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Sobre o Acontecimento

O fato das obras a serem trabalhadas nessa dissertacdo se
desdobrarem na espacialidade do mundo, misturando-se a outros elementos
no campo da realidade, as impede de serem firmadas em uma temporalidade
estatica e distante dos acontecimentos triviais. Com isso, o tempo da obra
acaba por constituir a temporalidade espacial, ou seja, se temos obras que
nao se prendem a uma construcdo narrativa, se estao livres dessa logica
construtiva que requer, em sua esséncia, uma temporalidade subjetiva, tais
obras acabam por gerar um espaco-tempo fluido, no continuum espacial

inapreensivel.

Deleuze nos traz uma concepgédo de acontecimento em “Légica do
sentido”, que interessa especialmente as nossas questdes. Nesta obra o
filbsofo nos apresenta a nogéo de incorporalidade segundo a visdo estoica. E
dito no livro que os estbicos foram os primeiros filésofos a distinguir uma
gualidade de profundidade do ser, dos efeitos de superficie, proprios do
acontecimento. Desta maneira, surgem duas espécies de coisas, numa
dualidade, em que a primeira competiria ao ser e a segunda ao nao-ser, nao
sendo este ser a onipoténcia do Ser existente idealmente em todas as

coisas, mas uma espécie de profundidade.

“(Os Estoicos distinguem) radicalmente, o que ninguém tinha feito antes
deles, dois planos de ser: de um lado o ser profundo e real, a for¢a; de outro,
0 plano dos fatos, que se produzem na superficie do ser e instituem uma
multiplicidade infinita de seres incorporais” (BREHIER, apud Deleuze, 2007,
p. 06)
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Esses efeitos de superficie ndo se reduziriam as coisas corporais ou
mesmo diriam respeito ao estado de coisas, mas se definiriam como
incorporais, como aquilo que acontece na superficie do ser. E ndo sendo ser,
como algo que é definivel, “ndo s&o substantivos nem adjetivos, mas verbos”
(idem, p. 06). Sendo, portanto, aquilo que ndo se permite ser fixado, esses
efeitos fluem nas maneiras de ser dos corpos, naquilo que néo pertence ao
instante do presente, por si condicionado, mas no que se divide eternamente
em passado e em futuro, ndo pertencendo nem a um nem ao outro, sendo
simplesmente um acontecimento - tal palavra ja denota algo que esté fluindo,

desenrolando, desinteressado e liberto de uma temporalidade determinada.

As misturas [nos corpos] em geral determinam estados de coisas
guantitativos e qualitativos: as dimensdes de um conjunto ou o vermelho do
ferro, o verde de uma arvore. Mas o que queremos dizer por ‘crescer,
diminuir, avermelhar, verdejar, cortar, ser cortado, etc., € de uma outra
natureza: ndo mais estados de coisas ou misturas no fundo dos corpos, mas
acontelcimentos incorporais na superficie, que resultam destas misturas.
(idem)

E ndo pertencendo ao presente e, com isso, nem a categoria de ser, 0
acontecimento esta sempre a se esquivar deste mesmo presente, para se
desenrolar num devir infinito e ilimitado. Assim, esses efeitos incorporais
préprios aos acontecimentos ndo seriam existéncias, mas sim insisténcias,
resultantes desta ambiguidade temporal que se divide incessantemente em
passado e futuro, que nado se localiza em nenhuma temporalidade

apreensivel ou palpavel.

! Notemos que o verbo no infinitivo dispensa a pessoa (eu, tu, ele...) que conjuga o verbo, como um ser
ativo sobre a a¢do. O verbo ndo conjugado nos da abertura para pensar na ndo-intencionalidade sobre a
acdo que se desenrola.
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(...) pois o acontecimento, infinitamente divisivel, é sempre os dois ao
mesmo tempo, eternamente 0 que acaba de se passar e 0 que vai se passar,
mas nunca o0 que se passa (cortar o demasiado profundo mas nao o
bastante)...ndo sendo nunca nada mais do que efeitos, podem tanto melhor
uns com os outros entrar em funcdes de quase-causas ou de relacOes de
guase-causalidade sempre reversiveis... (idem, p.09)

Com isso, os acontecimentos sdo efeitos de superficie. Se sédo
insisténcias, ndo existéncias, se sdo o presente sempre divisivel e ndo um
presente especifico, se ndo sédo causalidades, mas o tudo ao mesmo tempo,
€ mais que valido pensar que sejam algo que desliza numa superficie
‘plana”, de multiplos sentidos, que se esparrama para as bordas e nao
cresce, assim como € dito pelo filésofo. “...n&0 mais penetrar, mas deslizar
de tal modo que a antiga profundidade nada mais seja, reduzida ao sentido
inverso de superficie.” (idem, p.10) Onde o inverso € o direito e vice-versa,
onde as dualidades s&o diluidas e se tornam sem sentido, assim como a

tentativa de localizagcdo em uma temporalidade definida.

Ai os valores se perdem, assim como as convencdes. Se ha essa
inversdo de sentido, onde nada € realmente, - sdo objetos “sem patria” - 0
bom-senso perde para o paradoxo daquilo que sempre é os dois a0 mesmo
tempo. Planifica-se no enigma do paradoxo; na categoria do verbo infinitivo.
E por isso que Deleuze afirma que a0 mesmo tempo em que nos tornamos
maiores, também nos tornamos menores. “... € a0 mesmo tempo, N0 mesmo
lance, que nos tornamos maiores do que éramos e nos fazemos menores do
que nos tornamos...puxar nos dois sentidos ao mesmo tempo...” (Deleuze,
2007, p. 01) O verbo tornar (-se) entra ai com uma crucial funcdo na
linguagem, como aquilo que nao define um estado de ser, mas que esta em
um constante e inalcangavel vir-a-ser, que ainda esta se soltando de uma
temporalizacdo referente ao presente ou mesmo de um passado imediato.

Tal movimento caracteriza o devir infinito em Deleuze, que se furta ao
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presente e que nunca distingue o antes e o depois: “O acontecimento é

coextensivo ao devir...” (idem, p. 09), em um desenrolar ilimitado.

Poderiamos pensar a repeticdo que estrutura a musica de mobiliario
de Satie nesse contexto. A repeticdo parece ignorar o tempo progressivo,
dotado de passado e de futuro. Mas também, ndo parece ser uma tentativa
de extensédo de um dado momento que visa a assegurar sua permanéncia. A
repeticdo na muasica de mobiliario ndo intenciona fixar uma sonoridade
insistente na composi¢édo, como rigidos médulos musicais identificaveis entre
si. Se é pensada como aberta aos ruidos externos, na entrada destes na
composicéo, tal musica dispensa ser determinada como uma obra que se
limita a sua propria forma. A cada vez que é tocada, diferentes barulhos
pertencentes ao cotidiano se mesclam a sua melodia e, com isso, a cada
vez, uma outra maneira de ser é atribuida. Desta maneira, a musica de
mobiliario ndo se restringe a profundidade inerente a forma criada, portanto,
fechada em sua condicdo pretérita e permanente. Essa atribuicdo, sempre
renovada, a faz ser, quando executada, um acontecimento, como aquilo que
se Vvé livre de um formato Unico. Ela é aquilo que resulta — resultado esse
sempre em modificacdo - da mistura de varias sonoridades, originarias de
diversas situacdes. Por isso, ela é um acontecimento, pois se a musica de
mobiliario extrapola seus proprios limites composicionais — sua notacdo —
guando em execucdo, para dar conta da espacialidade em que acontece,
sua realizacdo se da na superficie mesma que das banalidades cotidianas,
acabando por ser, ela mesma, essas trivialidades, que ndo deixam de ter seu

valor e sua beleza.

Na musica de mobiliario, toda a significacdo € de superficie e pode ser
descoberta na primeira audi¢cdo. J& que ndo ha nem direcdo nem linha de
progressdo que possa ser interrompida, as alteracdes rapidas ndo podem
provocar surpresa. Uma tal musica funcional ndo pode pretender ter um
grande valor nela mesma... (Shattuck, 1974, p. 190)
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A repeticdo na musica de mobiliario, por isso mesmo, ndo poderia ser
sendo uma espécie de flutuacado no tempo-espaco. Uma flutuacédo propria a
superficie dos acontecimentos, que rejeita a permanéncia em qualquer
temporalidade. Algo que mesmo sendo repeticdo, ndo contradiz o devir, mas
0 tem em sua esséncia, uma vez que é tal musica, ela mesma, um
acontecimento. Seria um paradoxo? A resposta pode ser facilmente
afirmativa se tomada da filosofia de Deleuze, uma vez que o paradoxo,

segundo o filésofo, é préprio aos acontecimentos de superficie.

O paradoxo é, em primeiro lugar, o que destr6i 0 bom senso como sentido
Unico, mas, em seguida, o que destréi o senso comum como designacao de
identidades fixas.” (Deleuze, 2007, p, 03)

O paradoxo €, justamente, este puxar nos dois sentidos ao mesmo
tempo. A univocidade do sentido € aqui aniquilada nesse desdobramento
que se converte em largura, nesse “todo” extenso de multiplos sentidos, em
gue a identidade é alargada no movimento de dupla direcdo. Deleuze expde,
em Logica do sentido, a idéia de que o bom senso equivaleria ao bom
sentido, unidirecional, firmado em uma sucessao sensata (do passado para o
futuro, do anterior para o posterior) e baseado em uma flecha do tempo, que
teria no presente seu parametro. JA ao senso comum caberia a capacidade
de identificacdo: “O senso comum é um operador de recognicao do Mesmo.”
(Pelbart, 2007, p.65) Tanto o bom senso quanto 0 senso comum estariam,
portanto, apoiados em uma temporalizacdo de mé&o Unica, num sentido
Unico, nessa sensatez que assegura a identidade no universal, em que essa
recognicdo estaria a reafirmar o Eu no mundo — “...6 um s6 € mesmo eu que

percebe, imagina, lembra-se, sabe, etc.” (idem, p. 80) O sujeito ou o objeto
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seriam, deste modo, preservados enquanto tais pela identificacdo produzida

pelo senso comum na ordem previsivel do bom senso.

Objetivamente, o senso comum subsume a diversidade dada e a refere a
unidade de uma forma particular de objeto ou de uma forma individualizada
de mundo (...) indo de um objeto para outro segundo as leis de um sistema
determinado. (ibidem)

Sendo os dois sentidos simultaneamente, o paradoxo deslocaria essa
nocado de sentido unidirecional. N&do que se tenha dois sentidos opostos,
sendao teriamos em cada um dos dois um s6 sentido, mas sim duas direcdes
subdivididas em uma e na outra e assim por diante. O devir infinito. O
sempre “os dois ao mesmo tempo”, os multiplos sentidos. E, deste modo,
uma temporalidade outra habita o paradoxo. A sensatez da previsibilidade
tem-se o0 tempo do acontecimento, que estd sempre a se esquivar do
presente, o tempo proprio ao paradoxo, a temporalidade de Aidon: sempre
passado e futuro juntos, o agora e o depois. Solapando o presente, 0
paradoxo, ao dividir-se incessantemente em passado e futuro, aniquila toda
fixidez subjetiva, o ser que é, e, com isso, desestabiliza a identidade fixa e

consequentemente a recognicdo no mesmo.

...0 paradoxo é a subversao simultdnea do bom senso e do senso comum:
ele aparece de um lado como os dois sentidos ao mesmo tempo do devir-
louco, imprevisivel; de outro lado, com o0 nado-senso da identidade perdida,
irreconhecivel. (Deleuze, 2007, p.81)

Deste modo, uma temporalidade “insensata” — multiplos sentidos - ndo

cognitiva e, portanto, imprevisivel, comp8e o paradoxo.
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A obra de arte quando tende a uma temporalidade que se desdobra
no ambito da vida, estd sempre a se realizar como algo inédito, nunca
determinado em uma anterioridade. Isto porque tal obra ndo esta estruturada
em um tempo narrativo, naquele dotado de uma direcdo determinada para
um fim pressuposto. Ao contrario, ha ai uma temporalidade “solta”,
imprevisivel, que estd a se desenrolar no acaso. A musica de mobiliario
conta também com essa indeterminacdo para realizar-se enquanto tal.
Quando da abertura aos sons triviais ha composicdo, permite que a
aleatoriedade interfira na suposta estabilidade produzida pela repeticdo. Ao
som dos modulos que se repetem, uma infinidade de sons casuais,
produzidos pelas conversas, pelos gestos das pessoas, pelos copos que se
esbarram, compdem a musica de Satie. E a auséncia de um tempo narrativo
na musica de mobiliario, dando lugar a repeticdo e a constancia, abre a
composicao justamente para essa aleatoriedade, sendo a musica resultante
de uma juncdo de sons, intencionais ou ndo. Desta forma, ndo se tem uma
temporalidade oferecida por um bom senso. Temos o tempo do
acontecimento, do absurdo, do paradoxo, pois a propria concepcédo de
musica de mobiliario pode ser tida como um paradoxo. “A for¢ca dos
paradoxos reside em que eles ndo sao contraditorios, mas nos fazem assistir

a génese da contradi¢ido.”(idem, p. 75)

A mausica, na maior parte das performances, € o0 sujeito da situacao
em um dado ambiente, como, por exemplo, em uma sala de concertos. A
escuta, muitas vezes, é feita em total siléncio para que os sons harmonicos
tomem conta desse espaco, sendo a melodia o personagem principal. E com
isso a evolucdo de um tema central é explorada, em que a atencdo dos
ouvintes, entdo passivos, € toda voltada para o entendimento racional da
relacdo entre as partes, que visara alcancar a expressividade prevista e

erigida pelo compositor.

Na musica de mobilidrio a harmonia se abre para as sonoridades

produzidas no ambiente comum, levando em consideragcéo os barulhos e os
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eventos ai produzidos. O absurdo de uma mdsica que ndo desconsidera a
atonalidade dos ruidos, que nédo tenta sobrepuja-los, mas que, na verdade,
deseja entrar em “harmonia” com eles. Em contrapartida a métrica da
repeticdo, a abertura a esses sons atonais e aleatdrios acabam por criar uma
situacdo desconhecida, ndo premeditada, em que a sonoridade total naquele
espaco — sons tonais juntamente aos sons aleatOrios- cria a prépria
musicalidade, a qual imaginava (ndao previa) Satie. A desordem prépria a
realidade se mescla a uma “ordenac¢ao” sonora, extrapolando o artificio de se
construir uma obra de arte que se perpetue num tempo pretensiosamente

fechado em sua autonomia.

Musica — vida. A situacdo como acontecimento. A temporalidade do
paradoxo: os dois sentidos ao mesmo tempo, sem profundidade e sem
identificacdo; multiplos sentidos, uma profusdo de sons. Até ser realizada, a
musica de mobiliario € desconhecida e a cada novo evento ela nunca é o
gue ela foi, uma vez que ela nao se restringe somente a sua notacéo, mas se

“completa” durante a sua performance?.

Ao afirmar ao mesmo tempo mdaltiplos sentidos, varias direcGes, sua
coexisténcia insuperavel, o paradoxo sabota a recognicdo e seus postulados
implicitos, a identidade do sujeito que reconhece, a permanéncia do objeto
reconhecido, a mensuragdo e limitagdo das qualidades a ele atribuidas, e
reintroduz o devir-louco que a recognicdo se encarregava de proscrever.
(Pelbart, 2007, p.65)

E a presenca da repeticdo faz da composicdo algo aberto. Nao tendo
nem inicio e nem um fim demarcados pelo desenvolvimento do tema,
tampouco momentos de climax e repouso, mas mantendo uma constancia,
tal musica parece se estender de maneira planificada em sua duracao. E isto

nos faz pensar na concepg¢ao de largura de Deleuze, de avesso e direito

? Uma indeterminagio como nos termos de John Cage: “(...) ndo se pode saber até que sua agio se
torne realidade.” (Silence, 2003, p. 41)
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como extensdo, como continuo de um e de outro®. Se ela ndo se estrutura
por pontos singulares, nem possui um tema condutor que se desdobre em
um movimento progressivo, tal madsica nos permite pensar em algo que se
expande, que se converte em largura, ausente de um avesso e um direito, de
um antes e um depois, e que tem nesse movimento de repeticdo a

planificacdo das oposi¢ces em uma massa continua e expansiva.

Auséncia de extremidades e presenca nas bordas que estdo sempre a
se alargar como no trabalho Caminhando (1964), de Lygia Clark. Baseada na
fita de Moebius, a artista propde ao observador, entdo participante, explorar

ao maximo as possibilidades dessa experiéncia:

Faca vocé mesmo o Caminhando com a faixa branca de papel que envolve o
Livro, corte-a na largura, torca-a e cole-a de maneira a obter uma fita de
Moebius. Tome entdo uma tesoura, enfie uma ponta na superficie e corte
continuamente no sentido do comprimento. Tenha cuidado para néo cair na
parte ja cortada — 0 que separaria a fita em dois pedacos. Quando vocé tiver
dado a volta na fita de Moebius, escolha entre cortar a direita ou a esquerda
0 corte ja feito. Essa no¢cdo de escolha é decisiva e nela reside o Unico
sentido dessa experiéncia. A obra é seu ato. A medida que se corta a fita, ela
se afina e se desdobra em entrelacamentos. No fim, o0 caminho é tdo estreito
que ndo pode mais ser aberto. E o fim do atalho. (Clark apud Cleomar
Rocha, 2008, p.04)

® Assim o filésofo diz sobre 0 acontecimento e seu efeito de largura, a partir de reflexdes feitas sobre a
obra Alice no pais da maravilhas, de Lewis Carroll: “Os acontecimentos sdo como os cristais, ndo se
transformam e ndo crescem a nao ser pelas bordas, nas bordas. (...) ndo mais penetrar, mas deslizar de
tal modo que a antiga profundidade nada mais seja, reduzida ao sentido inverso de superficie. De tanto
deslizar passar-se-a para o outro lado, uma vez que o outro lado ndo é sendo o sentido inverso”
(Deleuze, 2007, p.10)
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Figura 1 Caminhando, 1964

Deste modo, ndo se tem um dentro e um fora, mas a experiéncia de
um fluir, um lado continuo e superficial que se desdobra. A obra, ou como
nas palavras de Lygia Clark, a proposicdo, é o ato em si. E essa abertura a
pura experimentacdo por parte do participante, em que somente a
proposicdo do fazer seria dada pelo autor, transferindo o ato criativo e o
poder de escolha do artista para o espectador. Trabalha-se assim sempre em
um limite ndo situado em uma coisa ou em outra - artista-espectador-obra -
mas em uma fusdo quase visceral, propria ao contato das coisas no mundo,

exatamente como em sua concepcao de linha organica:

A linha orgénica é uma linha que nado foi desenhada ou entalhada por
ninguém, mas que resulta do contato de duas superficies diferentes (planos,
coisas, objetos, corpos ou mesmo conceitos): ela anuncia um modo de
pensamento além da l6gica do verdadeiro ou falso, sem esperar uma sintese
de contrapartidas anteriores para evoluir... (Basbaum, 2008, p 01)
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Na obra Bichos (1963) também temos a Vvalorizacdo da
experimentacdo por parte do espectador, em que ele tem liberdade para
manipular a aparéncia da forma Bicho, em um jogo corporal que destroca a
percepcao vertical e distanciada da obra de arte. Aqui o espectador ao
participar da “formacgéo”, ao manusear o trabalho, acaba por se misturar com
a obra durante esse processo, trazendo esse espectador para uma
participacdo ativa. Afinal, qual corpo estd sendo manipulado? O bicho ou o
corpo do espectador que se mexe ao manipuld-lo? Nesse caso, 0s dois
corpos acabam por se confundir, se situando no “entre” da linha organica,
fazendo coincidir totalmente obra e processo, estrutura e duragao
(experiéncia), e abrindo o ato ao participante.

Figura 2 Bichos, 1963
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Em Caminhando, ao propor o objeto-obra como uma experimentacao
artistica, Lygia Clark afirma o “ndo-objeto” e traz a tona a sua realidade no
mundo, como coisa sensivel. O préprio nome que intitula a obra traz essa
nocdo de processo, pois o verbo caminhar significa locomover-se, o que fica
mais reforcado quando usado no gerundio, como algo de fato em
andamento, em execucéo. E isso porque anula as no¢cdes de oposi¢cao, como
a idéia de “dentro e fora”, de “avesso e direito”, para transferir o fazer artistico
para a superficie da vida, em que o0 ato € a propria manifestacdo da arte,
revelando nesta uma percepcdo essencialmente corporal. Corpo e objetos
(papel, cola, tesoura,) também se misturam nesse trabalho de Clark, como a
atividade do mundo, como o entrelagamento entre as coisas que nao existem
por si sO, isoladas umas das outras, mas que estdo a se desdobrar,
justamente, umas nas outras. Como em uma continuidade descontinua e
imprevisivel propria a vida, sem pontos fixos e sem identidades (sujeito —
objeto; dentro — fora; avesso- direito), mas no limite e na tensdo da linha
organica. Sujeito (social) e obra (coisa) unidos e igualmente ativos, onde
entdo o tempo é aquele da experiéncia, a temporalidade aberta do processo

artistico no ambito da realidade.

Robert Morris, em seu texto O tempo presente do espaco (1978),
também desenvolve uma idéia de realizacdo da obra como experiéncia, em
sua concepcao de presentidade. Essa experiéncia pertenceria, segundo o
artista, ao dominio do “eu”, que percebe a situagdo espacial no tempo
presente, em contrapartida a um “mim”, reconstitutivo da memdaria e préprio
ao espaco mental, portanto, posterior a percepcdo nha atualidade. A
experiéncia da obra que requer o espaco da realidade seria dada entdo por
esse primeiro self, pelo “eu” que se estende na duracao, no espaco fisico.
Tal modo de experimentar a obra é realizado, ele mesmo, de uma maneira
fisica, pois essa duracdo esta diretamente relacionada ao movimento, ao
estar do espectador naquele momento e naquele lugar. A duracéo seria,

portanto, a extensdo desse eu na espacialidade que se desdobra em um
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presente continuo, trazendo a percepc¢do para uma temporalidade espacial

gue esta sempre a se atualizar.

Essa maneira de perceber o espaco reformula o modo de lidar com a
obra de arte. Morris intenciona em sua reflexdo também demonstrar a
mudanca ocorrida no comportamento do espectador diante da obra. Nesses
trabalhos espacializados ndo ha um tratamento bilateral entre as partes,
onde o “objeto-obra” é visto por alguém situado externamente a ele. Ao
contrario, € ressaltado o valor de uma percepc¢do abrangente na relagdo dos

elementos que ocupam o espaco.

Ao perceber um objeto, alguém ocupa um espaco distinto de alguém. Ao
perceber o espaco arquitetdnico, o espaco proprio de quem percebe nao é
distinto, mas coexiste com aquilo que é percebido. No primeiro caso quem
percebe circunda, no segundo é circundado. (Morris, 2006, p.406)

Com os espelhos, em mirrored cubes, refletindo o espaco e o que ali
estivesse (no caso quando no espaco da galeria), eles nos iludiriam de
serem eles mesmos integrados aquela arquitetura na qual estéo situados. Ao
circundarmos os cubos somos também circundados, devido ao reflexo dos
espelhos. E tensionada nossa relagdo com o “objeto”, que, afinal, ndo pode
ser mais aquele objeto apreendido pela coeréncia advinda da construcao
mental. Nos vemos diante de uma escultura que nos faz confundi-la com a
arquitetura, com o espaco no qual esta situada, e que também nos faz
confundir nés mesmos com todo aquele ambiente. Ndo sabemos mais quem
somos, 0 que S80 0S nOSSOS corpos. Se sdo simplesmente mais um
elemento daquele espacgo ou se ainda sao individuos. “...ja ndo se sabe mais
quem vé e quem é visto, quem pinta e quem ¢é pintado.” (Merleau-Ponty,
1975, p. 282) A tensdo situa-se deste modo na duracdo da experiéncia fisica,

corporal, uma vez que € através do movimento em torno dos cubos e

naguele ambiente é que temos o entendimento da obra. E isto acontece
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porque mirrored cubes é de fato uma obra cuja experiéncia pertence ao
dominio espaco-temporal, em que sua temporalidade € dependente da
duracdo da experiéncia do espectador-participante na externalidade.
Duragdo esta como constituinte essencial e, acima de tudo, estrutural da
obra, advinda da experiéncia na superficie propria ao espago publico. “...a
significacdo se constr6i no momento mesmo de sua projecdo no

mundo”(Krauss, 1993,p. 58)

A presentidade € entdo instaurada entre a obra e o espectador. E
esse eu que se estende num presente continuo néo seria existente também
na muasica de mobiliario de Satie? Sendo baseada em repeticdes, 0 mim
pertencente a memoria parece ser insistentemente solapado pela imposicéo
da presentidade do eu. Se houvesse o triunfo do mim, a musica de mobiliario
teria que ter uma estrutura diferente. Uma estrutura como aquela pertencente
as composicdes ocidentais tradicionais, baseadas num inicio, meio e fim,
onde o fim nos faz voltar, por lembranca, para o inicio; onde se revive, desta
forma, aquele momento e aquela sensacéo sentida no comeco da musica. E
estas lembrancas, segundo a reflexdo de Morris, seriam resgatadas por esse
mim, proprio a memoria e que nos faz revivenciar determinadas situagoes.
Sendo, entdo, a composicdo estruturada em repeticbes, temos o
desdobramento de varios “eus”, que resistem em se localizar no passado, da
lembranca, mas que concordam com um devir constante, com uma espécie

de presente continuo que se estende num tempo espacializado.
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2.1

Do corpo o incorporal

Por seu acontecimento no ambito da externalidade, a musica de
mobiliario pode ser associada a fisicalidade corpérea, ou seja, uma musica
gue pede a presenca do corpo como um todo para ser experimentada. Nao
se baseando na construcdo harménica tradicional, a musica de mobiliario
dispensa a escuta intelectual, aquela que oferece o entendimento da
composi¢cdo como um todo conectado as partes que o compde. Quando
nivela a composicao a superficie, devido a repeticdo do motivo e abrindo a
musica para os sons do ambiente, Satie, de certa maneira, evoca uma
escuta que nao visa ir além do sentido da audicdo, dispensando o
entendimento que requeira o0 recurso ao raciocinio. Como uma masica para
“ouvir com o ouvido”, isso quando percebida. Afinal, parte dos sons que se
mesclam a composicao aqui discutida sdo produtos das ac¢des corporeas no
ambiente, como o som das conversas, dos pratos, dos garfos, sons que sao
unicamente resultados da atividade entre os corpos (corpos em seu sentido

mais abrangente, entendido também como coisas) ho mundo.

Do mesmo modo, o ouvinte muda de posicdo, uma vez que sua
estrutura sistematica dispensa o0 ouvinte passivo para poder captar a
composicado. A escuta, ao dispensar o entendimento l6gico, recusa, assim, 0
modo de apreensdo convencional, caracterizado pela escuta silenciosa e

atenta.

Os aspectos da forma essencialmente convencionais da musica européia
sdo, por exemplo, a apresentacdo de um conjunto como um objeto no
tempo, que possui um inicio, um meio, um fim, de caracteristica progressiva
mais que estatica, isto € dotada de um ou mais pontos culminantes, e, por
contraste, de um ou mais pontos de repouso. (CAGE, 2003, p. 40)
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Diferentemente da forma fechada apresentada nesta passagem de
Cage, a musica de mobiliario segue uma constante produzida por conjuntos
de acordes que nao se desenvolvem em dire¢cdo a um fim. Ha, deste modo,
um desinteresse em ser a musica percebida ou ndo, pois a auséncia de uma
progressdo narrativa a retira, naturalmente, de um primeiro plano, para a
colocar como uma espécie de cenario. E facil desviar a atencido para
gualquer outra coisa, que seja a mais trivial. O ouvinte, entdo, se torna ativo,
presente na composicdo, uma vez que o0s barulhos produzidos pelo

movimento do seu corpo acabam também por compor a musica.

Ao analisar o filme Anémic Cinéma (19267?), de Duchamp, Krauss
comenta a critica do artista frente as abstracdes da pintura moderna.
Segundo a autora, Duchamp criticava a “pureza visual” que os pintores
modernos buscavam alcancar em suas obras, ao apelar para a experiéncia
integralmente Otica. E tal pureza seria proporcionada por uma coeréncia
obtida pela sincronia formal, ou seja, por uma simultaneidade entre as partes
na superficie que ordenariam o entendimento, entéo, visual. Anémic Cinéma
consiste em um filme de aproximadamente cinco minutos e meio, com
imagens impressas em discos rotativos, por vezes com frases escritas, cuja
leitura é perturbada pela constante rotacdo. Krauss afirma ter no constante
movimento circular dessas espirais um battement, uma pulsacéo, que acaba

por proporcionar um ritmo repetitivo.

Inchacdo depois contracdo, a espiral transforma o impulso da agcdo em um
soluco repetitivo, e faz da continuidade do movimento o ritmo sincope de
uma pulsacdo ou de uma batida. (Krauss,1996, p.126)
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Figura 7 Anémic Cinéma, 19267

Tal ritmo pulsante significaria assim, segundo Krauss, o
desmoronamento da coeréncia visual adotada pela pintura moderna, pois ao
provocar o movimento pulsante proporcionado pelas espirais em rotacao,
como um “inflar e desinflar’, nossa sensagao, entdo corporal, seria excitada.
O ato de ver o filme, deste modo, ndo se restringiria ao olhar, a apreensao
visual, mas seria percebido como um ver através do corpo, provocado pelo
battement. Associacdo esta da visualidade ao corpo que, entdo,

desestabilizaria a boa forma.

Associar a visualidade ao corpo, isto é torna-la impura, (...) Quando cada
orgdo [organe] se dissolve na imagem do seguinte, o que parece resultar
desta batida repetitiva, € 0 senso de uma eroséo da boa forma, a experiéncia
de um desmoronamento da Pragnanz [boa forma] sob o efeito de uma
pulsacdo que interrompe as leis da forma, que as despedaca e as dispersa
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(...) uma pulsacdo que nos revela que nés «vemos» com o corpo. (idem
p.127)

Um trabalho elaborado na planaridade da superficie da tela, como no
caso das pinturas modernas, criticadas por Duchamp, ofereceria uma
experiéncia que néo levaria em conta o tempo, nem mesmo 0 narrativo, uma
vez que se resume a esse campo visual planificado — cohésion instantanée.
Anémic cinéma, do mesmo modo, dispensa o tempo cronoldgico das
producdes cinematograficas, baseado em uma historia a ser contada, a qual
introduz o espectador no tempo artificial dessa narrativa. A temporalidade
dessa obra de Duchamp seria aquela compartilhada com o corpo, que
sentiria a ondulagcéo temporal propria ao filme. O tempo da repeticdo, fruto
dessa pulsacdo constante, que estrutura o ato de experimentar a obra na
atualidade. O [linforme® comentado nesse contexto por Kauss,
desestabilizador da ordem e da coeréncia formal, que também se vé

presente em Satie.

Podemos dizer que a percepcdo corporal (atual) estrutura grande
parte da obra de Robert Morris. A experiéncia do artista com os dancarinos
da Judson Dance Theater, de New York, entre o fim da década de 50 e inicio
da 60, foi de extrema importancia para a concepcado espacial de seus

trabalhos. Esses dancarinos partiam do pressuposto de que a significacao so

* Esse conceito de informe foi aplicado por Krauss a partir do seu uso por Battaille: “Ref. ao conceito
de informe de Georges Bataille : «Um dicionario comecaria a partir do momento em que ndo mais
fornecesse o sentido das palavras, mas suas tarefas. Assim, informe nao é apenas um adjetivo
possuindo tal sentido, mas um termo que serve para desclassificar, geralmente exigindo que cada
coisa tenha sua forma. Aquilo que designa ndo possui direitos em qualquer sentido, e se faz esmagar
em toda parte como uma aranha ou um verme. Com efeito, para que os homens académicos fiquem
contentes, seria necessario que o universo adquirisse forma. A filosofia como um todo ndo possui
outro objetivo: trata-se de fornecer uma beca [redingote] aquilo que é, uma beca matematica. Por
outro lado, afirmar que o universo ndo se parece com nada e que é apenas informe equivale a dizer
gue o universo é alguma coisa como uma aranha ou um escarro.» [tradugdo de Ricardo Basbaum. ver
Yve-Alain Bois e Rosalind Krauss, Informe [cat.], Paris, Centre Georges Pompidou, 1996.]”
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tem existéncia quando na experiéncia mesma do dominio publico, distante
da privagcdo da subjetividade. Para tanto, utilizavam-se da “linguagem
ordinaria”, “uma noc¢do emprestada da filosofia, que retrai a distincdo
corpo/espirito em beneficio de uma visdo behaviorista da linguagem.”
(Krauss, 1995, p. 56) E se a significacdo pressupunha um acesso privado,
mental, referente a apreensao por parte de um sujeito Unico, a materializacdo
dos significados sO poderia ser dada de uma maneira compartilhada,
coletiva. Deste modo, a danca era resultado de movimentos ordinarios, da
significagdo proveniente do contato com o mundo, esvaziada de qualquer

expressdo dada anteriormente ao gesto.

Simone Forti, entdo bailarina e coredgrafa da Judson nos anos 60,
apresenta uma outra modalidade de danca. Visto que os movimentos dos
bailarinos convencionais respondiam a exigéncia de transpor tematicas
autorais para a danca, Forti apresentou uma concepcdo que partia do
cumprimento de tarefas, propostas como um start para a realizacdo dos
gestos dos bailarinos, sobretudo enfatizando os movimentos do cotidiano.
Desta maneira, a partir dessas tarefas, seria possivel obter movimentos
desprovidos de significacdes ulteriores e internalizadas, que escapavam a
materialidade do ambito publico. Era dada ao dancarino uma autonomia
gestual. O ato de dancar era entdo realizado inteiramente na atualidade,
como gesto desnudo, na temporalidade espacial do presente em acéo, pois
sem a artificialidade temporal da criacdo, a danca se libertava da evocacao
de algo que fugia ao seu acontecimento integral na atualidade. E, com isso, a
linguagem da danca, em esséncia vinculada ao corpo, desgarrava-se das
mediacdes mentais e privilegiadas ao sujeito para esvaziar-se em sua

condicao primeira e, aqui, Unica: como linguagem corporal.

Em Notes on Dance, artigo de 1965, Morris fala de sua ligacdo com a
dancga, usando como um dos exemplos o evento Slant Board, ocorrido em
1961, em Nova York, coordenado por Simone Forti. Tal evento consistia em

uma placa de madeira inclinada a 45 graus do chao, com cordas presas no
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topo, onde os dancarinos, ou performers, escalavam essa chapa por meio
dessas cordas, passando uns pelos outros. Aqui, ele chama a atencao para
o método concebido por Forti, como o uso de regras simples, dadas como
tarefas para estruturar a acao.

Aqui as regras eram simples e ndo constituiam uma situacao de jogo mais
gque isso indicava uma tarefa enquanto o dispositivo, o plano inclinado,
estruturava as acgbes. (Este Unico exemplo nado faz justica as implicacdes
deste aparentemente simples concerto realizado.) Aqui estavam focados
com clareza pela primeira vez dois meios distintos pelos quais novas ac¢des
poderiam ser implementadas: regras ou tarefas e dispositivos (ela os
chamava “construgdes”) ou objetos. (Morris, 1965, p 179)

Os movimentos dos performers eram, entdo, provocados por essas
tarefas e pelos dispositivos (devices), no caso, a placa inclinada, em que nao
se remetia a nada além do que aos movimentos exigidos pelo esfor¢o de se
escalar a placa por meio das cordas. Os gestos sdo aqui imprevisiveis e
despretensiosos, livres de wuma conceituacdo prévia, respondendo
unicamente a esse objetivo fisico. A danca era assim trazida por completo
para a atualidade, para seu acontecimento na realidade espacial, em que
através desse esforco exigido pelo cumprimento de tais tarefas e pela
repeticdo dos movimentos — subir e descer, segurar, soltar - reafirmava-se a
todo o momento a presenca dos corpos naquele espaco. Com esse método,
Forti libertava a danca da significacdo mimética, reduzindo os sentidos

gestuais unicamente a acao (action). A forma como acéo corporal.

A presentidade era entdo colocada em cena, sendo seu
desdobramento dado pelos movimentos livres dos dancarinos. Assim, uma
“‘linguagem ordinaria” poderia ser lida como comportamento na concepgéao de

presentidade de Robert Morris jA comentada aqui e sua valorizacéo pode ser
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vista na maioria dos trabalhos do artista, tanto em danga quanto em

escultura.

Column foi uma performance realizada por Morris em 1961, no Living
Theater. Esta consistia na permanéncia de uma coluna em compensado
(243,8 x 60,9 x 60,9)°, pintada de cinza, posta de pé durante trés minutos e
meio. Em seguida, tal coluna era bruscamente tombada e deixada por mais
trés minutos e meio na posicdo horizontal. Trata-se aqui de duas posi¢des
gue remetem diretamente ao corpo humano, uma em pé e a outra
semelhante a de um corpo deitado sobre o ch&o. A simplicidade aparente de
tal evento, realiza a arte na literalidade mesma que a do espago real, na
objetividade da significagdo publica, fazendo daquilo que parece
inconsistente, algo que simplesmente é nessa literalidade. Deste modo, a
significacdo aqui se restringe inteiramente a superficialidade do
acontecimento: a coluna de pé, sendo tombada e deitada. E parecendo ter
usado como parametro 0 corpo e suas posi¢cdes nessa escultura, a arte de
Morris aproxima-se ainda mais de nosso ambiente habitual, do ambito da
coletividade, no qual as coisas estdo constantemente a se entrecruzar. Se
utilizando da neutralidade do cinza e da forma simples da coluna (um
retangulo), ausente de ornamentacdes, é evidenciada a sua superficie lisa, o
gue provoca uma maior identificacdo, no caso gestaltica, com a forma total
do corpo humano. Isto ressalta a condi¢cdo primeira da escultura como objeto
essencialmente fisico, provido de caracteristicas espaciais e com Column
esta aproximacdo com o mundo é feita de modo direto, sem mediacdes, em
gue a significacdo artistica é dada totalmente no espacgo-tempo da

externalidade, neste ambiente no qual 0s corpos se encontram.

Site, uma danca de Morris de 1964, traria a discussao sobre a pintura

para a literalidade da acdo. Ao serem retiradas duas chapas de madeira

® Morris dizia que a escultura néo poderia ser nem muito pequena, pois poderia causar uma sensagio
intimista, nem muito grande, uma vez que poderia tomar caracteristica dos monumentos.
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pintadas de cinza, que se encontram na vertical, surge a figura de Olympia,
caracterizada pela performer Carolee Schneemann.

Figura 3 Site, 1964

No mesmo plano no qual se encontra Olympia, uma referéncia direta a
pintura de Manet, Morris estd interagindo com as chapas. Nesse cenario
carregado com um certo tom irénico, uma vez que a pintura impressionista
buscava a experiéncia estritamente 6tica, ndo ha figura e fundo, mas ha sim
a presencga corporal naquele espaco. O ato de retirada das chapas de
madeira, como se fossem planos, para que resultasse ao final a figura de
Olympia, como uma mulher ali presente a figurando, traz tal imagem para o
plano da atualidade, jogando com o ilusionismo, entdo tensionado. A
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representacdo aqui seria sutilmente ironizada para ser dado valor aquilo que
estd acontecendo nesse mesmo plano. E isso é ainda mais refor¢cado
guando, depois da aparicdo de Olympia, Morris continua a interagir com as
chapas, indiferente a figura representada, que também néo deixa de estar ali

presente em uma certa auséncia propria da representacao.

Esta obra de Morris acaba por criar uma tensédo provocada por esse
paradoxo de se ter no mesmo plano a agéo e a representacdo. E nesse caso
s6 poderia ser resolvido com a ironia. O que vemos ao longo de seus
trabalhos com escultura, € que o artista buscava realiza-los na espacialidade
literal. Deste modo, as formas eram simples, muitas vezes pensando a
apreenséao estendida da Gestalt, em que levava em consideracéo o objeto na
externalidade do ambiente. Superficies lisas e pintadas de cinza so0
reforcavam mais a presenca da forma em nosso espaco habitual, sendo essa
mesma forma algo tdo presencial quanto 0os nossos proprios corpos. Deste
modo, recursos Oticos ou mentais s6 poderiam vir a deturpar essa
apreensédo. No plano da realidade, o artificio isolado da representacdo so
poderia aparecer Como um recurso que retirasse o espectador de sua propria
realidade para envia-lo para o plano de uma temporalidade outra que néo a

atual — acao -, desmaterializando os desdobramentos no espaco-tempo.

Um ano seguinte a apresentacdo de Site e mais duas outras
coreografias, e mesmo ano em que deixa a Judson Group e que expde 0s
cubos espelhados, em 1965, Morris monta Untitled, Three L-Beams, na
Galeria Leo Castelli. Este trabalho consiste em 3 vigas idénticas, em forma
de L, postas em diferentes posi¢des na sala de uma galeria. Vigas idénticas
guanto a metragem, mas em relacdo ao corpo que as circunda, tomam
formas relativizadas, produzidas pela gestalt. Um pouco maior que um
homem, com 243,8 x 243,8 x 60,9 cm, cada uma, a apreensao dos L-beams
€ proporcionada pelo movimento do observador no espaco no qual eles se

encontram.
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Figure 4 Untitled , Three L-beams, 1965

A forma neste trabalho é percebida pelo espectador de maneira que
ele tome consciéncia de sua proépria fisicalidade, assim como a de seu
entorno, em que sem essa consciéncia este espectador ndo notaria que uma
forma toma diversas aparéncias em relagdo aos movimentos de seu corpo.
Para tanto, € demandada a circulacdo deste observador nesse espaco, é
necessaria a experiéncia num tempo atual, proporcionada pelo

comportamento. E assim, como nos cubos espelhados, a obra se revela
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guando na presenca do observador, em que seu significado € dado na

externalidade, de maneira semelhante a “linguagem ordinaria”.

No Parangolé (1964) de Hélio Oiticica o movimento corporal do
participante também se torna fundamental para a realizacéo da obra. Sendo
uma vestimenta, que visa a irradiacdo da cor no ambiente, o Parangolé se
desdobra no espaco de acordo com os movimentos de quem o veste. O
tempo da obra seria entdo o tempo proporcionado pelo participante e seu
acontecimento, enquanto obra, estaria intimamente vinculado a
movimentacdo aleatéria da pessoa que a utilizasse. Seu significado, em
parte concebido como propagacdo da cor no espacgo-tempo, se completa
com a acéo ludica que se origina no ambiente publico, tornando-se uma acgao
coletiva, que “almeja esse sentido construtivo do Parangolé a uma ‘arte
ambiental’ por exceléncia...” (Oiticica, 1996, p. 67) Deste modo, o
comportamento do participante completa a estrutura da obra como objeto
nao-acabado. Como um objeto que desdobra sua cor-estrutura na
temporalidade espacial mesma que a dos gestos ordinarios. “...0 individuo a
guem chega a obra é solicitado a completacéo dos significados propostos na
mesma — esta € pois uma obra aberta.” (idem, p. 92), que se propde a ser

uma arte ambiental.
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Figura 5 Parangolé, 1964

Portanto, vimos que obras que requeiram seu acontecimento no tempo
da atualidade, necessitam estar dispostas automaticamente no espaco real,
sendo nao aconteceria no espaco-tempo da vida. E, para tanto, a presenca
do corpo torna-se fundamental para a completa realizacdo de tais trabalhos,
do contrario, se limitariam a uma organizacao temporal, em esséncia abstrata
e subjetivada. Do mesmo modo, 0s entrecruzamentos se fazem insistentes.
Corpos, objetos, espaco-tempo, sons, se mesclam de uma maneira tao
organica, que se desdobram, a todo o tempo, como uma conexao continua,
em que ndo permitem o limite de um fim em si. Como a linha organica de

Lygia Clark.
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A incorporeidade é, assim, instaurada devido a essa continuidade
entre os corpos, ndo definiveis singularmente, exatamente por serem, ao fim,
entrelacamentos constituintes da espacialidade. Deste modo, o corpo acaba
por deixar de sé-lo ao entrecruzar-se com as coisas, sendo ele mesmo essas
coisas, em que no constante desdobrar-se umas nas outras, tais coisas
deixam de ser elas préprias para serem uma rede ténue que flui no infinito

acontecer.

2.2

A simultaneidade: o “tudo ao mesmo tempo”

O fato das obras de Satie e de Morris, aqui discutidas, instaurarem um
suposto presente para acontecerem, nos da a entender a ocorréncia de um
“tudo ao mesmo tempo”, como a simultaneidade das coisas na
espacialidade. Se estamos trabalhando com obras que enfatizam a presenca
na atualidade, temos uma relacdo de interacdo entre os elementos do
espaco. Esses elementos, por sua vez, retiram-se da qualidade de objetos
isolados para se tornarem participantes do mesmo modo que as pessoas
ocupantes desse espaco. Vemos ai um movimento analogo a relagédo entre
referenciais, onde algo esta em relacdo a alguma coisa e essa coisa esta em
relag@o a outra coisa, e assim por diante. O “tudo ao mesmo tempo” n&o se

apbia no isolamento dos objetos no ambiente, como um conjunto de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710577/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0710577/CA

45

unidades, nem os enfatiza como coisas contidas em seus limites, quer seja
fisico ou ndo. Da mesma forma, ndo nega esse “objeto”, mas o tem em uma
fina camada de superficie, ausente de hierarquias e que tem interligados

todos o0s seus elementos.

Movimento, este, existente na obra Schift (localizado em King City,
Ontario, norte de Totonto; 1970-72), de Richard Serra. Em seu texto Schift
(texto publicado originalmente em 1973), que descreve a obra que leva o
mesmo nome - talvez sendo o proprio texto parte da obra - o artista descreve
a sensacao de descentralizacdo decorrente no experimentar a obra. Tal
trabalho consiste em “Seis se¢des de cimento retilineas de 1,50 m de altura
e 20 cm de espessura...” (Serra, 2006, p. 325) postas em um site que

compreende “..um campo de lavoura que consiste em duas colinas

separadas por um vale em angulo agudo.” (idem)

Figura 6 Shift, 1970-72
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Colocada num campo amplo e irregular, com subidas e declives,
torna-se necessaria a caminhada do observador ao longo do site. Desta
forma, a apreensdo da obra € provocada pela experiéncia no local, do
préprio local, em que a temporalidade € gerada pela duracdo de quem passa

pelo processo de percep¢cao desse campo vasto e indeterminado.

7

A intengdo do trabalho é uma consciéncia da fisicalidade no tempo, no
espaco e no movimento. (...) A pessoa anda colina abaixo para entrar na
peca. Quando faz isso, os elementos comegam a se destacar em relacdo ao
nivel dos olhos da pessoa que vem descendo (idem, p. 327)

A nocdo de uma “paisagem movel”’, resultante do caminhar do
observador no terreno indeterminado, seria ocasionada por uma modulacéo
advinda do estar simultdneo da paisagem e do observador no espaco. Desta
forma, o entorno também se locomoveria, se deslocaria conforme a pessoa
ali caminhasse. “Entre ele [0 vidente] e o visivel, os papéis se invertem
inevitavelmente.” (Merleau-Ponty, 1975, p.282) Essa descentralizacdo supde
esse carater acumulativo do tempo-espaco que se desdobra, sem
localizacdes claras, supondo a apreensdo como um volume, uno em sua

heterogeneidade.

E assim, Serra fala em um pensamento na experiéncia, que ocorre

ainda no processo de experimentacao do trabalho.

Do cume da colina, olhando para trds sobre o vale, sdo relembrados
pensamentos e imagens despertados pela consciéncia de té-los
experimentado. (Serra, 2006, p. 328)

Seria entdo esse pensamento a extensdo da prépria experiéncia.

Quando nos lembramos de imagens vividas, elas vém embaralhadas,
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confusas, sem uma coeréncia clara. A narrativa de uma dada lembranca sob
uma légica linear seria uma construcdo externa a experiéncia da propria
lembrancga, suporia um pensamento abstrato, inverso ao “tudo ao mesmo
tempo”, desordenado e ocorrente na experiéncia espacial. Deste modo, é
dito por Serra que “o tempo dessa experiéncia € cumulativo (...) como volume

(como espago contido)” (idem), destituido de um centro movel.

Algo que se assemelha ao Aleph de Jorge Luis Borges. Em seu conto
El Aleph, de 1949, o escritor narra uma percepc¢ao fantastica do universo. O
Aleph seria uma pequena esfera localizada no pordo da casa de um
personagem, em que O universo inteiro poderia ser visto simultaneamente.
Ai, norte e sul, passado e presente sdo perceptiveis todos ao mesmo

momento e ndo sucessivamente. Assim o narrador diz: “...vi o Aleph, de
todos os pontos, vi no Aleph a terra, e na terra outra vez o Aleph, e no Aleph
a terra (...) o inconcebivel universo” (Borges, 2001, p.171) Um ver tudo ao
mesmo tempo, ausente de memodria ou de projecdes, pois tudo estava a
ocorrer simultaneamente, como um tempo acumulativo destituido de
esquecimentos, de antes ou depois. Como o infinito que se acumula em uma

infinita atualidade.

E essa relacdo de simultaneidade nos remete a Merleau-Ponty. De
acordo com o filésofo, em O olho e o espirito, as coisas sdo existentes em
um unico Espaco, como uma coesdao, englobando até mesmo o passado e 0
futuro, também como moventes da simultaneidade do mundo. A partir dai,
momentos singulares podem ser transformados em extensdes de
acontecimentos que se desdobram na espacialidade, podendo ser vista,
assim, a lembranca como atualidade e ndo como evocacdo de algo
concluido em um tempo especifico. A pluralidade é instaurada no mundo e é,
deste modo, propria a existéncia. E esta pluralidade ndo pode ser entendida
como um conjunto de singularidades, mas como interconexdo entre as
coisas, que se equivalem, que estdo sempre a se esbarrar e a se misturar de

alguma forma. E a voluminosidade do Espaco. Por isso, é dito por Merleau-


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710577/CA


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 0710577/CA

48

Ponty que “... nenhuma obra se remata absolutamente...” (Merleau-Ponty,
1975, p. 301) e que “... as criagdes ndao sdo uma aquisi¢do...” (idem), pois, se
fossem, se se finalizassem na privacéo, ndo se desdobrariam nessa rede de
entrelagamentos que € o mundo da realidade. E € assim que as coisas ndo
séo feitas — sendo suporia uma intervengao sobre elas - mas se fazem no
contato com as outras coisas. Movimento analogo a “paisagem movel” de
Shift, de Serra, onde esta n&o se situa diante dos nossos olhos, mas no

mesmo campo no qual estamos imersos.

Na passagem sobre o Quiasma, em O Visivel e o Invisivel, Merleau-
Ponty expde o que seria sua nocao de visdo tangivel. Nesse texto ele diz que
aquele que vé so vé porque também é visto, assim como aquele que toca sé
toca porque é tocado, mas que sO se V€ porque o ver apalpa o que € visto.

Ou seja, o olhar é tangivel, ndo concluido na retina.

(...) o espetaculo visivel pertence ao tocar nem mais nem menos do que as
“qualidades tacteis”. E preciso que nos habituemos a pensar que todo visivel
€ moldado no sensivel, todo ser tactil esta votado de alguma maneira a
visibilidade, havendo, assim, imbricacdo e cruzamento, ndo apenas entre o
gue é tocado e quem toca, mas também entre o tangivel e o visivel que esti
nele incrustado (...) Ha topografia dupla e cruzada do visivel no tangivel e do
tangivel no visivel (...) (Merleau-Ponty, 2007, p. 131)

A partir dessa nocado de prolongamento das coisas no mundo tactil,
um suposto sujeito se encontra nos limites de ser objeto. A noc¢ao cristalina
de sujeito se embaralha com a nocdo de coisa, coisa esta que ocupa o
espaco tal como qualquer outro elemento que também esteja ali presente. E
desta forma, ou seja, sem distanciamentos, tudo se encontra no mesmo

espaco. Tudo se esbarra nos limites dos corpos, criando uma tenséo
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provocada pelo prolongamento de si em outra coisa, que também esta a se
estender em outra e assim por diante, em relacéo de reprocidade.

E preciso tomar ao pé da letra aquilo que a visdo nos ensina: que por ela
tocamos o sol, as estrelas, estamos ao mesmo tempo em toda parte, tdo
perto das coisas longinquas como das proximas... (Merleau-Ponty,1975, p.
298)

E esta nocdo de simultaneidade nos coloca em um espaco coeso,
volumoso, que esta sempre na iminéncia de abarcar todas as coisas em sua
heterogeneidade. Parece-nos, deste modo, que ficamos incapacitados em
pensar o presente, o passado e o futuro como nogdes tdo precisas em seus
limites. Sendo a temporalidade da filosofia de Merleau-Ponty espacial, em
um mundo movido por entrelacamentos, as criagbes das nocdes de tempo
acabam por perder, de alguma forma, seu valor significativo. Talvez estas
noc¢des sirvam mais como meras nomeacdes, pois se temos um espago
amalgamado, passado, presente e futuro estdo sempre a se esbarrar, ndo se
tornando um s6 Tempo, mas ativos como aquilo que se encontra na
espacialidade de um mundo fundado nas interconexfes. O passado,
portanto, esta presente no futuro ndo como algo que foi, mas como algo que
ainda esta sendo; assim como “aquilo que nunca é completamente” (idem,

p.301) A acumulacédo do desdobramento infinito e ilimitado.

E o acontecimento é essa indefinicdo que pertence a um tempo que
se esvairia na abertura para a indeterminacéo. E o encontro do passado, do
presente e do futuro no espaco, onde o tempo € coeso a espacialidade da
realidade mundana. E nesse ambiente da vida as coisas ndo sdo e nem
estdo paralisadas. Tudo est4 a todo o momento em constante mudanca, pois
nada € aquilo que foi, como algo estéatico e concluido em outra dimenséo, e
porque aquilo que € sera em fracbes de segundos e, assim, esse €

facilmente pode se tornar sendo.
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2.3

“Happening e Acontecimento”®

As acOes de Allan Kaprow levavam em consideracéo a aleatoriedade
das coisas expostas no mundo. O fato dessas coisas ali estarem sem
nenhum propésito, sem nenhuma intencionalidade artistica, permitia que,
guando de encontro a elas, fosse feita da acéo artistica um encontro com a
vida, com aquilo que despropositalmente se fez aparecer em uma dada
situacdo. Por isso Kaprow fala do acontecimento gerado pelo encontro
imprevisivel com coisas ordinarias, como materiais, cheiros, sons, cachorros,

lixo, que estdo dispostos no espaco do cotidiano.

Kaprow ja percebia essa extensédo da obra para além de seu proprio
suporte na pintura de Jackson Pollock. Em O legado de Jackson Pollock
(publicado originalmente em 1958), Kaprow expde a importancia do processo
all-over do artista para as obras de entdo. Na escala grandiosa de suas telas,
em seus drippings, feitos a partir do gesto habitual, que se expandiam para
além do “formato retangular” das telas convencionais, Pollock, segundo
Kaprow, abriu a pintura para o ambiente da vida. O espectador, entédo, se
encontrava diante de uma pintura sem partes, sem fragmentacdes, mas que
se “prolongava na sala”. “...suas pinturas em escala mural deixaram de se
tornar pinturas e se transformaram em ambientes.” (Kaprow, 2006, P. 42) E
deste modo, “...a pintura como um todo se projeta para fora, para dentro da
sala, em nossa direcao (somos participantes, mais do que observadores).”
(idem, p. 43)

® Subtitulo utilizado originalmente como titulo de uma palestra ministrada por Vera Terra em junho de
2009, na PUC-Rio.
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Esse aspecto da obra de Pollock, do envolvimento da pintura com o
mundo exterior, unido ao carater ordinario do gesto — drippings - d& abertura
ao acontecimento revelado por Kaprow. O gesto nos happenings seria o
comportamento livre por parte dos artistas durante o processo de realizacéo
do trabalho - assim como os esguichos de tinta que Pollock jogava
espontaneamente para todos os lados. “Um Happening é uma assemblage
de eventos executados ou percebidos em mais de um tempo e lugar”
(Kaprow, 2004, p. 05) E a expansao da obra para o ambiente seria, assim, a
sua atuacdo no espaco comum, acolhendo também as atitudes ordinarias

dos participantes, estes, entdo, deflagadores dos processos artisticos.

Apesar de serem o0s happenings em grande parte planejados, eles
nao deixavam de se apoiar no desenrolar préprio da vida. E sua intencéo era
justamente aproximar arte e vida. “E arte mas parece mais préxima da vida”
(idem) O fim, e mesmo o processo dessas a¢des eram entdo desconhecidos

até a sua realizacao.

Figure 8 Women licking jam off of a car, 1964
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O trabalho de fato s6 tinha sua existéncia no dominio publico, onde
espectadores tornavam-se participantes e as premissas acabavam por ceder
ao acaso derivado das acfes ordinarias. Por isso os lugares mais inusitados
poderiam ser os espacos mais adequados para as performances, como a
cozinha de um amigo, a ida a uma loja, o campus de uma universidade,
lugares, os quais seriam a principio neutros em relacéo a arte. A arte, assim,
invade e penetra a realidade comum, acolhe seu carater maltiplo e intervém
em sua suposta normalidade. E o trabalho artistico, aqui, se entrelaca a esse
constante desenrolar que é a vida e junto a ela, mesclando-se ao seu
continuum, se faz também desdobramento, sendo a temporalidade da obra
de arte esse mesmo deslizar pela superficie das coisas que se encontram

interligadas por simplesmente estarem no mundo.

E esse continuum esta presente no acontecimento. Se foi por nos
falado anteriormente que o acontecimento pode ser visto como indefinivel em
uma temporalidade absoluta, nos € permitido pensa-lo como algo que nao
tem em si o singular. A partir dai as coisas se prolongam umas nas outras,
em que a acao de um certo inicio esta presente em um suposto fim, que nao
chega a se definir como uma conclusdo, uma vez que este fim pode ser,
entdo, um “outro” inicio ou, melhor dizendo, um processo continuo. A
conclusdo de um ciclo implicaria a sucessdao de momentos, estes, entdo,
como singulares em si, ou mesmo independentes, uma vez que podem
oferecer um fim, um fechamento. Diferentemente, a crenga em um “tudo ao
mesmo tempo”, como sendo um processo de interligagcdo entre os
elementos, tem seu acontecimento no espaco a partir da relacdo de
simultaneidade entre as coisas nele contido. E se se acredita que as coisas
sdo equivalentes entre si, como ndo sendo objetos singulares, é coerente
pensar que essas mesmas coisas estdo sempre se atualizando, como
desdobramentos, uma vez que € no desenrolar do espago-tempo que elas se
fazem existentes no mundo. Uma sucessao implicaria um movimento de

justaposicdo, pondo aquilo que foi imposto, em um tempo rememoravel, num
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tempo outro que ndo o da realidade, em que teria sua existéncia somente na

abstracdo da coisa concluida.

Assim, estando o0 espago sempre a se mover e a se mutabilizar por
acOes externas, as quais também sdo modificadas por esse mesmo
ambiente, o acontecimento ocorrente na Musica de mobiliario e em Mirrored
cubes deve ser pensado como um processo de superficie, como aquilo que
nao tem existéncia na profundidade das coisas, esgotadas no plano do
intocavel. Estamos trabalhando com obras que exigem a modificacéo a todo
0 momento e que também exigem o contato com o mundo para se
realizarem. Por isso, S0 experiéncias espacio-temporais. Se se prendessem
somente a ordem do temporal, estariam, nesse caso, armazenadas na
profundidade das definicdes, naquilo que foi encerrado em um tempo
passado, sem chance de modificacbes posteriores. Sendo também
espacializadas, tais trabalhos se desenrolam na superficie propria dos

acontecimentos; acontecendo na literalidade do espaco-tempo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710577/CA




