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RESUMO

Inscrita na linha de pesquisa "Processos e Procedimentos Artisticos” do PPG em Artes da
Unesp, esta dissertacdo apresenta minha producao artistica, realizada durante o mestrado -
margo de 2013 a maio de 2015.

Os procedimentos utilizados nos trabalhos da minha produgdo estao as voltas de um certo
raciocinio escultdrico, que por sua vez, necessitam de outras linguagens (instalacao,
fotografia e video) para se materializar. O vocabulério da arquitetura — e de outras 4reas
correlatas a construcao civil - também influenciaram meu processo criativo de forma
bastante decisiva, pois além de fazerem parte de um contexto de acao, também inseriram
dados fundamentais para a reflexdo dos trabalhos que serao discutidos aqui.

Devido ao modo de construcao desses trabalhos, a instabilidade - e sua consequente tensao
(fisica e/ou psicoldgica) — se apresenta como caracteristica central e resultante dessas
atividades. Portanto, o fio condutor desta dissertacdo, parte da constatacdo dessa
caracteristica e seus desdobramentos nas diversas linguagens utilizadas, de forma dialética.

A partir dessas questdes, sdo feitas algumas aproximacbes entre os procedimentos
utilizados por outros artistas que, de alguma forma, lidaram com problemas semelhantes, e
gue inseridas na discussao, podem ampliar as questdes levantadas, bem como entendé-las
melhor em seu contexto.

Assim, discuto caracteristicas muito presentes em minha poética, sem, no entanto, fecha-
las em um discurso hermético/tedrico.

Palavras-chave: instabilidade, escultura, corpo, fotografia, video.



ABSTRACT

Admitted to the research area “Processes and Artistic Procedures” from PPG in Arts- UNESP, this
dissertation presents my artistic production undertaken in the Master’s Degree from March 2013
until May 2015.

The procedures used in the work of my production are connected to a certain sculptural
reasoning, which in turn requires other languages (installation, photography and video) to
materialize. The vocabulary of architecture - and other areas related to construction - also
influenced in my creative process quite decisively, as well being part of an action context, also
inserted fundamental data for the reflection of the work that will be discussed here.

Due to the construction of these works, the instability - and its consequent tension (physical and
/or psychological) - presents itself as a central feature and result of these activities. Therefore, the
principle guiding of this work, takes the finding of this characteristic and its consequences in the
various languages used in a dialectically perspective.

From these questions, it is done an approximation between the procedures used by other artists
who, somehow, have dealt with similar issues, and that introduced into the discussion, may
expand the questions raised, and understand them better in its context.

In conclusion, | discuss these characteristics present in my poetic, without, however, limit them in
a hermetic/ theoretical discourse.

Key words: instability, sculpture, body, photography, video.
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INTRODUCAO

Muitas vezes, 0 processo criativo requer procedimentos que utilizam linguagens distintas
para se concretizarem como trabalho artistico. Determinado projeto pode se iniciar através
de uma linguagem, e se apresentar em outro codigo, com logica bem distinta da que
encadeou o projeto. De qualquer modo, esses trabalhos trazem consigo uma espécie de
fusao entre os vocabularios utilizados, influenciando o proprio modo de abordagem e
reflexao dessa producéo.

Podemos pensar em escultura, por exemplo, sem a necessidade de produzir um objeto
tridimensional. A discussao dessa linguagem pode surgir até mesmo com a utilizacao de
vocabularios advindos de outras dreas do conhecimento. O trabalho pode atingir uma
l6gica independente das categorias em que estd submetido. Isto porque um pensamento,
para se materializar, agencia uma série de dominios (técnico e tedrico) e seu resultado pode
nao acomodar-se em uma so categoria. Talvez o problema nao esteja na definicao das
coisas; desde que essa definicdo mantenha o mundo do trabalho amplo.

Pensando nisso, as primeiras atividades que relato nesta dissertacao nascem de um
aprendizado com materiais construtivos de forma mais pratica. Ao levantar algumas
estruturas com esses materiais, pude entender melhor suas proprias condi¢coes primaérias -
sua “tecténica”, como diz Richard Serra. Essas questdes, portanto, estdo mais préximas da
resisténcia dos materiais (conhecimento da engenharia) do que para o vocabuldrio artistico
propriamente dito, pois me interessava mais os principios basicos de construcao — a
estrutura.

Do mesmo modo, quando estive em contato com determinada arquitetura e procurava
solucoes para repensar esse espaco, utilizei meu proprio corpo como instrumento de
intervencao. Essas atividades foram orientadas para fotografia, mas antes de tudo, o
trabalho lida com as possibilidades em criar estruturas, ou algo de escultura.

O corpo também foi minha ferramenta basica para construgao de esculturas no espago; mas
essa ideia sO pode ser concretizada na forma de video. Esta linguagem, além de introduzir
novas questoes ao meu trabalho, foi o unico modo em que consegui demonstrar o
processo de forma integral e em tempo real. A condicao de uma escultura que nao
permanece s¢ pode ser apreendida através de sua duracao no tempo, mediada por outro
dispositivo de linguagem que pensa esse tempo de acao.

Minha producao dos ultimos dois anos caminhou nesses limites e, com isso, percebi uma
tendéncia em criar condicoes instaveis para o trabalho, atingindo um limiar de tensao que
ultrapassava os fatores da mera configuracao, para se fundarem no eixo conceitual da
producao. Nesse tempo (que é pouco) eu me dediquei a pensar isso durante o trabalho e
durante a escrita.

Geralmente, baseio-me em trés vetores: estrutura, corpo e tempo. A légica desses trabalhos
pode ser construida a partir da efemeridade de uma escultura; do instante de uma acao



registrada em fotografia; ou mesmo da duracao que determinada atividade é resolvida no
video. Meu raciocinio artistico parece derivar dessas operagoes, mas que sempre recorre, de
um modo ou de outro, a um pensamento de escultor: o de fazer coisas tomarem corpo nas
trés dimensoes.

Entretanto, a natureza desses trabalhos sugere uma espécie de negacéao da escultura - se
pensarmos nas caracteristicas mais tradicionais dessa linguagem (permanéncia,
imobilidade e durabilidade), pois meu processo € assumidamente instavel, desde suas
caracteristicas de producao ateé sua apresentacao, ja que os resultados desses processos
nunca se integralizam como uma escultura propriamente dita, mas algo que pode lembra-
la,

Nos anos 60, Herbert Read (1981, p. 120) disse que um possivel “equilibrio de forgas néo
consegue validade artistica enquanto tal equilibrio nao se transforma numa condicao de
absoluta imobilidade” cabendo a arte, entdo, aspirar a uma “unidade formal”. De fato, a arte
ja esteve submetida a essas regras - principalmente a escultura. Mas naquela época (anos
60) os proprios artistas ja estavam construindo novos paradigmas, ignorando esse cuidado
demasiado com as questoes harmonicas; ou talvez, reconstruindo essas solugoes formais e
absorvendo justamente o que Read chamava de “antitese da arte”, que era o tempo -
elemento central dos happenings.

Robert Smithson, por exemplo, interessava-se pelo processo geoldgico, justamente pelas
similaridades que reconhecia em seus procedimentos artisticos. O artista entendia que
eSSes processos estavam suscetiveis ao tempo, e nao estava apenas interessado no objeto
final em que cada um poderia resultar. Neste sentido, Smithson diz que sua produgao (e
grande parte dos earthworks mais significativos da época) tratava-se de “uma arte da
incerteza, porque a instabilidade, de modo geral, se tornou muito importante” (in FERREIRA;
COTRIM, 2013, p. 283).

Michael Heizer chega a dizer que seu trabalho estd "em oposicéo ao tipo de escultura que
envolve dar forma rigida, soldar, vedar, aperfeicoar a superficie de uma pega de material”
(ibid., p. 287) e, com isso, questiona a propria permanéncia desses trabalhos - o cardter mais
intimo da producao tridimensional.

De certa maneira, a instabilidade ja era admitida na producao artistica pelo menos até os
anos 60. Essa foi uma das caracteristicas que problematizaram a condicao da escultura, e
pode ter possibilitado novos entendimentos da pratica escultorica, que nao estava mais
limitada somente a elaboracao de objetos durdveis, dando inicio a uma forma mais
abrangente de producao e documentacao.

Entretanto, nao é o objeto da pesquisa discutir pontos histéricos da escultura, e sim,
apresentar um corpo de pensamentos e experiéncias que o trabalho suscitou. Por isso, a
partir de uma experiéncia criativa com meu trabalho, estabeleco algumas abordagens em
que me aproximo, de modo sincronico, de algumas caracteristicas especificas de outros



artistas. Através dessa estrutura desenvolvida no texto, € possivel manter as particularidades
de cada trabalho, mas tambeém inseri-los em questoes mais gerais da producao artistica.






CAPITULO 01 - ESTRUTURA [ESCULTURA]

NOTA INTRODUTORIA: O que mantém em pé
ESTRUTURAS DIARIAS | 2013

TRAVES (ESCORAS PARA PEDREGULHOS) | 2013
[APROXIMACAQ: ANDY GOLDWORTHY]
[APROXIMACAQ: SCKULLCRACKER SERIES - SERRA]
PROJETO PARA UM ENSAIO DE COMPRESSAQO
[APROXIMACAQ: SANSOM - CHRIS BURDEN]






NOTA INTRODUTORIA: O que mantém em pé

‘Destruicao é também criagdo. Mais exatamente é um sucedéaneo da criagéo.”
Mikhail Bakunin

Estrutura, antes de mais nada, € acao. Para que ela exista, € necessario juntar, arranjar, tramar,
levantar algo; ou seja, construir um sistema. E para compreender qualquer sistema, seja ele
abstrato ou concreto, € necessario entender seu modo de funcionamento; a estrutura.

A estrutura €, entao, a fundacao de qualquer tipo de conhecimento, seja ele qual for. Ela
estd na prética, como estd na teoria; € concreta e € abstrata - faz parte de todos os mundos.

Para trabalhar com qualquer linguagem, penso que € preciso estar atento a sua estrutura,
pois, se quero fazer qualquer tipo de operacao, € necessario o entendimento de suas
questoes intrinsecas.

No caso da linguagem tridimensional (que trata essencialmente da fisicalidade de algo),
esse processo se déd na pratica. Mas, entender determinada produgéo artistica é diferente
de produzi-la. A escultura se da no plano tridimensional e qualquer acepcao sobre 0s
desenvolvimentos dessa linguagem surge necessariamente dessa fisicalidade e de seu
comportamento no espacgo: € sua estrutura. O pensamento so € disparado a partir disso.

Até mesmo a definicao de escultura pode sofrer mudancas quando a linguagem (sua
estrutura) € questionada. Escultura nao era mais entendida como escultura apés os anos 60,
devido a mudanca consideravel nos modos de produgac e os aspectos assumidos pelos
trabalhos dessa geracao. Donald Judd (1928-94) acertou em dizer que sua producao era
tridimensional, justamente para se distinguir da tradicao escultural, basicamente fechada
em dois blocos: entalhe ou modelagem. A “escultura” dessa época, em especial com o
minimalismo, “tinha incluido - ou sido assaltada por — uma gama de objetos tirados do
mundo da nao-arte, aos quais nada tinha sido adicionado e nada retirado” (BATCHELOR,
2001, p. 14) divergindo, portanto, do sistema bésico construido até entao pela
nomenclatura escultura.

A producao artistica mudou junto com 0s materiais utilizados; ou melhor, houve nos anos
60 uma ampliacao dos dominios artisticos, e com isso, uma necessidade em admitir uma
definicao mais ampla de escultura’. Judd ja tinha indicado essa limitacao da escultura, em
preferir a “tridimensionalidade” como termo utilizado. Se entendermos a producao de Sol

1 Rosalind Krauss, em seu artigo intitulado “A escultura no campo ampliado”, sugere que o termo "escultura” sé
pode ser pronunciado, se admitirmos um “campo ampliado” para tal. Esses artistas problematizavam cada vez
mais essas estruturas e os espagos onde estavam inseridos os trabalhos. Devido as mudancas significativas
posteriormente (anos 60-70), o periodo demarca o fim da producao moderna e inicio do pos-modernismo.
Muitos autores alegam que o minimalismo & uma transicao entre os periodos: alguns indicam ser o dpice do
modernismo, ja outros dizem que & exatamente Uma critica pés-modernista a ele (BATCHELOR, 2001, pp. 7-8).



LeWitt (1928-2007), saberemos o porqueé de ele chamar suas esculturas, justamente de
“estruturas”. E o cerne em sua poética.

No mesmo sentido, a experiéncia de Richard Serra (1939) com a “manifestacdo fisica das
coisas” nos faz entender seu motivo em redigir uma lista de verbos?, que € justamente o de
enfatizar (e deixar transparente) o processo da escultura, esclarecendo, portanto, sua
atividade. E interessante notar que as acoes previstas por Serra tambeém se assemelham com
a propria definicao da palavra estrutura®, simplesmente porque sao condicoes bésicas de
construcao.

Entao, o que mudou com essa geracao foi a estrutura da linguagem nos dois niveis: sua
categorizacao historica (seu conceito) em consequéncia das praticas desenvolvidas - o
modo de fazer,

Definindo a palavra e situando-a em nossa drea, o significado de estrutura ainda € amplo.

Em engenharia, a estrutura é necessaria para o empreendimento de qualquer construgao
(seja ela civil, mecanica, hidraulica etc.). Ela precede qualquer tentativa de concretizacao de
algo e, por isso, o problema torna-se mais claro nesta area.

Em arte, as coisas tendem para niveis mais experimentais, pois o processo de producao nao
segue uma logica pautada somente nos aspectos funcionais, de modo que os ocorridos sao
absorvidos geralmente de outras maneiras. Alguns erros de célculo na engenharia a
comprometem, ao passo que, esses problemas estruturais podem ser o mote da logica
artistica.

Contudo, a producao artistica tridimensional, de algum modo, pressupbe a vontade
primaria de construir uma estrutura, ainda que esta, possa nao contemplar a estabilidade
almejada por construtores de outras dreas. Mesmo respondendo a objetivos distintos, a
escultura estd na mesma dimensao de todas outras coisas (0 plano tridimensional) e por
isso responde as regras universais, como a for¢a da gravidade. Neste ponto, o vocabulério
da construcao civil (responsavel pelo levante de uma ideia arquitetonica) ensina algo a arte,
Mesmo uma escultura de Carl Andre (1935), que € horizontal, percebe isso. A resisténcia dos
materiais age e, o que fazemos hoje - seja ela escultura, objeto, intervencao, ou qualquer
outra coisa - responde do seu modo.

O que mantém em pé o pensamento é a estrutura, em todos os sentidos.

Z Verb List, 1967,

? lat. structura,ae ‘acao ou modo de edificar ou de construir, aquilo que se construiu; estrutura, organizagao;
disposicao, arranjo', rad. de structum, supn. de struo,is,uxi.ctum,ere reunir, juntar, dispor, arranjar, maquinar,
tramar; levantar, erguer, construir’; ver -stru-; f.hist. 1561: strutura, 1677: estruitura, 1709 estructura, e 1720:
structara. Diciondrio eletronico “Houaiss da lingua portuguesa 2.0a".
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ESTRUTURAS DIARIAS | 2013

Estruturas didrias sao uma série de exercicios praticos, feitas ao longo do 1° semestre de
2013, como proposta para a disciplina “Meios de producao e préticas hibridas”, lecionada
pelo Prof. Dr. Agnus Valente. O projeto visou a construgao de estruturas efémeras através
de dois procedimentos complementares: escoramento e empilhamento de materiais
construtivos (concreto, madeira, ferro etc.) recolhidos no ambiente de estudo.

O atelie de marcenaria do instituto de artes da Unesp - local onde esses estudos foram
realizados - disponibiliza aos seus alunos, materiais de diversas caracteristicas para o Uso
comum. Apesar de ocorrerem atividades geralmente ligadas a marcenaria, € previsto
também nesta oficina, préticas que utilizam outros tipos de materiais. Dessa forma, a
infraestrutura assume um carater hibrido, em que contamos com diversos aparatos e
dispositivos que asseguram o maior nimero de resultados, atraves da experimentacao nos
respectivos projetos de linguagem tridimensional, facilitando e dando vazao a um maior
numero de poeéticas.

Com essa oferta de materiais, dos ordinarios aos parcos, € que se iniciou a série de exercicios
no entorno do atelié. Dessa forma, os procedimentos responderam, a seu modo, aquele
contexto.

Os exercicios consistiam em selecionar alguns materiais de acordo com suas caracteristicas
tectonicas' para o desenvolvimento de estruturas autossuficientes, nao cumprindo
nenhuma funcao que nao fosse a de manter-se em pé. Esses exercicios terminavam quando
uma estrutura alcancava seu proprio limite que era estabelecido pelas opcoes de
escoramento e empilhamento simultaneamente. As estruturas eram didrias: algumas
cediam em minutos, outras duraram dias’.

No inicio deste projeto, o que mais interessava era o processo de construcao em si. Arelacao
dos materiais em conjunto - funcionando mutuamente - consolidava a experiéncia
adquirida e, a consequente operacao disso na linguagem, dava-se de uma forma prética.
Deste modo, foi imprescindivel trabalhar em condicao autotélica, em que o processo é
Justificavel nao pelo seu fim, ou por metas funcionais, mas sim, por obter riqueza no
conhecimento adquirido através do proprio fazer (WATSON, 2012). Nao era importante o
resultado, e sim, as diversas alternativas criadas pelo processo.

4 Em arquitetura, a palavra tectonica e associada a conceitos de estrutura e solidez (SIMONNET, 2011). O termo
“tecténica” é a Unica definicao paralela & "poética” no ambito da construcao; porém, essa palavra nao tem a
mesma conotacao tecrica: relaciona-se em geral com principios estruturais, e nao com valores estéticos, como
€ 0 caso da poetica. Cf. READ, 1981,

“ A experiencia com o tempo de construgao de um trabalho e seu tempo de vida (sua duragao no sentido fisico)
me levou a pesquisar essa relacao escultural dos exercicios frente ao tempo (seu periodo de construcao e sua
duracao) de modo mais pontual, optando por préticas com o video em plano-sequéncia; ou seja, levando ao
processo de comunicagao do proprio trabalho, suas relacoes com o tempo real. Sobre o desdobramento desta
pesquisa, ver o Cap. 3: TEMPO [Video], pp. 91-102).



Neste caso, a atividade se concentrava em solucionar alguns problemas colocados durante
as tentativas em levantar essas estruturas. O comportamento de cada um desses materiais
em uma mesma situacao e, submetidos a mesma lei (a da gravidade), sao coisas que
dificilmente acertamos no plano tecrico. E mais coerente — e mais rapido - uma investida na
fisicalidade dessas juncoes; alids, 0 cerne da atividade esta em um possivel entendimento
do funcionamento dessas estruturas: o conceito torna-se pratico.

As ESTRUTURAS DIARIAS mantém um vocabuldrio mais proximo as regras dos sistemas
construtivos, pois todo o exercicio era fundamentado, a priori, em solugoes de sustentacao.
A atividade so pode ser inserida nas abordagens artisticas se, antes, assumirmos que a
mesma € um exercicio de especulacao dos limites construtivos e gue nao servem a nenhum
plano funcional externo, como € o caso da aplicacao desses métodos na drea da construcao
civil. Os exercicios eram autonomos nesse aspecto,

Lucas Costa

ESTRUTURA DIARIA Ne 01,2013
Exercicios com pedregulho e ferro
Dimensoes varidveis

Instituto de Artes - Unesp



ACAO

Na primeira atividade realizada (ESTRUTURA DIARIA N° 01), dediquei-me a trabalhar com
despojos que estavam no local (aco e pedregulho) para a construcao de algumas estruturas
- ou "antiestruturas”, ja que a atividade recomecava justamente quando cada “arranjo”
desabava.

Logo no inicio, a condicao eféemera do trabalho necessitou de registros que dariam conta
do cardter transitorio da acao. Os materiais utilizados, em seu contexto utilitario, serviam
para sustentar algo, e nao para ruir, Como € 0 caso da atividade; essa transitoriedade me
interessava. Desta maneira, meu primeiro dia estava imbuido de um processo empirico e,
ao decorrer das experiéncias, a efemeridade das estruturas (cada vez que uma desabava, eu
recomegava um novo processo de construcao) me levaram a registrar essas etapas. O
registro fotografico foi, entao, imprescindivel para o entendimento do processo.

As sequencias fotograficas, realizadas durante o primeiro dia de trabalho, sao encaradas
como registros de estudos no campo da linguagem tridimensional; ou seja, um
aprofundamento da especulagao/intuicao como método do meu processo criativo. Por
isso, esses registros funcionam melhor nesta dissertacao — um espaco para discutir o
processo e seus procedimentos — do que visto como obra remanescente da intervengao.

O dia se passou, muitas estruturas cairam. A intencao nao era manter nada em pé de modo
permanente (0 que entendemos por durabilidade em escultura), mas criar alguma variacao
nesse arranjamento provisorio. De acordo com os métodos utilizados e a aparéncia
assumida em cada construcao, foi possivel entender o tempo proprio que cada estrutura
adotava para si. Neste processo, estava interessado na capacidade que temos de qualificar
o tempo, segundo o objeto observado. E comum, por exemplo, observarmos uma
composicao muito fragil de materiais e nos espantarmos com a duragao daquilo, ou mesmo
aceitarmos que sua queda foi tardia, ainda que isso corresponda a 1 minuto apenas. A
operacao deste tempo interno — uma especie de prolongamento do tempo real devido a
sensacao gerada no trabalho - que cada estrutura desenvolve consigo®, eram os meios de
prosseguir com a pesquisa. Aumentar o tempao de equilibrio de cada estrutura, portanto,
era uma preocupacao inicial e, tambeém, um vetor que influenciava qualquer decisao
tomada.

& Sobre este fenomeno, Richard Serra (2013, p. 349) diz que isto tem a ver com o proprio modo de observacao
da arte em geral, pois o contato com ela nao se da apenas atraves da visualidade, mas toda uma experiencia
travada com o corpo frente a determinado trabalho. Esta experiéncia "nao ¢ igual a apreciacao dos objetos que
voce vé quando anda pela rua ou olha a arquitetura. Arte ativa diferentes duracoes temporais, ela condensa ou
prolonga o tempo; 0 tempo pode parecer suspenso ou extremamente concentrado e focalizado”.



Lucas Costa

ESTRUTURA DIARIA N° 02, 2013

Blocos de concreto, chapa metalica e ripa de madeira
Dimensoes varidveis

Instituto de Artes - Unesp



Ja as condicoes climéticas - como o vento’ - fugiam de meu controle e passaram a ter
importancia a partir do segundo exercicio (ESTRUTURA DIARIA N° 02) devido 4 fragilidade
dessa estrutura, composta por uma pilha de blocos de concreto e uma chapa metalica.
Esses materiais se apoiavam em uma ripa de madeira, que por sua vez, suportava outro
bloco. O equilibrio surgia dessa interacao de forgas opostas que se balanceavam (através de
peso e contrapeso). A instabilidade estrutural foi acentuada pelo vento, que atingia a area
aberta onde eu estava trabalhando.

Apesar das escolhas formais, inerentes ao meu processo de trabalho, as estruturas, antes de
tudo, eram testadas por um crivo prioritariamente funcional, a partir de premissas de
sustentacao, pois a propria estrutura indicava suas vias de construcao e seu equilibrio,
mesmo que de modo efémero e amador.

A estrutura foi a unica do dia. Atingiu autonomia e trocava forcas com o vento. A noite, o
sopro foi mais forte.

Lucas Costa

ESTRUTURA DIARIA N° 03, 2013

Blocos de concreto, chapa metélica e mourdo
Dimensdes varidveis

Instituto de Artes — Unesp

Fotografia: Gustavo Bartolini

"Posteriormente, este fator climatico externo ao trabalho (e impossivel de controlar) também integrou de forma
razoavel o projeto ESCULTURAS RAPIDAS (Cap. 3: TEMPO [VIDEQ], pp. 91-102).



Lucas Costa

ESTRUTURA DIARIA N° 03,2013

Blocos de concreto, chapa metélica e mourao
Dimensdes varidveis

Instituto de Artes — Unesp
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Outra influéncia direta que eu passei a considerar, a partir do terceiro dia dessas praticas,
(ESTRUTURA DIARIA N° 03) foi seu contexto estrutural mesmo.

Como jé dito, desde os materiais recolhidos até os procedimentos adotados, 0 processo
sofreu influéncias de um ambiente de estudos - o atelié do instituto. Contudo, a estrutura,
feita no terceiro dia dessas praticas, estava ligado ao seu entorno de maneira fisica, pois o
mesmo se apoiava na infraestrutura local (um mourao de concreto parcialmente quebrado)
para se manter; a parede do atelié tambem serviu como uma especie de arrimo para o
trabalho.

O mouréo estava inclinado e, desta forma, atingia um angulo suficiente para que eu
pudesse pressionar uma pilha de blocos contra aquela parede, atraves de uma chapa
metélica recolhida ali.

Nao so por questoes técnicas, o paredao também funcionava como espelho da intervencao,
pois a pilha de blocos assumia um carater mimetico quando sobreposta a parede; as grades
das janelas também dialogavam com a chapa que servira de escora, por serem metalicas.

Devido a essas questoes especificas da estrutura e sua dependéncia local, o trabalho nao
mantinha a autonomia das construcoes anteriores, que mesmo em outros contextos,
poderiam ser refeitas sem grandes prejuizos (a ESTRUTURA DIARIA N° 02, por exemplo,
atingiu uma independéncia que até poderia ser montada em outros espagos). Para fazer tal
operacao na estrutura 3, a propria intervencao iria se modificar, pois um site specific necessita
ser e compreender seu espaco®. Suas relacoes contextuais tornam-se mais
interdependentes e, por isso, mais complexas também as relacoes espaciais do que as que
ocorrem com as instalacoes, por exemplo. Nao que essa especificidade seja melhor; alias,
ser exclusivo a um lugar nao € um valor em si mesmo (SERRA, 2013). O que interessa aqui &
a constatacao de mudancas em meus procedimentos, frente a um ambiente ocupado por
maior tempo, e as consequencias dessas relacoes mais estreitas com aquele espaco.

Desse modo, as experiéncias com a estrutura neste dia, levaram-me a pensar, sobretudo,
em uma ideia geral daquela situacao, e nao como vinha adotando anteriormente, fazendo
crer na breve autonomia da pega, mesmo que por um curto espaco de tempo. Esta
mudanca de paradigma foi o principal fator para o trabalho compartilhar significados com
o entorno, de modo mais direto e nao s6 conceitual — nao era mais levado em conta
somente o carater experimental de um ambiente universitdrio. Esses estudos, do modo que
foram aplicados, passaram a cumprir objetivos mais claros em cada contexto.

Uma vez que os materiais utilizados dependem da infraestrutura para se manterem, e as
duas partes interagem tanto estruturalmente como funcionalmente (assim como a

% Sobre as condicoes de trabalho e a relacao em que cada obra atinge seu ambiente, Michael Heizer (1944) diz
que ao trabalhar em determinado local, o trabalho nao é colocado em determinado lugar, ele € esse lugar (in
FERREIRA; COTRIM, 2009). Desde os anos 60, com a investida dos artistas em campos extra-artisticos (espacos
nao-institucionalizados), também foi se desenvolvendo a ideia de site specific e seu consequente envolvimento
com os locais de trabalho. Sobre a ampliacéo do campo de trabalho dessa geragao, Cf. KRAUSS (1979, p. 92-93)



estrutura, o ambiente que a integra, sdo elementos construtivos em seus diferentes
estagios), a terceira estrutura guardava consigo certa interagao com o local. Neste trabalho,
uma pilha de blocos fica ao lado do que ela pode se tornar amanha: um paredao.

Houve nesse dia uma espécie de conversa entre materiais similares em suas diferentes
etapas e, que por algum tempo - o periodo de equilibrio do arranjo - estiveram juntos
durante uma semana.

Isso ocorreu também no ultimo exercicio da série (ESTRUTURA DIARIA N° 04) realizado no
campus da Unesp. A intervencao incide justamente na fronteira entre dois espacos do
instituto de artes e, a partir das relacoes com esses ambientes, € que o trabalho se
desenvolveu.

Entre esses dois espacos provisorios do instituto’, foram equilibradas duas ripas sobre as
grades que delimitam os |ocais, atraves de blocos colocados em suas extremidades, fazendo
com que cada ripa envergasse, mas tambeém se estabilizasse com esse sobrepeso.

Como as grades (estrutura inicial) afetam todo o campo de visao das pessoas que ali passam,
e também uma estrutura para demarcar e dar seguranca aos que estao dentro daquele
perimetro. Foi interessante para mim nao questionar a seguranca publico-privada e tudo o
que estd atrelado a simbologia da grade, mas sim, promover uma dissolucao na dureza
dessa demarcacao que afeta o trajeto em todos os sentidos, tanto visual como tatil. Entao,
essa minima intervencao na configuracao local incide justamente nos aspectos formais
daquele espaco mais geral, refazendo seu desenho na paisagem.

A guestao climéatica também adquiriu, neste trabalho, uma importancia para o proprio
funcionamento da intervencao. Como a ripa era delgada o suficiente para envergar com o
peso dos blocos de concreto (mas resistir a eles), a intervencao tornava-se similar a uma
libra e o vento, por sua vez, era o condutor do balanco, inserindo no trabalho (ripas, blocos
e grades) um dinamismo imprevisto naquele contexto. Além disso, a umidade do ar auxiliou
para que as hastes de madeira envergassem atraves do peso exercido pelos blocos. Essa
umidade tornava cada ripa mais flexivel e, por isso, resistente ao peso.

Porém, com o passar do tempo, esses blocos curvaram a ripa demasiadamente e a inevitéavel
quebra finalizou esta ultima intervencao, que durou um dia e uma noite. Provavelmente, a
ripa nao suportou o ar mais seco da manha, sequido da madrugada umida, deixando-a
rigida e cedendo ao peso inalterével dos blocos.

Tudo foi ao chao; o desenho local retomou sua ortogonalidade.

¢ Atualmente, uma dessas dreas estd sendo usada para depositar dejetos das abras feitas no instituto e a outra
& destinada para a construcao da moradia estudantil.



ATELIE ABERTO

Durante esse 1° semestre de 2013, os trabalhos passaram a ter diferentes envolvimentos
com este campo. O espaco utilizado para essas praticas foi encarado como uma espécie de
canteiro de obras, onde fui testando os materiais e aplicando-os da melhor forma. Os
exercicios foram as vias encontradas para o entendimento das aplicacées e o
comportamento desses materiais no contexto de trabalho; pois o trabalho, como bem disse
Richard Serra, vem do trabalho. A construcao de um pensamento esta baseada nisso.

Eu nunca comeco a construir com uma intengao especifica. Nao
trabalho a partir de ideias a priori e de proposicoes tedricas. As estruturas
sao o resultado de experimentacao e invencao. Em cada busca, hé
sempre um grau de imprevisibilidade, uma espécie de sentimento
inquietante, um assombro depois que o trabalho estd completo, depois
da conclusao. A parte do trabalho que me surpreende invariavelmente
leva a novos trabalhos, (SERRA, 2014, p.117)

Assumir uma postura essencialmente pratica era a Unica maneira, encontrada por mim, de
seguir com a pesquisa académica', Uma coisa estrutura a outra; o trabalho é o centro de
tudo,

Os procedimentos bdésicos adotados nesses exercicios, de fato, sugeriram as praticas
posteriores, através de problemas encontrados nas ESTRUTURAS DIARIAS. Em certa medida,
esse processo que é essencialmente experimental, ndo so iniciou minha pesquisa de
mestrado, como também abriu outras frentes para o trabalho. Nos aspectos mais gerais, sua
importancia esta instalada nesses vetores e foram eles que possibilitaram uma intimidade
maior com a tridimensionalidade e sua posterior sistematizacao: pensar na experiéncia; na
construcao e na escrita. Forjar, portanto, algum eixo.

10 Esta serie iniciou tambem minhas atividades do mestrado. De alguma forma, era necessario me posicionar
sobre o que entendia de uma pesquisa de artista na universidade. Devido a isso, construir o material académico
baseado na pratica foi 0 ponto de partida mais coerente em me inserir no PPG em Artes.



TRAVES (ESCORAS PARA PEDREGULHOS) | 2013

No final do 1° semestre de 2013, apos as experiéncias no instituto de artes (ESTRUTURAS
DIARIAS), fui convidado para participar de uma exposicao coletiva para a reabertura da
galeria "umzerotrés” — atualmente, galeria "Sancovsky".

Devido a reforma no espago expositivo, sugeri ao curador (Rafael Campos Rocha) uma
intervencao onde eu poderia articular minhas praticas artisticas em contexto favoravel. Meu
projeto inicial era acompanhar essa reforma e selecionar alguns despojos, para reintroduzi-
los novamente nesse espaco — algo similar aos procedimentos que eu ja vinha adotando:
utilizar materiais recolhidos no local.

Durante as melhorias, foi refeito todo o piso da galeria e, para 0 aumento do espaco
expositivo, foram retirados alguns pilares desnecessarios ao projeto estrutural da edificacao
e, que serviam para a fixacao de prateleiras na epoca em que o local era uma loja de
objetos'. Esses pilares - feitos de concreto e perfis de aco - pareciam apoiar a estrutura
metdlica do telhado, pois estavam dispostos regularmente em toda extensao do prédio e
transpassavam os dois pavimentos da galeria (térreo e mezanino), chegando ao sistema de
cobertura.

Como esses dispositivos nao integravam mais nenhuma prateleira, tornava-se entao um
elemento confuso naquele contexto, parecendo ser algo estrutural mesmo. Devido a essa
impressao — obtida pela aparéncia daquilo e o carater construtivo dos materiais que
compoe a estrutura - decidi abordar a propria sustentacao do predio, ja discutida nas
ESTRUTURAS DIARIAS de outras maneiras.

Uma “falsa-coluna”, quando diagnosticada na arquitetura, foge da nossa compreensao seus
niveis estruturais (sua funcao primordial) para ganhar, a partir dai, algo mais voltado ao
vocabulério dos ornamentos - sua composicao.

A ornamentacao arquitetonica cumpre determinados objetivos estéticos que corroboram
para o sucesso de uma obra. No entanto, o atavio detectado no prédio da galeria nao
cumpre a funcao de favorecer um espaco, muito menos a de sustenta-lo. Nao & uma coisa
nem outra. A Unica funcionalidade daquelas exageradas colunas (ja que nao sustentavam
nem mesmo prateleiras) € a de confundirem o espaco e preenché-lo. O que foi constatado,
portanto, foi um espaco adaptado e que devido a isso, seus elementos assumiam novas

' Informacao cedida pelo galerista Marcos Sancovsky, responsavel pelo espacgo.



caracteristicas, A galeria parecia nao funcionar devidamente com esses obstaculos - a prova
disso era a sua remocao.

Entéo, a intervencao estava baseada na reintroducao dessas colunas falsas em configuragao
diferente, mas no mesmo ambiente. A estratégia era enfatizar a propria inutilidade daquelas
escoras, pois, so o fato de retirarem aqueles elementos sem nenhum prejuizo estrutural ao
predio, ja as indicavam como construcoes excedentes,

Reinseri-las somente a partir de encaixes e pressionamento dos materiais recolhidos, sem
nenhuma técnica consistente de construcao, poderia retomar a aplicabilidade daquilo no
ambiente, quando elas falseavam ser algo estrutural. Tornar conhecido um arranjo duvidoso
por outro arranjo duvidoso, foi entao, o método utilizado.

A reintroducao dessas colunas foi feita no hall de entrada da galeria, onde estavam duas
delas antes da reforma. A circulacao ali, era mais intensa. O risco de adentrar em um espaco
com duas escoras, feitas de modo muito amador, era algo que eu estava interessado
naquele local.

O retorno desses materiais no ambiente seguiu os seus padroes hierarquicos de costume:
pedacos do piso retirados sobre o novo; perfis de aco para a sustentacao; pedacos de
parede junto a parede. A colocacao daquilo em um ambiente renovado nos faz seguir com
indagacoes de onde os despojos vieram e para que serviam. Uma memaria muito esvaecida
dareforma.

Entretanto, essas descricoes técnicas e todo o entendimento de como aquele espaco era,
nao precisam ser apreendidas para o funcionamento do trabalho. A resolucao daqueles
escombros pressionados na parede, com a ajuda de perfis de ago e cal¢os improvisados de
pedacos de piso, atestam alguma movimentacao daquele local. Fragmentos de piso sobre
0 piso novo e entulhos encaixados numa parede asséptica indicam algum retorno e volver,
A intervencao esteve mais proxima da sugestao do que de uma narrativa. Talvez, a condicao
insegura daquilo no espaco, € o unico modo de comunicacao do trabalho: o que €
sustentacao?

Galeria Sankovsky (registros da reforma)
Agosto de 2013



Lucas Costa

TRAVES (ESCORAS PARA PEDREGULHOS), 2013
Perfis de aco, pedregulhos e fragmentos de piso
Dimensoes variaveis

Exposicdo arquitetura tatil, galeria Sancovsky
(S&o Paulo-SP)



Lucas Costa

TRAVES (ESCORAS PARA PEDREGULHOS),

2013 (detalhe)



Andy Goldsworthy

West Coast Sea Cairn, 2001

(Part of the Three Cairns series)

Pigeon Point, Half Moon Bay, California
(Andy Goldsworthy Digital Catalogue)



[APROXIMACAO: ANDY GOLDSWORTHY]

O trabalho de Andy Goldsworthy (1956) me interessa pelos procedimentos adotados. De
fato, a produgao do artista remete a um vocabuldrio alheio aos que indico, porém, se nos
detivermos aos meios de producao e a instabilidade das estruturas conseguidas, € provavel
um parentesco e afinidade. A grande diferenca — e que realmente transforma toda a
semantica — é que Goldsworthy estd na natureza quase nao domesticada da Escocia e eu
estou em um Brasil mais adaptado. Ele esta preocupado com questoes do isolamento,
ecologia e sustentabilidade; eu me interesso mais pelos materiais que indicam um oposto
a natureza.



i
ik
L7

S
i
)
o :
. ;
g iB
b
i =1
= R T N
e
-
?*.' ‘I? =
fa '\ >

Richard Serra

Skullcracker Series, 1969

Siderurgica Kaiser Steel, CA

(exposicao Art and Technology - Los Angeles County Museum)




[APROXIMACAQ: SKULLCRACKER SERIES - SERRA]

Durante dez semanas na industria siderurgica Kaiser Steel (EUA), em 1969, Richard Serra
estava empenhado em um processo de experimentacao com chapas de aco. Os principios
basicos da serie Skullcracker'” eram o empilhamento e o contrapeso dessas chapas, de
modo que o artista conseguisse construir estruturas realmente altas (9 a 12 metros) e
pesadas (60 a 70 toneladas) neste ambiente.

Ao testar os limites estruturais de cada construcao, seu trabalho era questionado justamente
pelos aspectos incomuns dentro de um sistema siderurgico: os trabalhadores nao lidavam
bem com a sensagdo instdvel que as estruturas ecoavam. Os operdrios “se sentiam
ameacados pela precariedade das construgées” (SERRA, 2014, p.80) quando elas eram feitas
no mesmo ambiente de trabalho, levando alguns deles, a derrubar essas estruturas para
eliminar possiveis riscos. Este foi 0 motivo para dedicarem ao artista um ambiente mais
isolado dessa siderurgica: o patio Skullcracker.

Com ajuda de um guindaste magnético, Serra foi criando, nesse patio, diferentes estruturas
que mantinham uma estabilidade limitrofe. Além dessa estabilidade ser um pré-requisito
para a siderurgica autorizar o trabalho em suas dependéncias (seguranca bésica exigida,
mesmo que questionada), ela também serve para indicar a que ponto esses limites foram
estendidos.

Ao chegar muito proximo de um limite, a estrutura desenvolve consigo uma sensacao
instavel. Porém, a intencao de Serra nunca foi levar uma pega até suas ultimas
consequeéncias, no sentido de que as estruturas eram construidas justamente para um
momento desabar. Serra s6 derrubava alguma peca, quando queria construir outra. A queda
nao fazia parte de questoes internas do trabalho, mesmo quando provocada pelos
trabalhadores dessa siderurgica.

Serra esta mais preocupado com as qualidades do peso e o que é langado com ele, ao invés
de integrar, no programa escultural, o desabamento.

Sempre me interessei por testar os limites e pressuposicoes das
assim chamadas regras estruturais, ou codigos de engenharia.
Tentei levar as possibilidades e a pratica da engenharia a
extensoes absurdas. (ibid., p. 118)

A partir de principios estruturais, Serra foi modificando esta logica de trabalho e, com isso,
inseriu algumas caracteristicas nao previstas no vocabulario original dessas regras - quando
aplicadas a siderurgia. Desse modo, o processo do artista, era inverter aplicacdoes muito

12 Trabalho realizado em parceria com a exposicao Art and Technology (Los Angeles County Museurn, 1969). O patio
da siderurgica onde Serra trabalhava chamava-se Skullcracker e, por isso, as experimentacoes realizadas
adotaram o mesmo nome. Richard Serra ja tinha trabalhado durante muito tempo em siderdrgicas, em todas as
etapas do processo de fabricacao e manipulacao dos metais. Isso ocorreu antes mesmo do artista ingressar na
Yale University, onde concluiu a graduacao em literatura inglesa e o mestrado em artes. Além da siderurgica
Kaiser Steel, Richard Serra tambem trabalhou como operdario (rebitador) na US Steel e Bethlehem Steel.



funcionais e, ainda dentro desta gramética, realizar operacoes que incidem diretamente na
linguagem escultural através de outra linguagem (a da engenharia)™. O que estd entre as
duas linguagens e instavel.

Devido a localizagao e efemeridade daquelas estruturas, pouca gente viu o trabalho in loco;
porém os documentos sao relatos de alguns ensinamentos da matéria. O projeto €
encarado pelo artista “apenas como experiéncia” (ibid., p. 81) e seus respectivos registros
servem para entendermos como, por exemplo, Serra passou a considerar trabalhos em
grande escala e como o processo sidertirgico (e as regras estruturais que o acompanham)
estd enviesado ao pensamento artistico. Isso € uma aula.

Richard Serra

Skullcracker Series, 1969

Siderurgica Kaiser Steel, CA

(exposicao Art and Technology - Los Angeles
County Museum)

'3 Em diversas entrevistas, Serra insiste que nao € possivel dizer nada critico sobre uma linguagem através dela
mesma; € necessdria uma outra linguagem que lide com a estrutura da primeira, mas que por sua vez, tenha
uma estrutura diferente para criticé-la. Cf. SERRA, 2014.



PROJETO PARA UM ENSAIO DE COMPRESSAO

O projeto ENSAIO DE COMPRESSAQ é uma proposta que necessita ser realizada em uma
biblioteca de alguma faculdade de engenharia civil e arquitetura'? O projeto baseia-se na
construgao de uma viga suspensa (composta por livros sobre a resisténcia dos materiais) no
interior dessa biblioteca. A viga terd aproximadamente 3 metros de extensao, instalada a 1,
8 metros de altura, e pressionada na parede através de um macaco hidraulico. A
compressao fisica exercida por esse dispositivo ird manter os objetos naquela configuracédo
e, portanto, criar a instalacdo naquele espaco.

A proposta comecou a ser elaborada em 2013, durante a disciplina “Praticas
contemporaneas da instalacao e site specific’ ministrada pelo Prof. Dr. José Spaniol. Para
apresentacao do trabalho nesta discipling, foi necessario construir a maquete e um projeto
executivo da intervencgao, havendo assim, uma maior compreensao do projeto e suas
implicacoes reais. Inicialmente, a intervencao seria executada em um espaco expositivo,
mas com o andamento da proposta (projeto e maquete) e andlise de seus resultados,
percebi que ndo faria sentido um trabalho muito especifico estar em um local de caréter
mais neutro, pois nesse ¢aso, a propria l6gica do trabalho ndo seria integralmente ativada,
pois o projeto necessita de um contexto mais especifico que o complemente.

Uma estrutura composta de livros (que ensinam construir e manter uma estrutura) feita a
partir de um ensaio de compressao’”é, de fato, algo hermético e, por isso, precisaria estar
em um ambiente similar ao seu discurso. Desta forma, a biblioteca de uma faculdade de
engenharia foi a melhor opcdo de pensar esse trabalho, pois sdo nesses espagos que
geralmente estd concentrado o material tedrico para a concretizacdo dessas coisas: faz parte
de sua estrutura.

De alguma forma, este projeto incide justamente nas questoes levantadas pelos trabalhos
anteriores, mas de forma inversa. Apesar de fisico, ele versa sobre as possibilidades de uma
estrutura se manter, também, no plano tedrico; ou seja, estd interessado no intercambio
feito entre repertérios distintos para se estruturar algo.

Qualquer estrutura arquitetonica é formada por um sistema basico entre pilares, vigas e
lajes. O que promove o ato de construir, além da atividade em si, é o repertério técnico
minimo. Esse repertério estd bem fundamentado no mundo das resisténcias dos materiais'

" No momento, o projeto esta sendo redigido para a Faculdade de Engenharia Civil, Arquitetura e Urbanismo
da Unicamp (FEC) - Campinas-SP.

'S A compressao fisica é realizada geralmente em ensaios destrutivos e nao-destrutivos, Esses ensaios tém muitas
implicacoes na resisténcia dos materiais, na fisica e na engenharia estrutural, pelo fato de produzirem
quantidades consideraveis de estresse e tensao. Os ensaios sao realizados para comprovar as caracteristicas
mecanicas de uma peca, descobrindo assim a que tensao ela sofrera ruptura. Com isso, € possivel indicar o
Coeficiente de Seguranca (C.S)) de cada material.

'® O estudo da Resisténcia dos Materiais tem por objetivo fornecer conhecimentos bésicos das propriedades
mecanicas de solidos reais, visando utiliza-los no projeto, na modelagem e no calculo de estruturas. Por esta
razao, a disciplina é conhecida também por "mecanica dos solidos”.



na forma de acimulo de informacgdes desde Galileu Galilei'! Esta concentragao especifica
de conhecimentos estd impressa na forma de livros. A acao (experiéncia) & sistematizada
(conhecimento) para uma nova agdo (construcao). Partanto, o conhecimento € aplicado e,
posteriormente guardado para ser aplicado novamente. A estrutura de nosso
conhecimento é muito similar a uma estrutura no vocabulario da construgao civil,

O que é, entdo, uma viga composta por uma imensidao de volumes sobre a historia e a
aplicacdo de conceitos basicos da resisténcia dos materiais? F se a prépria viga (de livros)
estiver engastada na edificagao através de um teste de materiais - compressao fisica? O que
&, nessa estrutura criada, teoria ou pratica? O que & a metalinguagemn nos processos
artisticos e/ou estruturais?

A viga suspensa deixa a pergunta suspensa: o que & estrutura? O trabalho lida com o
segredo.

Este texto cai se a viga ndo se mantiver.

Galileu Galile

Modelo de viga engastada
“Discors e dimostrazioni
matematiche intormo a

due nuove scenee attinent alla
meccanica e al

moti lecali®, publicado no séc XVIL

'" A resisténcia dos materiais, conhecida como uma disciplina independente, teve inicio com Galileu Galilei
(1564-1642) atraves de suas primeiras tentativas de encontrar dimensoes seguras de elementos estruturais, de
forma analitica, O livro " Discorsi e dimostrazioni matematiche intorno a due nuove scienze attinenti alla meccanica
e afl moti local” (1638) apresenta seu trabalho em organizar métodos aplicéveis as andlises de esforcos em
sequencias logicas.

Antes disso, Leonardo da Vinci (1452-1519) também tinha feito - de forma mais amadora - estudos estruturais e
anotacoes sobre resisténcia de vigas, porem, sem uma sistematizacao capaz de tornarem-se regras de
construcao. Do mesmo modo, apesar do claro dominio de leis estruturais dos egipcios, e também do
desenvolvimento grego de sistemas construtivos a partir da estatica, estudado por Arquimedes (287-212 A.C),
as propriedades dos materiais e algoritmos numericos nao eram conhecidas e, portanto, as construgoes
anteriores eram feitas com base no conhecimento empirico e em experiéncias ja comprovadas (ASSAN, 2010).
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Chris Burden

Projeto de Samson, 1985



[APROXIMACAQ: SAMSON - CHRIS BURDEN]

Previsibilidade e objetividade também podem colaborar em um projeto que, ironicamente,
desestabiliza seu espaco e quer, a todo modo, sua destruicao. Samson (1985) de Chris
Burden (1946) ¢ uma instalacao que provoca algumas dessas sensacoes, e que nao eram
usuais até meados dos anos 60.

Gragas a liberdade conquistada pelos artistas, € possivel assumir propostas mais hibridas na
linguagem tridimensional, e com a superacao de uma tradicdo escultural muito
especializada, podemos introduzir e discutir algumas convergéncias realizadas, como € o
caso da arquitetura com as artes plésticas, intricadas em Samson.

Realizado no museu Inhotim™ em 2004, o projeto se utiliza de uma escora horizontal,
instalada entre duas paredes laterais, no primeiro setor da galeria. Essa viga, feita de madeira
macica, integrada a um macaco mecanico, pressiona a estrutura, devido um sistema de
engrenagem acionado por uma catraca de passagem, fazendo com que a viga aumente
sua dimensao paulatinamente. Em tese, quanto maior o fluxo de pessoas adentrando a
galeria, - e girando esta catraca — maior a probabilidade da edificacao vir abaixo. O tamanho
progressivo da escora eleva a pressao exercida nessas paredes e, em determinada tensao, a
alvenaria nao suportara mais. A visitacao, portanto, € fator central desse desmoronamento
hipotético; ou melhor, na destruicao do proprio trabalho, ja que ele nao € a viga, nem a
galeria, e sim, a tensao conseguida através da articulacao entre os vocabuldrios da arte e da
arquitetura,

E verdade que o trabalho incide sobre a critica institucional - presente nas praticas artisticas
dos anos /0 - porque seu mecanismo de funcionamento nao pode se distanciar muito de
seu objetivo final, que € o de derrubar seu proprio abrigo. Quando decide afetar uma galeria,
Chris Burden nao esta lidando com questoes genéricas ou arquiteturas neutras, mas sim,
com todas as camadas signicas que esta instituicao representa para o circuito artistico.
Talvez, se dermos conta de que os artistas norte-americanos ampliaram os dominios do site
specific - envolvido antes com questoes fenomenologicas do espaco™ - vemos que o
discurso de Samson, inicialmente pensado para uma galeria®, ja incorpora as questoes
levantadas da decada anterior, afetando justamente o que esta sendo questionado
intensivamente naquele periodo, que é a propria galeria de arte, orgao legitimador das
préticas culturais, assim como é o museu.

Entretanto, o caso de Samson ser refeito em um museu brasileiro e, em tempo distinto de
suas preocupacoes iniciais, provam a consisténcia interna do trabalho, pois as relacoes
inseridas ali continuam complexas, certo que a amplitude da instalacao esta garantida pela
poténcia gerada em si, e nao so pela sua literatura historica, Devido a esse discurso anti-

'® Galeria do Lago - Museu de Arte Contemparanea Inhotim (Brumadinho, MG).
19 Cf, KHOW, 2007.
% No! Contemporary American Dada; Henry Art Gallery — Universidade de Washington (Seattle), 1985.



institucional, j& parcialmente superado pelos artistas do site oriented”’ - que discutem e
utilizam a instituicao cultural de outro modo - entendemos que Nao € apenas a iNtencao
isolada em derrubar 0 museu com o proprio fluxo dos visitantes que Samson sobrevive.

Antes de propor o arremesso de todo o acervo do Louvre no rio Sena, por exemplo, Filippo
Marinetti (1876-1944) construiu uma logica interna no manifesto futurista, em que esse
desapego € lido como parte de uma poética. Assim também funcionava a maxima dadaista
em que Tristan Tzara (1896-1963) anunciava “uma grande arte da destruicao”. Para Chris
Burden, destruir uma ideologia museoldgica € parte de um processo artistico profundo, que
mantém diversas espessuras e articula percepcoes distintas.

Antes das contribuicoes interpretativas, devemos levar em conta o potencial deste
interpretante. Deste modo, os procedimentos adotados para afetar essa estrutura, bem
COMO Nossa propria seguranca naquele espaco, levam-nos a pensar situagoes emergenciais,
mesmo antes das questoes simbalicas derivadas de nosso entendimento para com 0S
projetos de ruptura, muito caracteristico as vanguardas artisticas.

Primeiramente, nosso corpo € o tnico mediador das situagoes provocadas por Sansom, pois
um risco eminente so pode ser constatado quando estamos nesse contexto; a experiéncia
primaria nao reside nos dominios conceituais deste projeto. O trabalho, portanto, nasce da
fisicalidade de forcas opostas, e quando percebida essa competicao atraves do mecanismo
da viga, tomamos contato com a tensao gerada no ambiente. Isto porque um dispositivo
"antiestrutural”, composto de um macaco mecéanico de 100 toneladas, de modo algum €
um objeto que pretende ser escultorico: ele € um dispositivo funcional, dotado de suas
qualidades essenciais, que compromete todo o espaco e deflagra todas nossas sensagoes
acerca do local,

O trabalho pode ser, entao, o pensamento disparado a partir da probabilidade daquela
estrutura vir ao chao; a ideia de instabilidade so ¢ adquirida porque aquela situagao e
verdadeira. Existe uma galeria construida e existe um mecanismo que pressiona suas
paredes.

A convergéncia entre a arquitetura com o dominio artistico ocorre de determinada forma,
que a propria I6gica do trabalho € construida a partir dessas dreas. Precisamos falar de
resisténcia dos materiais, se quisermos atestar certo potencial artistico da proposta; uma
coisa perfura o escopo da outra.

Entretanto, devemos levar em conta os célculos estruturais feitos no prédio para saber a
pressao maxima que poderia ser exercida nessas paredes, e para gue quando alcancgasse
esse limite, 0 mecanismo encerrasse sua atividade. Quando se sabe desse artificio, o risco
passa a ser apenas uma constru¢ao mental, ja que o dispositivo impossibilita as ultimas
conseguéncias. A consciéncia do perigo € conseguida somente quando avistamos as

1 |bid.



rachaduras - erroneamente disfarcadas pelo museu — cometidas pela peca naquele cubo
branco.

Mesmo com a propria corrupcao de sua utilizagao, a instalacao nao submete a arquitetura
como suporte, mas a agride e demonstra seu potencial, mesmo que nao seja de modo fatal.

Por isso, as acusacoes que sofre o trabalho, de simular algo, sao comumente atribuidas as
instituicoes culturais em nao deixar a obra completar seu destino final, invalidando sua
vocacao destruidora. Ora, isso € impossivel de acontecer em uma instituicao cultural e Chris
Burden devia saber disso.

As rachaduras, parcialmente omitidas pelo museu, fazem-nos crer que existe naquele
espaco uma grande forca contida, capaz de derrubar tudo e acabar com todos, como em
Sansao de Dalila. Mas o trabalho lida justamente com o momento antes da queda, quando
esse prisioneiro dos filisteus consegue achar as duas colunas que sustentam o prédio. Esse
ato ocorre antes da reabilitacao de suas forgas, concedida pelo divino.

Mas, a importancia do trabalho parece residir justamente na suspensao dessa
complexidade; Chris Burden esta mais para a tensao do que para a realizacao. Tudo parece
mitologico.

Chris Burden

Samson, 1985-2004

Catraca, engrenagem de rodas dentadas, tira de couro, macaco mecanico, toras de madeira e placas de aco
Dimensoes variaveis

Galeria do Lago - Museu de Arte Contemporanea Inhotim (Brumadinho, MG)

Foto: Eduardo Eckenfels



(Obrigado Carl Andre, pela disciplina)
[Thanks Carl Andre, for the discipline|






CAPITULO 02 - CORPO [FOTOGRAFIA]

NOTA INTRODUTORIA: O ato fotogréfico estd intrinseco as agdes do corpo
SERIE ESTRUTURAL | 2013-14

[APROXIMACAQ: MATTHEW BARNEY — DRAWING RESTRAINT]

ESCULTURA VIVA | 2014

[APROXIMACAOQ: ONE MINUTE SCULPTURE — ERWIN WURM]
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Nota introdutoria: O ato fotografico esta intrinseco as acoes do corpo

“Nao creio que a fotografia poderia ter tido, no passado, a
mesma riqueza de significado que tem agora. Mas nao sou
particularmente um defensor da fotografia.” Michael Heizer

Uma acao feita a partir do corpo pode se desdobrar em trabalhos que admitem outras
linguagens artisticas, com logicas bem distintas. Essas acoes, quando realizadas sem a
presenca de publico, geralmente utilizam algum dispositivo de registro para se
concretizarem, como € o caso de atividades orientadas para fotografia. Apesar desses
trabalhos absorverem caracteristicas da linguagem que os formalizam, eles podem nao se
restringir somente a sua midia.

Se essas agoes nascem de uma atitude fundamentalmente fisica, o corpo pode inserir
nesses registros questdes que perpassam o escopo da linguagem fotogréfica. O
pensamento provocado por esses trabalhos € resultado de um intercambio entre a acao e
seu registro, pois além dessas atividades nao preverem um publico (por questoes
especificas de cada projeto), geralmente sao planejadas para serem fotografadas. Entao, o
acesso do publico aos trabalhos, € constituido por um “processo de reconstrugdo mental”
(AUSLANDER, 2006) que se da entre a aca@o e sua respectiva fotografia, uma vez que o
registro da acao € o “Unico espago no qual a performance ocorre” (ib). Mesmo que esses
projetos estejam enderecados para a fotografia, devemos levar em conta as acoes
performaticas que direcionam esses trabalhos.

Um amolecimento constante dos perimetros dessas categorias - e do entendimento delas
- podem contribuir para o carater heterogéneo dos resultados, tanto no processo artistico,
como no resultante final.

Parece nao haver motivos em discutir apenas no campo da fotografia, préticas que
envolvem outros dominios. A foto, neste caso, € 0 meio que determinado pensamento
pode ser expresso e, mesmo que ela insira suas caracteristicas mais especificas, nao faz o
trabalho manter um discurso exclusivo desta linguagem. Talvez, uma fotografia possa falar
mais de escultura do que a propria escultura. O carater de determinado trabalho pode
impedir uma classificacao rigida.

Dessa maneira, a fotografia pode ser entendida como uma linguagem adotada para uma
atividade realizada sem publico, mas que esta intrincada com uma série de outros
elementos advindos de outras linguagens. Ela nao tem valor, neste caso, por ser fotografia
somente; muitas vezes 0s propositores nem sao fotografos — no sentido de ter uma
formacao técnica. A logica ¢ bem distinta do meio. Mesmo um Bruce Nauman (1941), que
se preocupava com o modo de apreensao das acoes frente & camera, nao estaria ao lado
de Cartier-Bresson (1908-2004), se a qualidade dos trabalhos devesse exclusivamente a sua



midia - a fotografia. O proprio método de abordagem desses dois artistas, parte de
situacoes diferentes, pois utilizavam a linguagem com objetivos muito distintos. A questao,
talvez, esteja no fato de como nos relacionamos com este resultante final e todo o processo
de reflexao que determinada fotografia pode disparar.

Qual ¢, entao, a natureza dos registros desses trabalhos, se 0 primeiro contato surge atraves
da fotografia? E coerente mantermos a andlise desses trabalhos somente pelo viés da
fotografia, ja que o artista os apresenta como desdobramento de determinada acao? E
possivel pensarmos nesses trabalhos a partir de uma nocao ampliada da performance, e
também da fotografia neste contexto?

Yves Klein

Le saut dans le vide, 1960.

Fotomontagem. Performance: Rua Gentil-Bernard, Fontenay-aux-Roses.
Fotografia: Harry Shunk



SERIE ESTRUTURAL | 2013 -

Suportar uma pilha de blocos de concreto através da capacidade muscular foi a atividade
central de minhas acoes no ambiente da construcao civil. Esta atividade possibilitou-me
criar configuracoes temporérias, que deram inicio a um grupo de trabalhos denominado
SERIE ESTRUTURAL, iniciado em 2013.

O projeto consiste na criacao de elementos estruturais (viga e/ou coluna) nesses espacos,
onde o corpo sustenta os materiais construtivos (blocos de concreto) inseridos na
edificacdo. Desta forma, a atividade opera em um limiar no qual o posicionamento dos
blocos de concreto depende da aplicacao de forca e resisténcia fisica em manter aquela
configuracao, provocando certa instabilidade na contextura que, a priori, € caracterizada
pela permanéncia e seguranca - se pensarmos na funcao desses elementos na area da
arquitetura,

Construir um momento de integridade entre a estrutura e eu € a experiéncia basilar dessas
acoes, e habitar esses ambientes, para mim, é fazer parte de sua fundacao. Por um curto
espaco de tempo - registrado em fotografia — o corpo e os materiais funcionam como
arquitetura.

Essas acoes dependem do momento em que tudo converge para uma suposta
estabilidade. Suposta, porque estava sob alto estresse fisico para realizar determinada
estrutura através de dois exercicios anaerobicos: aplicagao de for¢a (para manter a posicao
dos blocos) e resisténcia muscular - para suportar seu peso”. Sao essas condicoes
fisiologicas que tornam possiveis as atividades e a consequente concretizacao dos
trabalhos, na forma de registros fotograficos.

O ato de registrar propostas desse tipo, levanta questoes gue nao tratam exclusivamente
da linguagem fotogréfica - no sentido tradicional desta categoria. E necessério admitir um
dialeto que inclua procedimentos artisticos distintos, mas que estejam intrinsecos na
producdo do trabalho. Para esta série, utilizo a dispositivo fotogréafico com o intuito de
discutir uma prética relacionada ao corpo e seu contexto de acao; porém, ndo abro mao das
possibilidades compositivas que a fotografia pode inserir nesses trabalhos.

A l6gica do processo se encontra justamente na juncao desses vocabularios (arquitetura
entendida pelo corpo e, que por sua vez, é formalizada pela fotografia) para criagao de uma
outra coisa, de modo que o funcionamento do trabalho se da no desdobramento constante
dessas praticas e nos fenomenos deflagrados por esses encontros (VALENTE, 2008, pp. 29-
34). Nesse caso, o hibridismo € mais saliente quando o proprio vocabulario artistico se
envolve e dialoga com outros dominios; ou seja, para a construcao temporaria de um

% Cada bloco de concreto utilizado, pesa cerca de 5 kg cada. Entao, a coluna (com 12 blocos) chegava em torno
dos 60 kg e a viga (6 blocos) pesava 30 kg. Porém, o posicionamento desta ultima dificultava a aplicacao de forca
para manté-la. Apesar dos dois procedimentos (aplicacéo de forca e resisténcia fisica) estarem intrinsecos tanto
na Coluna Viva, como na Viga Viva, a resisténcia foi mais requisitada na primeira, assim como a forca foi
dispendida em maior concentracao no segundo caso.



elemento arquitetonico, foi preciso a aplicacao de forca e resisténcia do corpo. Essas nocoes
podem ser rearticuladas mentalmente atraves da fotografia.

SOBRE AS FOTOGRAFIAS

Essas acoes foram orientadas para a fotografia por um motivo especifico: era necessario
apresentar apenas o momento limitrofe de cada atividade. E importante, para o trabalho,
que o interlocutor apenas presuma a fase anterior ao registro, bem como a posterior queda
dos blocos em um momento de exaustdo. Existe, neste movimento vacilante, “um instante
no qual todos elementos que se movem ficam em equilibrio” (CARTIER-BRESSON, 1952), e
manter a suspensao desta experiéncia € essencial no trabalho.

Nesse caso, a fotografia foi a opcao que melhor flagrou aguele instante, mas que manteve
um determinado segredo do acontecimento. Com possivel acerto, a capacidade da
fotografia em omitir algumas etapas do processo, deve ter sido também o motivo para Yves
Klein (1928) utiliza-la em seu "Salto no vazio” (1960)%.

E muito importante manter a intensidade e o risco dessas préticas e, para isso, foi necessario
estar concentrado em seus picos: comunicando o tempo interno de determinada acao, seu
efeito psicologico. Os recursos do video, neste caso, podiam atenuar o impacto dessas
experiéncias limitrofes, pois ele € pautado na sequéncia, e logo esclarece todas as suas
etapas — seu tempo real. J& com as fotografias, elas podem assumir caracteristicas da
imagem que, segundo Parente (1993, p. 28), “vale tanto pelo que mostra quanto pelo que
esconde. Ela mostra se escondendo e esconde se mostrando”.

Poder apresentar apenas um momento de cada acéo, e com isso, estudar as melhores
relacoes formais entre acao e registro, foram os motivos que me levaram a pesquisar melhor
0 uso da fotografia nesse contexto.

SOBRE OS OBJETOS

As primeiras atividades nessas construcoes resultaram em objetos artisticos, pois as
fotografias foram montadas em espécies de caixas/molduras feitas de cimento. Essa forma
de apresentacao que propus utiliza os materiais de seu contexto (arquitetura) para
circunscrever a discussao dessas experiéncias e buscam uma relacao mais direta com esses
ambientes. As caracteristicas do cimento - seu peso, sua aparéncia, sua funcao - reiteram o
esforco fisico aplicado, jd que esta materia, de modo genérico, compoe 0 ambito da

# Neste trabalho, o artista é fotografado no momento em que saltava do muro de uma casa para a calcada, de
bracos abertos. Apesar de parecer uma imagem fiel a acao, a fotografia que conhecemos € resultado de uma
montagem com dois negativos, omitindo assim, a rede de protecao (um lencol) que os amigos de Yves Klein
seguravam para protegeé-lo do chao (AUSLANDER, 2006). Com “Salto no vazio”, Yves Klein torma-se um dos
precursores do que € entendido hoje como performance. Cf. GLUSBERG, 2013.



construcao civil em quase todas as etapas, seja para levantar uma parede ou mesmo para a
confeccao dos blocos de concreto.

Entao, mesmo que, em minha proposta, a matéria utilizada nao seja recolhida em seu
proprio local de origem (contrariamente ao procedimento de coleta de materiais que era
realizado por Robert Smithson e que o levou a formular o termo non-site), o cimento que
utilizo para fazer as molduras ainda evoca o ambiente dessas agoes de outra forma. O intuito
nao € procurar um efeito estetizante, mas sim, introduzir as qualidades bésicas do cimento
nos trabalhos — pensar o conteudo da matéria e nao apenas sua aparéncia.

Se a fotografia € um veiculo direto para a compreensao de determinado prajeto, realizado
sem publico (MELIM, 2008), neste caso, quando justaposta ao cimento, torna-se mais
afinada & acao. O interesse reside justamente entre a fisicalidade da atividade e o objeto
construido a partir dela. A fotografia ndo ocupa um papel maior, apesar de influenciar todas
as minhas escolhas no projeto. Ao contréario dos paradigmas modernistas, um trabalho de

arte nao € necessariamente apenas O que sua midia € a producao se transformou
(BATTCOCK in GLUSBERG, 2013).

A aplicacao de forca € essencial no trabalho, assim como a resisténcia muscular em manter
uma pilha de blocos em determinada configuracao. Tudo o que é discutido nessa série €
pautada no peso da estrutura. Por isso, os objetos que foram feitos carregam essa
informacao: o cimento e as chapas espessas de vidro trazem peso. O funcionamento de
meu processo € o mesmo dos objetos criados.



Lucas Costa

Coluna Viva, 2013 | SERIE ESTRUTURAL
Pigmento mineral sobre papel de algodao
21x29,7cm.Ed:5+PA

Acéo: Hortolandia-SP

Fotografia: Bérbara Bosco




Lucas Costa

Coluna Viva, 2013-14 | SERIE ESTRUTURAL
Objeto: fotografia, vidro, cimento e inox.
61x71x5cm.
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Lucas Costa

Viga Viva, 2014 | SERIE ESTRUTURAL

Acdo orientada para fotografia

Pigmento mineral sobre papel de algodéo
21x29,7cm.Ed: 5+ PA

Acéo: Hortolandia-SP

Fotografia: Juliane Costa
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Lucas Costa

Viga Viva, 2014 | SERIE ESTRUTURAL
Objeto: fotografia, vidro, cimento e inox.
61 x71x5cm.
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ColunaViva Il, 2014 | SERIE ESTRUTURAL
Acdo orientada para fotografia

Pigmento mineral sobre papel de algodéo
80 X 60 cm. Ed.:5 + PA

Acéo: Sao Paulo-SP

Fotografia: Mauricio Adinolfi







Matthew Barney
DR 02 |DRAWING RESTRAINT, 1988
Escultura



[APROXIMACAQ: DRAWING RESTRAINT - MATTHEW BARNEY)

DRAWING RESTRAINT € um projeto continuo de Matthew Barney (1967) desde 1987, no qual
o artista realiza desenhos a partir de algumas dificuldades por ele mesmo impostas como
estruturas e equipamentos para contencao fisica, de modo que o ato criativo limite-se aos
movimentos corporais, e que somente atraves do esforco, seja possivel a criacao desses
desenhos nos seus diversos suportes.

A proposta dessa série € criar atividades nas quais o corpo atue como elemento ativo no
processo, fazendo com que o ato de desenhar, de fato, seja um desdobramento de
experiéncias relacionadas a resisténcia muscular, inserido nesse projeto, de forma mais
ampla®.

O artista se baseia em um pressuposto fisiolégico, em que a resisténcia fisica faz com que
0s musculos se desenvolvam — condicao basica da hipertrofia (BARNEY, 2006). Deste modo,
aresisténcia ¢ articulada como veiculo no processo criativo e, portanto, € um pré-requisito
para o desenvolvimento do trabalho (BARNEY, 2005)”. Se a resisténcia & utilizada pelos
atletas para obterem musculos; na logica artistica, essa dificuldade pode ser utilizada em
prol da criatividade®.

Nos dois primeiros trabalhos dessa série, o artista constréi em seu atelie, diversos
dispositivos que dificultam sua locomocao e, portanto, a producao dos desenhos nessa sala.

E atraves desse esforco colocado para si, que Matthew Barney se relaciona com o espaco,
trabalhando com alternativas de movimentacao e posicionamento frente a tensao. O corpo
nessas situacoes € retido pela estrutura e a criacao dos desenhos passam a depender de
exercicios em superar esses entraves,

A proposta de Matthew Barney € justamente criar uma atividade onde o corpo atue como
elemento central do processo, agindo de forma ativa na construcao de sua logica interna e
fazendo com que o ato de desenhar, de fato, seja problematizado e inserido como parte de
uma atividade.

Néo obstante, esses desenhos foram apresentados junto aos elementos utilizados em cada
atividade - registros fotograficos, corda eldstica, extensores, carbonato de magnesio,

“ DRAWING RESTRAINT criou frentes de trabalho para Matthew Barney. Além das perspectivas criadas para sua
producao, o artista sempre amalgama as narrativas, mesmo dentro desta serie. Neste capitulo, a discussao atinge
o elemento central do projeto e que dispara uma série de outras questoes: a resisténcia muscular. De fato, os
fatores fisiologicos baseiam o processo criativo de Matthew Barney neste projeto, mas outras propostas de
DRAWING RESTRAINT, nao elencadas aqui, indicam outras formas de abordagens e assumem caracteristicas de
mesma importancia.

# Declaragao de Matthew Barney, fornecida ao site do "Museu de Arte Contemporanea do Séc. XXI. Kanazawa,
Japao. Disponivel em: http://www kanazawa?2 1 jp/exhibit/barney/e/about_dr.html. Acesso em 15/06/2014.

% Antes de graduar-se em artes na Yale University, ele cursou - por 2 semestres - 0 programa preparatorio para
medicina na mesma universidade, além de integrar as equipes de futebol americano e Wrestling no ensino
secundario. Essas experiéncias influenciaram toda sua produgao artistica e pontuaram algumas de suas
caracteristicas mais peculiares. £ muito frequente, por exemplo, a utilizagao de artigos esportivos, bem como a
abordagem conceitual dessas praticas na produgao de Matthew Barney.



vaselina etc. Cada conjunto derivado dessas praticas € chamado de “escultura” pelo artista.
Podemos supor que esta iniciativa em classificar o trabalho como escultura, € uma tentativa
em inserir no circuito a novidade, através da reavaliacao desta categoria, muito debatida em
meados dos anos 60”. Ao invés do inclassificavel, ou de novas modalidades, Matthew
Barney prefere ampliar o proprio escopo do termo, restabelecendo uma ligagao muito
interessante com a tradicao, pois mesmo assumindo os resultados dessas atividades
altamente pulverizadas como escultura, a atitude nao se torna paradoxal, pois a ideia circula
justamente no estranhamento de um procedimento muito heterogéneo estar inserido em
uma categoria parcialmente restrita®.

Deste modo, os desenhos integram a escultura, ao invés de definirem o trabalho
isoladamente. S6 mantendo esses objetos reunidos, que chegamos a alguma consisténcia
em sua légica interna. O corpo no espaco € experimentado para criar desenhos €, em sua
apresentacao final, nao cede aos formatos expositivos mais tradicionais - apesar de levar o
nome escultura - mantendo o carater hibrido dessas experiéncias.

Matthew Barney
DR 01 [DRAWING RESTRAINT, 1987
Producéo

1 Sobre a discussao gerada na década de 60 e 70, acerca da definicao de escultura, problematizada pela
producao artistica daquela época: Cf. Krauss, 1979,

 Neste sentido, Matthew Barney discute a propria natureza de arte, mesmo assumindo um termo especifico,
coisa impossivel para Joseph Kosuth. Cf. KOSUTH, 1969 in Ferreira; Cotrim, 2009, pp. 210-234.



ESCULTURAVIVA | 2014 -

A série ESCULTURA VIVA é composta por quatro agoes realizadas em dois espagos
diferentes. Em cada local, foram feitas duas agoes - orientadas para fotografia - que lidavam
com questdes muito similares entre si, pois eram variantes de uma proposta para © mesmo
lugar. Essas fotografias tiveram o intuito de registrar, em cada atividade, momentos em que
0 corpo - através de seu posicionamento — articulava determinadas situacdes escultdricas
com os materiais de seu contexto.

Nas duas primeiras acdes, foram executados dois tipos de posicionamentos em cima de
bases que ja estavam chumbadas no chao de uma érea externa do Instituto de Artes da
Unesp. A atividade consistia em produzir uma espécie de estrutura simétrica com o
equilibrio de blocos de concreto, através de movimentos corporais coordenados em cada
uma dessas bases.

O resultado da primeira acdo (POSICAO Ne 01) foi uma sequéncia fotogréfica (6 registros)
gue demonstra etapas da construcao de uma “escultura” em linha vertical, consequida com
o levantamento de uma pilha de blocos e o alinhamento desses materiais junto ac corpo e
a base.

Dentro desse processo, existiam duas dificuldades. A primeira era manter os movimentos
coordenados no ato de levantar o peso, de modo que a pilha ndo fosse desestabilizada
durante o procedimento. Apds esse esforco, outra dificuldade era me ater ao préprio
alinhamento da pilha junto ao meu centro de gravidade (corpo), que por sua vez, estava
alinhado ao centro da base de concreto.

O condicionamento muscular era um fator determinante para a formagédo dessa escultura
e, como a posicao desejada solicitava grupos musculares especificos, essas fibras reagiam
involuntariamente ao peso, apesar de algum treinamento para isso” A oscilacéo da
estrutura aumentava na medida em que meus bragos se distanciavam do tronco - seu eixo
de massa®® Assim, a intengao desse primeiro posicionamento, era o registro da construgao
de uma linha formada pelo corpo, os blocos e a base de concreto.

Ja na sequnda acdo (POSICAO Ne 02), a linha vertical foi construida através de um outro
posicionamento. Do mesmo modo que a base serviu de apoio para o corpo, a postura
assumida por mim neste movimento, também funcionou como base para os blocos. Esta
acao era mais voltada para o equilibrio através do contrapeso e nao se interessava pela
altura, como visto na primeira atividade.

“ Ha quatro anos, me dedico a pratica do Muay Thai (boxe tailandés), conhecida como a arte marcial das oito
armas, pois 0s golpes sao executados com os punhos, os cotovelos, os joelhos e as canelas. Para executar todos
esses golpes de forma satisfatoria, ha uma preparacao corporal que preve diversas tecnicas para o seu
aprimoramento e, dentre elas, estao os exercicios isomeétricos (preparacao que diminui movimentos musculares
involuntérios devido a falta de resisténcia fisica), exigido em ESCULTURA VIVA,

30 Em fisica, "equilibrio instavel” é quando o equilibrio alcancado por algo nao esta em posicao de repouso, ou
seja, a particula/objeto nao retorna a posicao original, afastando-se cada vez mais da posicao de equilibrio.
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DSICAO Ne 01, 2014 | ESCULTURA VIVA
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A sequéncia fotogréfica (6 registros) gerada por esta segunda acao,
expressa minha tentativa em dominar uma postura sem um centro de
gravidade preciso. Isto porque, com a flexdo do tronco, qualquer peso
colocado nas costas perturbavam o equilibrio. No entanto, ao me curvar
o suficiente para que minhas costas servissem de base para a pilha - e
segurando como contrapeso outro bloco - eu consegui uma nova linha
vertical com esses materiais, devido ao balanceamento das cargas - do
corpo e dos blocos.

O sobrepeso de carga exigiu uma certa resisténcia para manter
determinada postura. Isso fez com que houvesse uma concentragao
voltada para o proprio corpo, pois qualguer respiracao mais profunda,
poderia mudar radicalmente a topologia de minhas costas - base para a
pilha. Por esse motivo, a POSICAO Ne 02 estd mais préximo do controle
fisico através da concentracdo, do que a aplicacdo de forga - como foi feito
na POSICAO Ne 01,

Os processos de alinhamento dos materiais junto ao corpo, foram
registrados de modo sequencial nas duas atividades. E verdade que a
fotografia congela os momentos da acdo, e justamente por isso,
consegue flagrar o deslocamento minimo dessas linhas, construidas entre
equilibrios e desequilibrios alternados rapidamente, com o intuito de
buscar uma simetria antes da queda prevista. Dessa maneira, a fotografia
constréi um discurso plasmando esses pequenos movimentos, pois
alguns aspectos dessa série se manifestam somente através da
justaposicao desses registros.

Devido a essas atividades terem sido feitas em cima de bases, elas
guardam alguma relagdo com a tradigdo escultédrica, pois lembram
pedestais ou patamares utilizados em monumentos. Quando o corpo
ocupa esses patamares, ele também parece responder a mesma |6gica,
tornando-se com esses materiais, uma coisa so através da fotografia. O
que ftalvez fosse muito rapido, transforma-se com o dispositivo
fotogréfico, em etapas pontuais para a construcao de um ato escultérico.

Do mesmo modo que essas primeiras sequéncias sao complementares e
resolvidas em um mesmo local, uma outra dupla de trabalhos, realizada
em uma construcao, também segue métodos muito similares. Talvez, a
diferenca central dessas duplas, seja 0 modo que o corpo executa essas
acoes. Na primeira dupla j& discutida, o corpo serve como uma ferramenta
de apoio aos materiais e procura o equilibrio da estrutura formada através
de sua prépria resisténcia. J& a segunda dupla de trabalhos, que irei
apresentar seguidamente, as situacoes foram invertidas, pois o corpo
equilibra a estrutura exercendo peso sobre a mesma.

Equilibric instavel

Equilibrio estavel

Equilibrio indiferente

Mariana Mendes Teixeira [Mundo educagéo
(mecanica)
llustracdo de tipos de equilibrios



Autor desconhecido

Kourus de Anavyssos, 525 a.C. Apostila de musculagéo e biomecanica
Periodo grego arcaico Desenho esquematico do Centro de Gravidade
Marmore, 195 cm. (C.G.) do corpo humano.

Museu Nacional de Atenas Musculagédo 01 - Blog
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Essas duas ultimas acdes tinham, como método comum, &
elaboracdo de formas compositivas criadas a partir de duas
barras de concreto equilibradas com ajuda da estrutura
arquiteténica e/ou do corpo.

O primeiro trabalho desta dupla (POSICAO Ne 03) também é&
composto por 6 registros. As imagens superiores registram
trés disposicdes distintas com barras de concreto naquele
lugar. Os trés registros inferiores, seguem a mesma légica
iniciada com aqueles materiais, mas com a insercédo do
COrpo na composicao. Para isso, 0s padroes estruturais
tiveram que adotar algumas mudancas em sua disposigao,
j& que o peso corporal influenciava diretamente no
equilibrio da estrutura.

Na segunda proposta para aquele lugar (POSICAO Ne 04), as
duas barras foram equilibradas somente através de peso &
contrapeso (barras e corpo), sem nenhum apoia da
infraestrutura. A agao foi composta por trés momentos: cada
registro apresenta um posicionamento do corpo em cima
das barras, segundo a disposicao delas mesmas. De acordo
com cada montagem, 0 Corpo ocupava uma area especifica
sobre a base superior, de modo que o contrapeso exercido
sobre essas barras fosse capaz de manter a estrutura
equilibrada.

Existem, nessa dupla, dois modos de tratar o espago
circundante. No primeiro trabalho, tanto a disposicac das
barras, quanto a inser¢do do corpo nessas formas,
dependem exclusivamente da arquitetura. Ha nesse
momento uma interacdo maior com este local, pois ele &
parte estrutural da acdo. J& na segunda sequencia
fotogréfica, a arquitetura funciona mais como um plano de
fundo, pois ndo é parte fundamental para a realizacdo dos
posicionamentos, apesar de influenciar diretamente em
seus elementos compositivos.

Esses trabalhos procuram desenvolver aspectos formais em
seus respectivos contextos, com a ajuda das barras e do
corpo. O equilibrio compositivo (expresso com a fotografia)
dependeu sobretudo de um equilibrio da estrutura -
presente na agao.

e I e | = | e e L
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Klaus Rinke

BODEN, WAND, ECKE, RAUM (1970)

24 fotografias p&b (100x75 cm.)

Georges Meguerditchian — Centre Pompidou



As sequéncias fotogréficas foram determinantes para a construcao desses sistemas
compositivos, pois através da justaposicao dessas fotografias, era possivel também a
justaposicdo daqueles momentos. Apesar da primeira dupla de trabalhos também
caminhar nesse sentido, é com as agoes realizadas naquela construcdo, que um certo
raciocinio formal se pronunciou melhor, pois esses registros nao sdo caracterizados pelo
desenvolvimento de uma unica agdo e, por isso, Nao precisam seguir uma apresentacao
sequencial, como é o caso dos primeiros trabalhos apresentados.

A série ESCULTURA VIVA nao é exatamente o corpo realizando uma acdo, nem materiais
manuseados por ele. O que eu chamo aqui de escultura, é o fenémeno disparado das
relacbes criadas em determinado momento, e que a fotografia consegue vislumbrar -
deixar claro. Antes o corpo é corpo; os materiais utilizados e seu contexto também
respondem a outra logica.

E por meio da apresentacdo das fotos de suas acdes que os artistas
assumem tais agées como sendo uma performance. Nesse sentido, nao
é a presenca inicial do publico que faz de um evento uma obra de
performance art: mas sim o enquadramento como performance através
do ato performativo de documenta-lo como tal. (AUSLANDER, 2006)

A escultura, portanto, surge do momento em que - através das sequéncias fotogréficas - ha
uma especie de desprendimento das caracteristicas particulares de cada elemento, para
objetivar sua propria existéncla no mundo,

O corpo ndo responde somente ao contexto de acdo, mas também ao espaco fotogréfico,
pais alguns elementas do trabalho nao estavam necessariamente na atividade. A escultura
56 surge com os recursos da fotografia, porque antes aguilo é somente um exercicio sem
plblico.

Robert Morris

Untitled (L Beams),
1965 Madeira pintada
Cada peca:

2438 X 243,8 x 61 cm.
Original destruida




Erwin Wurm

One minute sculpture, 1999
Objetos e desenhos instrucionais
Acoes realizadas pelo publico



[APROXIMACAQ: ONE MINUTE SCULPTURES — ERWIN WURM|]

Esculturas de um minuto duram um minuto. E o tempo necessario para as proposicoes do
austriaco Erwin Wurm (1954). Iniciada nos anos 90, esta série procura criar esculturas a partir
de relacoes inusitadas com objetos cotidianos em contato com o corpo do proprio artista
ou de colaboradores. Geralmente, Erwin Wurm disponibiliza esses objetos junto a desenhos
instrucionais para a realizacdo dessas acoes nos ambientes expositivos. Os breves
momentos de existéncia dessas esculturas performaticas sao registrados em fotografia e/ou
video.

One minute sculptures parece surgir de uma pergunta so: o que € escultura? As situacoes
que o artista cria se limitam a considerar somente o0 posicionamento conseguido atraves da
interacao entre o corpo e objetos do dia a dia - copos, garrafas, baldes, roupas, produtos de
limpeza etc. A escultura, entao, surge das relacoes disparadas a partir desses dois elementos
comuns (corpo e objeto) e que, ao estarem reunidos de uma forma nao usual, provocam
um certo estranhamento.

Esta prética muito simples (e muito rdpida) nos faz questionar até quando determinada
situacao pode ser vista como escultura, ou como uma acao performaética consegue
direcionar seu discurso para outra linguagem, falar uma outra coisa.

Eu queria descobrir até que ponto se pode converter e transformar em
esculturas coisas que tinham a ver com jogos, comida, cuidado com o
corpo e desejo. Partindo do principio que escultura € uma questao de
volume, percebi gue tirando ou acrescentado peso poderia formar uma
dimensao escultural. (WURM, 2013)*

Essas esculturas de um minuto demonstram o interesse de Erwin Wurm pelas possibilidades
de expansao do proprio conceito de escultura, agregando outros vocabularios a linguagem.
Nas dreas expositivas, por exemplo, esses objetos aguardam a participacao de alguém para
tornarem-se esculturas durante o periodo de contato. A utilizacao da fotografia e do video
nao so registram esse momento fugaz, como também problematizam as caracteristicas
basicas da escultura - presenca, dimensoes, peso, volume etc. — pois, sabemos que uma
escultura de 60 segundos nao permanece mais No tempo/espaco que seus registros Nos
apresentam. A fotografia, portanto, adquire a funcao de objeto primério, porque ela é o
trabalho em si. O proprio artista admite a necessidade em construir um ambiente onde seja
possivel a interacao com o objeto e o registro dessa acao: a foto € um objetivo final.

Fotos de uma pega de Rodin, por exemplo, sao registros de algumas qualidades que
encontramos na peca de Rodin. Mesmo que esse escultor tenha dado grande atencao ao
uso da fotografia e suas possibilidades de interpretacao e direcionamento®, esses registros

31 Declaragao extraida do site be ctibico, em ocasiao da exposicao Erwin Wurm: video works, realizada pela
instituigao. Cf. http://yannbeauvais.com/bcubico/erwin-wurm/

2 A partir de 1890, Rodin passou a contratar diversos fotografos para registrar seu processo de trabalho. No
final dessa década, o artista — que jd tinha ganhado notoriedade - comecou a orientar, de forma sistematica, o
trabalho de Eugene Druet e Jacques-Ernest Bulloz. Com este ultimo fotégrafo, Rodin chegou a manter um
contrato em que mantinha para si a direcao artistica da reproducao de suas obras.



funcionam mais como indicacoes do que podemos conferir in loco, pois a escultura
permanece la e sabemos disso. Nao é necessédrio um mediador para que o trabalho exista
de fato, muito menos que esse dispositivo interfira na estrutura semantica do trabalho.

No entanto, a escultura de Erwin
Wurm nao existe sem a fotografia
- ou sem o video. Ela necessita nao
50 do registro, mas também das
qualidades desses dispositivos de
imagem para ser vista (e
institucionalizada) como
escultura. Parece que essas acoes,
para serem entendidas dentro de
um vocabuldrio da escultura,
necessitam de uma formatacao
que facilite a aproximacao com
algumas caracteristicas da
escultura, e por isso, se inserem
nesta logica. Se esses registros nao
carregassem qualidades similares
ao dominio da escultura, irflamos
aceitar que essa documentacao
esta limitada ao registro de uma
performance, e assim, nao
discutiria outra linguagem.

Talvez, o elemento central de One
minute sculpture, seja a vontade de
Erwin - Wurm em acrescentar
volume vivo em algo tao estatico
(a escultura), do mesmo modo
que os “parangolés” de Oiticica
carregam um desejo intrinseco
em animar a pintura plana ou de
fazé-las ganhar o mundo. O corpo
foi a ferramenta (e linguagem)
utilizada para pensar essas coisas e
de incorporar essas coisas.

Helio Oiticica
Parangolé Capa 1 (com Nildo da Mangueira),1964
Projeto HO

(Pagina ao lado)

Nino Cais

Maiastra, 2007
Impresséo lambda

60 x 80 cm. Ed.: 3+ PA
Cedida pelo artista



“Embora eu trate de fotografia, o meu dispositivo ainda é a escultura. Entao, trato as minhas
fotografias como esculturas.” Nino Cais.



ATIVIDADE N°01 | 2014 (COSTA&BRITO)

No primeiro semestre de 2014, eu e meu amigo Bruno Brito* fizemos um trabalho em dupla
na Fazenda Serrinha, espaco onde ocorrem residéncias e eventos de cunho artistico,
localizado em Braganca Paulista-SP. Visitamos essa fazenda com o grupo de extensao do
Instituto de Artes da Unesp (L.O.T.E) e foi nesse dia que realizamos a primeira atividade da
dupla.

A ATIVIDADE N° 01 foi realizada proxima a um mirante daquela fazenda, em uma érea de
reflorestamento. A acao estava pautada em subirmos simultaneamente um eucalipto, com
a ajuda de uma corda e dois tocos. A intencao era chegarmos até o ponto mais alto possivel
desse tronco, por meio do equilibrio entre nosso peso corporal.

Nosso interesse era fazer algum trabalho sem nenhuma intervencao significativa desse
espaco (no sentido de alterar sua configuracao) ou mesmo, da instalacao de algo que ja nao
estivesse naquela area. O suporte para o trabalho deveria vir da nossa relagao com esse
bosque de eucaliptos. Com isso, a Uinica coisa levada ao ambiente foi uma corda, que o Brito
carregava consigo, e que foi nosso unico meio de interagir com aquela paisagem.

Dentro dessa logica criada, fizemos uma espécie de carretel com dois galhos que
encontramos ali e, a partir desse dispositivo, comecamos a pensar na melhor forma de
experimentacao naquele bosque. Como tinhamos definido que trabalhariamos juntos,
ocorreram diversos testes para compreendermos melhor o que seria esse trabalho in situ.
Dedicamos aquele tempo para experimentar procedimentos jé relacionados em nossas
frentes de pesquisas, trabalhadas individualmente. S¢ assim era possivel uma acao genuina
da dupla, sem hierarquia determinada de cada envolvido,

Com isso, resolvemos nos inserir (fisicamente) no problema e, pensar em uma pratica que
estarfamos submetidos a niveis de dependéncia para com o outro. A I6gica, portanto, partiu
do que seria nosso trabalho como dupla e, de nossa relagao com aquele morro alto, onde
estavam os eucaliptos.

A altura daquele lugar, de algum modo, foi inserida no processo de trabalho. Além do
espaco ser um mirante, a ideia de verticalidade era reforcada pela caracteristica dos
eucaliptos. As drvores eram como a extensao do préprio cume e nossa “escalada” mantinha
0 Mesmo raciocinio, pois utilizava o ritmo velado desse espaco.

O fato da corda ser muito fina e a inclinacao adotada por nos - para mantermos o equilibrio
atraves do contrapeso - fez com que a atividade se tornasse arriscada e, com alto grau de
dependéncia. Quando atingimos determinada altura e conseguimos nos equilibrar em um
posicionamento quase simetrico, construiu-se naquele momento, uma especie de
cumplicidade em que um era responséavel pelo outro. Qualguer tipo de movimento
individual feito de maneira conjunta, poderia influenciar nesse equilibrio. De fato, o risco

# Bruno Brito (Jacarel, 1992) & formado pelo curso técnico florestal (Escola Agricola de Jacarei) e cursa o 4° Ano
da Graduagao em Artes Visuais no Instituto de Artes da UNESP, campus Sao Paulo. Cf.: brunobritovivo.com



assumido para atingir esse objetivo foi decisivo para a construcao do proprio trabalho. A
sensacao, que tivemos daquele lugar, estd inserida — de modo abstrato - atraves da
cumplicidade construida por nos. O perigo é admitido dentro do processo™.

As obras de arte nascem sempre de quem afrontou o perigo, de quem
foi até o extremo de uma experiéncia, até o ponto que nenhum ser
humano pode ultrapassar. Quanto mais longe a levamos, mais propria,
mais pessoal, mais tnica se torna uma vida. (RILKE apud BACHELARD,
1978, p. 340-41)

Apesar das diversas tentativas, a acao em si, era rapida porque nao conseguiamos
estabelecer uma estabilidade naquela posicao. Percebemos entao, que 0s registros
fotogréficos deveriam conter apenas os dois instantes que fundamentavam a acao: quando
houve o esfor¢o para nos alinharmos e, quando esse equilibrio simétrico foi alcancado. Esses
dois instantes, eleitos para compor a apresentacao do trabalho, guardam consigo a
preocupacao e a concentracao dispendida no ato.

Contudo, as fotografias justapostas podem ser expostas de outra forma. Apesar dessa
atividade ser a primeira proposicao da dupla, sua apresentacao ainda esta em processo.
Nossa intencao @ manter uma lagica similar & sua agao e, por isso, pretendemos apresentar
o trabalho como uma instalagao de parede:

() projeto de instalacao seria composto por
gssas duas fotografias, chapas de vidro, uma
tora de eucalipto e uma corda. A montagem
dessa estrutura serd atraves do equilibrio dos
materiais na parede, de modo que o objeto
responda aos mesmos principios da acao.

SUpOmos gue o ambiente expositivo, com esta
montagem,  consiga  disparar  nogoes
gxperimentadas com o corpo e, através da
instalagao, o interlocutor podera entrar em
contato com algumas sensagoes - ainda gue de
outra mado - intrinsecas ao procedimento.

O corpo de quem observa reagira as fotografias
& ao material equilibrado ali. O trabalho nao
tenta alcancar uma forma, e sim, alcangar o
equilibric e sua aparente suspensao do tempo.

Marina Abramovic e Ulay

The other:“Rest energy”, 1981

16 mm transferido para video (audio, cor), 406"
Colecao Netherlands Media Art Institute

H Fasa condicAo instdvel noreou aspectos centras das atividades posteriores da dupla. Ver o video ATIVIDADES,
discutido no capitule TEMPO [VIDEQ], pp. 91-102)
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CAPITULO 03 - TEMPO [VIDEO]

NOTA INTRODUTORIA: Video é uma linguagem que pensa o tempo
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NOTA INTRODUTORIA: Video € uma linguagem que pensa o tempo

“O problema do tempo é esse. E o problema do fugaz: o tempo passa”
Jorge Luis Borges

Uma das qualidades do video € sua capacidade de entendimento e fidelidade para com o
tempo. Dentre as diversas linguagens utilizadas nas artes visuais, o video foi aquele que
conseguiu trabalhar - de forma mais aprofundada - as questoes entre tempo real e as
percepcoes que temos dele, atraves dos processos artisticos.

Ha diversas tentativas (bem sucedidas) em tratar as coisas se desenvolvendo no espaco
através do tempo. O movimento dessas coisas foi pesquisado pelos artistas, de forma mais
sistematizada, a partir do séc. XIX, por meio da fotografia. Mas foi na década de 70, com a
popularidade das cameras cinematograficas e amadoras, que os artistas puderam ter mais
contato com um novo modo de compreensao (e apreensao) do que acontece no mundo
e passa rapidamente; ou mesmo o que se prolonga insistentemente e parece ficar daquele
modo para todo o sempre. O video, nessa época, era uma das linguagens de
experimentacao em que os artistas lidavam com o proprio corpo submetido a uma
sequéncia de acontecimentos.

O inicio das propostas com o video — nas artes visuais - estava relacionado as praticas
corporais e atividades relativamente triviais do dia a dia em que o artista estava submetido;
assim “consolidava-se o dispositivo mais basico do video: o confronto da camera com o
corpo do artista” (MACHADO, 2007, p. 21). E devido aos minimaos recursos tecnologicos que
os artistas dispunham (sobretudo os brasileiros) na época, os videos produzidos eram feitos
na maioria dos casos em plano continuo, tomado em tempo real.

Mas o minimo coincidia de ser também o méaximo. Uma vez que a
eloguéncia do trabalho nao podia residir na sofisticacao dos recursos
expressivos ou tecnologicos, todo o esforgo criativo era voltado para a
performance do corpo que se oferecia & camera (MACHADO, 2007, p.
23)

Geralmente, esse corpo era experimentado na frente da camera de modo muito violento e,
com o passar do tempo, a inovagao tecnologica propiciou outras formas de abordagem™®.

Mesmo com essas variacoes posteriores, ocorridas nos anos 80, diversos artistas ainda
utilizam o corpo como ferramenta para o trabalho, de uma maneira em que apenas o video
¢ capaz de discuti-lo. Nesses trabalhos, o corpo geralmente lida com situacoes que
necessitam de ser registradas em tempo real. O video, entdo, “possibilita a inscri¢do do

* Esta primeira geracao de artistas - anos 70 - estava muito ligada as questoes emergentes do instrumento
“‘corpo” frente ao aparelho videogréfico (KRAUSS, 1978) e tambeém relacionada (em nosso contexto brasileiro) &
fase mais violenta da ditadura militar (MACHADO, 2007).



tempo na imagem e oferece caracteristicas especificas da instantaneidade para a criacao
artistica” (MELLO, 2004) mantendo em suas caracteristicas, a emergéncia da a¢do formulada
pelo corpo.

Desta maneira, a relacao travada entre corpo e registro videogréfico € feita de tal modo, que
uma linguagem acrescenta a outra, em niveis similares.

O resultado situa-se no limite de saber onde termina o corpo e onde
comeca o video, ou na relacao dialogica entre corpo e video.
Encontramos nessas obras a criacao de um campo nas artes em que
COrpo € maquina sao ao mesmo tempo contexto e conteudo,
interpenetrando-se na construcao de significados. (Id., 2003, p. 39)

A importancia do corpo nesses trabalhos € justamente comunicar suas acoes de maneira
direta e testemunhal, de modo que o vigor do trabalho seja atribuido ao realismo dessas
atividades, sem a necessidade da poeética recorrer aos meios de edicao, propiciado
atualmente pelas diversas ferramentas digitais (Ibid., p. 43). As questoes desse tipo de video
estao voltadas para o discurso corporal e as novas relagoes que sao travadas a partir dele.



ESCULTURAS RAPIDAS | 2013

O video ESCULTURAS RAPIDAS nasceu de uma constatacao advinda do primeiro trabalho
relacionado nesta dissertacao - ESTRUTURAS DIARIAS. Os exercicios realizados naquele
periodo, indicavam uma possivel abordagem na linguagem audiovisual. Isto porque, no
momento em que eu estava levantando aquelas estruturas precdrias, os procedimentos
respondiam diretamente ao tempo. Geralmente, o processo de construcdo dessas
estruturas, estava mais ligado as fases de trabalho e seu periodo de vida no espaco, devido
a sua efemeridade.

De fato, aquelas construcoes foram registradas através de fotografias; no entanto, conforme
os dias se passaram e a intimidade com os procedimentos aplicados aumentaram, o
método construtivo foi se lapidando naturalmente, impossibilitando qualquer omissao
dessas etapas, pois eram intrinsecas ao seu processo e estavam pautadas na duracao das
respectivas estruturas.

As novas intervencoes deveriam trazer essas informagoes objetivamente; ou seja, conforme
o sistema de construcao se reduzia (no sentido de utilizar o minimo de elementos), o
trabalho tornou-se o processo literalmente, incluindo para si até mesmo a queda. A
pesquisa passou a ser sobre o ciclo de criacao de uma estrutura-escultura.

Desta maneira, surgiu a ideia de registrar em video, essas novas construgoes no espaco.
ESCULTURAS RAPIDAS, entao, baseia-se nessas acoes realizadas em ambientes externos, com
o intuito de criar esculturas efémeras através do equilibrio e/ou tensionamento de materiais
ordindrios encontrados em seus respectivos contextos. Devido a instabilidade inerente ao
trabalho, as acoes sao registradas em plano-sequéncia, do inicio da construgao dessas
esculturas, até seu desarme nao induzido. O corpo € utilizado nesse trabalho, como uma
ferramenta ativadora dessas esculturas.

O video contém trés acoes em lugares diferentes e, com materiais utilizados segundo a
l6gica de cada espaco. O primeiro registro (ACAQ 01) foi feito ao lado do atelié de
marcenaria do Instituto de Artes da Unesp. Minha atividade era muito simples nesse local.
O objetivo era inserir um tubo de PVC - encontrado ali - em uma nova configuragao. A
reinsercao desse objeto foi feita utilizando a calcada e a parede dessa marcenaria como
suporte para instalacao, atraves do tensionamento desse cano de plastico.

Um semicirculo foi criado no local, e 0 que era obsoleto, passou a ativar o espaco. No
entanto, quando aquele PVC desarmou, ele voltou a sua condicao naquele ambiente,
restabelecendo suas caracteristicas habituais. No momento em que hé a tensac entre
objeto e infraestrutura, € que entendo esse arranjo como algo escultural. A escultura,
portanto, esta no mundo durante um minuto somente.

Ja a ACAO 02 lida com um outro tipo de tensionamento. Este ¢ trabalhado para expandir e
formar (dar forma) a escultura, mas que também a destroi.



Nessa atividade, apoiei uma bexiga transparente sobre um bloco de concreto, proximo de
uma torneira situada no quintal de minha casa, em Hortolandia-SP. Essa bexiga foi instalada
na torneira, de modo que o fluxo de agua - quando aberto o registro — fosse direcionado
para o interior desse balao. A 4gua corria rapidamente para o recipiente, acomodando-o
sobre o bloco, posicionado abaixo. Os litros depositados ali, além de expandi-lo, também
conferia ao involucro transparente, uma massa quase amorfa.

Conforme a pressao provocada pela dgua aumentava, ironicamente, parecia haver uma
estabilidade na forma, pois seu tamanho ndo modificava com a mesma rapidez do inicio; o
liquido girando dentro da bexiga também diminuiu seu ritmo, devido a densidade do meio.

Quando tudo nesta atividade parecia sugerir uma forma estdvel, por meio do bloco
quadrangular e a bexiga ovalada, a escultura estourou. O tempo pareceu correr novamente
em ritmo acelerado; e a torneira jorrando agua sem cessar.

O tempo real da ultima escultura répida desse video, ja € mais prolongado e retorna ao
ambiente da primeira acao. A ACAO 03 utilizou o lado oposto do atelié de marcenaria, de
onde foi realizada a ACAO 01. Esse lugar € um corredor de acesso aos banheiros do galpao
do instituto. Proximo dali, uma série de chapas metélicas, blocos e tijolos estavam
empilhados. O objetivo principal foi criar uma estrutura apoiada nas duas paredes do local
e equilibrar os materiais sobre essa base.

Apesar da montagem se mostrar mais complexa, a escultura permaneceu ali por mais
tempo que as duas agoes discutidas anteriormente - aproximadamente 6 minutos. Em
consequéncia de utilizar o plano fixo (enquadramento sem mudancas no posicionamento
da camera) em uma atividade relativamente demorada, o video mantém alguns aspectos
da fotografia, devido a longa duracao de uma sequéncia sem mudancas relevantes. A partir
de determinado momento, a escultura assume uma estabilidade tao forte, que o video
parece ser composto de apenas um fotograma, ou mesmo constituir-se de um plano longo
fixo®,

Essa sensacédo € quebrada, justamente pela acao do tempo, conferida pelas mudancas de
luz e no balango ténue dos elementos atraves do vento. Esse fator temporal insere, na cena,
pequenas mudancas perceptivas. A partir disso, a escultura parece compor a paisagem,
formada pelo enquadramento. Podemos pensar aspectos formais da imagem, através da
escultura,

Apo6s longos minutos; de repente, a estrutura construida desaba sem aviso prévio e
confirma o discurso de vida da escultura: nao era necessariamente algo formal.

Essas estruturas, além da pretensdo dos nomes, parecem funcionar também como
dispositivos de medicao. Cada escultura, além de medir sua propria capacidade, mede

% A diferenca basica entre o plano longo e o plano-sequéncia € que o primeiro apresenta uma cena em que
nao hd uma aparente sequéncia de acontecimentos. Ja o plano-sequéncia estd comprometido em registrar
alguma acao se desenvolvendo no tempo real, apesar de haver questionamentos recentes sobre a manipulacao
dessas sequencias. Cf, AUMONT; MARIE, 2003, pp. 231-232.



também a nogao que temos de sua duracao, segundo nossa experiéncia com determinada
situacao. Apesar da inexorabilidade do tempo, cada escultura parece medi-lo com uma
régua diferente.

O corpo ativa e atesta o discurso de construcao de uma escultura. O corpo € visto como
ativador do processo e, o trabalho funciona justamente pela sua veracidade em comunicar
o que foi realizado — nem mesmo as cenas foram editadas. Neste ponto, o modo de
utilizacao do recurso video se distancia muito da geracao de 90, que procuravam uma
espécie de "corpo hibrido” justamente através da manipulacao digital (MELLO, 2004). O
hibridismo em meu trabalho estd voltado para nocoes de vocabuldrio; em trabalhar
caracteristicas de uma categoria utilizando outras linguagens: € mais um processo de
reflexao do que de producao. E neste caso, o que orienta as acoes naqueles espacos € um
pensamento escultural, e nao questoes mais ligadas a videoarte.

A escultura, que parecia definitivamente condenada ao nomadismo, a
nao ter lugar na cidade contemporanea, encontra seu espaco narelacao
com a arquitetura e a paisagem, entre o construido e o nao construido,
entre o que é propriamente escultorico e o desenho, a fotografia, o
video. (PEIXOTQO, 2003, p. 240)

No sentido amplo, ESCULTURAS RAPIDAS trata, entao, do corpo no espaco e de sua
interferéncia nesses ambientes, através de um didlogo com questoes mais especificas da
escultura, ou de como objetos banais podem vir a ser chamados de esculturas. O video é a
linguagem que compreende todos os levantamentos propostos de maneira simultanea,
pois opera no tempo real.

Camille Claudel (1864-1943) disse certa vez que "um certo azul do céu é tdo azul que s6 o
sangue é mais vermelho” (apud PEIXOTO, 2003, p. 235). £ como falar melhor de uma coisa,
utilizando o modo (e a compreensao) que temos de outra.



s Costa

JLTURAS RAPIDAS, 2013

o (DVD - full HD)

0" (ed.: 10 + PA)
s://vimeo.com/105713305



ATIVIDADES | 2014 | COSTA&BRITO

O video ATIVIDADES retune um grupo de acoes realizadas por mim e Bruno Brito (dupla
COSTA&BRITO) em ambientes extra-artisticos®’, onde desenvolvemos solugoes — através do
corpa - com 0s materiais encontrados no contexto de cada atividade™,

A primeira solugao apresentada no video (ATIVIDADE N° 02) consiste em equilibrar dois
cavaletes de bloqueio de acesso, dispostos ao lado do posto de seguranca da Policia Civil,
na estacao de metrd “palmeiras Barra Funda” (Séo Paulo-SP).

O trabalho dialoga entre uma atividade relativamente simples, mas realizada em um local
restrito, criando assim, um ambiente tenso entre os elementos equilibrados e um espago
que problematiza (e proibe) a atividade. Apesar dessa agao nao manter nenhum risco fisico
em sua construcao (se comparado com as agoes posteriores), a tensao daquele ambiente
se deve justamente as medidas que poderiam ser tomadas, caso houvesse o flagrante pelos
funcionarios/segurancas do local*. Assim, aquele espaco cria algumas mudangas em sua
logica habitual devido ao contexto onde foi realizado o equilibrio dos cavaletes de
seguranca.

Inversamente, a acao posterior (ATIVIDADE N° 03) foi baseada na utilizagao de materiais
encontrados no local de trabalho segundo suas funcoes primdrias, de modo sincronico.
Desta maneira, a atividade esteve mais concentrada em uma solucao para uma escada e
uma cadeira (objetos utilizados) naquele espaco, do que subverter o uso desses. A
funcionalidade de cada objeto se deu na experiéncia travada com o corpo, e conseguida
atraves de suas relacoes estruturais - disposicao desses. A diferenca bdsica, iniciada nesta
atividade, era integrar de forma mais ativa, a nossa experiéncia corporal em determinado
local, atraves dos materiais encontrados.

Com esse novo modo de nos articularmos frente ao contexto, a ATIVIDADE N° 04 acentuou
essas intencoes, fazendo com que o corpo tornasse, literalmente, parte da estrutura criada.
Foram utilizadas duas tabuas dispostas na arquitetura local, de modo que fosse possivel
sustentar e percorrer esta nova estrutura. Para isso, enquanto um corpo (eu) cumpria a
funcao de manter esse arranjo, o outro (Brito) caminhava sobre este patamar construido

3 Utilizamos a palavra “extra-artistico” para denominar os espagos que nao estao, necessariamente,
institucionalizados - como € o caso de galerias e museus, por exemplo. [sso néao quer dizer que temos algum
problema com ambientes familiarizados com a arte; inclusive utilizamos esses espacos para a apresentagao
dessas atividades, através do video.

No entanto, com excecao da ATIVIDADE N°2, todas as outras acoes foram feitas em lugares que admitem praticas
artisticas em seu programa. O Instituto de Artes da Unesp esté "acostumado” a receber algum tipo de producéao
artistica, Mesmo atividades como a nossa, que utilizam ambientes mais alternativos a arte, ainda estamos em
um espago mediado por instituicoes que admitem nossa pratica. Desta forma, esses espacos nao sao especificos
a arte, mas respondem aos contextos artisticos. Por isso decidimos utilizar o termo extra-artistico.

* Com excegdo do primeiro trabalho da dupla, todas as agoes realizadas até 0 momento, estao reunidas nesse
video. ATIVIDADE N° 01 foi discutida no 2° capitulo desta dissertacao (CORPO [FOTOGRAFIA], pp. 53-90).

¥ Segundo as regras internas do metro de Sao Paulo (cap. 2: art. 13, pp. 699-700) nao pode haver nenhuma
mudanca nos elementos de isolamento elou seguranca. Disponivel em:
http://www.metro.sp.gov.br/metro/institucional/pdf/legislacao-transporte/legislacao-metro-sao-paulo-
0da.pdf Acesso em: 15 de Out. 2014,



temporariamente. A atividade ¢ encerrada quando essa estrutura tornava-se uma rampa,
Jjustamente para a descida de quem ja percorreu as suas extensoes.
A ultima atividade (N° 05) encerra o ciclo dessas solucoes e tende a uma espécie de sintese
dos procedimentos, pois simplifica os métodos utilizados até entao.

A partir de um poste cilindrico de metal, chumbado na lateral de um patio, a ATIVIDADE N°
05 foi iniciada através do equilibrio de um caibro de madeira sobre esse poste, por meio do
peso e contrapeso provocado pela dupla na realizacao de movimentos basicos de
locomocao - braquiacao e elevacao. Atraves de deslocamentos corporais coordenados,
equilibrou-se a estrutura - caibro sobre poste.

Mesmo com o fato das solucées criadas serem distintas, todas funcionaram seguindo um
eixo em comum. A partir de nosso entendimento com o uso dos materiais, foi tragado uma
espécie de plano executivo em que todas as atividades deveriam ser solucionadas atraves
de nocoes intuitivas. Apesar de nao contemplarem célculos especificos, a insercao desses
materiais no espaco se equilibravam através de peso e contrapeso dos materiais, em
contato com nossas proprias caracteristicas fisiologicas - peso e forca fisica de cada um.
Através do corpo em agao, 0s materiais se adequavam em cada espaco.

Para o curador do ARTE PARA 2014, Paulo Herkenhoff, o video se destaca pelos diversos
resultados que apresentamos a partir da interacao com objetos e lugares do dia a dia, como
paredes, tabuas, cadeiras e escadas. Ele diz que um dos resultados do trabalho "€ constituir
um distanciamento do cotidiano com um desafio as leis da gravidade, e a partir desse
inesperado, talvez eles estejam tratando de trazer uma leveza para a vida.""'

Sobretudo, essas coisas so fazem sentido, para nés, porque os materiais utilizados nas acoes

ja pertenciam a cada contexto de intervencao. O pensamento partia unicamente de uma
solucao prética e técnica do uso dos materiais nos respectivos locais. Neste tipo de trabalho,
qualquer escolha compositiva deveria passar, obrigatoriamente, por um crivo funcional.
Escolhas estéticas eram tomadas apenas no enquadramento das cenas, que visava buscar
0 melhor angulo para apresentar as acoes ja definidas.

Mies Van Der Rohe (apud READ, 1981, p. 114) diz que a forma, em seu trabalho, nao € o
objetivo, mas apenas o resultado. “A forma, em si, ndo existe. A forma como objetivo é
formalismo, e isso nés rejeitamos”. Esta premissa moderna faz sentido para nos, ainda mais
quando nao isolamos o objeto de suas caracteristicas primarias. As relacoes formais travadas
no enquadramento da cena, sao resultados de fatores tecnicos para realizacao do trabalho
- sua melhor forma de apresentacao.

40 0 video ATIVIDADES foi selecionado e premiado neste salao. ARTE PARA 2014 (Belem-PA, 09/11 a 06/12/2014),
Museu do estado do Pard (MEP), Museu Paraense Emilio Goeldi e Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.
Curadoria de Paulo Herkenhoff e assisténcia de Armando Queiroz.

1 Declaracao retirada do portal de noticias “G1 - Rede Liberal”, em ocasido da abertura do salao “ARTE PARA”,
em outubro deste ano. Disponivel em: http://g1.globo.com/pa/para/noticia/2014/10/arte-para-abre-salao-e-
anuncia-artistas-premiados.html Acesso em: 11 de out. 2014.
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O nosso interesse em comum, de utilizar outros
repertorios no processo artistico, e de seguir
programas advindos de outros vocabulérios, € um
modo de inseri-los a uma logica artistica, e que de
alguma maneira, conseguimos discutir a propria
linguagem do video.

O projeto é desenvolvido de forma tao clara, que
parece concretizar-se sem nenhuma margem de erro.
Contamos com o material e confiamos no método. O
processo nos parece muito racional: sentar em uma
cadeira encaixada a mais de 2 metros de altura, e que
por sua vez, esta acima de outra pessoa, nao pode dar
errado para nos. Apesar de uma sensacao instavel
tomar conta de todo NosSso processo, parece Nao
haver problemas se ja entendemos a acao e as regras

E como em um célculo matemético que nao existe erro, pois & sabido o método. Quando
sabemos o método, o processo é mais rapido. Todas as atividades, duram exatamente
aquele tempo que o publico observa no video, pois utilizamos o plano-sequéncia. Nao
existe edicao, nem controle de tempo para cada atividade. Elas duram o que precisam durar.

Alguma nocao de fisica (intrinseca ao trabalho) surge de modo muito intuitivo, ja que nunca
fizemos célculos sistematicos para a producao de algum trabalho. Nosso instrumento de
medi¢ao € o proprio corpo No espaco.

Sobre essa relacao do corpo com o trabalho e o0 que se cria pela tensao, através do
andamento de cada atividade, nunca cogitamos fazer algo para falsear, ou para dar
seguranca, mesmo que fosse uma manipulagao na imagem. A sinceridade no nosso
trabalho @ muito importante e, por isso, 0 registro em tempo real.

E na acao do video, em tempo real, registrando 0 processo por inteiro,
que sao possibilitados espagos novos de identidade para o corpo. Uma
experiéncia do movimento, do tempo nao-estatico, em fluxo linear e
continuo, que oferece ao universo do video de criagao performances
inusitadas e carregadas de subjetividade. (MELLO, 2003, p. 44)

Se alguma das ATIVIDADES tivesse algum artificio, tudo perderia poténcia, principalmente
para nos, que saberfamos da prestidigitacao. Temos mais interesse por artistas e trabalhos
que levam isso ao extremo e o fazem sem simular nada. Um trabalho morre quando a
mentira vem a tona. “Se o cinema, como queria Godard, € a verdade 24 vezes por segundo,
entao o video sera a verdade 30 vezes por segundo, 525 linhas por vez” (MACHADO, 2007,
p. 24). A tensao que criamos so existe porque o risco € real. SO assim conseguimos pensar
nesse trabalho,

Autor desconhecido
Demonstracao de processo
construtivo

de gravidade em que estamos submetidos. Imagem cedida por José Spaniol



CONSIDERACOES FINAIS

Um projeto arriscado pode se caracterizar quando nao se sabe aonde quer chegar, nem
mesmo como ira ser percorrido esse trajeto; e dificil encontrar uma justificativa clara nessa
situacao: so existe a vontade, O risco sempre faz parte do processo criativo.

Essa condicao pouco confortavel, mas salutar ao trabalho, foi o eixo (se é que essa abertura
pode ser chamada de eixo) da dissertacao. Tudo, aqui presente, foi consequéncia direta do
ato de trabalhar, de pular nesse abismo baudelairiano. Mudar os caminhos planejados e
admitir questoes nunca pensadas, foi um exercicio de coeréncia com o proprio objeto de
pesquisa, que estava se formando ao mesmo tempo.

Durante esses 2 anos, a estrutura da dissertacao foi construida de acordo com as
caracteristicas que os trabalhos iam adquirindo, de modo que alguns aspectos da producao
pudessem ser abordados de uma forma mais natural, como ocorreu com o trabalho.

Dessa maneira, a dissertacao foi organizada em trés partes (ESTRUTURA [ESCULTURAYJ;
CORPO [FOTOGRAFIA]; TEMPO [VIDEQ]) de acordo com os aspectos de cada trabalho.
Apesar dessa aparente classificacao, cada capitulo inseriu questionamentos mais gerais, e
gue foram utilizados de outras maneiras pelos sequintes, fazendo com que cada problema
fosse analisado sob outro ponto de vista no decorrer desses textos.

Em todos o0s casos, esses projetos carregam em sua génese, processos instaveis de
producao. Os principios basicos de construcao desses trabalhos sempre foram iniciados por
atividades efémeras, que influenciaram diretamente na formalizacao de cada projeto.

Mesmo que nada tenha se tornado escultura, ainda assim, algum vestigio dessa linguagem
pode ser reconhecido nessa bruma; talvez o modo de pensar essas coisas. Digo isso, porque
em todos os trabalhos, a discussao esteve muito voltada para uma vontade primaria em
levantar algo, ou mesmo, em me equilibrar em estruturas construidas temporariamente.
Mesmo com as fotografias e com 0s videos, 0s principios basicos para a realizacao, nascem
de atividades que mantém esse pensamento escultorico.

O trabalho é feito com cabeca de escultor, ou talvez, a reflexao se deu assim.
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Nelson Felix (Pdgina ao lado)
Grande Budha,1985-2000. Nelson Felix
Floresta amazoénica, Acre: 10°07'49"Se 69° 11" 11"W) Vazio Coracao/Deserto, 1999-2003
Imagem cedida pelo artista Deserto do Atacama, Chile, S220 54.214" e W690 11,193"

Imagem cedida pelo artista



Conversa com Nelson Felix

Entrevista realizada com o artista carioca Nelson Felix (1954), para a pesquisa de mestrado de Lucas
Costa, sobre processos instaveis em arte. Nesta conversa, o artista comenta os elementos gue
constituem uma certa tensao em seu trabalho e da dificuldade em definir essas sensagoes, que sao
disparadas no processo criativo e inseridas no trabalho de maneira intrincada. Meste contexto, Melson
Felix se aproxima de uma tradigao artistica, justamente para refletir sobire a produg ao conternporanea
e sua propria atuacdo no circuito.

No sentido amplo, a conversa gira em torno da atividade arlistica, sotwe a poléncia de um
pensamento cultural.

Sao Paulo, janeiro de 2014

L - Nas descrigdes dos projetos e na sua fala, percebo que é muito importante o peso na
ideia do trabalho. Esse peso, inserido quase sempre de forma instavel, nos leva para o campo
do sublime, pois o trabalho, assim como o conceito, é do campo ideal. Existe uma forca
bruta que ndo se demonstra por inteiro, como por exemplo, Lajes e Pilar que vocé fez no
projeto Arte/Cidade’.

N - Para mim, esse assunto ndo tem definicdo. 90% do meu trabalho, é verdade, gira em
torno do sublime, mas esta palavra se basta e nao importa defini-Ig; ela € tdo precisa e tao
aberta que, trazer a definicao do sublime para o trabalho, de certo modo, trava o processo.

! Lages (1997) trata-se de uma intervencao feita no Moinho da Luz (Sao Paulo-SP), onde foram realizados cortes
quadrangulares no piso de um dos andares desse prédio. Os pedagos recortados dessa lage, ficaram
suspensos por cabos de ago a uma pequena distancia do piso inferior.

Pilar (2002) também lida com o corte, mas este € feito em um pilar de sustentagao do antigo prédio do SESC-
Belenzinho (Sao Paulo-SP). Foi retirada uma parte desse pilar e, colocado em seu lugar, um perfil de ferro muito
mais fino que a estrutura.

Lages e Pilar foram realizados durante o projeto de intervencao urbana Arte/Cidade (ambas edi¢bes com
curadoria de Nelson Brissac Peixoto).



Esta palavra vem acoplada a uma série de coisas e, caso houver definicdo, também haverd
o afunilamento. E um conceito muito claro, mas te escapa no momento de uma
sistematizagao. Quando vocé fala norte, existem milhdes de norte, entao € mais coerente
vocé falar apenas norte.

Existem varias camadas de pensamento inseridas naqueles trabalhos, inclusive de cunho
espiritual, por exemplo. Mas assim como o sublime, sei que esté presente e, no entanto, nao
tento racionalizé-lo.

L - De alguma forma, o peso direciona para uma instabilidade latente e assim temos
algumas sensacoes.

Nelson Felix

Lajes, 1996-7

Arte/Cidade lll, Moinho da Luz, SdoPaulo-SP
Imagem cedida pelo artista

N - Esses trabalhos (Lajes, Pilar) fazem parte de um mesmo pensamento.

Apesar de eu realizar cortes nessas estruturas e comungar com Matta-Clark, reconhecendo
em meu trabalho até certo elogio a esse artista, nao € o corte que interessa nessa situagao.
De acordo com seus nomes, uma laje ou um pilar sdo elementos estruturais classicos da
arguitetura ou engenharia; o problema incidiu nisso. Assim, a intervencao nos elementos
estruturais de um prédio, faz o trabalho ser toda essa edificacao.

Quando eu desloco as lajes, por exemplo, 0 peso também é deslocado na estrutura do
prédio, entdo acabo me relacionando com toda essa estrutura; dreas que nao vemos foram
também afetadas. Nado ha buracos no prédio, e sim uma interferéncia na estrutura que
ocupamos, a conversa é com toda a edificagao.

O Pilar ainda é mais conciso, pois nao tem aquela coisa espetacular de Lages, com seus
pedacos planando no ar. No Pilar, eu faco uma interferéncia minima com um perfil de aco,
porém isso € feito no nervo do prédio, ou seja, no pilar.



Se nos aprofundarmos, percebemos que eu faco cortes em determinado sentido e
desestruturo em sentido oposto. Na realidade, essas agdes formam cruzes demarcando 0s
espacos. O trabalho fala disso e, para acontecer dessa forma, é fundamental o peso. Tudo
que é estrutura, é calculado com base no peso.

L- Vocé disse uma vez, que a “ideia é mais emocionante que o trabalho™. Vocé se interessa
pela ideia gerada a partir de um trabalho; e ndo pela autonomia deste raciocinio, como
gueriam os conceituais. Nao é?

N - Mais do que a ideia, acho que eu quero levar meu trabalho para o campo do
pensamento. Considero relevante a quantidade de pensamento que inserimos no sistema
das artes. Isso é o que vale,

Se vocé é um poeta, naturalmente ird utilizar palavras; mas quando o poema é “espremido”,
0 mais interessante é a quantidade de pensamento anexado ali; é isso que detona na
cabeca. Nos, ao invés de colocarmos palavras, colocamos outros materiais. E como vocé
disse, ndo € a ideia no sentido dos conceituais. A partir de uma situacdo criada, um
pensamento dialoga com o anterior e, por sua vez, dialoga com o que vocé esta produzindo
e assim por diante. Na realidade, vocé estd trabalhando em um unico pensamento durante
todo o seu processo criativo durante 20 ou 30 anos. E como se estivéssemos escrevendo
uma coisa usando outras palavras; sé assim é emocionante.

No meu trabalho, existem coisas que vou turvando os fins com inicios de outros trabalhos,
nao deixando que eles acabem em si mesmos.

Ao meio disso tudo, alguns objetos e esculturas sdo prazeres que nos damas, e que servem
também para acariciar os olhos; ndo vejo nenhum erro nessa fungao da escultura.

Entretanto, estou convencido que o interessante &, de fato, o processo do pensamento que
vai se desenvolvendo. Também é isso que me fascina em outros artistas. As vezes um
trabalho pronto sé é necessério pra que esse pensamento viva.

Ao comungar com o préprio trabalho e com os de outros artistas, conseguimos responder
questdes que foram criadas do nosso modo e, assim, acrescentamos novas coisas no
circuito. Honestamente, deve ser isso que faz toda essa situacéo andar para frente e tornar-
se interessante.

Essas relacdes nunca acabam, mas as maneiras vao se modificando. No meu caso, isso fica
muito claro quando utilizo coordenadas para decidir o local em que irei trabalhar. Na
maioria das vezes, esta primeira coordenada é rebatida para a criagcdo do préximo trabalho,
que por sua vez, também serd rebatida e, por af vai.

2 Cf. FELIX, Nelson; FERREIRA, Gloria (org.). Trilogias de Nelson Felix. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 2005.



E um sistema em que, frequentemente, ndo sei bem para onde vou trabalhar. Eu fiz esta
exposi¢ao agora’, mas na realidade eu estava ha 10 anos sem expor em Sao Paulo, devido
ao sistema que eu fui desenvolvendo. A Cruz na América®, por exemplo, sao quatro trabalhos
que me possibilitou vislumbrar outro projeto, situado no ponto de encontro desses
segmentos que formam a cruz, e que por acaso, € uma cidade da Bolivia chamada Camiri.
Esse trabalho, que nasceu da Cruz na América, chamado Concerto para encanto e anef,
também foi rebatido e nasceram outros.

Na realidade, tudo isso € um emaranhado do pensamento que entrou aqui, foi pra 13, subiu
pra ca.. S6 assim eu consigo que as coisas fiquem, para mim, mais interessantes, porque é
muito raso fazer uma escultura pela escultura, pois estamos em 2014 e j& trabalhamos muito
com isso. Entendo que existem outras questdes e respostas com interligagdes e tramas que
podem ser operadas.

Vocé pode até ver Lajes e achar interessante, ou compreender o Pilar isoladamente; mas
nao ha duvida de maior riqueza se entender o Pilar e as Lajes, como parte de um Unico
pensamento. A partir disso, vocé compreende que a ligacao de alguns trabalhos sugere
uma Ccruz, e que essa cruz risca a Ameérica e, quando encadeamos esses pensamentos, 0s
trabalhos deixam sua escala fisica para adquirir uma configura¢do mental. Pensar no todo
me emociona.

L - E é dessa forma que vocé se desvencilha do que os artistas da Land Art faziam; como é
0 caso de Robert Smithson, que tinha uma preocupagao com o site. Ao passo que vocé
lanca uma coordenada, consequentemente vocé ignora uma determinada especificidade
daquele lugar.

N - Sim, mas isso é uma conversa com grandes artistas; eu ndo conseguiria fazer isso se
Smithson ndo tivesse falado que existe um negdcio chamado site e, entao, comego a pensar
0 que ocorreria se Ndo existisse essa preocupagao com o site, mas nao raciocino dessa forma
se realmente ndo houvesse esse site. E nesse sentido que vamos respondendo algumas
questdes ja colocadas.

Mas como ndo vamos fazer site specific toda a vida, entdo eu penso na coordenada como
meio. Assim ignoro a paisagem local desde 0 momento da criagao; nao penso exatamente
no lugar, apesar de estar sabendo que estou realizando um trabalho externo. Dentro desse
sistema, insiro outras questdes, como o tempo, por exemplo. E uma resposta.

*0 artista se refere a sua exposicao individual, realizada simultaneamente em dois espacos da cidade de Sao
Paulo: Verso - Galeria Millan (06/11 - 21/12/2013) e Verso (meu ouro deixo aqui) - Instituto Tomie Ohtake
(13/11/2013 - 09/02/2014).

* Cruz na América (1986 - 2003) € uma demarcacao imagindaria, criada no mapa a partir de um grupo de
trabalhos realizados em quatro paisagens distintas (Grande Budha na floresta amazénica; Mesa no pampa
galicho; Vazio Coracao Litoral na praia cearense e Vazio Coracdo Deserto no Atacama).

° Concerto para encanto e anel é composto por duas exposicoes: Camiri (Museu Vale, 2005) e Cavalaricas (EAV
Parque Lage, 2009). Entre essas exposicoes, foram realizadas "acoes escultdricas” em que o artista
reposicionava as esculturas da primeira exposicao em diversas partes do mundo.



E como ir a uma Opera e ver s6 o primeiro ato; de qualquer forma vocé terd boa musica,
bom canto etc. Mas se vocé resolver assistir toda a opera, e compreender as
particularidades, o contexto e as interligagdes de todos os atos, e relaciond-los, € muito mais
emocionante.

L - E uma maneira de ultrapassar a narrativa e criar outras relacdes com aquilo que |he é
apresentado.

N - Sim, vocé sé constréi esses didlogos se compreender tudo que foi feito antes de vocé.
Discutir a prépria linguagem é o interesse maior. Se determinada coisa € politica, se é visual,
se é forma; isso ndo tem a menor importancia. O que realmente interessa € a discussdo da
linguagem.

L - Me parece que ao trabalhar com marmore de Carrara, vocé nao se interessa muito pela
qualidade ou aparéncia daquela matéria; e sim o que esse marmore traz para o pensamento
do trabalho, quais as questoes que aquilo suscita na linguagem.

N - Na arte contemporanea aconteceram muitos questionamentos e € interessante quando
a arte se funda nessas questées. Porém, quando tentamos dar uma resposta, o buraco é
bem mais embaixo. No entanto, essa resposta nao é definitiva, nem amarrada; € muito
parecido com a forma do sublime: é melhor deixa-lo aberto, mas podemaos propor algumas
coisas.

Houve na arte, diversas tentativas de desconstrucoes, destruicao mesmo. Isso foi totalmente
necessario para descobrirmos que estdvamos em uma “tabula rasa”, mas essa “tdbula rasa”
ja esta ai ha mais de 40 anos. Entendo que ha uma necessidade de reconstrugdo, como ja
propuseram alguns modernos - Matisse é um caso de artista que estava o tempo todo
propondo coisas na sua pintura.

A arte contemporanea, em minha opinido, faz um movimento parecido e necessita de
propostas.

Voltando ao marmore, a proposta é trazer esse material para o0 ambito conceitual, porque o
marmore de Carrara me traz tudo isso, entdo eu o incorporo; nao é porgue é bonito ou feio,
e sim porque existe uma tradicao histérica inserida nele e dali eu inicio meu trabalho.

Atualmente, qualquer acdo pode ser lida, nés conquistamos essa liberdade de incorporar
qualquer coisa na arte, e por isso ela requer responsabilidades. Portanto, a simples escolha
do material ja é uma atitude artistica e requer um conceito acoplado a esta decisao.

L — Até que ponto as intencOes e descricdes de sua obra, que nao estdo claras no trabalho,
auxiliam no entendimento desses? Ou melhor, até que ponto o trabalho permanece
potente sem esses esclarecimentos?

N - Se vocé sabe, sO cresce. Sao pensamentos que comungam. Se vocé ndo sabe, vocé vé
o trabalho isoladamente e tudo esté resolvido, igual ao caso de simplesmente olhar uma
escultura.



O interessante na arte é o fato dela ganhar maior dimensao, na medida em que cresce
também o entendimento sobre ela. E 0 mais emocionante é quando vocé conecta tudo,
como se fosse uma coisa so.

O Grande Bhuda®, por exemplo, ndo tem nada a ver com uma arvore especifica. O que me
interessava naquela situacdo toda era articular a floresta junto a escala temporal, ou seja,
aliar o vegetal a ideia de tempo e turvar a escala, usando uma infinidade de elementos
iguais.

Os antigos sabiam disso, pois em alguns povos tribais, quando nascia um bebé e ele morria,
eles o enterravam em uma arvore; na medida em que esta drvore crescia, o tronco absorvia
0s 0ss0s daquela crianga. Existe ai, uma relagao de tempo que essa pessoa nao teve; entao
eles criavam esse tempo através do elemento vegetal.

Em suma, eu estava interessado nessa questdo temporal e nas relacdes com o espaco, que
no caso do Grande Bhuda, € a floresta.

Assim, quando eu faco outro trabalho, & do outro lado do pais, como é o caso da Mesa’,
estou pensando nessas mesmas relacdes, mas em situagdes distintas (Grande Bhuda na
floresta e Mesa no pampa). Logo depois, vou para o deserto fotografar com base nos meus
batimentos cardiacos e, novamente mando outra coordenada. De acordo com essa
coordenada, surge o litoral. Ali abandono uma esfera de marmore, que deve abrir pela
expansao do volume da oxidacao lenta do metal, inserido nela®.

De algum modo, todas essas a¢des fazem parte de um unico trabalho feito em quatro
paisagens distintas e devido a abstracdo desta escala gréfica - uma cruz - o trabalho torna-
se mental. Eles se unem pela questdo do tempo e pela forma de uma cruz. Ora tempos
enormes, como o Grande Bhuda, que vai levar centenas de anos para absorver aquelas
pontas metélicas; ora tempos minimos, como no deserto, em que a méaquina fotogréfica é
acionada de acordo com a pulsacao, cerca de um segundo®.

Eu lido com a questdo de tempo, apesar de lidar com as escalas. E uma maneira de utilizar
a escala de uma forma diferente.

O Richard Serra, por exemplo, lidava com o problema de escala através da matéria; mas no
meu caso, 0s problemas de escalas sao extremamente mentais.

© Grande Bhuda (1985-2000) é formado por garras de latdo instaladas em volta de uma muda de mogno. A
previsao é que a arvore, conforme seu crescimento (algumas centenas de anos), absorva essas garras
metalicas. O trabalho foi feito na floresta amazénica (Acre).

” Mesa (1997-99) consiste em uma chapa de aco de 51 metros (40 ton.) apoiada sobre tocos de eucalipto.
Embaixo dessa estrutura, foram plantadas mudas de figueira do mato e, a partir de 15 anos - com o
apodrecimento desses tocos - as figueiras passarao a sustentar a chapa. O trabalho estd situado na Faculdade
Federal do Pampa (Rio Grande do Sul).

# Nelson Felix se refere ao trabalho Vazio Coragdo Litoral (1999-2004), realizado no litoral cearense.

? Vazio Coracao Deserto (1999-2003) é composto por 6 fotografias, tiradas em pontos preestabelecidos do
deserto do Atacama (Chile), onde o artista regulou a velocidade da maquina fotogréfica de acordo com sua
frequéncia cardiaca.



Entretanto, ao mesmo tempo em que eu lango coordenadas e vou para esses lugares,
também posso desenvolver meu trabalho no atelié e ficar lixando pedra, que é uma atitude
extremamente bracal. Por que néo lixar pedra? Por que ndo tornar essa operacao um dado
conceitual? Por que ndo deixar viva a prética do atelié em mim?

E desse modo que nasceu o Vazio sexo', dentro dessa gramética minimalista em que vocé
ndao manufatura o seu trabalho. Tento inverter essa légica com trabalho repetitivo e manual:
todo dia fazia a mesma coisa. Durante meses realizei os mesmos atos; sé mudava quando
virava a face do cubo, depois tornava a repetir. E minimalista neste sentido, pois era
repetitivo, e esse dado passou a ser 0 conceito; ou seja, o fazer se tornou o conceito.

Resumindo, vocé passa a compor num estado mental, nao por mero formalismo.

Mas de qualquer forma, vocé ndo pode ser ingénuo em achar que tudo aquilo inserido no
sistema, vai ser lido; nao hd como entender toda a complexidade dessas situacoes. Entao,
eu reconheco que ndo sou do tipo de artista que explode aos olhos, mas essa construcao
gradual de pensamentos é muito mais interessante para mim.

Nelson Felix

Mesa, 1997-1999

Pampa 290 50'02"S e 57°06"13"W
Imagem cedida pelo artista

10 Referéncia a duas esculturas desta série (Vazio Sexo), feitas em marmore de Carrara e prata, em que o artista
assume um pProcesso rgoroso para esculpir.



L - Essa coisa do fazer, em que vocé acentua no vazio sexo, também néo esta ligada a certa
concentracgao através do longo tempo dispensado nesta atividade?

N - Sim, o que me interessa é o processo de concentracao, que € muito parecido com a
meditacdo. Neste caso, o pensamento se dd na acdo porgue sua mente fica extremamente
abstrata; o ato do fazer tem isso. Quando atingimos certo esvaziamento mental, alcangamos
também uma concentragao total.

Eu levei isso para outro nivel em minha vida, quando decidi morar no meio do mato ha mais
de 30 anos atrds. Eu posso ficar sem falar uma palavra durante todo o dia e por conta disso
eu desenvolvo niveis de concentragao.

Em minha opinido, essa solidao é extremamente importante para a concentragao; alids, eu
acho que poucos artistas conseguiram algo importante sem trabalhar isolados - sé me vem
a cabeca Andy Warhol.

L — Michael Heizer disse:

Quero que meu trabalho complete seu periodo de vida durante
a minha vida. Digamos que o trabalho dure 10 min. ou até seis
meses, 0 que ndo é muito tempo na verdade, mesmo assim
satisfaz a exigéncia basica do fato... Tudo é belo, mas nem tudo é
arte. (2007, p. 287) "'

Existe em seu trabalho uma forma de superar essa escala humana de tempo, de projetar
esse tempo na cabega?

N - O que Heizer talvez esquecesse nessa fala, é a intensidade da poesia. Vejo uma profunda
intensidade, por exemplo, em fazer um trabalho e abandoné-lo para nunca mais vé-lo, ou
ter um tempo de vida muito menor que o préprio projeto. A questdo é a poténcia poética
que o tempo pode Ihe permitir. Saber que a tua existéncia é minguada para ver o trabalho
completamente j& é muito poético.

L - A maioria dos seus trabalhos mantém um rigor formal, mas essas formas nunca séo
resolvidas buscando a estabilidade, pois sempre hd algum elemento deslocado ou inserido
no trabalho que desconstréi essa firmeza. Como funcionam essas opcdes?

N - Quando o trabalho esta muito “perto” da forma, o pensar é diferente, é outro, ele ndo
requer palavra, ele quer uma quantidade de sensacdes e geralmente essas sensagoes
promovem algo instavel no trabalho, mesmo quando nao é evidente na prépria forma.

"' Heizer, Michael. Discussées com Heizer, Oppenheim, Smithson. In Escritos de artistas: anos 60/70/ selecao e
comentdérios Gléria Ferreira e Cecilia Cotrim: [traducdo de Pedro Sussekind... et al] 2.ed. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2009.



Talvez essa tensao ocorra por causa de uma aparente agressividade. Outras vezes essa
tensdo se da através da instabilidade nessas estruturas, ou no trato excessivo em lidar com
o material deixando-o extremamente fragil. Todos esses elementos criam uma tensao visual
que me interessa.

De certo modo, a nossa linguagem primeira é visual; depois agregamos uma série de outras
coisas por outras questdes. A tensao criada a partir disso é vélida, mas nesse ponto,
entramos em um campo que nao da para conversar como conversamos até agora. Essas
coisas sao definidas, como ja disse, por sensagdes e ndo por palavras.

Tudo é possivel de ser incorporado pelo trabalho. Depois limpamos, limpamos, até uma
acao que traga poténcia, que concentre tudo, mas deixe latente esta possibilidade de
ampliddo. A mente é muito ampla, ela vai quebrando preconceitos que nds mesmos
criamos com a linguagem, mas ao mesmo tempo ela vai ficando muito seca; ou seja, eu s6
me permito tornar evidente poucas agoes.

Ha um didlogo constante entre a construcao do pensamento e a constru¢ao do objeto,
criado através do material e da forma. Quando estamos no dominio da forma, esse
desequilibrio é muito importante para o trabalho e percebemos uma aparente violéncia,
que surge através do olho e € sublimada - voltamos a primeira palavra dessa conversa.

Quando vocé imagina pregos confrontando um cacto, por exemplo, hd uma aparente
violéncia, mas ela se transforma em poesia, pois tudo ocorre naquela tensac. Essa
brutalidade de tentar agredir um cacto, que também tem espinhos, é sublimada.

Nelson Felix
Cacto vaso, 1990
Imagem cedida pelo artista




L - Até que ponto, vocé que lida muito com a matéria, admite outros elementos que estédo
|& apenas para verificar a seguranca ou estabilidade do trabalho? Em sua exposicdo na
galeria Millan™, vocé rebaixa o piso, perfura paredes, atravessa pavimentos e realiza outras
operacdes para resolver melhor o trabalho e integrar essas atitudes ao pensamento. No
entanto, vocé utiliza materiais meramente funcionais que parecem nao fazer parte de sua
poética, como é o caso da fita de silicone, utilizada ali para acomodar e proteger outros
anéis de mérmore dispostos no espago. Como vocé lida com essas atitudes distintas?

N - Antigamente me incomodava. Nessa exposicado, essas fitas sdo elementos zerados do
meu olho. A minha preocupacao ali, € que aquele anel de marmore ficasse daquele modo
e por isso as fitas foram necessérias. Mas entendo que qualquer coisa pode ser incorporada
na arte contemporanea, entao aquele material pode ser lido também. Eu assumo esse risco.

L - Aquelas fitas simulam uma posicao que o anel deveria estar por equilibrio, simplesmente
encostado nessa parede ou arrebentando-a, como sempre foi seus procedimentos até ali.
Ficar daquele modo equilibrado € uma coisa; se apresentar daguela maneira com ajuda de
fita €, em certo modo, uma simulacgao.

N - Tem uma coisa que acontece na minha cabeca, que eu vou levando a certo extremo, e
quando ali chega, viro a pagina. Quando realizei, Encanto para concerto e anel, em que eu fiz
o cilindro maior de mdarmore e viajei com ele durante duas mostras, tive diversas
experiéncias. Quando eu o montei no Museu Vale, e depois resolvi fazer diversas acées pelo
mundo, abandonando todo o resto das esculturas em diversos locais, decidi ali, que o Unico
vestigio dessas acoes estaria nesse anel, posicionado em um espaco e em angulo. Durante
todo esse processo, ele sofreu milhGes de desgastes e no Ultimo espaco em que foi exposto,
nas Cavalaricas do Parque Lage, levei isso ao limite, pois ele (o anel) ficou sustentado a um
metro do chao, por colunas de ago.

Agora imagine um anel de nove toneladas escorado por colunas de ferro; € um problema
$6.

A logistica para trazer um cubo de mais de 30 toneladas da Itélia para c4, ja é problemdtica.
E ap6s isso, esculpir essas quinas perfeitas no anel, € algo que acentua o nivel de dificuldade.
Depois desse ato nas Cavalaricas, vendo essas quinas vivas explodindo com o rogar do ferro,
ja me bastou para todo esse pensamento fazer sentido, e apresenté-lo ao final como uma
peca de escultura com todas as suas marcas.

Agora se eu quiser, depois dessas experiéncias, manter todos os marmores com quinas
perfeitas, com a ajuda de fitas de silicone, ndo me incomoda mais. E como ir ao outro
extremo, ou seja, fazer uma exposicdo que ndo vai ter marca nenhuma. Uma espécie de
escultura que ficaria imaculada. Foi uma exposicdo onde o trabalho acontecia na Millan,
para Sao Paulo. Aqui, fisicamente eu viajei; 0s anéis, nao.

12 Verso — Exposicao individual de Nelson Felix. Galeria Millan (06/11 — 21/12/2013).



A protecao da quina pode ser lida, mas anteriormente isso ja foi resolvido, ndo me importa
mais; na minha cabeca é outra questao.

Ultimamente, nem coordenada eu sigo a risca. O trabalho Quatro cantos” feito em Portugal,
por exemplo, eu percorro 0s cantos do pais pelas suas fronteiras, e ndo por medidas tao
precisas, preferindo seguir uma convencao territorial.

Como artista, cheguei a um momento, em que rebato minha propria ideia, discuto meu
préprio vocabulario.

Esse processo todo que vocé percebeu de protegao foi pensado e, essa liberdade foi
construida. Seria mais facil arrebentar a parede e encostar o anel I3, eu sempre fiz isso.

Em um momento da carreira, vocé tem certa maturidade e sé responde a vocé mesmo.
Tudo que estd ali é linguagem e fim de papo.

Eu acho bonito no final de uma situacéo, tudo aquilo virar uma escultura novamente. E uma
atitude de rendicao as artes plasticas, pois no final, assumimos que no fundo, tudo ndo passa
de desenho, pintura ou escultura; isso ocorre desde que o homem meteu os pés nas
cavernas. E bonito comungar com isso. Arte sempre € arte, vamos nascer e vamos morrer,
nao tem saida. Mas nesse entretempo, nao existe nada de mais interessante do que tentar
criar um pensamento cultural. O trabalho é parte da respiracao.

Nelson Felix (Rio de Janeiro, 1952) é escultor, desenhista e professor. Iniciou seus estudos de pintura
com Ivan Serpa, em 1971, e se formou em arquitetura, em 1977. Dedicou-se inicialmente ao desenho,
e, posteriormente, a escultura. Em 1989, recebeu bolsa do Ministério da Cultura da Franga, por
exposicdo ocorrida na Galeria Charles Sablon, em Paris. Recebeu, em 1991, a bolsa Vitae de Artes
Plasticas. A partir da década de 1990, realiza esculturas de marmore com base em 6rgaos ou aspectos
do corpo humano. Em 1994, foi artista residente na Curtin University (Perth, Australia) e no Karratha
College (Karratha, Austrdlia). No mesmo periodo, idealizou as Mesas, esculturas em granito nas quais
faz referéncias as interacées entre a natureza e os objetos culturais. Ao retornar ao Brasil, realizou, em
1995, com Luiz Felipe S&, o video O Oco, sobre sua producéo artistica. Sua obra é analisada nas
publicagées Nelson Felix, com texto de Rodrigo Naves (Cosac & Naify, 1998); Nelson Felix, com textos
de Gldria Ferreira, Nelson Brissac e Sénia Salzstein (Casa da Palavra, 2001); Trilogias: Conversas entre
Nelson Felix e Gldria Ferreira (Pinakotheke, 2005); e Concerto para Encanto e Anel, com textos de
Ronaldo Brito e Marisa Florido Cesar (Editora Casa 11,2011).

'3 4 cantos (2008-13, Portugal). Nelson Felix viajou pelos quatro extremos do pais em um caminhao munck
carregado com quatro blocos de pedra. Em cada canto, o artista colocava as pedras no solo e as desenhava.
No dltimo canto - espago expositivo — Nelson Felix colocou esses blocos justamente nos cantos das paredes e
fixados com ponteiras de bronze. Nessas ponteiras, estavam inscritos oito versos do poema Casa Térrea, de
Sophia de Mello Breyner.
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