préprio sentir dos
dedos. Os trabalhos de Pereda elevam a manualidade a
presenc¢a fenomenoldgica do gesto em contato com o
corpo, tipico do fazer das artesanias.

Em seu Manifesto®’, Pereda recusa o intensivo con-
sumo material ao propor uma valorizagio da
simplicidade, sencillez. uma palavra muito bonita em es-
panhol, pois significa simplicidade, mas facilidade,
elementaridade e singeleza; pela valoriza¢do da sacrali-
dade da natureza e o pertencimento do humano nela.

O interesse do artesanal em seu trabalho confunde o
singelo do fazer e o abjeto entre as coisas do mundo e o
seu microdesfazimento. Nas almofadas chamadas de “A/-
mohadones” foram utilizados tule, tecido, flores, cabelo,
linha, papel, fita etc. Essa confusdo cuja organizacdo es-
capa inverte a sacralidade do feminino e delicado ao
remeter a uma “sujeira”, 16gica prépria do mundo e seu
espago e seu tempo.

30 PEREDA, Estela. Manifiesto. S.l.: s.n., 2025. Disponivel em:
https://www.estelapereda.com.ar/manifiesto.html.  Acesso
em: 26 out. 2025.
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Estela Pereda.
Almobhadones.
2010.

Fonte:
https://www.este-
lapereda.com.ar/te
la-participa-
tiva.html Acesso
em: 26 nov. 2025.

Estela Pereda.
Pequenés
bastidores.
[s.d.]

Fonte:
https://www.e
stelape-
reda.com.ar/tel

a-participa-

tiva.html
Acesso em: 26 Em especial, o cabelo, que ao mesmo
nov. 2025. tempo ¢ uma marca na manuten¢do da femi-

nilidade, ao cair naturalmente suja os espagos

nos quais o corpo estd. A psicanalista e filo-
sofa Julia Kristeva ressalta no capitulo “A sujeira”, da obra
“Poderes de la Pervesidon” de 1989, que o eu se desvanece
no passo constante, tornando-se mundo (KRISTEVA,
1989, p. 11), e completa no capitulo “Abjecdo de si” o es-
tranhamento na sensa¢do de impoténcia da constitui¢dao
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de si, visto que o sujeito é pulverizado de seus limites
(ibidem, 1988, p. 12).

Ainda, de acordo com Didi-Huberman (2012, p. 48),
o quadro é um estatuto material operatdrio da pintura. O
quadro € suporte, estrutura, material flutuante em sua
existéncia colorida e significante, perpassado pelos sujei-
tos. Na obra de Zalinda Cartaxo, o vazio delimitado pelo
quadro passa a ser entendido como um espago demar-
cado, delimitado, espago de enclausuramento e limite.

Detalhe. Fonte: CARTAXO, Zalinda.

Pintura em distensdo. Centro Cultural Telemar, 2006.
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Em sua obra, € possivel ter a clareza do aspecto de
recorte e janela quando a mobilidade espacial € intrinseca
a visualiza¢do da obra. A forma nio ¢é encerrada apenas
no ponto de vista que se completa no quadro no qual todo
o corpo do sujeito a partir de um ponto de vista ideal
proveniente da expectativa de fechamento da forma.

A abertura na estrutura de Cartaxo ndo atua como
um recipiente, algo que contém ou € passivel de conter
algo, mas como uma cisdo que rompe para além daquilo
que esta dentro e fora. Sobre os limites e sua légica ope-
ratdria de recorte:

Esquartejamento e corte do espago, cisdo mar-
cada por hostilidade. pensamentos distinguiveis
entre positivos e negativos, 16gica geométrica
implicita. As palavras desmembraram-se, per-
dem suas partes de interconexdo. Tal oposi¢do
formal se torna alienagdo e hostilidade entre o
ser do homem e o ser do mundo. A dialética do
exterior e do interior apoia-se num geometrismo
refor¢ado em que os limites constituem barrei-
ras (BACHELARD, 2000, p. 219).

Em “Arapuca para desejos”, 2025, vazado do chassi,
oco no quadrado, passa a ser utilizado como dispositivo
modular e ritmico. Seu geometrismo e cisdo espacial sdo
ressignificados ao elaborar o movimento do téxtil como
uma travessia de planos.
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Helena Dalbone.

Arapuca para desejos.
2025.

A estrutura de
madeira promove
suporte para o en-

trelagcamento
e assemblagem dos
demais materiais:
tecido, abragadeiras
de metal e cabo de
a¢o, como uma es-
pécie de “caixa”
toracica preen-
chida, atravessada e
orbitada pelos de-
mais materiais. Em
associacdo aos
fenOmenos fisicos,
as  caracteristicas
plasticas desses ma-

teriais
invertem a tridi-
mensionalidade

oculta do chassi em
sua orientagao per-
pendicular ou

obliqua ao tomarmos as apresenta-
das como referencial.

Em referéncia aos fendmenos
naturais e seu simbdlico, o desejo
¢ uma significa¢do da sorte similar
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ao milagre de ver uma estrela cadente. Quando um pe-
queno corpo celeste entra na atmosfera da Terra,
incendia-se pelo contato com o ar, fazendo assim uma
alusao a tradigdo da pintura, cujas camadas se mantém na
superficie frontal sob a tela do quadro e representam um
instante imodvel.

Em geral, as estrelas cadentes ndo atingem o solo ter-
restre, elas apenas passam ou se desmancham. Essa
desmaterializagdo da pintura é explorada por meio do
desmanchar dos vincos e da volumetria do tecido.

A artista Lidia Lisbda utiliza material téxtil de cores
diversas em sua obra, a instala¢do Tetas que deram de ma-
mar ao mundo, feita na 362 Bienal de Sio DPaulo,
estruturas de tons opacos, entre o bege, marrom e verde
musgo, afuniladas, feitas de croché, pendem do e escor-
rem nos quatro fios de croché que suspendem a obra e
pela base da forma. Em uma forma ambigua entre um
seio e um utero.

Segundo a curadora Luiza Marcolino, para o capitulo
Fluxos de cuidado e cosmologias plurais do catdlogo da
632 Edi¢do da Bienal de Sao Paulo, o trabalho de Lisboda
aborda temas como cura, ressignifica¢ao, transformacgao
e nascimento: “Também € preciso ser criativo para fazer
nascer. Sua pesquisa artistica frequentemente se desdo-
bra em uma reconstrug¢ido sensivel da memoria e de um
corpo anterior ao momento presente (...)” (MARCOLINO,
2025, p. 154).
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Fotografia de
Natt Fejfar.

Tetas que deram de
mamar ao mundo.
2015-2025.

Fonte: https://36.bie-
nal.org.br/artista/lidia-
lisboa/ Acesso em: 26
nov. 2025.

A produgdo dos fios de seda requer que
as larvas da mariposa produzam casulos que
serdo desfiados. Em entrevista3!, a artista
disse que, para ela, o corpo ¢é transformado a
partir do casulo, tal qual um renascimento. O
processo animal pode ser comparado com
sua producdo: “Porque eu tinha necessidade
de fazer. Na minha vida nao existe: “Ah, eu
ndo tenho, eu ndo posso”, ndo, “Eu tenho, eu

31 HIDALGO, LUPO. Lidia Lisbda: "O Teatro". 2024. 1 video, 6 min 45 s. Dis-
ponivel em: https://vimeo.com/1018376068 Acesso em: 24 nov. 2025.

124


https://vimeo.com/1018376068
https://36.bienal.org.br/artista/lidia-lisboa/
https://36.bienal.org.br/artista/lidia-lisboa/
https://36.bienal.org.br/artista/lidia-lisboa/

posso.” (LISBOA, 2024, 3 min). Casulos sio uma série de-

senvolvida de 2014 a 2024.

Video por Terra Roxa. Em seu desenvolvimento
Lidia Lisboa: téxtil, a artista explora o nd e o
'O Teatro”. remendo; as superficies de seus
2024. trabalhos sdo porosas, em deta-
Fonte: https://vi- lhes se integram ao espago por
meo.com/1018376068  meio de uma pele em expansio.
‘;‘g;s;o em: 26 nov. Em sua exposi¢io individual, Te-

atro, a performance Casulo foi
integrada a uma intera¢do com as demais obras expostas.
Casulo € objeto escultdrico e vestimenta; 0 seu vestir traz
em si o recolhimento inspirado na convivéncia e no res-
peito ao espa¢o de sua madrinha, que criava bicho-da-
seda.

Quanto a forma, Lisbda em paralelo produziu a série
Cupinzeiros, iniciada em 1996 e até 2024, que ecoa com
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as formas depdsitos minerais das estalactites e estalagmi-
tes formadas na arquitetura das cavernas no seu corpo de
trabalho composto pelas obras citadas. Lisboa e Parente
tém esse interesse na espacialidade e no mundo das cria-
turas produtoras e laboriosas. Parente frequentemente
utilizava aranhas de mentirinha e cabelo nas aplicagOes
de seus trabalhos, como € possivel observar nas almofa-
das.

Lisbda se inspira nas operarias da natureza e na forga
de suas manufaturas para criar seu proprio universo,
onde acolhimento e transformag¢ido se encontram. O cu-
pinzeiro ¢ a constru¢do de um ninho coletivo e o casulo,
ou crisdlida, como um retorno ao corpo momentos antes
de uma metamorfose. Os casulos, em comparagao com o
cupinzeiro, sdo constru¢des muito distintas em relagdo
ao tempo processual e a duragao de sua construgao, po-
rém ambos expressam a ideia de ninho, recinto para
crescimento em seguranga.

As operarias de Pereda aparentam ser as aranhas, cri-
aturas que tecem uma rede de fios entre os espagos; seu
exterior é fundamental como estrutura de construgio e
duracdo da rede. Assim, a arquitetura da aranha se dife-
rencia do invélucro da mariposa; o contetido do tecido de
seda das aranhas vem do exterior. O mundo se agarra a
teia.

O titulo de “Arapuca para desejos” surge de possi-
veis associagdes com armadilhas, dispositivos de captura
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ocultos no espago. Sdo dis-
positivos de susto e
encerramento, pegam de
surpresa, assim como as es-
trelas cadentes possuem o
tempo do maravilhamento.
O desejo para Lacan
ndo ¢ introduzido pelo sig-
nificante que engendra sua
auséncia e produto do esva-
ziamento. (JORGE, 2008, p.
154) O desejo se completa
em si, € inalcangavel e selva-
gem, indomado pela
linguagem. O tecido em si
aos poucos se desmancha na
estrutura que modela e sus-
tenta os planos e sua
volumetria. E a derrocada de
sua evidéncia material e uti-
lizo em retalhos como uma
discussdao pictdrica tridimensional a
medida que se enrosca, envelopando
os chassis e torcendo seus limites.
Para Didi-Huberman (2012, p. 71), o
pano ¢ a extremidade de um “debate”
no plano, dessa forma, almejo ampliar

Helena Dalbone.
Detalhe
(Arapuca para

desejos).
2025.

o debate para além de sua geometria formal.
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As estrelas, séis ou planetas, assim como as estrelas
cadentes, meteoros ou cometas ou lixo espacial, s6 emi-
tem o brilho por conta de varios fatores incompativeis
com a escala de reprodug¢io do fendmeno fora do céu.
Capturar um arco-iris ou um cometa, ou coisa assim, ¢é
um desejo em vao e talvez por isso seja um dos camulos
do meu desejo desta discussao processual.

Incomodo processual que estd em constante busca
pela construg¢do de um mundo a altura do brilho de uma
nuvem crepuscular, brilho advindo dos reflexos oriun-
dos da fragmenta¢cdo da forma dos liquidos e sua
superficie estavel, o deslocamento de massa das cascatas
e os tons aquarelados das bolhas de sabdo.

N
N

(@ lskon do 65ico

Conforme Didi-Huberman, em “A pintura encar-
nada”, o fendmeno de dispersio do prisma revela a
natureza material do sol e as redobras e vibra¢gdes das on-
das de luz seriam tdo dindmicas e orginicas quanto os
demais aspectos naturais (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.
47). No caso das criaturas marinhas, vivem imersas no
prisma que ¢ a 4gua, em puro contato com essa dinamica
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em constancia e fluidez instavel das ondas que permeiam
a topologia submersa.

Existe essa vontade de dar sentido a colorag¢do das
criaturas marinhas. Alguns mamiferos, tubardes®* e car-
dumes possiveis de serem observados perto da superficie
possuiriam o dorso azul para se camuflarem com o re-
flexo do céu na 4gua e o ventre branco para se
confundirem com o brilho do céu ao serem vistos por
criaturas que nadaram abaixo deles.

No mais profundo, os animais tenderiam a ter tons
similares aos do substrato marinho, para se misturarem
com a areia e demais objetos influenciados pelos proces-
sos do ambiente. Em profundezas abissais, cuja parte do
espectro da luz ndo atravessa a densidade da agua acumu-
lada pela profundidade, esses animais possuiriam uma
coloracdo avermelhada, caso fossem vistos ao receberem
todo o espectro de luz.* Sendo assim, sdo praticamente
invisiveis em meio a escuridao.

A luz € refletida pelos objetos, assim como seu calor
e energia sdo dissipados a partir do encontro com o ante-
paro. Por outro lado, a sombra seria a auséncia dos raios

32 BBC. Blue sharks can change colour, say scientists. BBC
Newsround, [7 maio 2024]. Disponivel em:
https://www.bbc.co.uk/newsround/articles/c20nj887w5vo.
Acesso em: 25 nov. 2025.

33 MOE, Lauren A. How color changes with water depth. Marine
Science  Explained, 5 jan. 2023. Disponivel em:
https://www.marinescienceexplained.org/post/how-color-
changes-with-water-depth. Acesso em: 25 nov. 2025.
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de luz, auséncia de reflexo, e os objetos mais escuros ab-
sorvem boa parte do espectro luminoso; por isso, tendem
a reter calor e refletem muito pouco. Pintar aquilo que
ndo reflete é uma forma de inventar essa negagao, esse
vazio de luz. O aspecto compositivo de luz e sombra €
um dos principais recursos naturalistas, no sentido de
conferir naturalidade a pintura, de criagdo de profundi-
dade no espago pictdrico. Cria-se a ilusao de espago e uma
consciéncia atmosférica da presen¢a do ar; como um en-
tremeio, o ar envolve o quadro, espaco Optico distante,
porém tdo proéximo que seria palpavel, a pulsao do tatil
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 62-63).

Conformidade segundo a visdo, propondo um ponto
de vista, mesmo que tridimensional, como observado nas
esculturas ao se aproximarem da matéria de uma reali-
dade dos corpos. Estar conforme a visdo natural nio
significa uma polariza¢do diante do tatil e do linear; am-
bas e o Optico sdo caracteristicas distintas entre si e
presentes em distintas épocas e linguagens ao longo da
histdria da arte, como pinturas mais lineares e escultdri-
cas e esculturas mais Opticas e pictéricas (TASSINARI,
2006, p. 64 - 66). O mesmo ainda ressalta o entendimento
dessa forma de escultura naturalista como uma imitagdo
de um instante, movimento e/ou repouso, um recorte de
tempo.

Uma cisao/abertura dupla de diante e apds, sendo
assim entrando em concordincia com Didi-Huberman
(2012), tratando da pintura ao elaborar visivel como topo-
logia de redobras, intersticio portador da diferenga e do
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sentido, luzes e sua auséncia no sentido da negag¢do que
constitui a separagdo, ou seja, um recorte também de di-
ante e apds, entre, através. Gerando uma distin¢do e uma
cisdo constitutiva da experi€ncia dptica e, por assim di-
zer, planarizada do instante.

Planarizada no sentido de recorte e cisao do instante,
assim como a escultura naturalista em Tassinari, 2006,
que encerra o movimento em dire¢cdo ao desejo do
mesmo, a pintura de Didi-Huberman e o desejo de dar a
volta sé sdao igualmente possiveis na contradi¢do da per-
tinéncia de um todo repartido em limites volumétricos
contendo os lastros de luz e sombra, um recorte de um
instante visivel.

A camuflagem disruptiva®, deslumbrante ou ofus-
cante, é uma técnica de pintura de camuflagem de navios
utilizada pelos Estados Unidos da América durante a Pri-
meira Guerra Mundial. O método de camuflagem leva em
consideragdo dois elementos: 0 mar € o céu e, por conse-
quéncia, o horizonte, superficie limiar entre os dois
meios. Pela auséncia de viabilidade para camuflagem cen-
trada na superficie do horizonte maritimo, de
caracteristica linear uniforme entre os dois planos e de
coloracdo mutavel por refletir o céu. A solugdo elaborada
por Norman Wilkinson, 1878-1971, foi pintar as embarca-
¢Oes em blocos e listras pretas e brancas, criando uma

34 WILKINSON, Norman. The Dazzle Painting of Ships. Journal
of the Royal Society of Arts, v. 68, n. 3512, p. 263-2%73, 1920.
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ilusdo de Otica capaz de fazer com que quem os obser-
vasse ndo pudesse medir velocidade, distincia e diregdo,
devido aos reflexos solares, as sombras e a distor¢ao vo-

lumétrica.

Merchant vessel dazzle-painted as seen The same vessel on identical course painted grey,

through a submarine periscope.

i
1t
i
]

Standard ship, ~ Patrol sloop.

Two ideal types of ships specially designed and dazzle-painted for protection against submarine attack.

General appearance of a dazzle-painted convoy at sea,

n 2 Grey Green 1Biue Green 1 Green 2 Greon

S

2 Blue 3 Blue  OGroy Pink __10live  White

[

Colour chart issued to painting contractors showing the principal colours used in dazzle-painting,

Bive Grey

Black

Enciclopédia

Britanica.

EB1922 Camouflage.

1922.

fonte: https://commons.wiki-
media.org/wiki/File:EB1922_
Camouflage.jpg

Acesso em: 26 nov. 2025.

A camuflagem dos
navios € inspirada em ani-
mais cuja coloragdo em
alto contraste distorce seu
contorno, tornando-os
irreconheciveis ou dificeis

de distinguir entre seu ambiente e seu reconhecimento
como individuo. O caso das zebras ¢ um exemplo de sua

aplicabilidade em

rebanho no qual

os individuos perdem seu contorno em meio aos

semelhantes:
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Charlie Hamiinton James.

Um rebanho de zebras se retine no rio Mara, no Quénia. 2023.
fonte: https://www.nationalgeographicbrasil.com/ani-
mais/2023/01/cinco-curiosidades-sobre-as-zebras-que-voce-nao-

sabia Acesso em: 26 nov. 2025.

Se, por um lado, a perda de contorno organiza o re-
banho de zebras, uma massa amorfa, os sapos da espécie
Afrixalus fornasini possuem um tipo de coloragdo dis-
ruptiva que ndo necessariamente 0s mistura com O
ambiente pela perda de seu contorno.
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Mas € a perda de seu contorno por meio do alto con-
traste de sua coloragdo responsavel pelo dificil
reconhecimento de um todo. A forma do sapo agora ¢
vista como algo estranho em meio as demais coisas igual-
mente estranhas no mundo, justamente pela falta de
contorno que provoca o desmembramento da forma do
animal.

Hugh Bamford Cott.
Cott coincident

disruptive coloration
Megalixalus fornasinii. 1940.

fonte: https://en.wikipe- Harold Hiel.
dia.org/wiki/File:Cott_coincide Afrixalus fornasini. 2023.
nt_disruptive_coloration_Me- fonte: https://observation.org/photos/67941760/
galixalus_fornasinii.jpg Acesso em: 26 nov. 2025.

Acesso em: 26 nov. 2025.

“Quadrado preto sobre fundo branco”, 1915, do pin-
tor Kazimir Malevich, ¢ uma das obras mais consagradas
do Suprematismo, movimento russo de arte abstrata que
privilegiava uma linguagem visual baseada em formas ge-
ométricas puras. A partir desse pensamento de pintura-
sintese, 0 movimento alcangaria o sentimento puro, no
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qual a perda do sentido ¢é preenchida pelo
puro sentimento em uma
abordagem objetiva.

Kasimir Malevich. Black Square. 1915.
fonte: https://www.tate.org.uk/art/re-
search-publications/the-
sublime/philip-shaw-kasimir-male-
vichs-black-square-r1141459 Acesso
em: 26 nov. 2025.

“Quadrado preto sobre fundo branco” é apenas um
quadrado preto sobre o fundo branco. O quadrado ecoa
sob a tela, também quadrada, uma repeti¢do esquematica
e seu objeto geométrico profundo permanece nos limites
da “moldura” vazada em branco, criando ambiguidade
entre figura e fundo.

A figura do quadrado é pintada sob o quadrado
branco da tela, fundo branco. Tanto o pigmento preto
quanto o branco sdo cores cuja naturalidade ndo é co-
mum. Como abstragdo, sua influéncia no olhar € espectral
da luz em matéria de superficie®®. Ndo ha intengdo de imi-
ta¢do naturalista da dinidmica figura e fundo.

35 INSTITUTO INHOTIM. Galeria Yayoi Kusama. Brumadinho:
Inhotim, 2023. Disponivel em: https://www.inho-
tim.org.br/eventos/galeria-yayoi-kusama/. Acesso em: 25
nov. 2025.
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O quadrado preto ndo emula nada, ndo comunica
nada, apenas flutua materialmente. O fundo branco re-
flete a totalidade da luz e o objeto da pintura centralizado
a absorve completamente, como uma janela selada no
préprio anteparo. Apesar de plana e construida em cima.
O fundo branco vibra porque o branco, quanto mais
branco, estoura intensamente e esse anteparo preto, ao in-
vés de bloquear a visdo, torna-se um buraco de onde a
vista ndo consegue escapar.

Nesta contradi¢cdo em que a matéria do pigmento
suspensa sob a tela, em realidade, a “perfura”, como um
recorte gravitacional em densidade e profundidade na
propria verticalidade do plano. Relagdo do contraste do
preto sobre o branco cria esse espaco onde o preto atra-
vessa 0 branco. Complexificando o carater negativo da
auséncia de luz e sua iminéncia.

A artista japonesa Yayoi Kusama possui uma extensa
pesquisa entre a minima materialidade do ponto e a escala
do infinito, a partir do conceito do qual nega sua prépria
existéncia individual. A obra “Infinity Mirror Room -
Phalli’s Field’ de 1965 ¢ uma pequena sala com as paredes
completamente espelhadas, cujo piso € recoberto por fa-
los de tecido branco estampado com pontos vermelhos
em padrOes de escala diferentes entre si.

Os falos contornam um pequeno espac¢o diante da
porta, no qual € possivel ficar em pé diante da paisagem
artificial. A medida que os espelhos refletem o piso co-
berto de falos, um horizonte expande o pequeno piso da
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instalagdo; o campo em distdncia ndo apresenta uma mu-
danca cromadtica na superficie dos objetos, apenas
diminui com a distdncia da imagem, porém o contorno
se perde e passa-se entdo a um piso de apenas textura. O
carater imponente do falo, objeto agudo em meio a mui-
tos e similares, torna-se apenas um pequeno componente
sem forma na mesma massa, uma textura ruidosa que re-
cobre o piso ao
redor.

KUSAMA, Yayoi.
Infinity Mirror
Room-—

Phalli's Field.
1965.

fonte: https://www.ijpr.org/npr-news/npr-news/2022-04-01/dots-
all-folks-at-the-hirshhorn-artist-yayoi-kusama-immerses-viewers-

in-infinity Acesso em: 26 nov. 2025.
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O vidro é um primeiro achatamento da imagem, a
luz o atravessa e se reconfigura na planicidade da super-
ficie. A partir da manipulagdo fisica e material do vidro
como anteparo, ¢ possivel recortar, circunscrever ou li-
mitar a imagem-fendmeno em cristalizagdo do visivel,
sendo possivel deslumbrar o através de a partir de um
ponto de vista.

Sendo o conjunto de lentes de vidro e objetivas uti-
lizadas expressivamente nos dispositivos fotograficos e
cinematograficos. Por conta da fixagdo de um registro,
sua velocidade € relevante no debate quanto a produgio e
a manipulagdo imagética em massa, quase instantinea a
partir de uma operagdo mecanica prépria da maquina
como instrumento.

Em contraposicdo a tais dispositivos, a pintura em
sua construg¢do permanece em execu¢do na medida do
tempo humano e o gestual-psicolégico empregado no seu
fazer. A ideia de janela permanece nas caracteristicas na-
turalistas da imagem, por onde se vé “através” dos olhos
do artista e atravessa o seu fazer temporal.
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O fazer pictdrico é como “um espelho, polido, mas
transparente (...) entremeio: entre superficie e profundi-
dade” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 34). Onde a luz, a
relacio dos objetos e
dos corpos atravessam
o préprio artista entre
um aparecer ¢ um desa-
parecer, cuja
temporalidade compde
essa passagem entre a
profundidade da expe-
riéncia, no caso da
pintura em forma de
luz/cor, cuja execugio
encontra a tela como
uma superficie ex-
trema no sentido do
limite da presenga e ato
do pintor.

Henri Matisse.
The Goldfish. 1912.
Fonte: https://www.henri-

matisse.org/goldfish.jsp

Acesso em: 26 nov. 2025.

A pintura “The Goldfish’, 1912, de Henri Matisse, é
composta por um pequeno jardim com uma grade a di-
reita, cujo vazado € pintado em espagos negativos e
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positivos; uma mesa rodeada de plantas floridas com um
aquario de peixes vermelhos alaranjados ou laranjas aver-
melhados entre dois vasos de plantas, que diria serem
orquideas. O aquario, centro da composi¢do, possui trés
elipses pintadas que formam sua estrutura. De baixo para
cima, contato do objeto com a mesa que delimita inicial-
mente o espaco da dgua e € visto quase de forma frontal.

O fundo da cena € elaborado em tons de verde que
refletem no aquario, mais claro em rela¢do ao verde es-
curo, agregando profundidade a forma cilindrica do
vidro que transparece. A cor predominante do jardim ¢é
limitada pela segunda elipse que circunscreve a superfi-
cie da 4gua, refletindo o amarelo do fundo do aquario na
superficie da 4gua em contato com o ar.

Tanto na vista frontal quanto na superior do aqua-
rio, é possivel ver os peixes através do vidro e da agua ao
mesmo tempo. A dltima elipse, assim como a grade 2 es-
querda, € pintada em um jogo de espacos negativos entre
vidro, reflexo e transparéncia, ressaltando as cores do re-
flexo da agua em plano amarelo e amarelo alaranjado e o
preto e verde que refratam e rompem com as formas e
cores do fundo do jardim.

O aquario em si funciona como um prisma liquido
de interagdo entre as cores ¢ luzes do ambiente do jardim
e o habitat dos peixinhos duplicados em dois espagos dis-
tintos, a depender do ponto de vista, representados em
um sO instante.
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O pintor Claude Monet (1840-1928), expoente do im-
pressionismo, em uma carta ao critico Gustave Geffroy,*
compartilhou o seguinte a respeito de suas obras em pin-
tura:

Nio, nao sou um grande pintor. Sei apenas que
faco o que posso para transmitir o que vivencio
diante da natureza e que, na maioria das vezes,
para conseguir transmitir o que sinto, esqueco
completamente as regras mais elementares da
pintura, se é que elas existem (Monet, 1989, tra-
dugdo nossa)

Entre 1914 e 1926, o pintor passou a trabalhar em
uma instalagdo circular chamada de ‘grandes
décorations’, composta por varios painéis pintados retra-
tando seu jardim. Quarenta pinturas foram feitas, entre
elas “Water Lilies’. “Water Lilies”é um triptico de 2 me-
tros de altura por quase 12,76 metros de largura. Em
escala imersiva, a pintura ndo possui linha do horizonte,
o céu € refletido no lago e as folhas e flores parecem flu-
tuar sob as nuvens entre as copas das arvores.

Como compartilhado pelo préprio pintor, adepto da
pintura de en plein air de observagdo, seu interesse estava
em pintar essa atmosfera na qual se encontrava, niao ape-
nas o que se apresentava diante de si, mas todo o
ambiente e seu ao redor. Seu pensamento pictdrico em

36 THE MUSEUM OF MODERN ART. Claude Monet. New York:
MoMA. Disponivel em: https://www.moma.org/artists/4058-
claude-monet. Acesso em: 26 nov. 2025.
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expansdo o guiou em dire¢do a0 Glaude Monet. Water Lilies.
formatos maiores de seus pai- 1914 - 1926.

néis na busca pela imersdo  Fonte:

diluida da profundidade da pai-  https://www.moma.org/coll
sagem, das interagdes espaciais ection/works/80220%ar-
das cores e em sua expressivi- tist_id=4058&page=1&sov_r
dade subjetiva nas pinceladas eferrer=artist Acesso em: 26
completamente integradas entre  nov. 2025.

si, auséncia de contorno em um

elogio a prépria umidade do jardim, do lago e sua vege-
tagdo. Desejo de imersdo que vai de encontro ao desejo
instalativo da expansdo da pintura.

A Cor em poténcia, Didfano para Didi-Huberman,
seria a condi¢do de o tornar visivel em dindmica, “por-
tanto incolor como tal, invisivel, mas incorporada labil,
no sentido de que ela se expande por todo espago, atra-
vessa todos os corpos” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 39).
Sendo que o recepticulo é pensado como uma natureza
mista do ar e da agua: o atmosférico e 0 aquoso, assim
como o préprio fendmeno do olhar, o olho atravessado
pela luz em ato e presenga. O atravessamento do corpo na
contemporaneidade passa entdo por um processo de to-
mada de consciéncia cada vez mais complexa a medida
que a transparéncia da superficie do anteparo limitrofe

142


https://www.moma.org/collection/works/80220?artist_id=4058&page=1&sov_referrer=artist
https://www.moma.org/collection/works/80220?artist_id=4058&page=1&sov_referrer=artist
https://www.moma.org/collection/works/80220?artist_id=4058&page=1&sov_referrer=artist
https://www.moma.org/collection/works/80220?artist_id=4058&page=1&sov_referrer=artist

da tela e da pintura passa a se complexificar. Tassinari,
2006, define a tomada de consciéncia do suporte na pin-
tura moderna:

Sdo apenas imagens e, assim, s um pouco se al-
canga uma compreensdo genérica do espago
moderno. (..) Se a imagem de uma pintura pers-
pectiva € o vidro transparente de uma janela, o
de uma pintura moderna € o anteparo. O pintor
moderno pinta sobre tal anteparo, enquanto o
pintor naturalista camufla a opacidade inicial da
superficie pictérica em um plano transparente
(TASSINARI, 2006, p. 29 - 30).

Sob a tela, Matisse pinta as cores em forma ou a
forma das cores; sua pintura é proxima da operagdo da
colagem e da montagem, processo de manualidade ope-
ratéria de fragmentagdo e reaglutinagdo, um quebra-
cabegas entre desenho e colorismo. A tinta, como mate-
rial, flutua sob a tela, como bolhas ou pog¢as delimitadas
pela borda do desenho da forma, e brilha irradiando uma
sobre as outras em relagdes de distingdo cromatica.

Por outro lado, Monet expressa a atmosfera imida
por meio da viscosidade da tinta em suas pinceladas, ela-
borando a espessura da profundidade atmosférica entre
0s matizes, saturagdo ¢ luminosidade, como se fosse pos-
sivel atravessar seus painéis, sentir a neblina do lago ou a
garoa que se acumula nas plantas. Os elementos da pin-
tura se refletem entre si; a pintura inteira funciona como
uma cena cujas superficies estdo em contato em um am-
biente tnico.
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Jackson Pollock. One: Number 31. 1950

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/78386rart-

ist_id=4675&page=1&sov_referrer=artist Acesso em: 26 nov. 2025.

Nas pinturas de Jackson Pollock, 1912-1956, se-
guindo o exemplo de “One: Number 31°; o artista faz uso
da operagdo metodoldgica a partir do gotejamento de
tinta sob o suporte. A operagdo calculada se aproxima da
aleatoriedade, apenas o acaso por meio do gotejamento
sob tela dando origem a uma pintura sem ponto de vista,
sem figuragdo ou geometria expressa, desordem ruidosa
da queda da tinta sob a tela; Unico registro nesse sentido
seria a gravidade e o peso da tinta dispostos perpendicu-
larmente na obra finalizada. Uma desordem nesse fazer
entre o corpo que se abstém ou se distancia desse limite.
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Em “The Goldfish’, “Water Lillies” ¢ “One: Number
317, as telas/quadros ainda se apresentam como anteparo
e suporte, funcionalidade.

As obras apresentadas discutem a decorréncia do re-
sultado sob a superficie e funcionam como exemplos da
diversidade de possibilidades que a evolugao da versatili-
dade da midia. A tela permite fixagdo da pratica
operatdria para Pollock, proporcionando uma espécie de
pintura sem ponto de vista; é limite compositivo para
Matisse, que explora a linearidade da imagem e o colorir
da figuracgdo, e se impOe em escala para as expressivas vi-
bragdes cromaticas das pinceladas fugazes de Monet.

Para Monet e Matisse, o suporte plano da tela se con-
figura como superficie a ser pintada; o que esta em jogo
¢ o tempo da imagem e seu espago, o dilaceramento e a
reconfigurac¢do do ponto de vista.

No painel de Monet, o horizonte persiste fora do
quadro; a escala humana € reorientada pela altura do
olhar, que ndo ultrapassa esse limite. O espectador ob-
serva o lago de baixo que se curva e se impoOe em dire¢ao
ao céu refletido na dgua. A imagem ¢ cOncava, seguindo
o desejo do artista de expandir em uma volta ao redor do
sujeito, seguindo o projeto da série instalativa “grandes
décorations”’.

Em Matisse, o reflexo da 4gua multiplica o tempo de
observagdo a partir do espago, e vice-versa. No mesmo ce-
nario, é possivel ver o interior do aquario de “Peixes
dourados” com clareza a partir das duas superficies trans-
parentes, expansdo do espaco contido no objeto: um
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interior dnico dilacerado em duas vistas impossiveis de
coexistirem, exceto pela possibilidade da légica de inser-
¢do a partir do método de montagem da colagem.

Em 1911, o cubismo avang¢ava para sua fase mais ma-
dura como movimento consolidado e modelo interno.
Segundo Tassinari:

A enorme importincia do cubismo reside na sua
concepg¢ao de espago. (...) Nunca antes na histdria
da arte moderna os seres e 0s espagos circundan-
tes tinham se aberto uns para os outros em igual
intensidade (TASSINARI, 2006, p. 34).

O cubismo, justamente por seu amadurecimento da
ideia de espago e a concep¢do de “contorno interrom-
pido”, que, assim como a perspectiva, sdo ideias
inventadas para dar conta de uma representagdo, estabe-
lece novas formas de apresentar o mundo que se mostra
continuo em realidade, como o autor prossegue:

Ou, antes, um equilibrio entre abstragdo e figu-
ragdo, que ¢ correlato de um equilibrio da fusao
de coisas e espacos. Entretanto, ndo é de maneira
uniforme que tal equilibrio se da. O aspecto ge-
ral é de equilibrio (TASSINARI, 2006, p. 36)

Tal equilibrio desuniforme € justamente essa nova
percepcdo de que a arte ndo havia dado conta ainda de
representar a formagao da figuragdo como uma configu-
racdo espacial da abstragdo constituinte do mundo. Tal
discussdo segue sendo uma experiéncia sob a superficie
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da tela, apesar da inventiva abordagem de sobreposi¢dao
de papéis e tecidos sob a pintura, que passa a expandir a
pintura em dire¢do ao mundo em comum a partir da pro-
fundidade antes ilusdria da tela. “One: Number 31”7 de
Pollock segue a investiga¢ao do expressionismo abstrato
de suporte-objeto, abordagem diferente dos outros dois e
a exploragdo da superficie pictural.

A imagem de Pollock € a imagem de um tempo in-
dividual que se repetiu tantas vezes que perdeu seu inicio
e seu fim; ndo ha interior de visdo, apenas um exterior
difuso no préprio emaranhado entre o dentro e o fora
sem tempo. O olhar ndo se fixa, pois ndo ha como distin-
guir um ponto de vista em meio aos pontos “pintados”
que partem de um gesto humano que aciona a mecanica
do método, mas ndo inflige diretamente sobre a tela.

N
N/

EM MATEMATICA , ABSURDO ABSTRATO, AB-
SURDO ABSTRATO GERAL, ABSURDO ABSTRATO
GENERALIZADO E ABSURDO GERAL SAO TERMOS
NAO DEPRECIATIVOS USADOS POR MATEMATICOS
PARA DESCREVER PARTES TEORICAS LONGAS DE
UMA PROVA QUE ELES PULAM QUANDO SE ESPERA
QUE OS LEITORES ESTEJAM FAMILIARIZADOS
COM ELAS. ESSES TERMOS SAO USADOS PRINCI-
PALMENTE PARA METODOS ABSTRATOS
RELACIONADOS A TEORIA DAS CATEGORIAS E A
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ALGEBRA HOMOLOGICA . DE FORMA MAIS GERAL,
"ABSTRATO ABSURDO" PODE SE REFERIR A UMA
PROVA QUE SE BASEIA EM METODOS DA TEORIA
DAS CATEGORIAS, OU MESMO AO ESTUDO DA PRO-
PRIA TEORIA DAS CATEGORIAS (ABSTRACT
NONSENSE, 2025, TRADUCAO NOSSA).*

A4
YA Y4

WMW—W

Segundo Gastén Bachelard, no texto Experiéncia Do
Espago Na Fisica Contemporanea, existe uma imprecisao
ontoldgica definida espacialmente que escapa a experién-
cia temporal, sendo assim o lugar mais importante que o
fendmeno. Diante disso, aparentemente o pensamento re-
alista recorre as experiéncias geométricas, uma das
primeiras qualidades existenciais que fixaria o objeto de
estudo em um centro ontoldgico a partir da experiéncia

37 ABSTRACT nonsense. In: WIKIPEDIA: The Free Encyclopedia.
San Francisco: Wikimedia Foundation, 2025. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Abstract_nonsense. Acesso
em: 25 nov. 2025.
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topoldgica (BACHELARD, 2010a, p. 10). Para ele, tais abs-
tracoes geométricas, por assim dizer matematicas,
determinam condi¢Oes pré-estabelecidas que possibili-
tam prever probabilidades, distribuindo tais valores
provaveis (BACHELARD, 2010a, p. 22).

Sendo a discussao a respeito da superficie e da ima-
gem como plana, uma forma em si de apresentar ou
interpretar a realidade na superficie, uma forma em si de
abstracdao topoldgica, um distanciamento da forma de
pensar um fendmeno por meio da abstragao ontologica-
mente topografica. Para além do real e do concreto, a
informag¢do matematica nos entrega o possivel, uma coe-
réncia abstrata. Ou seja: “Em suma, um operador
matematico € constituido pelo conjunto das a¢oes racio-
nais que pretendemos realizar para ordenar uma
realidade mais ou menos amorfa” (BACHELARD, 2010a,
p. 64-65).

Sendo este conjunto de agdes uma série de opera-
¢Oes, cujo sentido e significado arriscam instaurar um
simulacro, cuja perda do real e do concreto ¢ substituida
por uma formulagdo pré-existente da realidade.

O desafio é determinar o espago sem a geometria, ou
sem depender de uma espacializa¢do genérica ja moldada.

Para o fenomendlogo, hd um reconhecimento de
uma certeza, tal reconhecimento contrapondo-se a uma
intui¢do tnica, no sentido da subjetividade consciente da-
quele que pensa essa realidade. Resumindo
contraditoriamente ao exagero em impasse com a redu-
¢do da experiéncia no plano da probabilidade:
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“A realidade maxima ¢ o término do conhecimento € ndo
sua origem” (BACHELARD, 2010a, p. 19).

Dentre as probabilidades operatdrias e ontoldgicas
deste afastamento da realidade, questdes filosoficas e te-
oldgicas permeiam justificativas de provaveis explicagdes
e discursos. Para Antonio Bispo dos Santos, lider quilom-
bola e ativista politico brasileiro, a ideia do pecado
original cravaria essa mudanga epistemoldgica:

A humanidade se desconectou da natureza exa-
tamente por ter cometido o pecado original. Seu
castigo foi se afastar da natureza. Por isso Addo
foi expulso do Jardim do Eden e o humanismo
passou a ser um sistema, um reino desconectado
do reino animal. Dentro do reino vegetal, todos
os vegetais cabem, dentro do reino mineral, to-
dos os minerais cabem. Mas dentro do reino
animal ndo cabem os humanos. Os humanos nao
se sentem como entes do ser animal. Essa desco-
nexao ¢ um efeito da cosmofobia (BISPO DOS
SANTOS, 2023, P. 13-14).

O pecado original é o mito mais importante para a
crenga cristd; a partir dele € justificavel a trajetdria de Je-
sus Cristo, figura representativa do cristianismo. A partir
da desobediéncia de Eva, seguida pela de Addo, toda a
descendéncia humana haveria de permanecer expulsa da
natureza perfeita, do paraiso. Condenada a uma existéncia
igual, porém falsa em pecado, longe de Deus.
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Segundo as pesquisadoras Ariana Lucero e Angela
Vorcaro, no artigo “Do vazio ao objeto: das Ding e a su-
blimag¢ao em Jacques Lacan”, (..) “Podemos dizer que a
religido e a ciéncia sdo formas de satisfacdo da pulsao,
também implicam certo contorno do objeto, mas nem
sempre sdo capazes de explicita-lo, tal como a arte o faz”
(LUCERO; VORCARO, 2013, p. 28) e complementam que,
para Lacan, a religido é uma forma de contornar das Ding,
objeto sempre faltante e sendo constituinte pela falta, e
um vazio.

Compreendendo entdo o mundo, ou a experiéncia de
estar no mundo repleta de faltas e vazios, a ci€ncia ¢ a
religido passam a elaborar com verborragia uma forma de
mapeamento ao redor do das Ding, um contorno e mape-
amento, porém limitados apenas a uma aproximagao € a
uma formulac¢do de probabilidades formuladas em dis-
curso que retornam justamente para explicitar o
“mistério” em torno dessa falta que sempre encontra for-
mas de ganhar sentido a partir da experiéncia humana.

A partir do entendimento lacaniano, existe na arte
uma forma de materializa¢cdo do vazio que sempre serd
uma reelaborag¢do em torno da falta. No sentido de o vazio
sempre ser um espago demarcado, assim como 0 movi-
mento ontoldgico centralizado no objeto criticado por
Bachelard, o objeto faltante, o vazio é apenas possivel de
aproximacgao em coeréncias parciais. Coeréncias parciais
que nunca serdo totalizantes na defini¢do do objeto; este
¢ a persisténcia do desejo da completude.
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O termo “absurdo abstrato” é um nome dado justa-
mente a essa verborragia cujo significante e significado se
tornaram tdo distantes em sua explicagdo tedrica que
passa a ser de alguma forma dispensavel e desnecessaria
aos matematicos familiarizados com o campo. Essa ex-
pressao jocosa e bem-humorada demonstra o movimento
de economia do percurso matematico e légico, basica-
mente abstrato, em dire¢do a uma verdade que estard
baseada em uma confiabilidade no campo:

Abstract nonsense (literalmente, 'absurdo abs-
trato’) é um termo ndo depreciativo comumente
usado por matemadticos ao pularem partes de
uma argumenta¢do que podem ser provadas
através de um argumento tedrico longo e de uso
comum, e com o qual os leitores ja sdo familia-
rizados. O uso habitual € algo como: "...do qual o
resultado pode ser demonstrado por meio de
abstract nonsense (MACURA, 2025, traducgdo
nossa)

Tomando este exemplo, ha um salto de informagao.
Este salto ocorre entre o vazio e o nada. O vazio € a lacuna
faltante para dar conta de algo e o nada, esse campo aberto
de possibilidades no qual talvez seja possivel se aproxi-
mar daquilo que se procura. O nada seria como uma
auséncia e um tudo cujo sentido ndo h4, e a partir do va-
zio identificado e da suspeita de uma falta se constrdi o
processo de abstracgdo.

O vazio, considerando-o um espago, pode ser enten-
dido como “uma distincia entre”, seguindo o pensamento
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de que, diante da falta, é possivel apenas uma aproxima-
¢do, mas nunca uma completude que anularia esse espago
por defini¢do negativo. Sendo assim, € relevante conside-
rar os objetos reais e concretos em constante estado de
descontinuidade, ou seja, um ndo € o outro e ha algo entre
eles. Porém, em constante movimento dindmico que a
propria realidade apresenta, essas superficies iniciais, a
fronteira de um ser (fim de si e inicio do mundo), se alte-
ram fisicamente e, por consequéncia, alteram o espago, a
partir desse encontro do eu e do nao eu.

E ¢ no vazio, existéncia em poténcia, que a distingdo
entre a vespa, a orquidea e o campo seja apenas o que elas
ndo sdo. Mas no vazio, pulsando o vir a ser, inventa-se no
nada por meio da falta. Um processo de constante reter-
ritorializagdo como definido por Deleuze e Guattari:

A orquidea se desterritorializa, formando uma
imagem, um decalque de vespa; mas a vespa se
reterritorializa sobre esta imagem. A vespa se
desterritorializa, no entanto, tornando-se ela
mesma uma pe¢a no aparelho de reproducgdo da
orquidea; mas ela reterritorializa a orquidea,
transportando o pdlen. A vespa e a orquidea fa-
zem rizoma em sua heterogeneidade. Poder-se-
ia dizer que a orquidea imita a vespa cuja ima-
gem reproduz de maneira significante (mimese,
mimetismo, fingimento, etc) a0 mesmo tempo
trata-se de algo completamente diferente: ndo
mais imita¢do, mas captura de c6digo, mais-valia
de cédigo, aumento de valéncia, verdadeiro de-
vir, devir-vespa da orquidea, devir-orquidea da
vespa, cada um destes devires assegurando a
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desterritorializagdo de um dos termos e a reter-
ritorializa¢do do outro (DELEUZE; GUATTAR]I,
1995, P. 17-18).

Sendo entdo o vazio, o nada e a auséncia, um espago
de puro devir. Quando o nada, ou o vazio, deixa de ser,
ele se transfigura e passa a ser. E ser estd intrinsecamente
ligado a uma experiéncia, um tempo € um espago. O ar-
tista pioneiro da Land Art Robert Smithson, em um de
seus escritos, ressalta:

Muitos criticos ndo conseguem suportar a sus-
pensdo de fronteiras entre (...) “self e non-self”.
Estdo aptos a dispensar o mundo ndo-objetivo
de Malevich como escombros poéticos, ou ape-
nas fazer referéncia ao “abismo” como uma
metafora racional “dentro de fronteiras estrei-
tas”. O artista que ¢ fisicamente engolfado tenta
evidenciar essa expressdo por meio de uma (ma-
peada) revisdao limitada do estado original sem
fronteira (SMITHSON, 1968, p. 186).

Tal revisdo limitada, sintese de uma experiéncia an-
terior, converge com as caracteristicas cartograficas
convencionadas: a condi¢do de imagem entre o pensa-
mento abstrato e a representagdo concreta, a sintese de
imaginag¢do, o espago de escolhas e uso de cédigos e con-
vengdes.® O processo de mapeamento é inexoravel em
relagdo a perda em contraposi¢do com O que s€ quer evi-

denciar.

38 GOODMAN, 1972, p.15 apud. TIBERGHIEN, 2013, p.237 — 238.
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Sendo assim, o processo de elaboragao artistica € um
jogo de escolhas e inveng¢des, cujas férmulas subjetivas
irdo privilegiar as estruturas
fundamentais de localizagdo e
imagina¢do em detrimento de
outros aspectos anteriores ou
até mesmo despercebidos. Boa
parte da linguagem € composta
pelo espago negativo, a evidén-
. cia da perda e sua abertura

Gato sentado sobre um constante para a reinvengio da
tapete (Figura I). falta.

= /Al

Helena Dalbone.

Captura de tela da pagina
sobre Abstragio

Gréfico conceitual de o da Wikipédia.

"um gato (cat) sentado 2025.

ittii f : https://pt.wikipe-
(sitting) sobre um tapete onte: https://pt.-wikipe
(mat)" (Grafico ) dia.org/wiki/Abstra%C3%A7%C3%A30

&
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@ gue 543 a5 coisas?

Os instantes®’ sdo pequenas brechas do curso da ex-
periéncia, entendidos como constitui¢do do tempo. Sdo
pequenos trechos de algo retomando um surgimento an-
terior, que emergem de forma a dar sentido a algo
manifestado anteriormente ¢ de igual forma espontinea.
Uma parcela de imprevisto. A tomada de consciéncia de
sua finitude e carater fugaz do instante desperta desejos
de recordagio e reencontro, visto que de alguma forma o
instante vivenciado atravessa um reencontro consigo.

Durante as praticas artisticas, houve um momento
de investigar as caracteristicas de uma cole¢do propria. A
cole¢do, no caso, é composta por conchas feitas por mo-
luscos, animais invertebrados. Esse ato de colecionar teve
inicio na infincia, como uma pequena pratica de visita a
praia. Quando crianga, sabia que a concha era uma arma-
dura, ou uma casa para o bixinho, que varia em tons
muito suaves € me lembrava a praia, o mar e a vida em
constante movimento, para mim desconhecida.

As conchas surgiam na praia como um pequeno mi-
lagre-mistério: esqueleto, arquitetura e pedra.“® Quase

39 BACHELARD, Gastdo. A intuigdo do instante. Tradugdo Anto-
nio de P. Danesi. 2.ed. Verus Editora: Campinas, 2010.

40 BACHELARD, G. A poética do espago. Sdo Paulo: Martins Fon-
tes, 1993.
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sempre desabitada, uma obra com autoria ausente. Na
palma da mao cabia esse pequeno abandono, geometrica-
mente preciso € seus tons suaves. Conchas sdo coisas
muito tnicas, assim como todas as outras coisas. Mas tal-
vez sejam as primeiras das minhas coisas muito dnicas,
um querido amuleto de devaneio.

Em algum momento, a medida que a cole¢do de
conchas aumentava, meu interesse por elas diminuia. Ja
ndo as via mais, ja ndo me empolgavam tanto, e passei a
nao expandir minha cole¢dao; agora sao definitivamente
movidas pela pratica do souvenir de pessoas queridas.
Em algum momento a tentativa de recusa da degradagao
passou a me inquietar.

Todo esse desejo de conservagdo de um volume,
coisa que remetia ao gabinete de curiosidade e de memo-
ria, ndo tomava mais os sentidos atribuidos
anteriormente. Guarda-las assim em conjunto ndo pos-
suia mais o0 mesmo encantamento de quando ir a praia e
fantasiar a respeito desse pequeno instante de descoberta
em meio as ondas, 4 areia e a0 mar.

Ao longo do processo da pratica de atelié, o armaze-
namento da cole¢do tornou-se um processo de embrulho
para sua conservagao €, em seguida, processo expositivo.
A apreensdao dos objetos e sua valorizagdo em acumulo
colecionista haviam perdido o sentido poético em minha
investiga¢do por conta da enfadonha tarefa de manuten-
¢do da colec¢do. Todo o mistério sedutor do instante se
esvaiu e a responsabilidade em torno da curadoria de ob-
jetos instaurou uma pequena rotina de dar conta das
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numerosas conchas. Uma agdo de-
senvolvida durante esse periodo
da pesquisa foi uma agao regis-
trada em video. A agdo consistia
em separar as conchas das que po-
diam ouvir o mar das que ndo se
podia ouvir em recipientes de vi-
dro diversos. O video é sem som ¢
a acdo ¢ feita em siléncio, sem ne-
nhuma comunicag¢do do critério de
organizag¢do e armazenamento.

A curiosa caracteristica de
dar sentido ao encontro do ouvido
com a concha para ouvir o suspiro
do mar, em realidade, é apenas a
ressondncia do ruido do ambiente
na estrutura da concha. A concha ¢
resquicio desse ser entreaberto, a
cavidade de seu “esqueleto” por
onde a criatura estava em contato
com o mundo e contato com a se-
cre¢do calcificada. Assim como o
molusco, a superficie da pele esta
em contato com o ambiente, a ca-
rapaca da criatura também. Essa
vontade de encontro entre a fenda

Helena Dalbone. Frames de Tentando ouvir o mar. 2019.

fonte: https://www.youtube.com/watch?v=svzW]qY4PDO0&t=87s

Acesso em: 26 nov. 2025.
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da concha e o orificio do crinio perpassa essa vontade do
encaixe entre a abertura da concha, vestigio de um ser,
com o orificio do cranio, um encontro ¢ proximidade en-
tre esses pequenos vazios e aberturas para o espaco.

Outro aspecto dessa agdo € o significado dessa pai-
sagem perdida, seja pela auséncia do som da concha, mas
também pela referéncia a um mar que agrega assim o sen-
tido da memdria. O real efeito do som da concha € devido
a estrutura e anatomia da forma, que ressoa os sons do
ambiente no qual se estd e, ao aproximar da orelha, cria
esse efeito de espelhamento, do som ressoando na concha
e passando a ressoar no ouvido, sendo so ai a experiéncia
completa de ouvir um sussurro de um mar onde ndo esta.
O sussurro da concha sé pode ser ouvido a partir de um
ponto de perspectiva do corpo que ouve e o mar inde-
pende de sua real localizacdo, ja que sua lembrancga se
materializa em dependéncia do ambiente no qual o corpo
que ouve esta.

Essa relagdo de relocalizagdo do espago € a permea-
bilidade da imagina¢do que remete a uma lembranga
atravessam esses dois corpos, o da artista que ouve € o
das conchas que ressoam, sendo 0 meu corpo vivo, reco-
berto de carne e em plena opera¢do das fungdes vitais,
incluindo o deslocamento e o habitar, e o corpo morto,
esqueleto parcial e externo das conchas dos moluscos e
caracdis. Seres que preenchiam em vida por onde se es-
cuta o mar e se arrastavam no fundo dele, com seu corpo
em contato a0 mesmo tempo com a concha, a pedra mol-
dada na escala em sua prépria escala e o ventre no solo,

159



tocando-o em sua superficie, de alguma forma toda essa
extensao em uma zona de contato na escala do entremeio
da “casa” com o mundo, chdo e mar.

Entre o ouvido e a concha, a superficie perde o as-
pecto plano. O ouvido, como orificio selvagem,
completamente sensivel ao ambiente a escuta, por mais
desatento que seja, nunca deixa de ser uma escuta. Quvir
¢ uma forma de contato; o som preenche a escuta e a es-
colha de ndo ouvir é para além do ouvido e da orelha,
sendo necessario deslocar-se para longe ou cobrir os ou-
vidos. De uma forma ou de outra, encerrar esse contato.
A concha € esse “O0rgdao” no qual o ser se encolhe dentro,
se acolhe, e encerrar-se na concha é o movimento do ser
e ndo a concha em si. A concha, por mais arredondada ou
tendendo a um sélido fechado, sempre se mantém como
forma e estrutura aberta; a possibilidade de expansao e
recolhimento do ser sempre estd mantida por essa aber-
tura.

Sendo esse transito de experiéncia ja definido por
Gastén Bachelard como uma forma de situar a existéncia,
nessa dindmica entre a hospitalidade do mundo exterior
e a hostilidade do intimo, nesse jogo de dispersao e re-
torno ao centro do ser. (BACHELARD, 2000, p. 221)
Sendo essa superficie entreaberta, cujo vazio é passagem
para um outro estado, configura-se como a possibilidade
também. Apds essa agdo poética, a satisfagdo do encontro
desta investiga¢do eventualmente se esgotou na discussdo
para mim como artista. Dando lugar ao momento fora da
acdo, que envolve toda preservagdo, comportamento por
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si ja repetitivo e compulsivo em alguma medida. Assim
como o proprio ato de colecionar. Sendo essa despedida
temporaria um momento também de reflexdo na pratica
de atelié.

O processo de embalagem para conservagao retorna
a questdo do espago ao redor do objeto, um processo de
uma tentativa de anulag¢do da concha e os riscos de danos
causados por sua exposi¢do. O espago de interagdo, en-
contro € contato com o objeto se torna uma questdo de
controle; controlar a fragilidade desse potencial dano
passa a ser a prioridade, tanto na embalagem quanto no
desembalar.

Sendo esses momentos cada vez mais crescentes na
manipulagao do contetido, retorno a questao das superfi-
cies, barreiras e a estabilizagdo entre continente e
contetido. O vazio que permitia 0 acesso ao objeto tor-
nou-se um objeto de investigac¢do por si.

Para pensar no acumulo desses objetos e na acdo de
organizacdo: andlise de critérios, posicionamento, mani-
pulagdo etc. Retomo o conceito tradicional da pintura de
Natureza-Morta, cuja tradugdo literal, de outros idiomas
para o portugués, se aproxima de: vida silenciosa e mo-
delo inanimado.** Outra defini¢do € trazida por Umberto
Eco por meio do termo vanitas:

41 LIMA, Luis Fortuna. Natureza- Morta: considerag&es nucle-
ares sobre o termo, o conceito e o género. In: PSIAX #2 Série
II. FBAUP/i2ADS: Porto, 2013. Disponivel em:
https://i2ads.up.pt/publicacoes/psiax-2/ Acesso em: 09 de
jun. 2023.
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(...) alusdo a um elenco, pois, embora bem com-
postas, misturam objetos aparentemente
desprovidos de relagdes reciprocas, mas que re-
presentam tudo o que é efémero e convidam a
uma reflexdo sobre a transitoriedade dos bens
terrenos. (ECO, 2010, p.44)

Na tradigdo pictdrica de Natureza-Morta, vanitas, ha
um desejo de representacdo de uma finitude por meio de
“tudo que € efémero”, sendo que a pensar de as flores
murcharem, elas seguirdo florescendo dentro do possivel
e as conchas se transformardo em areia do mar dentro do
possivel. Tal resisténcia € a0 mesmo tempo permanéncia
rebatem ao encontro daquele que observa, colocando em
jogo o valor e o objetivo do acumulo e a necessidade do
sentido de um todo controlado.

Identificada apenas como “Vanitas
Still Life’;, 1603, de Jacques de Gheyn, ¢
considerada a primeira pintura dedicada
exclusivamente ao género e ao tema. Nela
figuram um cranio humano um pouco
abaixo do centro; dos lados, uma urna a

esquerda e uma

Jacques de Gheyn. tulipa a direita;
Vanitas Still Life. 1603. moedas abaixo
Fonte: dos objetos; no
https://www.wga.hu/html arco superior
—m/g/gheyn/vanitas.html que emoldura a

Acesso em: 26 nov. 2025.
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composi¢do figuram os filésofos Demdcrito, aquele que
ri, e Heraclito, aquele que chora, e uma bolha que flutua
bem ao centro.*

A fragilidade da bolha, central na composi¢do, repre-
senta um vazio cuja membrana estd sempre a ponto de se
despedagar em particulas, devolvendo esse vazio a exis-
téncia de um todo, um todo composto por restos e
mudangas.

Apreender diretamente o efémero € desafiador, pois
o efémero da formag¢do da montanha e do surgimento do
mofo nas superficies existe em tempos incompreensiveis.
Um dia se descobre uma montanha, um dia ela entra em
erupg¢do ¢ um dia se nota o mofo.

Na cole¢ao dos objetos, interpretava a coleta como
um movimento, porém, em realidade, o movimento par-
tia de mim e os objetos seguiram esse mesmo movimento
uniforme, sem diversidade, sem respeitar que cada ob-
jeto, por mais categdrico, que formos em sua
diferencia¢do ou similaridades, é uma unidade em espago
e tempo. Bachelard (2010a, p. 70) identifica que uma ex-
periéncia pode ser invalida quando uma operagio

42 A bolha reflete uma roda de despedagamento e um chocalho
utilizado por leprosos. Optei por utilizar este espago para nado
apagar o que ha na obra, mas gostaria de tomar posi¢cdo de
que, na minha opinido, poderia refletir um astroldbio e uma
harpa. Infelizmente, dado o contexto de feitura da obra, o que
se almejava representar, com muito mau gosto, é sofrimento,
o pecado e a doenga, o corpo em si, como passageiros. THE
METROPOLITAN MUSEUM OF ART. Vanitas Still Life. 1603. New
York, 2025. Disponivel em: https://www.metmu-
seum.org/art/collection/search/436485. Acesso em: 25 nov.
2025.
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matematica precisa e estendida uniformemente preme-
dita uma reac¢do uniforme, pois indica um objeto sem
caracteristicas.

A relagdo do souvenir, da lembrancga, se tornou cada
vez mais indistinguivel. Seu carater de instantes se per-
deu mediante uma compulsio mecdnica quanto aos
objetos, que se esvaziavam quanto ao significado, ao oce-
ano e a paisagem. A experiéncia do encontro coleta tomou
forma de um trabalho sem sentido, a ndo ser a manuten-
¢do do gesto de apropriagao. Interrup¢do da existéncia
prévia, agora, despercebida e a tentativa de estabilizag¢do
de anulamento de seu contato com o mundo.

Helena Dalbone.
Frames de registro de armazenamento.
2025.
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O objeto aqui se perdia, pois sempre estava em busca
dele novamente; quando satisfeita essa procura, ela em
pouco tempo se iniciava novamente. E s desejo, estru-
tura que movimenta e justifica sem cessar O Inscrever-se,
como definiu Lacan sobre o das Ding: reconhecido, po-
rém nunca encontrado plenamente, “a perda € o sindnimo
de sua prépria objetividade” (JORGE, 2008, p. 143). A
concha era isto: quanto mais tinha, mais sua falta eu per-
cebia.

As conchas eram extremamente populares em gabi-
netes de curiosidades e as cole¢cdes eram consideradas
simbolos da expansdo maritima e souvenirs do novo
mundo.®® Historicamente relacionados ao Renascimento,
a laicidade e ao avango cientifico os Wunderkammer (ga-
binetes de curiosidades); as camaras das maravilhas,
precursoras dos museus de ci€ncias naturais, eram dedi-
cadas aos achados extraordinarios ou “tudo que se deveria
conhecer”.

Essa forma de conhecer se aproxima de praticas ope-
ratdrias e enrijecidas, cujo pouco se pode, a ndo ser uma
hipervalorizagdo do acimulo e sua extensdo, incluindo
informagOes que servem apenas para alimentar uma vai-
dade curiosa. Sendo o movimento inverso as unidades de
seus componentes e suas diversas fontes agora distantes,

43 LEONHARD, Karin. Shell collecting. on 1#th-century conchol-
ogy, curiosity cabinets and still life painting. In: ENENKEL, Karl
AE; SMITH, Mark S. Early Modern Zoology: The Construction of
Animals in Science, Literature and the Visual Arts (2 vols.). Lei-
den; Boston: Brill, 2007. p. 177-214.
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seu sentido se perde por meio dessa redug¢do da realidade
do objeto.

Ao considerar a composi¢do do acervo como em di-
agrama, conjunto visual estruturado ao redor de um
conceito, caberia também uma andilise dessa gestdo e
forma expositiva no debate dos conceitos de Foucault,
sob a luz de Gilles Deleuze em Um novo cartdégrafo (Vi-
giar e Punir):

E que o diagrama € altamente instavel ou fluido,
ndo para de misturar matérias fun¢des de modo
a constituir mutagdes. Finalmente, todo dia-
grama ¢ intersocial, e em devir. Ele nunca age
para representar um mundo preexistente, ele
produz um novo tipo de realidade, um novo mo-
delo de verdade. Nio € sujeito da histéria nem a
supera. Faz a histdria desfazendo as realidades e
as significagdes anteriores, formando um nu-
mero equivalente de pontos de emergéncia ou de
criatividade, de conjung¢des inesperadas, de im-
provaveis continuuns. Ele duplica a histdéria
com um devir (DELEUZE, 1988, P. 45).

A questdo de analise sob as praticas de acervo de ar-
tista e propostas expositivas, no caso ao qual vejo o
trabalho, é essa anulagdo do devir inicial ou original. Sob
a busca de uma brecha de continuidade, um ponto de
fuga do devir, por entre o estreitamento dessas margens
de ag¢do, poténcia e devir em minha pesquisa. Algo faltava
dessa perda para seu desdobramento, algo escapava.
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O desdobramento seguinte advindo dessa relagdo é
uma obra instalativa na qual desloquei a maior parte de
uma investiga¢do poética mantida no espago privado do
atelié, pequeno apartamento onde moro, no formato de
pequeno museu de um laboratério de praticas e acervo.
A obra intitulada “Pér em ventura”, 2023, surgiu justa-
mente da auséncia de um objeto que desse conta dessa
metodologia delirante prépria e da expectativa da finali-
zagdo de uma obra para compor uma exposi¢ao.

VL —

Helena Dalbone.
POr em ventura (Registro de montagem).
2023.

O titulo remete ao ato de colocar em risco o dbvio e
formular uma hipdtese, agregar um devir ao diagrama
pré-estabelecido ou fugir dele. O “objetivo” almejado € co-
locar em obra o espago de ateli€é e sua produgdo
interrompida. Risco de deixar a execu¢do em aberto. Os
objetos componentes da instalagdo foram listados em sua
ficha catalografica: objetos encontrados, apropriagoes,
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impressoes, desenhos, interferéncias,

livro de artista e colagens, impressoes

em papel, desenhos utilizando materi-

ais variados, pinturas em 6leo, material

] organico diverso (ninhos, casas de ma-

rimbondos, galhos, plantas), prismas,

| filtros, lentes, cimeras, conchas, pedre-

- gulhos, led, bateria, recipientes de

: vidro, materiais de papelaria (clips, pa-

péis variados, fita adesiva), objeto que

represente arquitetura, cadernos e fi-
cha catalografica.

Os objetos por acaso ndo apresen-
tavam nenhum critério para além de
minha pratica para serem organizados
nessa composi¢do de Natureza-Morta,
evidenciando a permanéncia e a efeme-

Helena Dalbone.  ridade da pesquisa artistica. Coeréncias parciais,
Detalhe I essa forma de estabelecer uma sintonia, uma
(Por em ventura).  y;pjdade composta por dois ou mais. A coerén-
2023. cia parcial é referida como detalhe, uma espécie
Helena Dalbone. 3o mincia e nuance, resquicio de uma diferen-
thalhe I ciagdo. Passei entdo a analisar ndo o que oOs
(ZPOoerem ventura). objetos possuem em comum em Si, mas suas

diferencia¢gdes e algumas relagdes por oposi-

¢oes, como organico e sintético, concreto e representativo
etc.

Surge entdo essa forma compositiva embasada no

contraste, essa aproximagao de aparentes opostos em uma
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instalagao. Nesse estado de curadoria subjetiva e estética,
0s objetos passam a criar confusdes por meio de seus dis-
cursos e significados ja estabelecidos, visto que a
suspensdo de seu contexto e a naturalidade do espago ex-
positivo limitaram o encadeamento de sindnimos para
além de: estd em uma galeria e, por consequéncia, € arte.*
Houve uma tentativa de resgatar suas nuances perdidas a
medida do deslocamento de sua aplicabilidade, restando
contrastes e similaridades entre si.

Essas caracteristicas sdo evidenciadas pela estética
visual do expositivo apresentado: do encadeamento da
lista e do inventario da cole¢do. Discursos visuais que
tendem a sinalizar um “sentido” ou conceito. Um formato
em diagrama labirintico induzindo conexdes, sendo esse
o principal sentido da obra. O choque do encontro entre
o conjunto dos objetos e essa busca por relagdes que res-
saltam caracteristicas préprias, mas também os reduzem
a uma unicidade em grupo.

Entre o processo de associagdo advindo dessas rela-
¢Oes e conexOes, hd um atravessamento abstrato de
confusdo entre a coisa e 0 objeto de arte. As coisas com-
ponentes da obra passam a ocupar o espaco também de
objeto de arte, mesmo sendo instrumentos ou modelos*.
A funcdo do espago que recebe o objeto opera direta-
mente nas coisas. Porém, o espago destinado a receber
uma obra passa entdo a operar sob um conjunto anterior

44 N3o que eu concorde.

45 Referéncias, objetos de pesquisa, inspiracdo etc.
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Profano

O profano representa o caos, o ndo-ser absoluto. O sagrado esta ligado & cosmogonia, que € uma criacio dos deusaes. O homem
imita e cria o espaco sagrado reproduzindo a cosmogonia através do tempo, da casa, da cidade, que s3o pontos de "orientacde” fora

a finalizagao de um objeto, um “ndo objeto de arte” com-
posto por tudo que ele poderia ter sido.

O paralelo estabelecido seria: Obra em oposi¢do a
ndo-Obra (incluindo atelié e/ou trabalho), Exposi¢do em
oposi¢do a nao-Exposi¢do (incluindo armazenamento e
montagem), Execu¢do em oposi¢do A Finalizacdo e o es-
pago Sacro em relagio ao Profano. Profano pela
etimologia da palavra, daquilo que se encontra para além
da fronteira do sagrado:

da qual existe o profano, o caos, a morte. Cf. (1).

Podemos notar como o autor ainda se fundamenta na visdo tradicional de cunho racional. Qutra, por exemplo, & a vis8o dos
egipcios, esta muito mais ampla & rica. Nela ndo ha propriamente o profano, pois tudo faz parte do Cosmo, do Universo, que &

animado, uma vez que o sagrado se faz presente em tudo e faz parte de tudo (2).

Fanum, em latim significa Templa, um lugar sagrado, dentro do qual as leis da cidade ndo eram validas, pois 0 Templo tinha uma lei
propria. E a preposic8o Pro-, significa: dianfe de. fora de... Entdo a palavra profano, propriamente diz: tudo que esta diante e fora do

templo e das leis que o regem, as do cosmo.

- Manuel Antdnio de Castro

Referéncias:

(1) ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001, pp. 58-61.

(2) Cf. o livro de Moustafa Gadalla: Cosmologia Egipcia - O Universo animado. Editora Madras.

Helena Dalbone.
Captura de tela da defini¢do de Profano por Dicionario de Poética e
Pensamento. 2025.
Fonte: http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Pro-
fano#:~:text=Fanum%2C%20em%20latim%20significa%20Templo,o
%20regem%2C%20as%20do0%20cosmo Acesso em: 26 nov. 2025.
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Bataille (2020, p. 289) afirma: “A santidade é sempre
um projeto”; no cristianismo, tudo € interdito e sua trans-
gressdo. O cristianismo ¢ um dos cédigos morais mais
difundidos. Quando as pessoas sdo tomadas por santos ¢
canonizadas pela Igreja Catdlica Romana, morrem, parte
de seus corpos € preservada e exposta nas igrejas para que
0s objetos sejam venerados.*

A reliquia de Maria Madalena, a quem se atribui pre-
sen¢a na crucificagdo e ressurreicdo do messias Jesus
Cristo, figura mais importante da religido crista, sua reli-
quia €é composta, supostamente, pelo seu crinio
conservado e exposto em um relicario de ouro na cripta
da basilica de Sainr-Maximin-Ia-Sainte-Baume, no sul da
Franca:

Fotografia de evento da
Magdalene’s sacred
Journeys. 2023. Fonte:
https://www.magdale-
nesacredjourneys.com/
vezelay-saint-maximin-
and-the-relics-of-mary-
magdalene/ Acesso em:
26 nov. 2025.

46 CONDE, Luis Gustavo. O que sdo as reliquias? Elas podem
ser veneradas? Cancdo Nova: Formacgdo, 2025. Disponivel em:
https://formacao.cancaonova.com/igreja/catequese/o-que-
sao-reliquias-elas-podem-ser-veneradas/. Acesso em: 25 nov.
2025.
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Das interdi¢Oes, imagino que seja universal a frus-
tragdo anticatdrtica de niao conseguir espirrar e, pior
ainda, segurar o espirro. Enjaular o muco do espirro no
cranio. Interditar uma reag¢ao natural por conta do carater
asqueroso do fluido. A performatividade feminina atra-
vessa até mesmo o espirro, sendo ele menos chocante
quando delicado, quase adoravel, alivio comedido.

“Why Not Sneeze, Rose Sélavy’, de 1921, é uma cola-
gem de objetos reunidos dentro de uma pequena gaiola
de metal, contém cubos de marmore, uma concha de uma
pequena lula, um termOmetro; a autoria é de Marcel Du-
champ e a pergunta do titulo € direcionada ao seu alter
ego feminino. O artista explicou que o termOmetro serve
para medir a temperatura dos cubos de marmore, pois ¢é
o frio a causa dos espirros.?

A gaiola, segundo o dicio-
nario Michaelis, ¢ uma casinha
portatil usada para aprisionar
pequenos passaros ou outros

W Marcel Duchamp. Why Not Sneeze,
Rose Sélavy. 1921-1964.
\ Fonte: https://www.tate.org.uk/art/ar-

| g e | tworks/duchamp-why-not-sneeze-rose-

selavy-t07508 Acesso em: 26 nov. 2025.

47 THE MUSEUM OF MODERN ART. Marcel Duchamp | HOW TO SEE
*Readymades” with MoMA curator Ann Temkin. 20 abr. 2017.
1 video (6 min 13 s). Disponivel em: https://www.you-
tube.com/watch?v=tqySnbbyB2U. Acesso em: 25 nov. 2025.
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animais, jaula ou prisdo para animais selvagens.*® De si-
ndnimos, remete a0 aprisionamento Oou carcere, cujo
sindnimo ¢ jaula, que remete a palavra cativeiro. Cativo
seria aquele que perdeu sua liberdade, em seu primeiro
significado, mas em sentido figurado é: “ou aquele que se
encontra dominado por forte atragdo; apaixonado, ena-
morado, seduzido.”®

Um dos outros significados de gaiola apresentados
pelo dicionario € armagdo de ripas ou tabuas estreitas usa-
das para transporte, grade e “armacdo de arame que se
encaixa sobre a rolha de uma garrafa de champanhe (ou
de outra bebida ou liquido gaseificado) para evitar que ela
salte, devido a pressdo do gis no interior da garrafa.”®

Entre as expressdes sugeridas para gaiola, surge da
anatomia e do uso coloquial “gaiola toracica” para se refe-
rir ao esqueleto do térax. Assim como a gaiola delimita o
espago no qual o objeto de Duchamp circunscreve sua
obra, assumo o chassi como esse “esqueleto” vazado da

48 GAIOLA. In: DICIONARIO Michaelis on/ine de portugués. Sdo
Paulo: UOL. Disponivel em: https://michaelis.uol.com.br/mo-
derno-portugues/busca/portugues-brasileiro/gaiola/. Acesso
em: 25 nov. 2025.

49 CATIVO. In: DICIONARIO Michaelis on/ine de portugués. Sdo
Paulo: UOL. Disponivel em: https://michaelis.uol.com.br/mo-
derno-portugues/busca/portugues-brasileiro/cativo/. Acesso
em: 25 nov. 2025.

50 fonte: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portu-
guesa/gaiola
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pintura. Um objeto autdnomo, estrutura geométrica sim-
ples, um encaixe de estruturas lineares que encerram um
espago e criam uma dimensdo, um vazio a ser preenchido.
Um como um objeto de “antes” ou “atras”, em estado de
oculto.

Por fazer como um sinal do fazer, processo em ten-
sio de uma nega¢do de sua prOpria materialidade,
aparentemente inconveniente. O chassi talvez seja o ma-
terial reconhecido como orginico por mim; a madeira
nasce na terra que se acumula de forma opaca (ao ponto
de formar noite e dia). Além disso, a matéria vinda das
arvores possui toque calido e textura que remete aos de-
sejos incendiarios.

Helena Dalbone.
Seis estrelas cadentes.
2025.
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Em “Seis estrelas ca-
dentes”, 2025, utilizo o
chassi como estrutura de
pintura; ele sustenta a fi-
bra de algodio cru no
formato de corda, da qual
pendem os pequenos me-
teoros coloridos feitos de
cacos de vidro temperado
recobertos por voal e/ou
papel celofane amarrados
por fio encerado preto e fi-
xados por abragadeiras de
aco na corda, firmadas por
meio de amarragdo e no.
“Seis estrelas caden-
¢ um dos exercicios de
composi¢do pictérica no qual,

»

tes

Helena Dalbone.

pela transparéncia, sobreposi¢ao Detalhes
de camadas. linhas e formas (Seis estrelas cadentes).
’ ' 2025

construo essa pedra em queda
com uma cauda ou flagelo no ar. Representar o elemento
cOsmico das coisas brilhosas ou o brilho dos fendmenos
naturais sdo parte de uma categoria de coisas inacessiveis
a manipula¢gdo humana por suas particularidades, como
temperatura, velocidade, distincia e materialidade.

A luz é uma onda que inunda e preenche o espaco;
no corpo sentimos como calor; nos olhos a percebemos
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como cor ou clardo. A interagdo com os objetos reflete o
espectro da luz, ndo absorvida pela superficie; objetos
transparentes tendem a permitir a passagem da luz, assim
como o vidro das lentes e os filtros, que podem ser tam-
bém superficies vazadas ou tramadas como o voal.

A transparéncia, a qualidade de enxergar através, de-
monstra uma fantasmagoria do material, muitas vezes
sem frente, verso ou sombra; a auséncia da opacidade re-
elabora uma espacialidade ambigua na qual a vista e o
olhar atravessam o material, porém a relagdo “tatil” ou
gestual é impedida, como em vitrines, janelas, aquarios,
zooldgicos, box de banheiros etc.

O atravessar por meio das barreiras é o tema da ins-
talagdo “Através” ,1983-1989, de Cildo Meireles, na qual se
pode ver a0 mesmo tempo peixinhos nadando em um
aquario e uma grande bola de plastico transparente no
centro da instalagdo, que, ao ser enrolada em si mesma,
obstrui a visao:

Eduardo Eckenfels.
Cildo Meireles, Através
[detalhel.

1983-1989.

Fonte:
https://www.inho-
tim.org.br/item-do-
acervo/atraves/ Acesso
em: 26 nov. 2025.
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Pedro Motta.
Cildo Meireles, Atra-
vés. 2010.

Fonte:https://thmari.blogspot.com/2010/03/atraves-cildo-meireles-
inhotim.html Acesso em: 26 nov. 2025.

Meireles faz uso de diversos materiais e estruturas
pelos quais sdo permitidas a experiéncia do atravessar de
um labirinto, cuja composi¢do formal delimita as areas
possiveis de transpassar. A espacialidade da instalagdo é
intensificada pelo piso de vidro e pelo barulho feito ao
pisar. A obra discute um controle de vigildncia, pois, ape-
sar dos anteparos que criam os trajetos na instalagdo, sua
transparéncia, apesar da diversidade de texturas Opticas e
tateis, permite um vislumbrar do espago quase em sua
totalidade, independentemente de onde se esta.

A transparéncia € influenciada pela luz que preen-
che o espago e ¢é percebida como cor e luminosidade;
quanto mais luz, mais brilho. O brilho, quando nao atra-
vessa o vidro, causa um ofuscamento. Como pode ser
observado na bola de plastico de “Através” e nos meteoros
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de “Seis estrelas cadentes”, por conta do reflexo do papel
celofane e da difusdo dos tons claros do voal.

O “brilho”, como na purpurina, no papel laminado
de bombom, pisca-piscas e vagalumes, ¢ uma luz cinti-
lante intermitente. Esse cintilar é a variagdo de
luminosidade em um curto periodo, criando um ritmo
alternado entre luz e menos luz.

Em “Trés meteoros”, 2025, o voal, utilizado em tons
calidos e opacos, reflete pouca luz, em oposi¢do a experi-
éncia anterior de Seis estrelas cadentes, que compartilha
0s mesmos materiais, exceto o fio encerado e o papel ce-
lofane, que, ao refletirem, criam um artificio metalico
reflexivo.

O exercicio pictdrico empregado em “Trés meteo-
ros” foi proporcionar parte da absor¢do da luz por meio
do tecido para que os cacos de vidro refletissem a luz de
suas bordas cortantes. As cores em tons terrosos dialo-
gam com o aspecto mineral do vidro e das pedras
advindas do espago.

O terceiro exercicio pictdrico utilizando o chassi, o
vidro e o material téxtil da corda de algodao cru é “Fogo
de artificio”, 2025. Para além dos materiais citados, o
chassi, antes recoberto por uma tela e agora rasgado ex-
pondo o grampeado, se mantém suspenso pela corda que
dd um nd em sua parte superior. Por ela sdo fixadas qua-
tro trouxinhas recobertas pelo voil vinho, rosa claro,
marrom e ocre; as trouxinhas presas a corda excedem o
limite do chassi.
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Helena Dalbone.
Trés meteoros ¢
Detalhe.

2025.

Helena Dalbone.
Detalhe. (Fogo de artificio)
2025.

Helena Dalbone.
Detalhe. (Fogo de artificio)
2025.




O excesso para além do limite do chassi, a destruigao
da pintura anterior e o titulo, “Fogo de artificio”, surgem
com uma alusdo ao explosivo e ao estilhacamento. O bri-
lho dos fogos de artificio vem da liberagdo de energia da
explosao advinda dos processos de combustio de seus
componentes.

Os trés exercicios pictdricos tridimensionais utiliza-
ram os cacos de vidro coletados ao lado de uma parada de
Onibus; estavam reunidos em uma montanha com outros
dejetos apds terem sido varridos. Tal configuragiao de ob-
jeto encontrado s6 foi possivel por conta de uma colisdo
ou for¢a que estilhagou o vidro da parada de Onibus.

As trés pinturas/objetos e sua feitura atravessam
uma tentativa de ressignificagdo dessa violéncia contra a
paisagem e, provavelmente, acesso a mobilidade e estru-
tura do transporte publico. Forma de sublimagio,
permitir uma ascensao moral dessa pulsao (JORGE, 2008,
p- 150-151), advinda de objeto fascinio que € o vidro esti-
lhacado, que encontrei como uma pequena montanha de
cristais; o aspecto enclausurado dos dispositivos que per-
mitem o atravessamento da visao e a apreensdo da
fugacidade da natureza.

N
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Em entrevista com Robert Rauschenberg®, 1998, o
jornalista Charlie Rose o apresenta contando um pouco
do que haviam conversado a respeito da exposi¢ao retros-
pectiva feita no museu Guggenheim® no mesmo ano:

Rose: Eu olho para isso e vejo um equipamento
de televisdo e vocé olha isto e v€ arte.” E ele diz:
“Nao, eu vejo inicio de arte.” O ponto é que vocé
quer que todos olhemos ao redor e possamos ver
o qué?”

Rauschenberg: “Eu quero que vocé se sinta em
casa (...) que vocé ndo esteja vivendo em um am-
biente que vocé ndo estd experienciando. E, € tdo
facil ficar acostumado com tudo que estd ao seu
redor, pensando nisto apenas como uma utili-
dade. Ou algo que € invisivel. E, qualquer coisa

51 MANUFACTURING INTELLECT. Robert Rauschenberg interview
(1998). 30 jul. 2016. 1 video (23 min 20 s). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=tDUbPgBRPvY. Acesso em:
25 nov. 2025.

52 SOLOMON R. GUGGENHEIM MUSEUM. Robert Rauschenberg: a
Retrospective. 1997. New York: Solomon R. Guggenheim Mu-
seum, 2025. Disponivel em:
https://www.guggenheim.org/exhibition/robert-rauschen-
berg-a-retrospective. Acesso em: 25 nov. 2025.
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ou algo que possa refletir a luz é de algum inte-
resse. (RAUSCHENBERG, 1998, 2 min, tradugdo
nossa)

Robert Rauschenberg fala da capacidade de experi-
éncia estética na vida cotidiana, como o tempo do dia a
dia. A luz, a utilidade e o invisivel sdo algumas caracte-
risticas com que esbarramos no dia a dia por meio do
contato com as coisas. Sdo fendmenos banais, porém nao
necessariamente desinteressantes, apesar de uma nao sig-
nificancia em relagdo ao funcionamento de uma vida do
trabalho.

A relagao com o objeto € anterior, é dada no espago
de ndo-arte ou ndo-galeria, ou ndo-obra. Habitar, sentir-
se em casa: uma experiéncia entre artista e coisa, colocada
em obra mediante seu material, neste caso, o objeto. Na
mesma entrevista, Rauschenberg ressalta ndo separar o
trabalho do resto e, ao ser questionado a respeito do tom
bem-humorado em seu trabalho, responde: “Minha
grande alegria € no trabalhar, é assim que eu sinto uma
completude e a celebragdo de uma unidade com tudo ao
meu redor. E, assim, eu me sinto menos autoconsciente”
(RAUSCHENBERG, 1998, 2 min 09 s) Referente a ndo dis-
tingdo do dentro do espago de ateli€ e do fora do atelié,
onde a atividade estética e fenomenoldgica persiste.
Como, por exemplo, as bolhas de sabdo, efémeras e deli-
cadas, cujas nuances flutuam na impermanéncia.

“Ndo é nem Arte pela Arte, ou Arte contra Arte. Eu
sou através da Arte, mas através da Arte que ndo tem a
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ver com Arte. Arte tem tudo a
ver com a vida, mas nada a ver
com Arte”, Rauschenberg de-
clarou.® Para o artista, a arte é
um elemento por meio do
qual a vida é experienciada.
Em seus Combines, o artista
utiliza objetos combinados de

forma hibrida com a pintura.
Os objetos sdo reconheciveis,
porém passam por um Ppro-
cesso de individualizagdo
efeito do transito de devir arte.

Robert Rauchesberg. Pilgrim (Com-
bine). 1960.

Fonte: https://www.rauschenberg-

foundation.org/art/artwork/pilgrim

Acesso em: 25 nov. 2025. Acesso
em: 26 nov. 2025.

“Pilgrim”, 1960, da série de Combine de Rauschen-
berg, o trabalho composto por técnica mista de dleo,
grafite, papel, papel impresso e tecido sob tela com ca-
deira de madeira pintada. Sendo o significado do titulo
da obra: peregrino; ha um conceito que envolve todos os

53 CENTRE POMPIDOU. Rauschenberg. Paris: Centre Pompidou,
2007. Disponivel em: https://mediation.centrepompi-
dou.fr/education/ressources/ENS-Rauschenberg-EN/ENS-
rauschenberg-EN.htm. Acesso em: 25 nov. 2025.
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aspectos dela. Peregrino € um viajante em estado de pere-
grinagdo, uma caminhada em dire¢do ao local sagrado;
existe um qué de distincia e deslocamento na obra. Em
contrapartida, um ponto de tensdo em especial € a cadeira,
que estd em frente a quem olha a tela, quase como um
convite a sentar-se, manter-se imovel. A interrupg¢ao do
tempo a partir do movimento é um dos temas ja discuti-
dos tanto na pintura quanto na escultura. Na obra de
Rauschenberg, é o dar as costas a obra em repouso nela,
convite a participagdo e a reviravolta do ponto de vista
entre espectador e obra. Apresentando essa tensdo espa-
cial entre a proximidade de tornar-se obra ou manter-se
a distancia para contempla-la.

Essa leitura, pessoal, leva em consideragao o titulo
como peca e engrenagem fundamental na fruig¢do da obra.
Rauschenberg considerava o titulo também como parte
do pensamento de ateli€, sendo o titulo um inicio:

Sdo todos pontos de partida. Estdo 14 quando co-
me¢o meu trabalho, seja tentando ser
conscientemente provocativo, engra¢ado ou ma-
cabro... O titulo é como mais um objeto na obra.
E um pensamento deliberadamente sélido e
complexo que obriga vocé€ a circular pelas pegas,
pois, por causa delas, vocé tem a impressdo de
nunca estar no lugar certo (RAUSCHENBERG,
1982, tradug¢do nossa). >

54 MILLET, Catherine; SALOMON, Myriam. Interview of Robert
Rauschenberg. Art Press, Paris, n. 65, dez. 1982. Disponivel em:
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O titulo, como ponto de partida, corresponderia en-
tdo a uma busca pela materializagio de um
estranhamento, um impulso anterior que delimita uma
curadoria subjetiva na apresentagdo concreta do titulo.
Encontrar o titulo primeiro € aceitar o vazio poético de
potencial no trajeto de busca e realizagdo da obra; é um
objeto/coisa/das Ding que nunca sera reencontrado, po-
rém apresenta um duplo em unidade, entre conceito da
fala e conceito de execugdo. Por outro lado, pode ser in-
terpretado como a descoberta da nao-obra-de-arte, porém
fenomenologicamente criativa, inventiva e poética. E uma
delimitagdo vocal de uma experiéncia anterior, tornando-
se um vir-a-ser-obra-de-arte. Mesmo antes apresentando-
se como o oposto, de uma banalidade ou naturalidade.

O carater provocativo, cdmico ou macabro surge
dessa prépria tentativa de tradugdo entre objeto-titulo e
objeto-concreto, seus materiais, na propria incongruéncia
desse processo permeado na obra de Robert Rauschen-
berg pela discussio da contradi¢io arte e¢ mundo,
linguagem e objeto. Sendo assim, o objeto-titulo caracte-
rizado pelo artista como um pensamento solido e
complexo, como uma grande pista para um conjunto de
segredos que, ao ser colocado em obra, permitiria circular
pelas pecas em busca desse “lugar certo”, sendo que, em

https://mediation.centrepompidou.fr/education/ressour-
ces/ENS-Rauschenberg-EN/ENS-rauschenberg-EN.htm.
Acesso em: 25 nov. 2025.
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realidade, o ponto de vista sempre escapa. Sendo, em re-
alidade, o circular desse espago no qual a arte existe em
busca de um ponto de vista, é 0 ocupar essas brechas que
possibilita a experiéncia poética a partir dos seus pontos
de fuga.

Logo, esse espago de hibridismo incongruente apre-
senta esse espago de respiro. Sendo uma pausa ou uma
lacuna que possibilita estar presente em relagdo com a
obra, na medida em que estar presente também refor¢a
uma consciéncia de si, como um limite no qual o atraves-
samento da obra e seus espagos também revelam limites.
Em obra ou em exposi¢ao, os limites se encontram no
tempo, estar e ser mediados pelo espaco que é de encon-
tro e revisitagdo, em constante choque de
atravessamentos, reinveng¢des € emergéncias.

Quanto aos elementos e seus deslocamentos seman-
ticos e materiais, o artista Joseph Beuys, 1921-1986,
constrdi toda uma perspectiva de corpo de trabalho que
se apoia em um desenvolvimento conceitual cuja concre-
tude se encontra em diversos objetos simbdlicos e ready-
mades assistidos. Os materiais dentro do universo desen-
volvido em ag¢Oes, performances, instalacdes e obras
conceituais por Beuys discutem ecologia, meio ambiente
e ativismo politico. A vista de suas a¢des e performativi-
dade, ele alcangou uma expansdo no préprio conceito e,
por consequéncia, a expansao da defini¢cdo de material em
seu trabalho. Segundo Halarn Volker (2007, p. 78, apud
Beuys, 2007, p. 78):
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Isso poderia permitir que todos 0s movimentos
das maos e medi¢Oes espaciais, todos os objetos
e suas formas, cada substincia e sua qualidade,
se tornassem significativos, isto é, fossem colo-
cados em um relacionamento com o que ¢€
“contra-espacial” e “além do tempo”, expandindo
assim também ilimitadamente o conceito de arte
(VOLKER apud. BEUYS, 2007, p.74, tradugdo
nossa).

Joseph \\

Beuys.
Lightning
with Stag
In Its
Glare.
1958 -
1987.

Fonte: https://www.guggenheim.org/artwork/10858

Acesso em: 26 nov. 2025.
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A instalagdo “Lightning with stag in its glare (envi-
ronment/)’, é composta por 42 elementos feitos de bronze,
ferro e aluminio apresentados compositivamente no es-
pago. Tais objetos escultdricos sdo o Raio: pega triangular
suspensa no centro da instala¢ao; “Boothia Felix”: objeto
cabico sob tripé a direita; o “Bode”: carrinho de trés rodas
e machado a esquerda; o “Veado”: a tdbua de passar apoi-
ada sob pés de madeira e as formas abjetas espalhadas
pelo espaco chamadas de “Animais Primordiais”.

Foi definida por Klaus Gallwitz no catilogo da 202
Bienal de Sdao Paulo como uma proposta contraditdria en-
tre tradigdo e reminiscéncias pré-histdricas, em que
“citagOes muito tangiveis de objetos e partes amplamente
abstratas estabelecem entre si relagdes de significado
sempre cambiante” (GALLWITZ, 1989, p. 124). Sendo em
obra a partir do jogo de escalas, ordena¢des € o entorno
espacial, tais objetos e abstra¢des passam a delimitar um
sentido muito préprio do campo de investigagdo do ar-
tista, no qual criagdo, interrup¢do e paisagem se
intercruzam a todo momento, segundo o curador a res-
peito da apresentagdo na 202 Bienal de Sdao Paulo, 1989. *°

Nio seria estranho perceber a distdncia como um va-
zio, um espaco definidor da diferenca e seu

55 BIENAL DE SAO PAULO, 20. 1989, Sdo Paulo. Catalogo Vol. I.
S&do Paulo, 1989. p. 124. Disponivel em: https://issuu.com/bi-
enal/docs/20___bienal_de_s__o_paulo_-_vol._i_/124.
Acesso em: 25 nov. 2025.
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preenchimento por meio da relagdo. A partir do processo
de descontextualizacio dos objetos cotidianos, ready-
made, surge o desvelamento da institucionalizagao da
contemplagdo e da experi€ncia artistica no espago exXposi-
tivo. O espago conhecido no campo como cubo branco,
justamente por seu aspecto neutro e seu respiro, dados a
intensificar a presenga dos objetos de arte sob o discurso
de arte.

A presenga na galeria é marcada pela vulnerabilidade
diante do atravessamento das obras. As distdncias impos-
tas tém sua justificativa no preenchimento do espago por
meio da relagdo de fruig¢do entre aquele que vé e aquilo
que € visto. Essa relagdo € essencialmente dada pela sub-
jetividade e pela tentativa de uma cria¢do de intimidade,
aproximagao, entre as sinaliza¢des dos objetos e das obras
em direcdo ao vazio pulsante do individuo, que a0 mesmo
tempo agrega e reafirma essa dindmica de significagao.

Sobre os ready-mades de Duchamp:

O que ha de inquietante na obra, se é que ha
obra, é o fato de ocupar o lugar onde em geral
sdo expostas coisas com espacialidades que que
acrescentam mais do que a simples condi¢do de
coisas que a simples obra de arte também possui
(TASSINARI, 2006, p. 84).

Existe uma premedita¢do na disting¢do entre arte e

ndo-arte e a inser¢do de uma coisa qualquer no espago das
institui¢des artisticas e nos discursos altera o olhar diante
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delas. Desloca-se o tempo da forma, da materialidade, cro-
nologia como forma de reconstrug¢do de narrativas a
partir de associagOes, circunstincias especificas, padroes
intrinsecos e os espagos ocupados pela forma. O objeto,
nesse sentido, compoe uma cena, ndo representa ou imita
a cena como instante: instaura-se como esséncia de um
espago que opera como tempo vivo no espago instalativo.

Quanto a essa espécie de vida e vontade dos objetos
inanimados, Beuys esclarece:

Eu nunca digo que estd acabado para mim, (...
mas o objeto deve me permitir perceber e ex-
pressar: E isto, estou pronto. Eu tento
compreender o que surge naquilo que emerge e
nio estd completamente finalizado, eu busco
sentir o que € necessario - o que € isso que a ma-
deira ou a pedra querem (BEUYS, 2007, p.30,
tradugdo nossa).

A percep¢ao do querer dos objetos e dos materiais
exige essa intimidade construida durante o labor poético
e artistico. A convivéncia com suas caracteristicas, as per-
cepg¢Oes fenomenoldgicas e seus descolamentos de
significantes permitem a construg¢do de uma relagao entre
artista e o que pode vir a ser arte. Os objetos carregam em
si tragos e sinais de sua existéncia, narrativas e potencia-
lidades muitas vezes alheias a arte.

Tornar-se arte ¢ uma consequéncia da percep¢do de
suas relevincias e excepcionalidades nas experiéncias que
operam, complementam, agregam significado ou sub-
traem fung¢des e invertem funcionamentos. Para Julia
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Kristeva (1989, p. 25), o nao-objeto (abjeto) ndo abandona
€ nem assume uma regra, lei ou interdigdo, e se instaura,
ja que a corrompe a0 mesmo tempo que € socializado.

Existe essa perversdo instaurada no deslocamento de
retirada de coisas do mundo comum e sua tor¢do de sig-
nificado na inserg¢do artistica, criando uma sensagdo de
abje¢do as expectativas do senso comum quanto 3 manu-
alidade e tecnicidade dos processos artisticos. Tal desvio
(deslocamento), a0 mesmo tempo que causa estranha-
mento abjeto, também instaura a crise do sublime e do
fetiche na arte:

(...) Duchamp interpretou a fetichizagdo de que o
objet d’art € alvo no mundo moderno e mostrou
que, a rigor, ndo sé todo e qualquer objeto do
cotidiano pode ocupar o lugar do objeto de arte,
como também as obras-primas podem ser toma-
das enquanto objetos banais: a obra de arte
aponta para o vazio da Coisa, mas ela ndo ¢ a
Coisa, que estd fora do campo do representavel.
(JORGE, 2008, p. 157).

Desde essa virada e cambalhota do paradigma, ma-
nualidade, tecnicidade, obras, coisas, espagos etc. sdo
trazidos a consciéncia pelas execugdes artisticas de Du-
champ como banais, a0 mesmo tempo que objetos de
fetiche. Assim, escancarando galerias e museus como esse
“outro espago”, um espago inventado socialmente.

Apesar de o espago expositivo possuir delimitacdes
e regras intrinsecas, ao direcionar as agéncias para desa-
travancar o trinsito entre obra, espaco e subjetividade,
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intensifica-se essa tensao do “entre”, como o fizeram
Rauschenberg, Beuys e Duchamp. Assim, a frui¢do artis-
tica proporciona possibilidades de transgressio e
questionamentos metaestruturais por conta da ambigui-
dade dos espagos destinados a arte e de como artistas e
publico performam ao estarem presentes nesses espagos.

Para Bataille (2020, p. 48), “A poesia conduz ao
mesmo ponto que cada forma do erotismo, a indistingao,
a confusdo dos objetos distintos”. Criar arte a partir das
coisas €, em boa parte, intervir, deslocar, reinserir e re-
contextualizar agéncias na medida em que as coisas, a
humanidade e a poesia coexistem em confusdo dindmica
de forma autdnoma, mas sempre se reencontrando.

N
N

(@ peose 00 5575/

“Flora” foi uma das descobertas arqueoldgicas feitas
no territdrio conhecido como Szabia, atualmente parte da
regido metropolitana de Napoles chamada Cartellammare
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di Stabia, mais precisamente nas escavagoes de Villa Ari-
anna durante o século 18.°¢ Assim como Pompéia foi
soterrada por cinzas em 79 d.C. por conta da erupg¢do do
Monte Vesuvio.>’ “Flora”é um afresco de uma figura, su-
postamente, feminina carregando um vaso de flores e
recolhendo-as de um arbusto com a mao, direita exibindo
um bracelete. A figura caminha de costas para quem vé
em um fundo verde; o que vemos dela sdao as vestes em
branco e amarelo e um diadema nas mesmas cores or-
nando os cabelos recolhidos, exibindo o ombro direito e
o trapézio. Sua imagem atual demonstra a deterioragdo e
a passagem dos provaveis dois mil anos dos quais sobre-
vive.

56 GARDELLI, Paolo. Villa Arianna at Stabiae: history, art and
architecture of a Roman villa in the bay of Naples. Walter de
Gruyter GmbH & Co KG, 2024. Disponivel em: https://books.go-
ogle.com.br/books?id=w3khEQAAQBAJ&Ipg=PR7&ots=tLfQZYisL
W&dqg=Stabiae%20(villa%20di%20Ari-
anna)%20flora%20wall%20painting&Ir&hl=pt-
BR&pg=PA10#v=onepage&q=Stabiae%20(villa%20di%20Ari-
anna)%20flora%20wall%20painting&f=Ffalse Acesso:
15/10/2025

57 LANGGUT, Dafna et al. The contribution of palynology to the
reconstruction of villa gardens at Roman stabiae. CARMEL:
Studies in Archaeological Sciences and Conservation, v. 2, p.
1-26, 2024. Disponivel em: https://carmel.haifa.ac.il/wp-con-
tent/uploads/2025/04/Carmel-Langgut.pdf Acesso
15/10/2025
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Museo Archeologico Nazionale. Flora.
fonte: https://en.wikipe-
dia.org/wiki/Flora_(mythology)

Acesso em: 26 nov. 2025.

De seu rosto temos uma su-
til vista por tras da leve torgdo a
direita sob a nuca desnuda. Ela
olha para o ramo de flores do ar-
busto. Deixando a mitologia de
lado e analisando apenas a ima-
gem e seu titulo, é possivel
inferir a fertilidade da colheita e
do brotar das plantas. A figura se
move e caminha, estd em agdo e
seu movimento, somado ao
vento, possibilita um complexo e delicado drapeado no
tecido de suas roupas.

Georges Didi-Huberman (2012, p.143-p. 144), ela-
bora a partir do pano, tecido que recobre o corpo nas
pinturas, a “destrui¢do” por meio do recobrimento da fi-
gura, um vestir, mas também uma “dilacera¢do” pela
intrusdo do olhar orientado pelo de tocar e delirio do tato.
A destruigdo pelo velamento é compreendida por esse
ocultar do corpo, pelo jogo da pintura de figurar a carne
exposta em alternincia com o ndo exposto € recoberto
pelo tecido, limitando a visdo. Em “Flora’, o movimento
do tecido sugere ndo apenas o movimento, mas delineia
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sua silhueta e sugere o movimento de suas pernas em
composi¢do com o movimento dos bragos e a delicadeza
com a qual pin¢a o ramo de flores. H4 um ritmo em seu
movimento em concordancia com o ritmo do vento que
parece tocar o corpo através de suas vestes. Uma centelha
de desnudamento sugestivo antecipado pela sensualidade
da permissao do vislumbre do pesco¢o, ombro e a delica-
deza do seu préprio toque, seja nas frageis flores como
no piso inexistente no qual flutua.

Esse pré-desnudamento proposto e o elaborar dessa
destrui¢do da forma e o olhar dilacerante, € necessario en-
tender a profundidade do fendmeno da nudez. Segundo
Georges Bataille, 1897-1962, na obra O erotismo, ha um
abismo entre um ser ¢ o outro, funda-se uma desconti-
nuidade; o erdtico se insere justamente em substitui¢do
ao isolamento e possibilita o sentimento de continuidade
(BATAILLE, 2020, p. 36-39). Se a operagdo erdtica € a sus-
pensdo dessa descontinuidade, a nudez ou o exposto se
opdem ao encerrado em si. A obscenidade coloca em jogo
a individualidade. Neste caso, o sentido de obscenidade
seria “daquilo que todo mundo entende e sabe o que é,
mas ninguém vai soltar um pio”, sentido que se mistura
ao proprio sentimento muitas vezes reprimido e escon-
dido de repressdo e ocultamento. Sua possivel etimologia
explica:

Uma das possiveis e mais repetidas etimologias
da palavra “obsceno” vem do latim obscenus
que, inicialmente, significou mau agouro, mau
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pressagio, funesto ou sinistro, tendo um paren-
tesco com a palavra obscuro. Faz-se necessario
esclarecer que o obsceno ndo € o sem mancha, é
a propria mancha. Nesse sentido, o obsceno su-
gere o escondido, o secreto ou algo que se impde
a cena para obstruir, fazendo violéncia a visao
(RIGUINI; FERRARI, 2018, p. 252).

Porém, ha uma violéncia entre a continuidade ¢ a
descontinuidade; o dpice de sua violéncia € arrancar a des-
continuidade do ser, pois derruba os limites do ser e sua
autonomia como outro. (BATAILLE, 2020, p. 40) O ar-
rancar da descontinuidade ¢ prépria morte, visto que a
dissolug¢do € imposta, é assassinato. A respeito da cruel-
dade Bataille (2020, p. 103), “A violéncia, que ndo é em si
mesma cruel, é, na transgressdo, o feito de um ser que a
organiza. A crueldade ¢ uma das formas da violéncia or-
ganizada. Nao é for¢cosamente erdtica, mas pode derivar
para outras formas de violéncia que a transgressao orga-
niza. Como a crueldade, o erotismo é meditado.”

Para Lacan, o assassinato ou o crime passional é a
eliminag¢do radical da diferenca do desejo do Outro
(JORGE, 2008, p. 149), é a forma ilusdria da dissolugao
das fronteiras do erdtico, de atingir a relagdo sexual, visto
que ndo ha relagdo, apenas violéncia. Em 1964, durante a
performance Cut Piece, o publico foi convidado a se apro-
ximar e cortar as pecas de roupa da artista Yoko Ono,
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sentada sobre seus joelhos no chido em siléncio. Sobre a
performance, Ono diz que um de seus significados “¢
claro que eu estava
dizendo: "Ei, vocé
estd fazendo isso
com as mulheres,
sabia?"s®

Minoru Niizuma.
Yoko Ono,

Cut Piece

(1964). 1965.

Fonte: https://www.moma.org/audio/playlist/15/373
Acesso em: 26 nov. 2025.

58 CHERIX, Christophe (Ed.). Yoko Ono: One Woman Show, 1960-
1971. New York: The Museum of Modern Art, 2015. Disponivel
em: https://www.moma.org/audio/playlist/15/373 acesso
26/12/2025
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Dada a devida permissao, a perversidade por meio
da arte € socializada, mata em nome da vida, conforme
Kristeva:

Para que essa cumplicidade perversa da abjegdo

7

seja enquadrada e separada, € necessaria uma
adesdo inabaldvel ao Interdito, a Lei, Religido,
moral, direito. Evidentemente sempre mais ou
menos arbitrario; invariavelmente muito mais
opressivo que menos, cada vez mais dificil de
dominar (KRISTEVA, 1989, p. 25, tradugdo
nossa)

A performance de Ono ¢ abjeta, borra os limites da
moral, o interdito da nudez ¢ das vestes se desfaz em
meio ao siléncio preenchido pelo barulho dos cortes. O
pano recortava, desconstruia o corpo em “Flora’;, e sua
figura, que ndo sabemos se nos dava as costas exibindo-
as ou se estava quase se virando para trocar olhares com
quem observa, é a ambiguidade de seu movimento que
nos possibilita fantasiar o encontro.

Em “Cur Piece’, a figura feminina permanece imo-
vel, sem movimento, restringida pela prépria concepgao
do ato performatico; a vemos indefesa, pois nega a defesa
por meio da permissdo da transgressdo.>® Sua confusdo
entre sujeito e objeto, imodvel e passivo diante da a¢do do

59 *O interdito e a transgressdo correspondem a estes dois
movimentos contraditérios: o interdito rejeita, mas a fasci-
nacdo introduz a transgressdo.” (Bataille, 2020, p. 92)
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outro, insere a abje¢do da ameaga do outro: “Esta ali,
muito proxima, mas inassimilavel. Solicita, inquieta, fas-
cina o desejo que, no entanto, ndo se deixa seduzir.”
(KRISTEVA, 1989, p. 7)

Quando Yoko Ono se mostra disposta a estar ali ape-
nas, permite que a crueldade se instaure e a agdo se
materializa em contradi¢Oes morais e éticas. A humani-
dade da artista se torna ambigua a medida que seu corpo,
outro, se torna objeto ndo sé diante de um espectador que
decide cortar suas roupas € €xpor seu corpo, mas diante
de um publico que observa a agdo, como cumplices e ju-
izes.

Para Didi-Huberman o mais refinado dos equivocos
quanto a pintura ¢ a vivacidade do quadro e os afetos da
carne palpitantes através da cor: “Abstrata dualidade en-
tre movente ¢ imédvel, vivo e inanimado.” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 32) Confusdo entre o objeto que
parece respirar e a imobilidade que configuram uma ima-
gem.

Ono € reduzida a um objeto e uma imagem devido a
revelagao de si pelo outro, a imagem inicial que temos do
registro dela sozinha vestida e sentada em espera e, a fi-
nal, ela na mesma posi¢do recolhida segurando parte dos
retalhados das vestes, tentativa de redefinir seu encerra-
mento em si apds a violéncia do encontro. Encontro desse
outro que ndo possui rosto, repulsivo, mas reconhecivel.

Arrancando o ser de sua descontinuidade, ato vio-
lentamente ndo respeitar as fronteiras e os limites do ser,
reduzi-lo a objeto, ndo mais a categoria ser. A forma ¢
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perdida, assim como a identidade, impossibilitando dis-
tin¢gdo. Ainda sobre a pintura, objeto sem finitude
orginica e material como os seres, Didi-Huberman ela-
bora quanto a problematica do Encarnado, se o “En” se
refere a dentro ou superficialmente, e a oposi¢do entre a
carne: sanguinolenta, informe e interior as entranhas, ou
vestir sob a pele/superficie (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.
32).

“Situagdo T. E.. Trouxas Ensanguentadas” ¢ uma
obra-situa¢do na qual o artista Artur Barrio criou 14 trou-
xas ensanguentadas cheias de o0ssos, sangue, carne
putrefata, barro, espuma de borracha, cordas, faca e as co-
locou a margem do Ribeirdo Arrudas, que corria
abertamente proximo ao local da Mostra: “Do Corpo a
Terra”, que inaugurava o Palacio das Artes, em Belo Ho-
rizonte. O contexto, tanto da exposi¢do quanto da
situagdo que data de 1970, é o avango da ditadura civil-
militar com o AI-5, ato institucional que determinou o
fechamento do Congresso Nacional e ampliou o poder de
repressao do Estado, que vedava debates publicos quanto
a violéncia e censura, perseguia, torturava e desaparecia
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com corpos de membros de movimentos politicos con-
trarios ao regime.*

Artur Barrio. Trouxa. 1969.
Fonte: https://enciclopedia.itau-
cultural.org.br/obras/84596-
trouxa Acesso em: 26 nov.
2025.

Barrio, ao por em
acdo “Situagcdo T. E.:
Trouxas Ensanguentadas” posiciona uma questao diante
da violéncia e repreensdo da ditadura, a indefini¢do, em
especial a indefini¢ao do corpo. “Sao corpos? De onde sdo
os corpos? Para onde vao os corpos? De quem sdo os cor-
pos?” As perguntas feitas provavelmente sdo muito
equivalentes as feitas por aqueles que viram as trouxas
diante do contexto histdrico-social. As inquietagdes di-
ante da auséncia das respostas foram e seguem sendo
formas de denunciar a violéncia estatal e cobrar por jus-
tiga, histdrica e social.

60 ALVES, Lucas de Oliveira et al. Arte contemporénea na ci-
dade: tensionamentos e estranhamentos na obra "trouxas
ensanguentadas” de Artur Barrio. Psicologia Politica, Sdo
Paulo, v. 22, n. 53, p. 232-245, 2022. Disponivel em: https://pep-
sic.bvsalud.org/pdf/rpp/v22n53/v22n53al6.pdf. Acesso em: 26
nov. 2025.
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O conteudo das trouxas ensanguentadas apresenta o
choque do encontro com o horror da desfigurag¢ao ensan-
guentada, por meio do sangue, seu interior vaza pela
superficie amorfa, manchando-a e exalando odor de
“coisa morta e podre”. A primeira resposta provocada a
esse horror € violéncia e o vazio:

A materialidade das trouxas, com o sangue, com
o formato de corpos despedagados, nos con-
fronta com a morte, com a finitude do corpo e,
ao encontro do tempo em que foi exposta, peri-
odo de desaparecimentos e execugOes sumarias,
desvela-se para o publico como corpos abando-
nados e sem nomes. Nesse ponto de crueldade,
também a palavra parece falhar e hd um certo
vazio constitutivo que remete a finitude e ao va-
zio de sentido da existéncia e da violéncia (DE
OLIVEIRA, et all, 2022, p. 241)

O atravessamento politico entre o0 vazio, 0 corpo € a
identidade presentes na obra de Barrio sdo discutidos por
Ana Mendieta na série “Siluetas’, 1973 - 1980. As obras
abarcadas na série sio um conjunto de a¢Oes da artista no
qual ela investiga sua relagdo com territdrio e identidade.
Mendieta nasceu em Cuba e se mudou para os Estados
Unidos ainda crianga, por meio de um programa para
prestar refugio a adolescentes apds a Revolug¢do Cubana®?.

61 THE MUSEUM OF MODERN ART. Ana Mendieta. New York:
MoMA, 2025. Disponivel em: https://www.moma.org/ar-
tists/3924-ana-mendieta. Acesso em: 26 nov. 2025.
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Suas obras sdo permeadas por essa identidade outra, mu-
lher estrangeira racializada, e seus atravessamentos.

fogosfogueiraselevantes. Ana Mendieta.

[s.d.]
Fonte: ttps://www.tumblr.com/fogosfogueiraselevan-

tes/173904491706/ana-mendieta-alma-silueta-en-

fuego-originalmente
Acesso em: 26 nov. 2025.
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Em “Alma, Silueta en Fuego’, a artista delimita sua
silhueta no solo com pdlvora e ateia fogo. Segundo sua
sobrinha®?, a cineasta Raquel Cecilia Mendieta:

“Ela também amava a ideia de nascimento e re-
nascimento - e pdlvora e fogo sdo meios
perfeitos para transmitir isso. Esta é uma pdl-
vora branca e, 2 medida que queima, fica preta.
E uma transformagcio pelo fogo.”

Por meio dessa lacuna persistente da condi¢ao de
outro, Mendieta investiga sua identidade faltante, em mo-
vimento constante de  apagamento, inscrigao,
preenchimento e desaparecimento. Ao aplicar uma lei-
tura psicanalitica, essa busca pela falta constante, “das
Ding”, sempre ¢ um encontro faltoso com a realidade; o
proprio ser reconhece essa falta por esse carater estranho
que nunca é apropriado em sua plenitude. (JORGE, 2008,
p- 141-143) A existéncia da falta e a persisténcia da busca
sdo partes constituintes dessa estrutura de delimitagdo.

As experiéncias na paisagem em que Mendieta dese-
nha ou insere a figura dos limites do seu ser na tentativa
constante de se reconhecer no espago e na geografia. Po-
rém, seu trabalho persiste na atualidade justamente por

62 Mendieta, Raquel Cecilia. Ana Mendieta. Three Films by Ana
Mendieta. 1974. In: In: THE MUSEUM OF MODERN ART. Colecédo
de dudio do MoMA. New York: MoMA, 2025. Disponivel em:
https://www.moma.org/audio/playlist/297/4654. Acesso em:
26 nov. 2025.
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conta do deslocamento do espago e de um tempo que re-
torna apenas no desejo. Em portugués, a palavra saudade
exprime o distanciamento nostalgico; sua segunda defi-
nicdo no diciondrio Michaelis é “cantiga entoada por
marinheiros em alto-mar.” ¢

“Ocean Bird (Washup)’, foi uma agdo feita e regis-
trada no México. Ainda segundo sua sobrinha, essa
viagem teve grande importdncia para a artista devido a
reconexdo que teve com sua lingua materna. Se o fogo
ardia, o solo em transformag¢do por se separar torna-se
além, e como fénix de um nascer entre inicios e fins. Em
“Ocean Bird (Washup)’, a artista se deita imersa na agua
do mar, coberta por penas brancas que sdo retiradas pela
movimentag¢do agitada das ondas.

Ana Mendieta.

"Ocean Bird (Washup)/'.

1974.

Fonte: https://www.moma.org/me-
dia/W1siZilsI[jU1OTk4NCJdLFsicC
IsImNvbnZlcnQiLCItcXVh-
bGl0eSA5MCAtcmVzaXplIDIwMD
B4AMjAWMFx1IMDAZZS-
JdXQ.jpg?sha=2e96df704d3a206b

Acesso em: 26 nov. 2025.

63 SAUDADE. In: DICIONARIO Michaelis online de portugués. Sio
Paulo: UOL, 2025. Disponivel em: https://michae-
lis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-
brasileiro/saudade/. Acesso em: 26 nov. 2025.
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Por entre as ondas, ¢ possivel vislumbrar momentos
de aparecimento e ressurgimento do corpo da artista, seja
pela transparéncia da 4gua ou pela ruptura da superficie
enfrentada pela artista para recuperar o folego. Ao longo
da agdo, é possivel acompanhar o mar retirando as penas
de sua pele, concomitante aos esfor¢os de manter a respi-
ra¢do em confluéncia com o movimento das ondas. Entre
trocar de pele e nascer mediante parto.

As ondas sdo perturbacdes que se repetem regular-
mente NO €spago € no tempo, transmitidas de um lugar a
outro. Uma onda mecanica se desloca através da matéria
e uma onda longitudinal é uma na qual as vibra¢Oes sdo
de tras para frente, paralelas a
dire¢do de propagagao.*

Como uma perturbagao,
as ondas alteram o estado da
superficie dos corpos na me-
dida; ndo sdo necessariamente
abjetas mas alteram o con-
torno e desestabilizam a

matéria.

The Estate of Ana Mendieta Collection.

Ana Mendieta, "Ocean Bird (Washup/'. 1974.

Fonte: https://galerielelong.com/artworks/29458-ana-mendieta-ocean-bird-wa-
shup-1974/ Acesso em: 26 nov. 2025.

64 FARIA, Ana; SILVA, Italo. Glossario etimolégico de Fisica.
Editora IFRN. Natal, 2020.
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The Estate of Ana
Mendieta Collection.
"Ocean Bird
(Washup)', 1974.
2023.

Fonte: https://www.sp-
arte.com/editorial/a-trajetoria-de-ana-mendieta-a-partir-das-exposi-
coes-silhueta-em-fogo-e-terra-abrecaminhos

Acesso em: 26 nov. 2025.

As ondas sdo autorreferéncias, fendmenos percebi-
dos ndo apenas na mudang¢a de estado, mas sdo, por
definicdo, perturbacdes caracterizadas por seu vaivém.

O movimento ondulatdrio é um retorno e oscilagiao
entre cumes ¢ vales; em liquidos, é perceptivel que sua
superficie é deslocada, alterando a espessura do fluido. O
conceito de inquietante de Sigmund Freud permeia algo
que retorna, mas nunca de uma forma verdadeira reco-
nhecivel, sempre “remetendo a”, muitas vezes com
caracteristicas repetitivas que remetem a assombragdo: a
davida entre algo vivo e algo inanimado®, a suspeita dos
processos mecanicos. (FREUD, 2016, p. 345)

O informe e a descontinuidade do espago pictdrico
sdo os principais atributos pensados para “Rapunzel”,

65 Ndo que o mar esteja vivo, disto tenha certeza. Ressalto o
ponto do Inquietante e o estranhamento é que a duvida que
fundamenta, ndo a certeza.
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2025, feita a partir de trés
chassis modulados por
cabo de a¢o, rede para cap-
tura de passaros e corda de
algoddo. Sem uma configu-
ragdo definida, os materiais
sdo dispostos no chio para
assumir diversas formas,
volumes e composicoes.
Nio possuindo ne-
nhum angulo de apreciagdo
precisa, é em realidade um
desmanchar dos elementos da pin-
tura, como uma nido pintura é um
exercicio do minimo de um pouco
do que resta.

Os chassis sio um ralo cujo
vazio absorve malha e a linha que
transborda para
além de seus limites.
A trama do tecido ¢
um entrecruza-
mento de linhas,
podendo se estender

Helena Dalbone.
Angulos de Rapunzel.
2025.
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a rede. O tecido, a trama ¢ a rede formam uma superficie
interpolada por vazios e zonas de contato. As dobras e as
tor¢Oes da rede criam espagos de acumulo de matérias
nos quais a cor preta se torna mais espessa, apesar de me-
nos definida, em rela¢do ao cabo de ago e sua utilizagao
para fixac¢do e a corda de algodao, mais definida, que de-
senha em sobreposi¢do e contrastes.

Quanto ao debate pictd-
rico, os tecidos e¢ a matéria
téxtil possuem uma permeabi-
lidade oposta ao chassi,
maleavel e de porosidade trans-
Iacida. O tecido forma uma
superficie que pode ser mani-
pulada por meio de vincos,
drapeados e dobras, possibili-
tando uma variedade de
topologias, volumes em cama-
das e encontro de superficies.

Em “Nio é Neblina, E Poeira”,

2025, ambos os lados do chassi sdo Helena Dalbone.
recobertos por retalhos; em uma das Nio ¢ Neblina,

vistas, os retalhos sio tensionados  E Poeira (Detalhe).
contra o suporte de madeira e, ao re- 2025.
vés, é possivel ver sua fixacdo com grampos recobrindo o
vazado com material tecido acetinado; suas cores variam
entre ocre, vinho, tons de rosa, marrom e branco.

“Ndo ¢ neblina, E Poeira”, é um exercicio de paisa-
gem cuja sobreposi¢do das superficies das cores se
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embaga como o esfumagado préprio dos horizontes da
pintura de paisagem. Como em uma colagem, os limites
dos retalhos criam entre si sequéncias que obstruem e
possibilitam a visdo por tras. Sendo que a obra ndo possui
um atras.

O chassi em “Rapunzel” e “Nido € neblina, é Poeira
foi o ponto de partida para pensar nessa relagdo de des-
manchar e desfazer da pintura. Em ambas a questdo do
verso, o negativo a pintura explorada em torno desse es-
vaziamento limite da possibilidade de reconhecimento da
obra ainda como pictdrica. Sem renunciar 3 permanéncia
da discussdo do dilaceramento do recorte do olhar e o
desnudamento como transfiguracdo das caracteristicas de
um todo.

»

Helena Dalbone.
Seis estrelas
cadentes atrés ¢
entre Ndo ¢
Neblina,

E Poeira.

2025.
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A tela, a pintura, possibilita o achatamento dimensi-
onal da distincia e a manipulagdo de um espago virtual
por meio da densidade das camadas manipuladas, aspecto
muito préprio da linguagem pictdrica em investigacdo de
espago e tempo. Em termos de processo, as poéticas de-
senvolvidas se concretizam em atitudes de vida e no labor
desenvolvido na simplificagdo das aspiragdes e formatos
pictoricos.

Ao longo deste trabalho, foi discutida a materiali-
dade entre o dptico e/ou o intelectual, préprios da técnica
da perspectiva linear, em oposi¢do e de encontro ao con-
creto e corpdreo. Os objetos de arte desenvolvidos foram
feitos a partir da recusa de um ponto de vista fixo em
processos de derrubada e escorregada da forma, dimen-
sdo, densidade e contato. Exercendo o colapso como
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motor da expansdo tridimensional em dire¢do a desmate-
rializac¢do da ilusao.

Ao colapsar, movimento de queda, os materiais da
pintura, coisa essa que fica na parede, e reorganiza-los,
sua forma advinda da execugdo tradicional se perde. Al-
cangou-se um extraviamento do objeto pictdrico; suas
partes foram ejetadas e passou a permear a negacdo de seu
reconhecimento como pintura. O dilaceramento dos ma-
teriais € possivel ao se fazer uso de uma execugao
desorientada quanto as tradi¢oes formais da linguagem.
Destrambelhou-se a estrutura da pintura, dando origem
a objetos de tridimensionalidade escultdrica e instalativa.

Foram valorizados os aspectos compositivos € mi-
nuciosos para fazer bagunca e reconfigurar em uma
estética monstruosa, desviante e amorfa. O jeito errado de
dar certo, contragolpe em reconfigura¢gdo malabarista.
Fluxo possivel de aproximacgdo, por meio da colagem,
montagem e assemblagem do assumir imperfei¢oes, tam-
bém componentes estruturais da materialidade.

Para Didi-Huberman (2012, p. 83), esse movimento
do contato estabelece uma problematica da mistura, por
ele entendida como a problematica da impureza. Ao co-
lapsar e destrambelhar a estrutura da pintura, ela se torna
despudorada e vulgar por expor suas partes € o carater do
engano da tradigdo figurativa naturalista.

A utilizagao dos materiais e objetos encontrados re-
forg¢a a descontinuidade no mundo por seu facil acesso e
reconhecimento, mas também por seu constante fluxo de
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queda, decomposi¢do, composi¢do e recomposi¢do. O re-
encontro dos objetos, construidos em ruina por conta da
manuteng¢do de seu colapso, como arte estabelece uma re-
lagio fantasmagodrica, ao dissolver os limites entre
fantasia e realidade (JORGE, 2016, p. 364). Dissolvendo os
limites entre obra e materiais, arte e espago do mundo,
pintura e escultura.

Na série “Fase Rosa”, 2024-2025, constrdi-se uma
consisténcia de exploragdo de materiais tradicionais da
pintura em aquilo que se entende por essencial. Para além
da delimitagao dos materiais, sua Ginica regra era o afas-
tamento constante do que poderia ser uma pintura.
Foram empregados os materiais brutos de modo despu-
dorado e vulgar, negando uma artificialidade antes oculta
e agora amorfa, informe e desviante.

Os objetos sdo abjetos, seus titulos fazem referéncias
jocosas ou sem sentido com aspectos do universo femi-
nino, que me atravessa como artista pessoalmente.
Vertigem, desorientag¢do, abjecdo e vazio encontram de al-
guma forma esse lugar que afirma um sublime latente
por meio dessa sedugdo e do fascinio dos materiais crus,
desnudos e sem interferéncia direta, mantendo-se como
um esbog¢o sempre inacabado. (KRISTEVA, 1989, p. 20)

A partir da experiéncia efémera, retomo o dilema de
representag¢do, apresentacdo e falseamento do brilho da
queda e o movimento das cores. A excepcionalidade dos
instantes naturais descritos parece tdo além da escala hu-
mana que permanecem magicos, apesar das explicacoes
cientificas muitas vezes abstratas e incompreensiveis. O
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filésofo Estagirita afirma: “a poesia € mais filoséfica que
a histdria, mas nao € filosofia; o universal da poesia ndo €
o universal 16gico” (REALE, 1994, p. 489)

A fantasia, o falseamento aqui sdo da ordem dos con-
feitos prateados de bolo. O unicérnio também é uma
quimera, amontoado de elementos na criagdo de uma
coisa outra, magica e impossivel, possivel apenas no
campo da construgdo inventiva que € a arte.

Desenvolveu-se um gosto pela estética e pela plasti-
cidade artificial e sintética, que cristaliza no objeto-
matéria o efeito, coisas de mentirinhas, de brincadeiras
ou festa. Um dia desses, presenciei a queda de lixo espa-
cial em uma rodovia; confundi-o com uma estrela
cadente, pois seu brilho era muito similar aos meteoros e
fogos de artificio. A série Fase Rosaé um desencanto com
a pintura, na qual seu fascinio, inevitavelmente, persiste.

A4
N

(...) vejo 0 mundo como uma serie de pistas que, de
alguma forma explicam o Universo.

Fra Mauro®®

% COWAN, James. O sonho do cartdégrafo: Meditagdes de Fra
Mauro na corte de Veneza do século XVI. Rio de Janeiro: Rocco,
1999.p. 36
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