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RESUMO

Dideco, Luiza. Dentro da Pagina em Branco. Rio de Janeiro, 2025. Dissertagcéo
(Mestrado em Poéticas Interdisciplinares) - Programa de Pés Graduagao em Artes
Visuais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2025.

Essa dissertacédo tedrico-pratica na area de artes visuais apresenta a pagina em
branco enquanto metafora e material, buscando a contaminagao dessas instancias
de maneira a ampliar e complexificar sua fungdo comparativa. Como objetivo, busca
reconhecer as propriedades com as quais a pagina em branco tem sido identificada
e propor o acolhimento de propriedades alternativas através da investigagdo do
material (0 papel) em suas dindmicas de transformacao. A principal distingdo entre
essas duas abordagens reside no modo como o tempo é percebido. As alternativas
apresentadas buscam ampliar as possibilidades metaféricas e narrativas da pagina
em branco, que é pensada em proximidade as coisas a ela comparadas, como a
paisagem e O processo criativo.

Palavras-chave: pagina em branco; tempo; paisagem; processo criativo



ABSTRACT

Dideco, Luiza. Dentro da Pagina em Branco. Rio de Janeiro, 2025. Dissertacéo
(Mestrado em Poéticas Interdisciplinares) - Programa de Pés Graduagao em Artes
Visuais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2025.

This theoretical-practical dissertation in the field of visual arts presents the blank
page as both metaphor and material, seeking to cross-reference these aspects in
order to broaden and complicate its comparative function. Its objective is to recognize
the properties with which the blank page has been identified and to propose the
inclusion of alternative properties through the investigation of the material (paper) in
its dynamics of transformation. The main distinction between these two approaches
lies in how time is perceived. The alternatives presented seek to expand the
metaphorical and narrative possibilities of the blank page, which is conceived in
proximity to the things to which it is compared, such as landscape and the creative
process.

Keywords: blank page; time; landscape; creative process
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INTRODUGAO

Em vias de me graduar no curso de Pintura da UFRJ, realizei uma série de
trabalhos que envolviam a limpeza de superficies. A principio, eu passaria uma hora
por dia durante sete dias realizando a mesma acao de esfregar as paredes, para ao
fim de cada jornada produzir uma pintura da escova utilizada no processo. A minha
expectativa era que ao longo do experimento a escova se transformasse em razao
do uso, demandando também a transformacdo das maneiras de pinta-la. A isto se
aliaria a exaustdo provocada em meu corpo pela repeticdo do gesto de limpar, o que
possibilitava um estado corporal outro que o habitual na produgdo das pinturas.
Entretanto, logo percebi que a agdo de limpeza era um trabalho em si mesmo, e que
tintas vermelhas, ocres, marrons e pretas escorriam das telas improvisadas. A
sujeira que eu tanto limpava era pigmento. Fuligem, poeira e outras minimas
particulas se agarravam a superficie depois de terem sido carregadas pelo ar,
enquanto que os liquens e fungos cresciam ali mesmo, com a ajuda da umidade.
Abandonei as pinturas figurativas da escova e me dediquei aquelas que ja
encontrava prontas nas superficies pintadas pelo tempo. Essa acado deu inicio ao
deslocamento de minha perspectiva pictorica e criativa. Nao era mais eu quem
depositava os pigmentos na superficie, mas uma série de outros agentes que ou
depositavam, ou eram eles préprios, o pigmento. As paredes possuiam muitos
estratos de tempo: camadas de tinta e de vida antigas e atuais.

A acao subtrativa, concentrada em limpar, esfregar e raspar as camadas,
nada mais deixava do que marcas de contraste e indicativos do que ja habitava a
superficie antes de minha interferéncia direta. O ato subtrativo ndo configurava
nenhum delirio de higienizagcdo, embora a série de trabalhos tenha se desenvolvido
durante o periodo pandémico, quando era dificil dosar até que ponto a higiene era
uma questdo de seguranca ou de neurose, e quando em todo caso, parecia melhor
pecar pelo excesso. Limpar as superficies externas, nesse caso, era menos sobre
precaucao e mais sobre fazer passar o tempo e experimentar criativamente com os
recursos a disposi¢ao. Em um periodo repleto de duvidas e reconsideragdes sobre a

sustentabilidade dos modos de vida, pareceu urgente reinventar o processo criativo.
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No rastro dos trabalhos realizados com a escova de limpeza, persisti
subtraindo. Contudo, com outra ferramenta de trabalho e sobre outro tipo de
superficie: as subtracdes passaram a ser realizadas com estilete e sobre o papel em
branco. Plantas emaranhadas foram um motivo recortado desde os primeiros
trabalhos, e embora tenha experimentado com silhuetas figurativas, retornei sempre
a quase-abstragdo de uma vegetacédo fechada. Imediatamente apds sua produgéo,
colei o primeiro recorte em papel sobre um papel de outra cor. O engano se repetiu
algumas vezes: a colagem das folhas recortadas sobre folhas lisas tampava as
perspectivas e espagos abertos pela agao subtrativa, planificando a superficie uma
outra vez. Também eu retornava aos meus habitos de pintura ao anular a subtracao
e insistir na integridade do plano. Aos poucos, os recortes se despediram dos fundos
coloridos dos papeis colados e também do fundo branco das paredes do espaco
expositivo. Passei a pendura-los a partir do teto ou dos trilhos de luz, bem no meio
do espaco, onde poderiam ser rodeados e visualizados por outras perspectivas.

Quando realizado ao ar livre, o gesto de subtragéo sobre as paredes abriu a
percepgao de que as superficies eram paisagens vivas, cobertas por aquilo que
chamei de “pigmento-tempo”. Contudo, com a passagem do gesto subtrativo a
superficie do papel, ndo houve compreensao imediata sobre o efeito daquela acéo e
nem sobre o qué naquela superficie se apresentava de forma independente aos
meus tracos. Os recortes abriam espacos vazios sobre outro espaco vazio: a pagina
em branco — uma superficie que é avessa a memoria. As paginas em branco, assim
como as tabulas rasas, sdo pregnantes figuras de uma origem descondicionada
porque abstraida do continuum do tempo. Faz sentido subtrair de uma superficie
que tdo sedutoramente convida a depositar? Conforme recorto a superficie,
cascateiam fragmentos brancos: as formas negativas dos desenhos emaranhados.
De dentro dos contornos vazios, vé-se tudo o que néo é papel: a paisagem onde ele
se insere. Por contraste, a pagina em branco é justamente a metafora que opera o
apagamento das paisagens, que desconsidera suas especificidades e acidentes, as
transformando em um mesmo ponto zero. Quando uma paisagem é comparada a
uma pagina em branco, as forgas e memorias que a compdem sao neutralizadas, e
sobre ela sdo impostos desenhos que ndo se comunicam com o que ali preexiste.
Uma das primeiras camadas de memoria a ser recuperada da superficie em branco

diz respeito a sua instrumentalizagcdo como gesto de apagamento.



Fig.1 Pinturas por subtragédo (2021). Acervo Pessoal.
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Fig. 2 “Renda” (2022), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.
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A percepcao do tempo na superficie da folha em branco é constantemente
desafiada pelo vazio que lhe corresponde simbolicamente, entretanto, os seus usos
metafdricos ja configuram estratos de uma memoéria. A questdo da pagina em
branco, que é a mesma da tela em branco, configura um cliché sobre o processo
criativo: o cliché de que o suporte vazio espelha a escassez de ideias de quem se
dispoe diante dele. O branco da superficie opera grandes abstragcdes e, dessa vez, é
a paisagem do pensamento que € esvaziada. Dentro da cabecga, a cena se repete:
como fazer nascer uma ideia a partir do nada? A percepcao do tempo, nestes casos,
envolve a atencéo aos fatores que condicionam o trabalho criativo, 0 pensamento e
0 corpo de quem cria. A atividade reside em destrinchar o nada como uma origem
artificializada, uma vez que cabeca, corpo e suporte estdo repletos de memoaria. Ao
recusar o zero como ponto de partida, recusa-se a nogéo adjacente de que a criagéo
€ expressdo de uma vontade autodeterminada e isolada. Ao recusar a pagina em
branco, ou melhor, ao devolvé-la ao fluxo do tempo, exercitamos uma consciéncia

sobre os demais fatores que se implicam na criagao.
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Sob a lente do microscopio, a superficie do papel € marcada por um desenho
cadtico de linhas entrecruzadas. Imagine ou olhe para as palmas das suas maos:
nelas estdo impressas linhas similares. Das bordas rasgadas da folha de papel,
despontam filamentos translucidos e emaranhados: essas séo as fibras vegetais que
compdéem o material. A ampliacdo da escala tridimensionaliza e acidenta o plano
aparentemente uniforme da pagina em branco. Um corpo menor percorreria relevos
no papel ou abriria caminhos por dentro da mata fechada de cipds transparentes.
Por dentro dessa paisagem, imagino algo como as “Ondas Paradas de
Probabilidade” (1969) de Mira Schendel, onde uma chuva de fios de nylon constroi
uma densidade por meio de transparéncias. O tempo a ser percebido na folha em
branco é também o tempo relativo ao material: sua composi¢cado, processos de
formacédo e transformagdo. A lente do material multiplica os personagens, as
paisagens e as forgas presentes na pagina em branco.

Fig.3 Papel em branco sob lente de microscopio (240x).




Fig.4 “Ondas Paradas de Probabilidade” (2013), Mira Schendel. Créditos: © Pedro Ivo Trasferetti /
Fundacao Bienal de Sao Paulo.
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Além da recuperagdo da memoéria apagada por seu uso metaforico, outra
maneira de acessar o tempo da pagina em branco é dando atengao a qualidade e
duracao do gesto subtrativo, porque é a subtracdo desmedida o que a fundamenta:
a pagina em branco € uma abstragdo tornada possivel pelo apagamento das
camadas de tempo e de seus contextos. Os recortes sobre o papel comentam o
préprio procedimento de ruptura com a memoria que sua figura performa. A
subtragcdo, que em um primeiro momento apresentou-se em minha pratica através
da limpeza e do recorte, engloba outros muitos gestos e interage com todo tipo de
superficies, espagos e coisas. A atividade de recortar o papel, assim como a de
esfregar as paredes, € manual, repetitiva e laboriosa. Mas, existem também as
subtragdes radicais e impetuosas. A diferenca estd no modo de narrar e nas
dignidades e valores concedidos a cada gesto.

Os assuntos ensaiados até aqui, e contextualizados através da pratica
artistica que introduziu tais questdes, serdo aprofundados nas paginas seguintes
desta pesquisa. A escrita € um exercicio constante de perceber algo onde nao havia

nada, a replegao onde havia o vazio e a multiplicidade onde tudo parecia uniforme,
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de maneira a quebrantar a hipnose da pagina em branco e escavar as suas
memorias. A versao fisica desta pesquisa € costurada a mao e realiza
sobreposi¢des entre paginas recortadas, impressas, desenhadas, rasuradas e em
branco, criando percursos e dindmicas singulares de leitura. Pelos espacos
entreabertos, vislumbram-se os fragmentos das paginas anteriores e das paginas
seguintes. O recorte ora antecipa, ora interdita; ora apaga, ora relembra. A versao

em papel busca enfatizar o contato com o material e dar corpo a questao.



16

1 GESTOS DE SUBTRAGCAO E ESPACOS EM BRANCO

A pagina em branco € uma imagem de comego que endossa a nogdo de um
ponto de partida fora do tempo: uma superficie neutra, vazia e sem memoria que
sera preenchida pelos tragos de quem cria. Antes da inscricdo que vai mudar o seu
estatuto de pagina em branco, ela também representa o momento angustiado
durante o qual quem se dispde na sua frente sofre da auséncia de ideias. Mas, o
que essa aparente vacuidade do suporte e do pensamento de fato configura € um
cenario complexo e volatil de imagens e materiais, assim como um corpo habituado
a determinados gestos e movimentos. Tudo o que se implica na criacdo esta
impregnado de memdria e ndo ha pagina em branco sem a subtracdo completa e
nem criagao sem a subtracao parcial desses cadticos estratos de tempo.

A subtracdo torna-se o gesto inaugural de um comeg¢o que ndo esta
esvaziado, mas sim saturado por memdria, memdaria que se apresenta por meio de
marcas concretas e virtuais, por acumulos de imagens, pensamentos, habitos,
narrativas e materiais. A subtracdo completa desse caos recai em fantasias de
retorno a um estado inicial branco e virgem, como também estabelece uma imagem
de comecgo pretensamente neutra. A conquista desta pagina em branco ou tabula
rasa leva ao apagamento desmedido do que preexiste. A subtragdo parcial, por sua
vez, negocia com o existente: nem se sobrecarrega com o potencial total e nem
exige a abstracdo completa como condicdo da criagdo. Este € um gesto que se
encaminha para a pagina em branco, mas que recua e contenta-se com o meio.
Entre o espaco em branco e a replecdao cadtica, chega-se as figuras de
emaranhados, tramas, peneiras e redes, através das quais, simultaneamente, partes
sdo cativadas e partes seguem atravessando. Essa pratica subtrativa que funciona
como filtro € o que possibilita e inaugura o ato criativo, como veremos adiante pela
perspectiva do filésofo Gilles Deleuze.

Se a condi¢cdo de origem n&o é a de uma pagina em branco, mas de uma
pagina repleta, o gesto em relagdo a ela ndo sera o de preencher, mas sim o de
remover. Enquanto preencher configura um gesto aditivo, remover, limpar e esvaziar
sao gestos subtrativos. Para compreender melhor essa distingdo, podemos compor

com o pensamento do antropologo Tim Ingold sobre duas espécies de tragos:
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Nos nossos termos, o trago € qualquer marca permanente deixada dentro
ou sobre uma superficie soélida por um movimento continuo. A maioria dos
tracos € de um ou de outros dois tipos: aditivos ou redutivos. Uma linha
desenhada com carvao sobre papel, ou com giz num quadro-negro, é
aditiva j& que o material do carvdo ou do giz forma uma camada extra
superposta sobre o substrato. Linhas que sio raspadas, talhadas ou
gravadas numa superficie sdo redutivas, visto que, neste caso, elas sao
formadas pela remogdo de material da propria superficie. (Ingold, 2022,
p.69)

Embora existam tragos que escapam aos dois procedimentos citados, como é
o caso daqueles formados por vincos, dobras e amassamentos, essa distingdo
primaria importa em um contexto mais amplo do argumento do autor: levando em
consideragcao que os fios tém superficie e os tragos se inscrevem sobre superficies,
Ingold defende que quando os fios sdo transformados em tragos, superficies sao
formadas e que quando tragos sado transformados em fios, superficies sdo desfeitas.
(Ibid, p.79) Essa elaboragéo nos ajuda a pensar na relagao entre os fios que formam
a superficie do papel, as fibras e filamentos vegetais, e os tracos que desfiam essa
mesma superficie — os tragos do estilete que fragilizam a superficie da pagina em
branco presentes na minha pratica de esculturas e recortes em papel. Mas, como
neste texto, os gestos subtrativos serdo apresentados de maneira mais ampla como
uma inclinagdo de multiplas manifestacdes e efeitos, ndo necessariamente aplicada
as superficies, seguiremos tratando de gestos e nao de tragos, ainda que ambos os
gestos subtrativos e os tragos redutivos possam ser caracterizados pela remogao de
matéria.

O gesto subtrativo estda presente na pratica escultérica, quando pelo
desbastamento da madeira, do marmore e da pedra se alcanga uma forma antes
oculta e indistinguivel do material descartado. Trazendo como referéncia a “Lista de
Verbos” (1967) do escultor Richard Serra, desdobramos uma outra, contendo verbos
e procedimentos pertencentes ao amplo escopo da subtragdo. O exercicio tem por
objetivo apresentar a complexidade da operagao e suas possibilidades. Essa nova
lista de verbos indica qualidades de interagdo subtrativa com os materiais, sejam
eles concretos ou virtuais / intimos ou exteriores, porque para além das superficies,
subtraem-se também os habitos, as tradi¢des, as paisagens e outros agregados de

tempo.



remover
cavar
retirar
esvaziar
raspar
arrancar
tirar
separar
coletar
clarear
purificar
catar
podar

neutralizar

UMA LISTA DE VERBOS SUBTRATIVOS:

apagar
descartar
escavar
ocultar
desbastar
despojar
suprimir
anular
lavar
esburacar
desfazer
cortar

limitar

desobstruir

Fig.5 “Verb List’ (1967-68) de Richard Serra. Fonte da Imagem:

https://www.moma.org/collection/works/152793
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Os verbos listados acima sao solucdées que, embora bem distintas, se
conectam por uma percepgao de inicio contraria aquela da pagina em branco.
Portanto, engajar nessas acgdes, mesmo que sobre suportes e superficies
aparentemente vazias e atemporais, como a da propria folha de papel, transforma a
percepcao daquilo que se faz presente. O vazio torna-se um cheio: os alvos da
subtragcdo sdo temporalizados. A seguir, vamos acompanhar agdes artisticas nas
quais atitudes subtrativas sdo dirigidas a superficies aparentemente neutras e
vazias. Dessa maneira, comegamos a investigar os efeitos e desdobramentos da
pratica dos recortes sobre as paginas em branco, elaborando como o tempo é

compreendido nessa interagao.

Fig. 6 “New House” (2000), Lygia Pape.

Na obra “New House” (2000) de Lygia Pape, a destruicdo € dirigida a um
espaco interno e branco. Antes da destruigcdo, o espago pode ser imaginado como
um espago neutro: uma sala vazia ou cubo branco. Intactos, os seus contornos
passariam despercebidos. Assim como a pagina em branco, o espago expositivo

enquanto cubo branco simula neutralidade e imparcialidade; ambos prometem tudo
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acolher. Mas, através do desabamento da estrutura interna, Lygia transforma a sala
vazia em uma sala atulhada e interditada, onde nada mais lhe cabe. O espago agora
€ ruina impenetravel. A ruina, contudo, ndo aponta para nenhum tempo além da
duracdo do ato de destrui¢cdo, porque os fragmentos do teto e das paredes quebram
brancos e a estrutura ndo decai e nem degrada (0 que demandaria um longo
processo), ela rompe de uma sé vez, ou melhor, ela aparenta estar recém rompida,
apontando para o momento imediatamente posterior ao ato, em que o som do gesto
qgue botou o espacgo abaixo ainda ecoa € uma névoa branca se eleva do chao. Com
isso, imagino o estado de um corpo que presencia a ameaga de perto, repleto de
curiosidade e assombro.

Sobre “New House”, o critico Paulo Sérgio Duarte diz: “Talvez seja essa a
nova imagem do deserto, ndo mais a planicie e as dunas de areia ensolaradas, mas
0 excesso de destruicdo paradoxalmente ascético, quase neutro, das ruinas sem
memoria, sem passado, num pequeno espacgo interior.” (Duarte, 2002 p.12) O
deserto, lugar da escassez de referéncias espago-temporais, foi por diversas vezes
utilizado como simbolo de ruptura com o passado e com a tradigéo. O deserto induz
uma vertigem de comego: “Observar a playa por cima do capd induz uma leve
sensagao de enjoo, com a superficie lisa e esbranquigada rolando em nossa diregao
como se fosse uma folha de papel em uma maquina de escrever.” (Fox, 2000, p.76)
Figurativamente, estar no deserto € perder o chao familiar e andar sozinho pelo
desconhecido. O deserto é o chdo do eremita e do asceta, que tornam-se figuras
conceituais de apoio ao artista que se volta contra a tradi¢cao artistica. Malevich, que
direcionou seu gesto de destruicdo a representacédo objetiva academicista, arriscou
com seu “Quadrado Branco sobre Fundo Branco” o estranhamento do campo da

nao-objetividade e do abstracionismo:

A ascenséo as alturas da arte ndo-objetiva é ardua e dolorosa... mas é, ndo
obstante, gratificante. O familiar recua mais e mais para o fundo... Os
contornos do mundo objetivo desbotam mais e mais e assim, passo a
passo, até finalmente o mundo — “tudo o que amavamos e pelo qual
viviamos” — perder-se de vista. Sem mais “parecéncia com a realidade”,
sem mais imagens idealistas — nada além de um deserto! Mas esse
deserto esta preenchido pelo espirito da sensagéo nao-objetiva que permeia
tudo.? (Malevich In: Herbert, 1964, p.118)

' No original: “Watching the playa over the hood induces a faint motion sickness, the smooth off-white
surface rolling up to meet us as if it were a sheet of paper in a typewriter.”

2 No original: “The ascent to the heights of non-objective art is arduous and painful... but it is
nevertheless rewarding. The familiar recedes ever further and further into the background.... The
contours of the objective world fade more and more and so it goes, step by step, until finally the
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Para o critico Paulo Sérgio Duarte, o trabalho de Lygia transforma a
luminosidade externa do deserto em sucessivas destruicdes internas, que também
se somam a um nada: acumulo de fragmentos assignificantes e “pesadelo branco”.
Contudo, penso que o principal efeito de “New House” é a duracao preservada do
gesto de destruicdo: como se o cubo branco, espago abstrato que cultua o
atemporal, se tornasse consciente de sua propria temporalidade e, por isso,
provocasse uma implosdo. A instalagdo sugere que a agao subtrativa que da origem
ao espaco em branco — que € a supressdo da memodria e do contexto — se volta
contra o proprio espaco. “Ha um tipo de branco que nao € criado pelo alvejamento,
mas que é ele préprio o alvejamento.” (Batchelor, 2007, p.12) O branco quando nao
€ apenas aquilo que resta de um esvaziamento, revela-se enquanto a propria
operacao de esvaziar e subtrair: uma pureza que contamina e uma redugao que se
alastra.

O espacgo expositivo também foi alvo das subtracées de Lawrence Weiner e
Pierre Huyghe. Weiner selecionava areas quadradas das paredes e do ch&o e delas
removia as camadas superficiais € monocromaticas de gesso e carpete, a revelar a
estrutura subjacente da construgdo. Por vezes, as remogbes eram acompanhadas
por inscrigdes textuais, como comandos que poderiam ser realizados por qualquer
um sobre qualquer superficie. Ja Pierre Huyghe, subtraiu as paredes brancas do
espaco expositivo com o uso de uma lixadeira, abrindo palimpsestos circulares de
onde muitas camadas de tinta eram reveladas. Em “Timekeeper’, & possivel cruzar
as camadas de cor com os arquivos dos museus, conectando cada uma delas as
exposi¢cdes e periodos correspondentes. Nesses trabalhos, as memdérias da
construcao e das exposicdes sao ativadas através dos atos subtrativos de remover,
raspar, cortar e lixar, procedimentos que desfazem a estase branca das superficies e
revelam por dentro dela, o tempo — simultaneamente o passado e o vestigio do

gesto que o revelou.

world-"everything we loved and by which we have lived"-becomes lost to sight. No more "likeness of
reality," no idealistic images-nothing but a desert! But this desert is filled with the spirit of non-objective
sensation which pervades everything.”



Fig.7 “A 36" X 36" REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT WALL OF PLASTER OR
WALLBOARD FROM A WALL" (1969), Lawrence Weiner. Fonte da imagem:
https://brooklynrail.org/2013/07/criticspage/re-from-lawrence-weiner-studio

Fig.8 “Timekeeper’ (2017), Pierre Huyghe. Fonte da Imagem:
https://artishockrevista.com/2017/11/02/recorrido-bienal-artes-mediales-2017/
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O cubo branco é o tipico cenario expositivo do século XX, tomando o lugar
dos saldes de arte dos séculos anteriores. O espago liso e branco comporta as
obras de arte em uma légica similar aquelas do laboratério e do templo religioso —
abstracio cientifica e abstragdo metafisica —, as afastando o maximo possivel do

ambiente externo e do fluxo transformativo do tempo. Para Brian O’Doherty:

Sem sombras, branco, limpo, artificial - o recinto é consagrado a tecnologia
da estética. Montam-se, penduram-se, espalham-se obras de arte para
estudo. Suas superficies imaculadas sdo intocadas pelo tempo e suas
vicissitudes. A arte existe numa espécie de eternidade de exposigao e,
embora haja muitos "periodos" (Ultimo Modernismo*), ndo existe o tempo.
(O’Doherty, 2002, p.4)

Contudo, desde que os espacos institucionais e expositivos passaram a configurar
também um campo de criag&o, por mais neutro que aparentassem ser, acumulavam
uma série de significacdes, pressupostos e dindmicas que foram tensionados,

revirados e revelados pela agao de artistas modernos e pdés-modernos.

A parede imaculada da galeria, embora um produto evolutivo delicado de
natureza bastante especifica, € impura. Ela subsume comércio e estética,
artista e publico, ética e oportunismo. [..] Se ndo se pode aposentar
sumariamente a parede branca, pode-se entendé-la. Esse entendimento
modifica a parede branca, ja que seu conteudo se constitui de projegbes
mentais baseadas em presungdes ndo enunciadas. A parede € nossas
presungdes. E imperativo que todo artista conhega seu contetdo e o que ele
provoca em sua obra. (lbid, p.90)

As paredes do cubo branco, assim como a superficie da pagina em branco,
sdo impuras: seus conteudos s&o projegdes coletivas e individuais que pressupdem
uma memoria. Nas paredes da galeria, as projecdes se alimentam de uma complexa
rede de relagdes (explicitas e implicitas) que envolvem a arte, os artistas, o publico
(ou espectadores, ou participantes, ou co-autores — e as implicagbes dessa
nomeagao), os curadores, criticos, galeristas, patrocinadores, compradores,
colecionadores, funcionarios da seguranga, manutengao e limpeza, e também aquilo
e aqueles que nao esta 14, junto dos motivos dessa exclusdo. Ha quem tente
provocar e desafiar as presungdées mais arraigadas a essas paredes, como € o0 caso
do comportamento descorporificado que ela impde — o de ndo tocar, ndo mexer e
nem retornar de uma sala a outra. “A pureza € um mito” é a frase escrita dentro de
um dos penetraveis de Hélio Oiticica, essas estruturas multi-matéricas, policrémicas

e porosas posicionadas dentro e fora dos espagos institucionais; paredes que se
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atravessa. Mas, ndo é simples fazer frente as superficies das paredes e das paginas
sem ser sorvida de volta ao abismo branco. Como diz David Batchelor, “A brancura
sempre retorna. A brancura esta impregnada no tecido da Cultura.” (Batchelor, 2007,
p.23) Essa € uma brancura referente ao apagamento da memoaria. “O problema,
portanto, ndo esta no branco, nem nos brancos, mas no branco generalizado, pois 0
branco generalizado — a brancura — ¢é abstrato, presta-se a contaminagéo por
termos como "puro".” (Ibid, p.16) A abstragcdo do neutro, do geral e do universal é
subtracio radical do tempo e da multiplicidade.

Esse ndo é o caso dos brancos plurais e rizomaticos de Raquel Stolf em
“Lista de Coisas Brancas" (2000). A artista junta toda sorte de coisas brancas, em
um arranjo heterogéneo de coisas palpaveis e impalpaveis, concretas e imaginarias.
E também em como a lista ganha corpo, que a pluralidade se exerce, sendo
apresentada em cinco versdes: como lista textual, lista sonora, lista fotografica,
instalacao e livro de artista. Entre as muitas palavras que compdem sua lista-poema,
sdo algumas: “[...] mingau de aveia. dor de cabeca. meldao aberto. tempo que nao
passa. papel toalha. dentro do pequi. sabao de cdco. caneta quando falha. voo.
pedriscos de aquario. farinha de trigo. alho. dentro da barata. [...]" (Stolf, 2022)
Como instalagao, essas palavras impressas em cor branca sédo coladas no espaco
expositivo e sobrepostas a diferentes fundos (chao, paredes, janelas, corrimdes...),
que adquirem nuances distintas em relacdo com o entorno. Embora monocromatica,
a lista evoca antes o acumulo do que o vazio, antes a pluralidade do que a
homogeneidade.

Isto me lembra uma anedota contada sobre os Inuites: a de que eles cultivam
mais de cem nomes para a cor branca, percebendo mais nuances do que o usual,
porque imersos nas paisagens brancas e frias. Embora a factualidade desta estéria
nao se comprove, ela dispara bons exercicios de percepgao e imaginagao. Mas, o
que os povos de regides articas (inclusive os Inuites) de fato desenvolveram, foram
oculos para prevenir a cegueira da neve, uma queimadura provocada na cornea por
exposicao ao excesso de branco (ao excesso de luminosidade) das paisagens de
gelo. Esses 6culos, esculpidos em madeira, chifre ou marfim, bloqueiam quase toda
a entrada de luz, restringindo sua passagem a uma fenda comprida ou duas fendas
curtas sobre as fendas dos olhos. Esse artificio possibilita uma filtragem do branco
dominante dos ambientes excessivamente luminosos que habitam; uma tecnologia

que bem poderia servir aos imaginados habitantes de uma pagina em branco.



25

Fig.9 Oculos de neve Thule, da regido do Alaska, entre 800-1200. Fonte da Imagem:
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/751542

Fig.10 “Passing Through” (1956), Saburo Murakami. Fonte da imagem:
https://www.tate.org.uk/art/artworks/otsuji-murakami-saburo-passing-through-2nd-gutai-art-exhibition-p
82294
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O artista japonés Saburo Murakami realizou uma série de performances em
que atravessou papéis esticados em chassis ou estendidos em portais. O papel, que
€ suporte de grafias, € também a materialidade das paredes internas das casas
japonesas: a divisoria que define dentro e fora; fechado e aberto; privado e publico.
Portanto, a sua agcao nao rompe apenas com o suporte artistico tradicional, rompe
também com os limites que interditam o corpo e seu movimento. Depois do ato de
atravessar, lacerar e rasgar, resta o rastro da passagem do artista por dentro das
paginas de papel. A sequéncia de imagens de sua silhueta registra, frame por frame,
a duragédo de seu gesto.

Atravessar paredes diz tanto do desejo de se libertar do confinamento quanto
do desejo de ser incluido no segredo. Em “Ovo” (1967), Lygia Pape irrompe de
dentro de um cubo branco instalado no Aterro do Flamengo, nascendo do
geométrico e impermeavel ovo para o espacgo vivo da relagdo. Quando apresentado
no evento de arte publica “Apocalipopodtese”, o “Ovo” se multiplica, e € o publico que
dele é convidado a nascer. As superficies monocromaticas da parede do cubo
branco, da folha de papel e da casca do ovo, guardam uma similar tensdo: a do

movimento prestes a se anunciar.

“A reserva que um ovo inspira / € de espécie bastante rara: / é a que se
sente ante um revolver / e ndo se sente ante uma bala. / E a que se sente
ante essas coisas / que conservando outras guardadas / ameagam mais
com disparar / do que com a coisa que disparam.” (Neto, 2020, p.405)

As obras citadas anteriormente sao subtracbes que, como no papel em
branco, ocorrem sobre superficies pretensamente neutras. Em vista das questdes
provocadas pelas ag¢des subtrativas que comegaram a aparecer em minha pratica (a
limpeza das paredes e o recorte dos papéis), procurei aprofundar as implicagbes
desse gesto e eleger algumas de suas manifestagdes para dialogar com meus
trabalhos. Apresento a seguir as obras “Cubo” e “Escavacao”.

Em “Cubo” (2024), realizo recortes sobre um papel em formato de cruz.
Depois, monto a forma do cubo colando as rebarbas do papel que previ para este
fim até o ponto de obter uma caixa com uma face aberta. Comecgo entao a preencher
0 pequeno cubo poroso com terra — uma tarefa morosa e quase improdutiva.
Embora a tarefa de despejar a terra dentro do recipiente esburacado nao faca parte

do registro do trabalho, percebo que € uma imagem significativa na qual performo o
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trabalho de uma ampulheta, tornando visivel o escoamento do tempo. Quando
consigo manter uma quantidade suficiente de terra dentro do cubo, fecho-o. No
espacgo ele pode ser exposto sobre uma mesa ou entdo no chdo, em ambos os

casos sobre um montinho de terra que escapa pelos furos.

Fig.11 “Cubo” (2024): escultura de papel e terra.
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Em “Escavagao” (2024), acdo realizada em uma das salas do Galpao de
Linguagens Visuais onde uma camada estufada de tinta branca se precipitava da
parede, desloquei meus recortes em papel para aquela outra pele. O estilete
continuou sendo a ferramenta de subtragdo e conforme aplicava forca na
ferramenta, a superficie ameacava se romper por completo: a camada de tinta
craquelava ao toque. Ao final da escavacado, uma pilha de fragmentos brancos foi
formada na base da parede. Ja na semana seguinte a agao, boa parte do trabalho

havia cedido: a estrutura fragilizada nao suportou mais o seu peso.

Fig.12 “Escavacao” (2024), registro de agao sobre parede. Acervo Pessoal.
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Fig.13 “Escavagao” (2024), registro de agao sobre parede. Acervo Pessoal.




Fig.14 “Escavacao” (2024), registro de agao sobre parede. Acervo Pessoal.
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1.1 A PAGINA REPLETA DE CLICHES

O filésofo Gilles Deleuze discutiu o processo de criagdo em pintura durante
seu seminario “A Pintura e a Questao dos Conceitos” de 1981, no mesmo ano em
que foi langado o livro “Logica da Sensagao” no qual ele retoma os conceitos
elaborados em sala de aula em didlogo mais direto com a obra do pintor Francis
Bacon. Durante a segunda aula deste seminario, Deleuze reservou parte de sua fala
a apresentar e problematizar a questdo da pagina em branco e da tela em branco.
Este assunto também pode ser encontrado de forma mais resumida no capitulo “A
Pintura Antes de Pintar” do livro citado. O autor encara a referida questdao como uma
nocdo iluséria e equivocada do processo criativo. “E um erro acreditar que o pintor
esteja diante de uma superficie em branco.” (Deleuze, 2007, p.91) Até aquele
momento, a imagem de comego que o suporte em branco evocava, seja ha escrita,
na pintura ou em qualquer outro campo criativo, era a de um artista angustiado que,
diante de seu material, se confrontava com a auséncia de ideias. O filésofo discorda
veementemente dessa narrativa de escassez e busca reconceituar a pagina em
branco e recontar o momento anterior a criacdo. Isso provoca uma mudanga de
atitude frente aos inicios e apresenta a subtragcdo como gesto caracteristico dessa
nova montagem.

Em sua concepgao, 0 momento da pintura antes de pintar e da escritura antes
de escrever € um no qual o suporte e a cabeca do artista se correspondem, e
nenhum deles esta vazio. “Mas qual é a diferenga entre minha pobre cabega, meu
cérebro agitado, e a pagina? Nenhuma. Na minha opinido, nenhuma. Ou seja, ja ha
muitas coisas na pagina, coisas demais. Ndo ha pagina em branco.” (Deleuze,
2007b. p.53, traducdo nossa) O que ha € excesso de ideias e ndo falta. Ambos os
estados iniciais da obra de arte e do pensamento s&o percebidos como um mesmo
espaco atulhado pela mistura cadtica entre boas e mas ideias. Ndo ha uma pagina
em branco, mas sim uma pagina repleta. “Ha uma pagina em branco objetivamente,

ou seja, uma falsa objetividade para o terceiro que esta observando, mas quando se

% No original: “4 Pero qué diferencia hay entre mi pobre cabeza, mi cerebro agitado y la pagina?
Ninguna. A mi modo de ver, ninguna. Ya existen un montén de cosas. diria mas, hay demasiadas
cosas sobre la pagina. No hay pagina blanca.”
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trata da sua prépria pagina, ela esta atulhada, completamente cheia™ (Ibid, p.53,
tradugcdo nossa). Quem observa a pagina alheia ndo percebe o movimento por sob
sua brancura, ndo sendo capaz de acessar o espago de pensamento do outro a
quem ela corresponde. Porém, quem encara a pagina frontalmente percebe uma
profusdo de coisas, uma vez que ela vai espelhar o espaco de seu proprio
pensamento. “O pintor tem varias coisas na cabecga, ao seu redor ou no atelié. Ora,
tudo o que ele tem na cabega ou ao seu redor ja esta na tela, mais ou menos
virtualmente, mais ou menos atualmente, antes que ele comece o trabalho”
(Deleuze, 2007, p.91). Tudo o que ocupa o espago ao redor, onde estamos
inseridos, se insere de volta em nds. Considerar que poderiamos romper com todas
essas contingéncias € imaginar um mundo de coisas completamente isoladas e
independentes entre si. Este nivel de abstracdo, da pagina em branco que
possibilitaria um movimento completamente descondicionado, € inalcangavel. O
movimento de quem cria compete, concorre € se compde de outros movimentos.
“‘Em suma, o que é preciso definir sdo todos esses "dados" que estdo na tela antes
que o trabalho do pintor comece. E, entre esses dados, quais s&o um obstaculo,
quais s&o uma ajuda ou mesmo os efeitos de um trabalho preparatorio.” (Ibidem) A
consciéncia sobre 0 que atravessa a ag¢ao coloca a criacdo a prova ao posicionar
questdes urgentes sobre o que fazemos e por que fazemos. A percepgao desse
acumulo é sucedida pela operagao de subtracio, que o reduz e seleciona.

A mudanga de perspectiva da pagina em branco a pagina cheia demanda
outra atitude em relagcdo aos comecos. A questdo nao reside mais em preencher a
pagina em branco, “[...] mas sim esvazia-la, desobstrui-la, limpa-la” (Deleuze, 2007,
p.91). Uma vez que a criacdo nao se da a partir do nada mas a partir de um cenario
de excesso, o0 gesto de subtracdo estara presente durante todo o processo a
promover a selecao das ideias que servem e a remog¢ao das que nao servem. “De
modo que, havera no ato de pintar, como no ato de escrever, aquilo que precisa ser
apresentado — embora seja bastante insuficiente —, como uma série de
subtragdes, de apagamentos. A necessidade de limpar a tela.” (Deleuze, 2007b,

p.55, tradugdo nossa) Os gestos de criagdo (escrever, falar, pintar) sdo em si

* No original: “Hay una pagina blanca objetivamente — es decir, una falsa objetividad para el tercero
que mira —, pero vuestra propia pagina esta atestada, estd completamente atestada.”

® No original: “De modo que en el acto de pintar, como en el acto de escribir, existira aquello que debe
ser presentado — aunque sea muy insuficiente — como una serie de sustracciones, de borrados. La
necesidad de limpiar la tela.”



33

subtrativos porque realizam a filtragem do caos e possibilitam a distingdo entre as
boas ideias e as ideias faceis porque “[...] na sua cabeca, de certa forma, tudo é o
mesmo.”® (Deleuze, 2007b, p.53-54, tradugdo nossa). O que afinal sdo essas ideias
faceis e por que elas devem ser subtraidas? Os clichés, termo recuperado por
Deleuze a partir de escritos de pintores, s&o ideias prontas e seguras — perigos

extensivos a qualquer pratica criativa.

A virada perceptiva do suporte em branco ao suporte cheio ja indica uma
primeira resisténcia contra os clichés, porque partindo de um suporte atulhado de
coisas ‘[...] ele [o pintor] ndo pinta para reproduzir na tela um objeto que funciona
como modelo; ele pinta sobre imagens que ja estao |a, para produzir uma tela cujo

funcionamento subverta as relagdes do modelo com a cépia.” (Deleuze, 2007, p.91)

% No original: “[...] en la cabeza, de cierta manera, todo es igual. Es decir, lo que hay de bueno en una
idea y lo que hay de facil y completamente hecho estan sobre el mismo plano.”
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O funcionamento subvertido € o da representagao das formas prontas. Para melhor
compreender a distingdo entre esses dois funcionamentos, podemos recuperar a
frase de Paul Klee que é citada pelo filésofo, algo como: a pintura nao representa o
visivel, ela torna o invisivel visivel. Enquanto a pintura que reproduz clichés
ocupa-se somente de representar formas prontas, a criacdo torna visiveis as forcas
invisiveis que atravessam e aproximam coisas aparentemente distantes — ela
descortina ou cria a sensacao de descortinar relagdes ocultas. A atitude que
substitui a reproducao das formas € a captacao das forgas. Esse deslocamento de
foco das formas as forgas ndo se restringe a pintura, atravessa outros campos
artisticos e de pensamento. O antropdlogo Tim Ingold, por exemplo, vai recuperar a
importancia dada as forgas no trabalho de Gilles Deleuze para compor um modo de
pensar os ambientes e os materiais. Para Ingold, a investigacdo dos materiais deve
seguir as forgas (as linhas de vida) que os trazem a tona, assim como habitar e
compreender uma paisagem deve implicar em se juntar aos movimentos e forgas
que a modificam. Os dois autores escapam do modelo hilemdrfico que privilegia
matéria e forma para pensar os materiais e as forgas. (Ingold, 2012) Nisto abre-se
um convite a pensar as coisas em movimento e ndo abstrai-las do (ou cristaliza-las
no) tempo.

Captar as forgas é fazer delirar a linguagem: arriscar e liberar a vida na forma
em que ela se estagnou. “Devir ndo é atingir uma forma (identificacao, imitacao,
Mimese), mas encontrar a zona de vizinhanga, de indiscernibilidade ou de
indiferenciagao [...]” (Deleuze, 1997, p.11) Essas zonas indiferenciadas néo séo os
vastos guarda-chuvas do ‘geral’, do ‘neutro’ e do ‘universal’ sob os quais tudo cabe
ou deve caber, mas zonas singulares que aproximam coisas até entao tidas como
distantes, escavando relagdes soterradas. Os clichés, em contrapartida, nao
inauguram e nem exploram outras relacbes do que aquelas que ja estdo dadas e,
por isso, atendem a familiaridade de um mundo onde tudo jaz pronto e as claras.
Quando o artista recai no que ja funcionou previamente em sua pratica artistica,
reproduzindo a si proprio, também esbarra em clichés, ainda que individuais — este
tema sera retomado no subcapitulo “Recomecos: Destruir o Proprio Trabalho.”

A nivel coletivo, Gilles Deleuze viu a questdo dos clichés como mais urgente
do que ja fora algum dia e nada indica hoje um alivio dessa condicdo. A extensa
reprodugao de conteudos, imagens e informagdes nas telas gera uma profusao de

clichés a pairar sobre os suportes e as cabecas. A velocidade e o alcance dessas
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informagdes ja € maior que na década da qual Deleuze fala, e sé tende a aumentar.
As coisas tornam-se clichés mais e mais rapido. Para o autor, a informacao e sua
propagacao nada tem a ver com a criacado; essas fazem parte da logica de uma
sociedade de controle que diferentemente da sociedade disciplinar que domina pela
clausura e pela punicido, exerce sua dominacdo fazendo circular informacdes por
detras de um disfarce de neutralidade. “Quando nos informam, nos dizem o que
julgam que devemos crer.” (Deleuze, 1999) Portanto, a informagao nao é indcua: ela
€ uma palavra de ordem. Para Deleuze, a obra de arte ndo tem a ver nem com
comunicagao porque se tivesse, ela estaria veiculando informacdes prontas e, dessa
maneira, limitando as possibilidades de conexao e nao abrindo. “Em compensacao,
existe uma afinidade fundamental entre a obra de arte e o ato de resisténcia.”
(Ibidem) O ato de resisténcia de que o autor fala aparece ao final do texto “O Ato de
Criagao”, e € apenas ensaiado. Contudo, o autor deixa uma pista: “Nao existe obra
de arte que nao faga apelo a um povo que ainda nio existe.” (Ibidem) O que pode
indicar que ao menos uma das resisténcias que a obra de arte apresenta é a
resisténcia a apreensao e absor¢ao imediatas. A obra inventa um povo porque faz
nascer uma linguagem outra de dentro da linguagem hegeménica das ideias
prontas, palavras de ordem e clichés coletivos. Inventa “[...] um devir-outro da lingua,
uma minoragao dessa lingua maior, um delirio que a arrasta, uma linha de feiticeira
que foge ao sistema dominante.” (Deleuze, 1997, p.15) Enquanto o cliché apela ao
familiar e ao estabelecido, a criagdo que resiste ao cliché arrisca devires imprevistos
e inacabados.

Lutar contra os clichés ndo é um desafio pontual, mas um que reaparece a
cada vez diante das sucessivas paginas “em branco”. “O que que estou dizendo?
Vale a pena escrevé-lo? Ao se perguntar isso com frequéncia, ndo garanto que
havera sucesso, erra-se como todo mundo, mas erra-se com menos frequéncia.”
(Deleuze, 2007b, p.54) Se antes a pagina em branco parecia aguardar
passivamente a acao inspirada do artista, agora torna-se espaco de um conflito com
0 caos, conferindo ao processo de criagao as qualidades de esfor¢co e prudéncia
comuns ao combate e ao trabalho. Limpar os clichés é também, para o autor,
“passar pela catastrofe” e o que pode brotar dela e ser salvo da morte, € um “germe

de ordem ou de ritmo”, que n&do atende a ordem dos dados miméticos e de

" No original: “4 Qué es lo que estoy diciendo? ¢ Vale la pena escribirlo? Si uno se pregunta mucho
eso, no digo que se logre, uno se equivoca como todo el mundo, pero se equivoca menos seguido.”
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representacdo, os caminhos mais percorridos dos clichés, mas que transparecem a
partir da limpeza e destruigdo destes. (Deleuze, 2007, p.104).

Em pintura, todo o processo, desde a percepg¢ao de um suporte atulhado até
a subtragdo dos clichés virtuais, faz parte da operagcdo do diagrama — conceito
elaborado pelo filésofo. “O diagrama termina o trabalho preparatorio e comega o
trabalho de pintar.” (Ibidem) Também é funcdo do diagrama, a limpeza de clichés
concretos que possam passar a tela e neste caso € um trago manual que busca
arruinar parte dos dados figurativos e Opticos, abrindo zonas assignificantes na
pintura: areas que nao ilustram nem referenciam objetos do espaco real. Sdo areas
em que a pintura fala dela mesma e exibe seus procedimentos de subtragdo dos

clichés. O diagrama é um esfor¢co de ordenacao do caos.
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Cada artista desenvolve seu diagrama, que ndo € um tema ou assunto, mas,
ordenacgdes e ritmos pelos quais a natureza é recoletada. O diagrama de Van Gogh,
por exemplo, € descrito nessas duas passagens, por Antonin Artaud e Gilles

Deleuze:

[...] é pintor porque ele recoletou a natureza, como que a retranspirou e a
fez suar, porque fez jorrar em feixes sobre suas telas, em magos como
cores monumentais, a secular trituracdo dos elementos, a espantosa
presséo elementar de apdstrofes, riscos, virgulas, barras [...]"” (Artaud, xxxx,
p.42)

Por exemplo, o diagrama de Van Gogh € o conjunto dos tracejados retos e
curvos que erguem e abaixam o solo, torcem as arvores, fazem palpitar o
céu, ganhando uma intensidade particular a partir de 1888. (Deleuze, 2007,
p.104)

Recoletar a natureza n&o € renderizar o espaco visivel ou mimetizar os elementos
da paisagem sobre o suporte, mas reacessar as forgas por debaixo deles. Os
tracejados, virgulas e riscos, que sdo as formas de recoletar e reordenar de Van
Gogh, excedem o objeto a que poderiam fazer referéncia. Contudo, se alguém hoje

decidir fazer como ja fez o pintor, estara recaindo em um cliché.

Como o pintor escapara dos clichés, tanto dos clichés que vém de fora e se
impdem na tela, quanto dos clichés que provém dele mesmo? Sera uma luta
contra a sombra, uma vez que seus clichés nao existem objetivamente.
Mais uma vez, acreditamos na superficie em branco, e, no entanto, eles [o0s
clichés] estao la. De qualquer forma, para o pintor, eles estao la. Ao que sei,
todos eles passam por esse drama: como escapar dos clichés, ainda que
daqueles clichés que ndo estdo em nenhum lugar além de si mesmos. E
uma luta assombrosa.® (Deleuze, 2007b, p.56, tradugdo nossa)

Todo o trabalho comega pela percepgado de uma cabega e de uma pagina em
branco ja repletas de coisas: referéncias, habitos, repeticdes, formulas,
propagandas... coisas que precisam passar por uma subtragdo, e mais de uma vez.
A cautela ndo deve diminuir porque as solugdes sao provisorias, funcionam hoje e
podem nédo funcionar amanha, quando ja terdo sido qualificadas como clichés. O
processo é atravessado pela consciéncia de perigo constante que se espreita dentro

e fora. Mas, dessas sucessivas catastrofes promovidas pela subtragédo (destruicao,

8 No original: “Como va a escapar el pintor a los clichés, tanto a los que vienen de afuera y que se
imponen ya sobre la tela, como a los que provienen de él mismo? Va a ser una lucha contra la
sombra, puesto que sus clichés no existen objetivamente. Una vez mas, se cree en la superficie
blanca, pero ellos estan ahi. En mi conocimiento, todos han tenido ese drama: como escapar a los
clichés, aun a un cliché que no estaria mas que en ellos. Es una lucha espantosa.”
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limpeza e remogéo) dos clichés, guarda-se a possibilidade do nascimento de uma

outra organizagao.
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1.2 RECOMECOS: DESTRUIR O PROPRIO TRABALHO

A subtracao de parte das obras de um artista por ele mesmo pode configurar
um recomego, um ritual de passagem ou a desautomatizagcdo de seus habitos.
Fragcbes renegadas de suas produgdes sao submetidas ao fogo, a lamina e a outros
métodos de destruicdo e apagamento. Este movimento priva os trabalhos de uma
pretendida eternidade facilitada pelo estatuto de arte, que as preservaria, e os
reposiciona dentro de um fluxo mais imediato de transformacao dos materiais.

O artista John Baldessari em “Cremation Project’ (1970) queima boa parte de
suas pinturas realizadas entre 1953 e 1966. As telas passam pelo forno crematério e
o processo € fotografado. Um desses registros mostra a capa de um livro em forma
de lapide onde consta o nome completo do artista e o determinado periodo da
producao destruida. Nesta placa nao ha epitafio, o que morre ndo ganha uma frase
que sintetize seu significado ou legado, porém os restos incinerados de seu tempo e
trabalho recebem seu nome. Este € um ato de desidentificacdo através da morte
concreta da producdo e da morte simbdlica do artista. O ato liberou o espago
ocupado pelo acumulo de coisas e imagens produzidas pelo artista, possivelmente
encarados como clichés que rondavam o atelié, e possibilitou o inicio de uma nova
fase em meio a mudanca de moradia do artista. “O mundo tem arte demais — Eu
produzi objetos demais — O que fazer?™ (Baldessari In:Mundy, 2013, p.180). O
artista opta pelo fogo, o que aproxima a acao de um ritual de passagem. No
crematorio, o volume dos treze anos de producdo estritamente pictdrica equivaleu a
cremacgao de dez pessoas (Mundy, 2013). O artista coleta e reutiliza as cinzas da
gueima em novas obras, como € o caso da fornada de biscoitos que assa e expde
em um pote transparente, como uma urna funeraria. A produgdo nao é
simplesmente apagada, ela sofre uma mutagédo. E essa mutagdo ndo se da so6 no
sentido da tela ao biscoito, mas também da pintura tradicional a ampliacdo do
campo de agdo criativa, uma vez que € a partir dai que o artista passa a criar e
circular entre os campos da performance, escultura, colagem, fotografia, escrita e
salas de aula.

O artista, antes de queimar as obras, as registra em slides, salvando-as de
uma extingdo completa. Elas persistem de alguma maneira, o que pode tanto causar

alivio porque as salvaguardam da perda total, quanto arrependimento por tornar

® No original: “The world has too much art - | have made too many objects - what to do?”
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evidente o que foi perdido e sustentar algum tipo de apego. Essas perdas e lutos
fazem parte do cotidiano de trabalho do artista, que ao tomar decisdes deixa passar
etapas irrecuperaveis do processo. Porém, durante o fazer, as perdas logo se
configuram em novos cendrios e convocam a novas decisdes. Em exemplos como o
de Baldessari, no entanto, o apagamento se direciona a objetos a principio prontos e
acabados. O rompimento com a memoria acontece em razido de uma analise
retrospectiva e talvez anacrénica do que fora produzido até entdo. O que estava

cristalizado é reabsorvido pelo processo.

Fig.15 “La Destruccion’(1963), Marta Minujin. Fonte da Imagem:
http://cvaa.com.ar/02dossiers/accion/5_biblio_01.php

Em 1963, a artista argentina Marta Minujin, realizou o happening incendiario
da destruicdo de seus préprios trabalhos de arte e convidou outros artistas a
participar alterando e atacando as obras, que foram queimadas em seguida. A acéo
“La Destruccion” teve lugar em um terreno baldio da cidade de Paris, em uma rua
sem saida chamada Impasse Ronsin. Esta ruela foi, desde a segunda metade do
século XIX, marcada por efervescéncias artisticas. InUmeros ateliés de artistas se
agrupavam na regido. As condi¢gbes de vida no espago eram simples, porém este

constituia uma cenario vivo de trabalho, encontros, trocas e experimentagdes. A
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destruicdo proposta pela artista acaba por prever a destruicdo do espaco, e alguns
anos depois, em 1971, os ateliés foram todos demolidos, dando lugar a ampliagao
de um hospital vizinho.

Obras destruidas voluntariamente por seus autores constituem momentos de
virada em sua producédo, porque o sacrificio da producao e a produgao do sacrificio
demandam uma atitude a altura, que nao recaia nos velhos habitos. Os objetos sao
substituidos pela experiéncia e pelo relato de sua destruigdo. Para o artista Michael
Landy isso foi além da destruicdo dos trabalhos produzidos e significou também a
destruicdo de todas as suas posses. Em “Break Down” (2001) os quase oito mil itens
destruidos foram antes inventariados e divididos em categorias. A acéo tomou a
forma de uma linha de des-montagem: esteiras e bandejas direcionavam os itens a
serem quebrados, picados, retalhados e desmontados. O artista tomava parte no
processo usando um uniforme de trabalho, ao lado de outros trabalhadores com os
mesmos macacdes azuis. Se 0 que possuimos também nos possui, a agao de
destruicdo da producgao artistica, documentos, roupas e posses funciona como a
liberacdo do que constitui uma identidade e que também atravessa e condiciona a
criacdo. “Break Down”, que tanto pode significar ‘destrinchar em detalhes’ como
também uma ‘cisdo psiquica’, une seus significados na performatizagédo do
desmoronamento de um modo de funcionar. Mais do que apenas destruir, cada item
sofre o gesto analitico da desarticulagao.

O modo de vida, que esta intimamente ligado a um modo de consumo, pode
ser um fator condicionante no processo de criacdo do artista e, de maneira mais
ampla, da agdo humana no mundo. Nesta agcdo, a memoria dessas identificacdes
sdo desmontadas e seu efeito diminuido. Contudo, ndo é sem dificuldade que o
espaco aberto da origem a uma outra atitude realmente, porque rapidamente este
espacgo pode ser reclamado por velhos ou novos habitos e clichés, sendo seduzido
pela oferta de um novo estilo de vida ou personalidade a serem consumidos. Para
Landy, a agao resultou em um ano onde nao produziu objetos de arte. “Levou cerca
de um ano até que ele voltasse a fazer arte e, quando o fez, comegou com uma
série de desenhos simples de ervas daninhas, plantas que conseguem sobreviver
com quase nada.” (Mundy, 2013, p.242) A espontaneidade, autenticidade e
resiliéncia de tais plantas, aponta ao que resiste a0 apagamento do excesso e
mesmo do que poderia parecer essencial: sdo presencas que brotam mesmo que

nao cultivadas e ndo mediadas. Depois da remocdo do acumulo de posses e
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distracbes que as tornavam imperceptiveis e também de um ano de dorméncia, as
auténticas daninhas despontaram do chéo.

Essas ndo sao agbes puramente destrutivas, porque elas implicam em uma
transformacdo da postura frente a criagdo. O artista e professor Julio Ferreira
Sekiguchi, em “Ensaio n°1” (1997), ja graduado pelo curso de pintura, queima um
piano junto de sua produgao artistica dos ultimos anos. Os trabalhos queimados
tratavam da religiosidade e sua queima acabou por configurar um rito de passagem.
O ato transformou-se na primeira performance do artista, e esta agédo inaugural
durou seis horas. Apés a queima dos elementos citados, o artista desenhou e
ocupou um circulo de giz sobre o chado e ali despiu e queimou suas roupas e
pedacos de seu cabelo e barba, vestiu outras e tatuou em si mesmo um circulo no

braco esquerdo.

Influenciado pela leitura de Carl G. Jung, ateei fogo em toda a minha
producdo em arte, em minhas roupas € em mim mesmo, recriando um rito
de passagem ou rito de iniciagdo (segundo minhas interpretagcdes do que
seria um ritual desse tipo e adaptando-o a minha realidade), com o intuito de
transformar-me em tabula rasa, zerando tudo e buscando novo
entendimento sobre mim, sobre a arte e sobre o mundo. (Sekiguchi, 2011,
p.44)

O esvaziamento das preconcepg¢des sobre o mundo, sobre a arte e sobre si mesmo
se efetua simbolicamente pelo ritual. A acao, para o artista, abriu uma clareira que
demandava ser ocupada uma outra vez, e demandou também a cautela necessaria
para que 0 que viesse ocupar 0 espago em branco diferisse do tipo de producao que
fora queimada e destruida. (Sekiguchi, 2011)

Ainda que as ac¢des pontuais de destruicdo do préprio trabalho abram, de
maneira radical, abram brechas para transformagdes e recomecos na pratica
artistica, esses recomegos também podem ser cultivados por agdes diarias — por
meio de atividades que provoquem a desautomatizacdo dos gestos do artista e
maior atenc&o ao trabalho. O ator e autor Yoshi Oida defende que o dia de trabalho
dos atores se inicie pela limpeza do espaco onde ensaiam, primeiro esvaziando-o e
depois limpando o chdo com panos de algodao e agua fria. A tarefa cultiva desde ja
a postura corporal e o0 estado de atengdo necessarios ao trabalho do intérprete. A
limpeza do espaco de trabalho e do corpo do ator é limpeza concreta e ritual porque
subtrai tanto as sujeiras quanto as distragdes. Este € um trabalho tdo rigoroso como

€ sutil, possibilitando um “estado desperto de consciéncia” e corpos em “estado de
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prontidao”. (Oida, 2007, p.24-26) A importancia da tarefa € manter a concentragao
no gesto. Neste caso, diferente dos citados anteriormente, o corpo de trabalho n&o
sofre nenhuma destruicdo, em contrapartida, € o préoprio corpo do artista que
concentrado através do gesto subtrativo da limpeza do espago ou de seu corpo,
passa a filtrar as distragdes do pensamento e do movimento. O cultivo dessa
disciplina também cumpre o papel de um ritual transformativo, ainda que seus ciclos
de renovagao sejam mais curtos e desafiadores do que os rompantes de destruicao.

Cabe a cada um perceber até que ponto essas destrui¢cdes e limpezas de fato
configuram a abertura de um espago que acolha novas posturas criativas.
Transformacdes demandam desidentificagdes e estas acontecem em camadas e
profundidades multiplas, desde a destruicdo da produgao e dos arquivos do artista

até a desestruturagéo de sua identidade: uma série de abandonos e liberagdes.
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1.3 NUANCES SUBTRATIVAS

A subtracdo, que é instrumento de luta contra os clichés, se da tanto no
suporte e na cabecga onde o excesso deve ser filtrado, quanto no amplo contexto da
criacdo, podendo englobar a limpeza do espago de trabalho, a destruigdo do préprio
acervo e a transformacao dos habitos e modos de vida de quem cria. Quando a
subtracao funciona como um filtro, parte da memdria € dispensada e parte fica retida
em um exercicio de percepgao que distingue quais delas sdo um “obstaculo” e quais
sdo uma “ajuda”. A operagao subtrativa, que desdobra uma imensa lista de verbos,
pode ser empreendida em escalas minimas ou maximas, por meio de gestos
pontuais ou recorrentes. Cada um desses modos de subtrair vai desdobrar efeitos
especificos. Neste subcapitulo, desdobra-se parte dos muitos modos de subtrair,
modos que ndo sdo exclusivos a arte, mas que, de toda forma, cruzam e agitam o
campo. Podendo ser a pagina em branco um resultado extremado da subtragcédo da
memoria, ou mesmo um modo extremado de operar subtragdes, como “[...] um tipo
de branco que nao é criado pelo alvejamento, mas que € ele préprio o alvejamento.”
(Batchelor, 2007, p.12), ampliar o escopo desse gesto pode ampliar também a
compreensao dessa complexa representacdo de comecgo. Se até aqui a subtracéo
apareceu como um procedimento de enfrentamento direto, também é a intencao de
que ao final desta secdo seja apresentada a potencialidade de enfrentamento
indireto do gesto de subtragdo, um deslocamento do >subtrair algo< ao >subtrair-se
a algo<.

No processo de escrita dessas nuances, comegaremos pelo potencial poético
e critico de subtragdes concretas dentro dos espacos institucionais da arte — gestos
de limpeza e manutengdo. Na pratica de trabalho de Mierle Laderman Ukeles, a
limpeza ndo €& um fator meramente simbdlico. Nos registros da performance
“Washing/Tracks/Maintenance: Outside” (1973), a artista é vista limpando o chéo e
as escadarias de um museu; para isso se utiliza de vassouras, esfregbes, baldes,
panos e escovas. A acao se conecta as elaboragdes de seu “Manifesto da Arte de
Manutengao!” (1969). Neste texto, sdo apresentados dois sistemas que qualificam
os gestos (artisticos ou ndo): o de desenvolvimento e o de manutengdo. Em resumo,
o sistema de desenvolvimento preza pela novidade, agdo e individualidade,

realgcando a autoria do agente, enquanto que o sistema de manutengdo se sustenta



45

através da repeticao e preservacao desses avangos através de marcas anénimas. A
artista defende uma arte que performe pela manutencdo, uma escolha atravessada

por sua experiéncia pessoal.

Eu sou uma artista. Eu sou uma mulher. Eu sou uma esposa. Eu sou uma
méae (ordem aleatdria). Eu lavo, limpo, cozinho, renovo, sustento e preservo
pra caramba, entre outras coisas. E também (até agora separadamente) eu
“faco” Arte. Agora, vou simplesmente fazer essas tarefas de manutengao
diarias e leva-las a consciéncia, exibi-las, como Arte. [...] A area da
exposicao pode parecer “vazia” de arte, mas estara sendo mantida sob o
olhar do publico. O meu trabalho sera o trabalho.™ (Ibid, p.124)

A sobrecarga do trabalho de cuidado faz com que a artista torne indissociaveis os
gestos que fazem parte de seu trabalho doméstico e os gestos de seu trabalho
enquanto artista. Diante da impossibilidade de apartar arte e vida, o deslocamento
da acdo doméstica ao espago publico € uma possibilidade de continuar fazendo arte
e ocupando os espacos institucionais. A ag¢ao deflagra a desigual expectativa sobre
0s corpos socialmente compreendidos como masculinos e femininos, assim como
levanta a questdo da invisibilidade e desvalorizagdo do trabalho de manutencéao
(dentro e fora da casa).

Aproximadamente nesta mesma época, a escritora feminista Silvia Federici
langou o manifesto “Wages against Housework” (1975), um texto que demandava
salarios para o trabalho doméstico realizado por mulheres. A retribuicdo monetaria
seria um primeiro passo na qualificagdo dessas tarefas enquanto trabalho,
desbancando a ideia de que todas essas acbes de cuidado e manutengdo sao
aptidées naturalmente femininas. Para Federici, o salario configura a possibilidade
de recusa de parte do trabalho porque, antes de mais nada, o torna visivel: sua
realizagao deixa de ser compreendida como inerente a condigao de ser uma mulher.
As performances de Mierle Laderman Ukeles tornam visiveis as questdes do
trabalho doméstico ndo remunerado e do trabalho de manutengdo mal remunerado,
englobando os trabalhadores de manutencdo. A dimensdo coletiva do trabalho é
enfatizada nas acgbes da artista em dialogo com a comunidade de trabalhadores de

manutencao da cidade de Nova lorque.

° No original: “l am an artist. | am a woman. | am a wife. | am a mother (random order). | do a hell of a
lot of washing, cleaning, cooking, renewing, supporting, preserving, etc. Also, (up to now separately) |
"do" Art. Now, | will simply do these maintenance everyday things, and flush them up to
consciousness, exhibit them, as Art.[...] The exhibition area might look "empty" of art, but it will be
maintained in full public view. My working will be the work.”
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Fig.16 “Washing/Tracks/Maintenance: Outside” (1975), Mierle Laderman Ukeles.

Fig.17 “Washing/Tracks/Maintenance: Outside” (1975), Mierle Laderman Ukeles. Fonte da Imagem:
https://mobile.wa.yourcultureconnect.com/e/seeing-america-video-tour/washingtracksmaintenance-out
side-1973-copy

Os gestos subtrativos também guardam a dimensdo de um trabalho
invisibilizado, decaindo de uma narrativa herdica de combate contra os clichés em
diregdo a uma narrativa modesta e laboriosa. Essas ultimas s&o protagonizadas por
aqueles que empenham os gestos de limpar, desempoeirar e preservar no dia a dia
do trabalho uniformizado. Os artistas Gonzaga Amador e Jandir Jr. formam a equipe
da empresa Amador e Jr. Seguranca Patrimonial Ltda. e realizam em nome dela
uma série de performances que também discutem as condi¢cdes de trabalho dentro
das instituicdes de arte. A dupla ocupa uma posicao limitrofe no espaco expositivo,
que ora reforga a invisibilidade dos trabalhadores de manutencgao, ora desloca-os ao
centro da atengdo. A indumentaria dos artistas — o terno que é o uniforme dos
segurangas patrimoniais — cria expectativas por parte do publico quanto ao seu
comportamento e sua fungdo naquele espago e os servigcos oferecidos podem
contrariar ou reforgar tais expectativas. Os segurangas podem performar exagerada

passividade, vigildncia ou subserviéncia dentro dos espagos expositivos, como
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também podem ocupar o expediente com gestos de descanso, lazer e fruicdo. Mas,
nesse caso, € importante lembrar que o 6cio também é um servigco prestado. Nas
prévias textuais disponiveis no website da empresa, mesmo as agdes que
aparentemente protestam ou desobedecem ao regime de trabalho ndo escapam a
exploragéo que visa “aumentar sua performance e produtividade”. O tom irénico dos
textos expde que até o descanso esta a servico da produtividade. Os trabalhadores
da manutencado sdo pagos para cuidar das superficies e antecipar os perigos, eles
devem limpar e evitar as marcas (e nao inscrevé-las), sendo responsabilizados por
possiveis danos ao patriménio — o monitor é “pago para ter medo”. (Jr., 2017)

A limpeza apaga marcas e ela mesma disfarca as suas. Esse fator pode
contribuir tanto para o anonimato desses trabalhadores ja invisibilizados, quanto
servir em um proposital encobrimento de seus agentes quando a limpeza é um gesto
de desapropriacado e redugao da multiplicidade. Como forma de ilustrar a subtracéo
que desapropria, trago a obra “Erased De Kooning Drawing” (1953) de Robert
Rauschenberg. O artista que ja havia produzido uma série de pinturas brancas,
retornou a producdo de espagos em branco agora através da subtragdo. Neste
trabalho, o artista apaga um desenho de Willem De Kooning. A limpeza da folha de
papel funcionou como a ruptura com os artistas da geragédo anterior, abrindo um
espago em branco de onde se pudesse recomegar. Para além da aparicdo da pagina
em branco por debaixo dos depdsitos de material, € instaurado no proprio ato de
apagar, a negagado do gesto caracteristico do expressionista abstrato que era De
Kooning. O que antes fora produzido por gestualidades soltas e marcas
idiossincraticas, estava sendo desfeito de forma analitica e cautelosa pelo artista
subsequente. A autoria do primeiro artista foi apagada, mas quem operou o
apagamento ndo deixava marcas Obvias de autoria. A folha de papel foi
desapropriada pela limpeza do primeiro desenho e s6 foi reapropriada quando na
moldura uma placa indicou o seu novo autor. Toda a agéo foi consentida entre os
dois artistas, o que difere do tipo de subtracdo desapropriadora que pretendemos
adentrar adiante.

Uma vez que a limpeza guarda o potencial de desapropriar ao apagar as
marcas anteriores, pode ser intencionalmente a etapa de uma apropriagao. Para o
fildsofo Michel Serres, os atos de apropriagcao de espacos, objetos e corpos se dao a
partir de marcas, que duras ou suaves, credibilizam seu imaginado dono. A historia

da apropriacdo se inicia através de marcas duras como as de urina, esperma e
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sangue; sao elas que criam um senso de propriedade que se estende a terra e aos
corpos. Para o autor, cada vez mais as marcas duras dao lugar as marcas suaves,
isto é, os abusos materiais tornam-se abusos mensageiros, poluindo néo s6 a
paisagem, como também a percepgao através de signos, imagens e sons. O
movimento voraz de apropriagdo através da poluicdo dura e suave gera,
paradoxalmente, um mundo que n&o pode pertencer a ninguém porque 0s espagos
se encaminham para a inabitabilidade, os recursos apropriados sdo contaminados e
as riquezas que antes eram concretas, tornam-se cada vez mais abstratas. (Serres,
2011)

Enquanto as propriedades sdo conquistadas por marcas de poluigdo (pelo
sujo), o “[...] limpo equivale a sem proprietario ja definido, oferecendo livre acesso.”
(Serres, 2011, p.15) O limpo nao tem proprietario, mas a sua “neutralidade” convida
a ocupagao e apropriagdo. Todo este jogo entre o limpo e o sujo ganha
complexidade na lingua francesa em que escreve Michel Serres, pela palavra propre
significar ao mesmo tempo ‘limpo’ e ‘préprio’. “Ou seja: propre [préprio] quer dizer
apropriado, mas entao significa sujo; ou propre [limpo] quer realmente dizer limpo e
significa, nesse caso, sem proprietario.” (Ibidem) A limpeza, ao apagar as marcas do
préprio, guarda o potencial de desapropriar e desapossar, abrindo espagos em
branco ou de livre acesso. Essa limpeza raramente € pensada como o fim de todo
senso de propriedade (aquilo que daria origem a uma era das locagdes, como quer
Serres); ela € antes s6 mais uma etapa no processo de apropriagdo, uma limpeza
seletiva que desconsidera a memoria e as marcas (ndo necessariamente de
apropriagcdo mas, de presencga e habitagao) deste territério. Por esse procedimento,
a limpeza esta bem proxima das praticas coloniais. A pesquisadora Erin Manning
traz os termos ‘clear e ‘clearing’ para pensar essas praticas colonizadoras de
abertura de espagos em branco na paisagem. Os termos, em algumas de suas
tradugdes possiveis, podem significar: limpeza; clareira; limpar; abrir uma clareira;
abrir espaco; esvaziar; remover e apagar. O clearing € um gesto que comeca pela
derrubada das arvores para que das imensas clareiras ergam-se as monoculturas e
as edificagbes coloniais. As clareiras — espacgos limpos e esvaziados — dao lugar a
estruturas concretas e de pensamento. Junto da floresta, sdo derrubadas as
relagdes, vidas e saberes que nelas se emaranhavam, inviabilizando os modos de
existir dos viventes autoctones e cindindo a autonomia de suas relagdes

sustentaveis com a terra e com seus ciclos, que antes se fazia pela abertura de
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pequenas clareiras e rocados itinerantes onde se cultivavam espécies diversas. A
terra e os corpos dela desapropriados sao reclamados pela cultura conquistadora.
Para Manning: “O clearing produz propriedade. A propriedade produz
desapropriagédo.”™ (Manning, 2023, p.15, tradugdo nossa) A limpeza, nesses casos,
€ uma subtragdo ja motivada pela apropriacdo. E citando Fred Moten e Stefano
Harney, prossegue: “Toda propriedade € perda porque toda propriedade é a perda
da partilha.”*? (Harney, Moten apud. Manning, 2023, p.15, tradugdo nossa) Para a
autora, aquilo que primeiro preenche as clareiras abertas na mata e nas relacoes, €
um gesto de mediagcdo que se pretende imparcial e neutro, mas que empobrece e
suprime a espontaneidade das relacdes, lancando as bases de uma sociedade de
controle, onde tudo esta previsto e pré-formado. (Manning, 2023) E para o fildésofo
Dénetem Bona, o desmatamento e abertura de espagos descampados sao taticas
de controle e de contencdo de insurreicdes, uma vez que as florestas sdo “[...] a rota
de evasado por exceléncia, da migracdo, da clandestinidade, do cruzamento de
fronteiras.” (Bona, 2021)

Ha perigo em limpar excessivamente, principalmente pela complexidade de
discernimento do que é sujeira e do que nao é, afinal, a nossa prépria sujeira tende
a parecer limpa para nés mesmos, enquanto que os residuos que vém do outro sao
rechagcados com rapidez. Em busca de uma pretensa pureza, o que tem lugar € a
limpeza enquanto exterminio, que serve apenas para instaurar novas marcas de
apropriagdo. A sujeira que o clearing limpa e suprime nada mais é do que a
espontaneidade dos encontros e relagdes preexistentes no territorio: expressdes
selvagens e daninhas que resistem a domesticacdo da uniformizagdo. De certa
maneira, poderiamos aproximar concreta e metaforicamente a producéao do papel a
abertura de tais clareiras: ambas comecam pela derrubada das arvores e terminam
na conquista de um plano branco, liso e uniforme. Vale realgcar que a producao
industrial do papel hoje estabelece imensas monoculturas de eucalipto e pinus. As
monoculturas sdo manifestagdes desse tipo, que cuidam para que nada cresga além
do que foi predeterminado, limpando a terra das espécies de crescimento
espontaneo. As monoculturas sao latifundios onde se cultiva uma unica espécie e,
sendo assim, elas cumprem a fungao de fazer circular uma mercadoria mais do que

a de alimentar os habitantes daquele territério. Este modo de cultivo

" No original: “Clearing produces property. Property produces dispossession."
2 No original: “All property is loss because all property is the loss of sharing.”
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homogeneizante configura também um sistema de pensamento, que a fil6sofa e
cientista Vandana Shiva nomeia como ‘monoculturas da mente’. Tais modos de
cultivar a terra e o pensamento fazem desaparecer a diversidade natural e cultural,
uniformizando os modos de produzir, de pensar e de viver.

A redugao do multiplo o unico se manifestou no plantio, como também na
deslegitimagao intelectual dos saberes outros que fugiam ao parametro estabelecido
pelo colonizador. No discurso, a ideologia da monocultura pretende aumentar a
produtividade e garantir a abundéncia de recursos através de solugbes que se
pretendem universais, porém, tudo o que as monoculturas fazem é cultivar a
escassez. (Shiva, 2003) A autora desbanca essas premissas demonstrando como
essa forma de cultivo empobrece o solo e gera maior instabilidade para o
ecossistema. “As monoculturas mentais geram modelos de produgao que destroem
a diversidade e legitimam a destruicdo como progresso, crescimento e melhoria.”
(Shiva, 2003, p.17) A destruicdo das florestas e sua diversidade vém junto do
apagamento das sabedorias milenares que as habitam. Nos espagos abertos pela
destruicdo se insere uma unica cultura: a ciéncia Ocidental que se pretende
imparcial e universal. Esse saber dominante pautado pelo lucro escolhe as espécies
de suas monoculturas pelo valor de produgcao e mercado, nao por seu valor
nutricional. Dessa forma, sufocam o cultivo de outras espécies e a diversidade que
garante a saude da floresta e de seus habitantes. “Declarar que uma espécie util em
nivel local € uma erva-daninha é outro aspecto da politica de extingdo, pelo do qual
0 espacgo do saber local definha até desaparecer.” (Ibid, p.42) Os saberes locais
estdo intimamente ligados com a paisagem, enquanto que o saber dominante € um
saber local que, ao se alastrar globalmente, recaiu em abstragao. (Shiva, 2003)

As monoculturas foram instauradas nas Ameéricas no periodo colonial, e ali
foram sustentadas pelo trabalho de pessoas escravizadas. A exposicdo “Casa de
Purgar” (2018) de Tiago Sant'/Ana apresenta uma série de esculturas e registros de
performances ligadas a materialidade, memdria e simbologia do agucar e seus
sistemas de producdo. O nome da exposi¢cdo alude aos espagos do engenho
voltados a clarificagdo e refino do agucar, ali onde ele se torna branco. Purgar
implica na exclusdo das impurezas — e ‘descontaminagao’, ‘purificagcao’ e ‘limpeza’
sdo termos que tangenciam perigosos empreendimentos a nivel social. O trabalho
de Tiago Sant’Ana tem inicio na visitagdo das ruinas das casas de engenho na

regido do Recdncavo da Bahia. Ainda que a regido ndo produza cana com a mesma
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intensidade de antes, € uma paisagem moldada pela historia dessa produgéo. As
dindmicas sociais desse lugar estao fundadas na monocultura canavieira e em sua
aparelhagem escravocrata. O agucar refinado, quando sobreposto a esse espaco
recebe uma carga de memoria material e simbdlica, que o artista utiliza para

pigmentar os corpos, 0s espagos e as imagens. Para o artista:

O branco apaga as nuances existentes. E é exatamente por isso que a cor
branca € um dado importante no conjunto de trabalhos sobre o agucar. Por
contrastar com a cor da minha pele, por contrastar com as paredes
embotadas pelo tempo, mas, sobretudo, por ser uma metafora racial sobre
como a branquitude tem sido tomada como parametro para a organizacao
social em decorréncia dos processos de colonizagdo e eurocentrismo no
Brasil, tentando estender suas formas de organizagédo social até mesmo
para corpos nao brancos. (Sant’Ana, 2023, p.94)

A recuperagdo das nuances histéricas apagadas € dada pela interacdo entre
material, corpo e espaco. As arquiteturas esvaziadas das casas de purgar, casas de
engenho e capelas, quando cobertas por esse material que hoje, porque
industrializado, abstraiu a memoria dos primeiros engenhos e das relagdes
assimétricas que eles empreenderam no territério. A agao recupera e atualiza essas

relagdes dentro do momento presente.

Fig.18 “Refino #2”,(2017), Tiago Sant’Ana. Fonte da imagem:
https://www.premiopipa.com/2018/03/tiago-santana-revisita-relacoes-de-trabalho-coloniais-em-casa-d
e-purgar/
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Em todas as acgdes, Tiago usa vestimentas de cor branca, retomando o
contato com os tecidos vestidos nos terreiros. O branco vestido da cabecga aos pés
pode indicar o pertencimento as religides afro-brasileiras, como o candomblé e a
umbanda. Isso fica mais evidente no trabalho em que o artista peneira o agucar por
sobre uma capela em ruinas, ali, o contexto impregna a indumentaria com esse
simbolismo através do estranhamento gerado por sua presenga no espaco religioso
cristdo. (Sant’Ana, 2023) O branco de suas roupas ndo € o mesmo branco do agucar
(que é o branco que alveja), mas sim o branco da ancestralidade, de espagos e
praticas que recuperam e atualizam as memdrias e as nuances. Na acao “Passar
em Branco”, o artista engoma essas roupas brancas, que funcionam como indices
dos corpos que ali cumpriam trabalho forgado. A expressao passar em branco, além
de se relacionar ao gesto de passar a ferro aqueles itens, aponta para o passar
despercebido, o que pode se referir tanto ao apagamento das subjetividades,
culturas e memorias dessas pessoas e comunidades, como também pode dizer de
uma estratégia de sobrevivéncia: passar em branco como forma de furtar-se a visao
e subtrair-se a captura.

Na sociedade contemporanea, além das persistentes monoculturas e
desmatamentos, a limpeza pode encontrar sua desmedida em uma compulsao por
higiene que configura o rechago a qualquer tipo de negatividade, e por
consequéncia, impermeabiliza o contato com a alteridade. Para o filésofo
Byung-Chul Han, a esséncia do erotismo € ameagada por uma limpeza de carater
pornografico. Enquanto o erotico opera por meio de camadas e véus, a pornografia é
pura transparéncia. No corpo, essa compulsao se traduz pela depilagao total, que o
revela imediatamente em lisura e objetividade. Ja o erotismo dos pelos do corpo e
das camadas de tecido que o encobrem, alongam o tempo do encontro no jogo de
desvios de sua exposicao total. Essas categorias ndo se restringem a apresentagao
do corpo e ao comportamento sexual propriamente ditos, sdo também qualidades
que influenciam as formas de arte, comunicagao e relagdo. O autor da o exemplo do
conhecimento e da informagédo. A informacdo liga-se a logica pornografica ao
considerar sujos os segredos e as ambiguidades, apresentando dados explicitos,
controlaveis e incontestaveis. Enquanto que o conhecimento liga-se ao erético pelo
acolhimento das maculas da duvida e do paradoxo, pelo atrito entre as forcas
distintas do conhecido e do desconhecido e, em resumo, pela abertura a alteridade.

A caracteristica da compulsdo higiénica pertencente a “estética do liso”, definida
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pelo fildsofo como a estética contemporanea da positividade e do ensimesmamento,
bloqueia a negatividade e por consequéncia acelera a circulagdo de capital e de
informacéao. (Han, 2017)

A auséncia de atrito que promove essa aceleracdo € a auséncia de
diferenca. Ainda que haja a constante demanda por novidade e autenticidade, essa
aparente variedade se desenrola dentro de um “inferno do igual". Esse termo é
utilizado por Han para indicar o sintoma contemporaneo de rechagco ao outro. O
desconhecido é rapidamente reduzido ao conhecido dentro de bolhas de
identificacdo, blindando os encontros imprevistos que deslocam o sujeito de sua
posicao ensimesmada.

O sujo e o limpo sédo definicbes que dependem das percepgcdes de mundo
subjacentes. O lider quilombola Antdnio Bispo descreve o estranhamento que sentiu
frente as politicas de limpeza da urbe deslocadas a mata, uma vez que a concepgao
do que é o lixo, e portanto do que é indesejado e estranho ao contexto, deveria

mudar quando esse mesmo contexto muda.

Quando visitei o Quilombo Kalunga, em Goias, fui conhecer uma trilha
turistica. La encontrei uma placa junto a uma lixeira que dizia: “Lixo
organico”. Perguntei o porqué daquele cesto de “Lixo organico”.
Responderam que estava ali por exigéncia dos 6rgdos ambientais. Ora, se é
organico, nao é lixo! O lixo é sintético! O que apodrece é organico e
retroalimenta a terra, como ensinava a minha avé. Mas isso funciona para
quem tem casa, ndo para quem vive em gaiolas chamadas de
apartamentos. (Bispo, 2023, p.65)

A decomposicdo é uma limpeza promovida pela propria terra, que se alimenta da
matéria, transformando seus estados e criando novas condigcdes de vida. Essa
limpeza é impura, isto &, ela aceita a mistura. “[...] que ndo se busque um mundo
limpo demais, em que, mais uma vez, uma cultura pura demais cubra a natureza,
impura; estéril, sem corpo estranho, seria ainda mais perigoso do que concreto,
quero dizer, misturado [...]” (Serres, 2011, p.107) Pensar os elementos em
isolamento endossa as nog¢des mais perigosas de limpeza e subtragcdo, que
descambam em discursos e praticas de purificagdo, homogeneizagao e exterminio.
As clareiras da apropriagdo e das monoculturas subtraem as diferengas que mantém
o equilibrio maleavel do multiplo: seu chdo e sua mente sao impermeaveis. Ja a
limpeza enquanto manutengdo da vida, ndo leva a um estado ideal de pureza e

assepsia mas, a uma ordenacgao temporaria que preza pela manutencao dos ciclos e
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ndo por sua ruptura. Os rogados indigenas e quilombolas abrem clareiras
temporarias para o cultivo de espécies variadas; as rocas sdo pensadas para que se
regenerem e incluem em seus planos a nutricdo de habitantes humanos e

nao-humanos. (Bispo, 2023) A limpeza de manutengao preserva a multiplicidade.

Fig.19 “Pagina Paisagem” (2025), guache sobre papel; detalhe: foice. Acervo Pessoal.
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Ha uma outra manifestacao da subtracao: “5. Escapar da vista ou do alcance.
= ESQUIVAR-SE, FUGIR"3, Um enfrentamento indireto, que ao invés de subtrair
coisas, subtrai-se a elas. Uma estratégia associada superficialmente a desercéo e a
covardia, mas que pode bem ser uma ferramenta de luta e de resisténcia. E o caso
da marronagem: a fuga empreendida por escravizados que iam formar comunidades
livres nas florestas. Dentro desses espagos de refugio habitados por individuos de
terras e culturas distintas, ndo ha uniformidade, mas sim abertura a sua propria
transformacdo a partir da chegada de outros que também escapam. A vida na
floresta e na mata fechada resiste ao controle dos terrenos descampados. Em um
texto chamado “Etica da Subtrac&o”, o fildsofo Dénétem Bona realca a importancia
de se adotar estratégias furtivas, mais do que combativas ou heroicas. “Nestes
tempos sombrios em que proliferam os dispositivos de controle, as resisténcias
devem ser mais furtivas do que frontais. Agir em terreno descoberto € facilitar as
coisas para os multiplos poderes que nos assujeitam [...]” (Bona, 2025, p.134-135)
“Passar em branco” pode significar o apagamento violento da memdéria, mas o gesto
também aponta para uma maneira de tornar a si mesmo imperceptivel e
incapturavel, seja resistindo as relagbes exploratérias de trabalho; aos clichés e
automatismos; ao autoritarismo e aos demais dispositivos de controle. “Escapar dos
inimigos é produzir a propria desaparicdo: emboscar-se, borrar as pistas, fazer-se de
morto, desaparecer para prontamente ressurgir.” (Bona, 2021)

As subtragdes sdo muitas, e sempre permeadas pelos perigos da desmedida,
da violéncia e do fascismo; em sintese, pelo perigo do “amor pelo poder” e da
reducao do multiplo ao unico. O gesto de subtrair guarda uma relagao intima com a
memoria, podendo funcionar como o que filtra, apaga ou recupera o tempo—
podendo ser um movimento de autonomia em relacido as repeticdes alienantes; de
apagamento das alternativas ou de recusa da captura do tempo pelo outro. “Fugir
para a mata € derrotar a pequena vida estreitada, despojar-se de tudo o que é
supérfluo e cuja obtencao nos condena a trabalhar e a ocupar-nos sem fim.” (Bona,
2021) Como forma de escapar aos espacos descampados e clareiras abertas, a
proposta é subtrair-se também a pagina em branco. Encontrar através dela o refugio
de uma floresta; uma paisagem tornada possivel pela recuperagédo de uma memoria

vegetal no papel.

3 "subtrair", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2025,
https://dicionario.priberam.org/subtrair.


https://dicionario.priberam.org/subtrair
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Fig.20 “Mata” (2025), fotografia. Acervo Pessoal.




Fig.21 “Ferramentas de Subtracéo: Lapis” (2025), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.
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Fig.22 “Ferramentas de Subtragao: Faca” (2025), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.
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Fig.23 “Ferramentas de Subtragao: Pés” (2025), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.
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Fig.24 “Ferramentas de Subtracéo: Tesoura” (2025), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.
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Fig.25 “Ferramentas de Subtragao: Citagdo” (2025), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.
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Fig.26 “Ferramentas de Subtragéo: Mesa” (2025), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.
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Fig.27 “Ferramentas de Subtragédo: Maos” (2025), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.
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Fig.28 “Ferramentas de Subtragao: Pa e Vassoura” (2025), recorte sobre papel. Acervo Pessoal.

64



65

2 O PAPEL E A PAISAGEM

Em sua figura genérica, a pagina em branco é a superficie vazia onde o novo
se inscreve. Ao fazer da paisagem uma pagina em branco ou tabula rasa, o que se
sinaliza € a desconsideragdo da memoria e das singularidades da paisagem para
pensar o espaco abstratamente. O procedimento permite a projegao e imposi¢ao de
desenhos que n&o correspondem ao que preexiste na paisagem, seguindo
coordenadas de um terreno n&o acidentado: o da folha de papel. O que se pretende
neste capitulo é apresentar essa associagao como ela é geralmente realizada, para
no capitulo seguinte revirar o sentido corrente da analogia e apresentar a pagina em
branco como uma paisagem, contaminando o carater abstrato que domina a nogao
de pagina em branco através da impregnagédo material, comum as paisagens.

A compreensao da paisagem, seguindo pela perspectiva do habitar do
antropdlogo Tim Ingold, deve dar especial atencdo a sua dimensao temporal — ao
fato de que ela se encontra em continua transformac&o. Perceber a paisagem é
engajar perceptivamente em um ambiente repleto da memoria dos movimentos
humanos e ndo humanos que a moldam. Se a subtracdo teve até aqui o papel de
desfazer os habitos, sera possivel fazé-lo aqui? O que é uma paisagem sem 0s
habitos de seus habitantes? Mais uma vez, a desmedida do gesto de subtragao
encontra o branco alvejante da pagina em branco. Neste capitulo, a comparagao da
paisagem a uma folha de papel em branco ou a uma tabula rasa conecta-se as
praticas e perspectivas que planificam seus relevos e acidentes e apagam a sua

memoria.
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2.1 A PAISAGEM PELA PERSPECTIVA DO HABITAR

As qualidades que caracterizam uma paisagem habitada s&do: memoria,
envolvimento e transformacgao continua. Para compreender a palavra paisagem e o
que ela atrai consigo, faremos ecoar o pensamento do antropdlogo Tim Ingold, para
quem a paisagem é “[...] constituida como um registro duradouro — e testemunho
— das vidas e dos trabalhos das geragdes que nela habitaram e, ao fazé-lo,
deixaram l|a algo de si.” (Ingold, 2021, p.112-113) A compreensao que propde € dada
por uma ‘perspectiva do habitar’. Através dela o autor busca realgar a temporalidade
da paisagem, perceptivel através do engajamento e interagdo com um ambiente que
esta repleto de memdria e que se modifica continuamente.

A nocao de paisagem derivada da tradigao pictérica ocidental tende a realgar
um ponto de vista fixo e alheio a partir do qual o conjunto de elementos que
constituem aquilo que é compreendido como paisagem € emoldurado. Este ponto de
pura visualidade faz a mediagdo entre objeto (a paisagem) e sujeito (quem a
visualiza). Mas, esse ponto de vista fora do tempo ndo provém tanto de uma
caracteristica inerente da pintura como é fruto de interpretacbes de um “viés
sistematico do pensamento ocidental” (Ingold, 2021, p.131) que privilegia a forma
final sobre o processo. Ainda que a pintura corporifique apenas uma por¢cédo do
processo continuo de transformagdo que molda a paisagem, ela ndo exclui sua
dimensédo temporal. Para exemplificar, Ingold traz a tona algumas das culturas
nao-ocidentais em que se valoriza antes o pintar (0 gesto) do que a pintura (seu
produto). A duragado do ato de pintar ganha opacidade, enquanto que seus vestigios
podem ou nao perdurar. A pintura, por mais estavel que possa parecer, € o rastro de
uma série de movimentos e de uma durag¢ao, assim como € a paisagem.

Para o autor, o passo fundamental na adogao da ‘perspectiva do habitar’ esta
em temporalizar a paisagem: percebé-la como testemunho e emergéncia dos muitos
movimentos e linhas de vida que deixaram suas marcas ao longo do tempo e que
continuam a molda-la. Mas, perceber a paisagem nao € espectar 0os seus processos

de transformacao do lado de fora, mas sim participar deles de dentro:

Perceber a paisagem €, dessa maneira, realizar um ato de lembranga, e
lembrar ndo é mais uma questao de resgatar uma imagem interna guardada
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na mente do que uma questdo de se envolver perceptivamente com um
ambiente que esta repleto do passado. (Ingold, 2021, p.113)

O envolvimento perceptivo com a paisagem nao pode se dar por uma visualidade

que soO distingue contornos, porque o que percebemos mais do que sujeitos e
objetos, s&o predicados: rastros de movimentos (humanos e n&o-humanos).
Percebemos a paisagem de dentro da paisagem, visto que corporificados: sem
abstrair a condi¢do de estar no mundo para poder pensa-lo.

A perspectiva proposta por Ingold busca diferenciar-se das tendéncias
naturalistas “da paisagem como um pano de fundo neutro as atividades humanas” e
culturalistas “em que toda paisagem é uma ordenagao particular e cognitiva ou
simbdlica do espaco.” (lbid, p.112) A perspectiva do habitar contrasta também com o
que o autor chama de perspectiva do construir. Ambas ensaiam suas compreensdes
sobre a presenca humana no ambiente através de aproximacgdes e distingdes entre
os modos humanos e ndao humanos de envolver-se na paisagem. (Ingold, 2000) A
perspectiva do construir elogia o que considera distinguir o modo humano de
estruturar o ambiente daquele dos animais ndo humanos: a capacidade de projetar e
antever. Por essa perspectiva, a capacidade de projetar e construir € entendida
como tendo lugar em um espagco mental descorporificado e ndo afetado pela
experiéncia de estar na paisagem. A separacao entre o artificial e o natural é dada
respectivamente entre o agente humano que age por meio da autoria de um
desenho mental e sua execucdo na matéria e a experiéncia ndo humana que
meramente executaria um desenho fruto de uma predisposicdo genética. A
perspectiva do construir deriva da tradicdo de pensamento ocidental que privilegia
forma sobre processo e que dicotomiza natureza e cultura. Esta nogédo configura
separagdes entre o construido e o ndo construido, bem como a separacédo entre
individuo e ambiente. Por esta perspectiva, o habitar humano esta submetido ao
construir, porque antes de qualquer envolvimento com o ambiente, o individuo deve
ter construido uma rede de significagdes culturais que estendera ao dominio
“natural” da paisagem. (Ingold, 2000) A perspectiva do construir se da num espago
abstraido do contexto e do fluxo do tempo e alheio ao habitar, em imaginada
impermeabilidade do espagco mental que ai se assemelha a uma pagina em branco

em seu conceito mais geral: um espaco branco e virgem.
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A perspectiva do habitar, por outro lado, questiona e repensa as supostas
diferencas entre as relacbes humanas e ndo humanas com o ambiente. Ao
privilegiar o processo sobre a forma e o movimento sobre a cristalizagao,
compreende que toda forma emerge apenas temporariamente nos continuos fluxos
de tempo. Um projeto de constru¢do humana nao termina com a sua realizagdo na
paisagem, além dela se transformar pelos gestos das geragbes de habitantes, ela
nao se restringe a ser ocupada por humanos, Ingold argumenta que uma casa pode
ser habitada e adaptada por bichos, insetos e plantas, que também a modificam com

suas agoes:

Construir, entdo, € um processo que ocorre continuamente, enquanto as
pessoas habitam um ambiente. Nao comega aqui, com um plano
pré-formado, e termina ali, com um artefato acabado. A “forma final” é
apenas um momento fugaz na vida de qualquer elemento, quando ele se
adequa a um propodsito humano, igualmente recortado do fluxo da atividade
intencional.™ (Ingold, 2000, p. 188)
Embora a perspectiva do habitar admita a capacidade humana de projetar, o
pensamento em nenhum momento se descola da condigdo de habitacdo e imersao

na paisagem:

Em resumo, as pessoas nao importam suas ideias, planos ou
representacbes mentais para dentro do mundo, visto que esse mesmo
mundo, para usar uma frase de Merleau-Ponty (1962: 24), é a pétria de
seus pensamentos. Somente porque ja habitam nele, € que podem pensar
os pensamentos que pensam.'® (Ingold, 2000, p.186, tradugdo nossa)

O pensamento € corporificado: habitamos uma paisagem que nos habita de volta e
nada nesta paisagem esta pronto ou terminado.

A seguir, apresento a situagao coletiva “desenho-cego”. O roteiro acompanha
desenhos, registros e desdobramentos do trabalho em didlogo com os assuntos
tratados até aqui. A agcdo, que acontece em uma espécie de paisagem circular,
evidencia a condi¢cdo simultdnea de movimentos que influenciam o ambiente e que

sao influenciados por ele, e que deixam suas marcas.

'* No original: “Building, then, is a process that is continually going on, for as long as people dwell in
an environment. It does not begin here, with a pre-formed plan, and end there, with a finished artefact.
The ‘final form’ is but a fleeting moment in the life of any feature, when it is matched to a human
purpose, likewise cut out from the flow of intentional activity.”

'® No original: “In short, people do not import their ideas, plans or mental representations into the
world, since that very world, to borrow a phrase from Merleau-Ponty (1962: 24), is the homeland of
their thoughts. Only because they already dwell therein can they think the thoughts they do.”
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desenho-cego

uma situagao para um grupo

O grupo se dispde em roda, de preferéncia sentados.

A mao direita dos participantes segura uma caneta.

A mao esquerda repousa sobre o joelho esquerdo proprio.

A méo direita de uma pessoa desenha na mao esquerda da pessoa a sua direita.
A méo direita de uma pessoa desenha o que sente em sua mao esquerda

— onde outra pessoa desenha.

Os olhos de uma pessoa s6 veem sua propria mao direita e a mao esquerda

do outro

A méo esquerda recebe, a mao direita repete.

A méo esquerda propria é territério sensivel.

A mao esquerda do outro é mapa.

Qualquer pessoa pode iniciar voluntariamente um novo gesto.

Mas, toda pessoa deve reproduzir e traduzir as sensacdes de sua mao esquerda
sobre a mao esquerda do outro.

O fim da situagao é convocado pelo o saturamento de gestos dentro do tempo.

O conjunto de maos esquerdas é fotografado.

A operacao é espelhada quando as méaos esquerda e direita invertem os papéis.



Fig.29 “desenho-cego — rodada 1: as maos esquerdas desenham” (2025). Acervo Pessoal.

70




Fig.30 “desenho-cego — rodada 2:

as maos direitas desenham” (2025). Acervo Pessoal.
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Fig.31 Montagem dos registros da situacéo coletiva “desenho-cego” (2025). Acervo Pessoal.

“‘Desenho-Cego” (2025) € uma proposta de situagcdo coletiva realizada
durante um encontro da disciplina “Gestos de Pesquisa”, ministrada por minha
orientadora Mari Fraga. A proposta era instaurar um estado de criagao coletivo em
que fosse difici mapear um Unico ponto de partida para os gestos,
consequentemente descentralizando a questdo da autoria. A origem do gesto €
menos importante do que como ele encontra repercusséo e atualizagdo nas faces
passiva (a mao que recebe) e ativa (a méo que propde) de cada corpo-territério.
Todos podem propor movimentos e desenhos, mas estes serdo necessariamente
percebidos, traduzidos e atualizados de modos singulares; multiplicando as grafias e
modos de leitura possiveis.

A acao foi realizada duas vezes em um grupo de nove pessoas, nos sentidos
horario e anti-horario. Ao final da situagao, fotografei as palmas das maos que mais
tarde foram agrupadas em duas montagens fotograficas, em cada uma estao
apresentadas as maos grafadas correspondentes a rodada do jogo. Dentro desses
conjuntos € interessante reconhecer elementos comuns, que na passagem de uma

mao a outra sdo traduzidos e transformados. As diferengas inscritas nessas
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repeticdes apontam para uma margem de criacdo e inovagao dentro dessas rodas

onde circulam os habitos — os gestos repetidos.

Fig.32 Registro dos companheiros participantes de “desenho-cego” (2025). Acervo Pessoal.

As maos, que sao simultaneamente os suportes e as ferramentas das grafias,
modificam e sao modificadas por gestos préprios e alheios. Um trago
voluntariamente inscrito promete retornar em algum tempo, ja transformado pela
volta dada através de outros corpos. Recepg¢do e a proposigdo dao as maos, se
retroalimentam. A partir da perspectiva do habitar e das circunstancias dessa
paisagem circular, poderiamos compreender que “Vivendo nas paisagens, nos as

produzimos, tanto quanto somos produzidos por elas, por meio de processos
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materiais e cotidianos.” (Baildo, 2016) As tarefas e gestos empenhados reverberam
na paisagem, a0 mesmo tempo que ela reverbera em nés.

Dentro da duragao desta situagao ou jogo, os movimentos efémeros deixam
marcas permanentes e as palmas das maos testemunham dinamicas coletivas.
Ainda que as méos s6 toquem suas vizinhas imediatas (a m&o da pessoa a sua
esquerda e a mao da pessoa a sua direita), todo o grupo se comunica. As
mensagens chegam atrasadas e com ruidos, mas chegam. Terminada a condi¢ao de
estarmos juntos realizando aqueles gestos, em cada méo fica gravada uma
compreensao singular do todo, uma cartografia desenhada por um outro. Desenhar
as cegas trata do exercicio de tatear no escuro a tradugdo de nossa prépria
sensibilidade e percepcgéo.

Esta breve apresentacdo da ‘perspectiva do habitar’ e do ‘desenho-cego’
busca enfatizar a temporalidade da paisagem, que neste capitulo sera trabalhada
como alvo de uma subtragao radical operada por sua comparagdo com a pagina em
branco. Essa metafora se manifesta em praticas que planificam os relevos e apagam
a memoria das paisagens em prol de um plano abstrato e uma perspectiva
descorporificada.

A escolha por adentrar na relagdo entre a pagina em branco e a paisagem
pode ter se anunciado em meus primeiros recortes sobre papel que apresentavam
os ritmos de extensas tramas de vegetacao fechada, trepadeiras, cipds e heras —
plantas que reclamam as superficies, quebrantam o concreto e o substituem por
tecidos vegetais. O fato € que a relagéo entre a paisagem é a folha em branco n&o é
recente, ela tem se manifestado em comparagdes e metaforas, por meio de mapas,
pinturas e desenhos de projeto. Essas duas figuras tensionam dois extremos
temporais, de um lado o acumulo de memoria e de outro a aparente atemporalidade.
Uma com o potencial de contaminar a outra. No préximo capitulo, contudo, € a
pagina em branco que se deixa contaminar pelas impregnacbes temporais da
paisagem, ressignificando-a como uma forma que emerge temporariamente dentro
de um fluxo de movimentos humanos e n&do humanos que moldam e transformam a

folha de papel.
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2.2 O CHAO COMO FOLHA DE PAPEL EM BRANCO

O termo tabula rasa designa de forma literal uma tabua de cera raspada, isto
€, sem nenhuma inscricdo. Sua superficie € montada a partir de uma madeira com
recorte cdncavo e neste recuo é despejada uma camada de cera de abelha. Na cera
endurecida, a inscricdo se da por um trago negativo de entalhe, abrindo sulcos ao
arrastar uma ferramenta pontiaguda sobre a superficie. Para apagar os tracos e
retornar ao estado de tabula rasa, basta a raspagem ou aquecimento da cera, que
tornando-se maleavel outra vez, retorna a sua conformacéo inicial. O uso das tabuas
de cera reduziu drasticamente desde os periodos de sua maior adesao (na
Antiguidade Classica e Idade Média). Hoje ela sobrevive principalmente na figura
metaférica da tabula rasa, presentificada ou enquanto conceito filosofico ou
operagdo de apagamento de estratos temporais das paisagens. Em ambos os
casos, a tabula rasa é tomada por sua facilidade em eliminar os tragos ja feitos e
recomecar do zero.

Quando é utilizada como metafora para a paisagem, a tabula rasa é
correspondida a pagina em branco. Os dois termos tornam-se intercambiaveis uma
vez que nessas metaforas as superficies de inscricdo nao sdo compreendidas pelas
especificidades materiais que as diferenciam, mas sim pela comum auséncia de
memoria que |hes é atribuida — ambas simbolizam um ponto de origem virgem.
Quando a paisagem €& comparada a essas figuras bidimensionais, opera-se a sua
transformacdo em plano, em ambos os sentidos de aplanamento e planejamento. A
interface entre a paisagem e a pagina em branco é um chao terraplanado, pensado
como condigdo para a criagao. O planejamento, que primeiro acontece por sobre o
plano uniforme da folha de papel, se sobrepde ao espaco real, que para tanto, sera
igualmente achatado. Os planos da tabula rasa e da folha de papel em branco
neutralizam as paisagens, em uma légica utépica de ruptura com o passado. Por um
tempo, passou quase insuspeita a crenga de que a correspondéncia e transito entre
essas dimensdes € um processo limpido e descomplicado.

No século XVI, Raoul-Auger Feuillet inaugurou a palavra coreografia e com
ela o sistema de visualizagao e representagao grafica dos movimentos da danga no
papel. Correspondéncias sao tragadas entre signo e corpo, como também entre

papel e chdo. O pesquisador André Lepecki descreve as implicagcdes dessas
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correspondéncias aparentemente inocentes como questdes pertinentes a danca
contemporanea. Na interacdo proposta por Feuillet, o espaco tridimensional é
reduzido a superficie do chao e a transposicao das grafias da folha de papel (onde a
danga se esquematiza) aos movimentos no chao (onde a danga acontece) supde-se
desimpedida, isto é, livre de atritos e acidentes. Contudo, para que a passagem
entre superficies funcione, as qualidades de achatamento, vacuidade e
a-historicidade atribuidas a folha de papel em branco devem ser imputadas também
ao chao da danca. Por meio dessa operagao s&do neutralizados os relevos, a

memoria e as forgcas presentes no terreno.

Dupla operagado de composicdo do plano que embasa as condigbes de
possibilidade de algo denominado “coreografia”: primeiro, criar uma fantasia
de que o chéo da danga € um espago em branco, neutro, liso; segundo,
apagar a brutalidade e a violéncia do ato de neutralizar um espaco [...].
(Lepecki, 2010, p.14)

A aproximacao entre a folha de papel e o chao nao esta dada, ela é forgcada
ao terreno. O primeiro movimento a garantir correspondéncia e continuidade entre o
papel e o chdo da danga € o da terraplanagem: o nivelamento da topografia irregular

do terreno.

A condicdo primeira para a danga acontecer é a terraplanagem. Para que a
danga possa se dar, e, ao se dar, dar-se soberanamente, sem tropecos,
interrupgcdes ou escorregdes, seu chao tem de ser antes de mais nada um
chao liso, terraplanado, calcado e recalcado. O som que anima e precede a
danca nido é o som da natureza nem dos passaros, de liras, batuques ou
cantos: é a barulheira da maquinaria pesada, o palavrar ou as cangdes de
trabalho dos operarios, o chincalhar das ferramentas, o vociferar dos
topografos e capatazes. (Ibid, p.14,15)

Para Lepecki, o movimento por sobre esse chao terraplanado a maneira de uma
folna de papel estd impregnado pelas fantasias modernas de automotricidade e
liberdade que levam o individuo a acreditar que tem completo dominio de seu
destino e dos caminhos que percorre. “O idiota automovente acredita ainda que se
move na folha de Feuillet, num espago em branco ou virgem (delirio do colonizador),
acredita que se move por autossuficiéncia energética (delirio de uma subjetividade
solipsista).” (Ibid, p.17) Em terreno nao acidentado, ndo encontra nada que |he faga
resisténcia e nada que seja diferente de si mesmo. Mas, ainda que acreditando na

liberdade de seu movimento e na neutralidade das rotas de que dispde, trafega
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dentro de um espaco mediado e previsto. “Com uma estrada ndao se enclausuram
pessoas, mas, ao fazer estradas, multiplicam-se os meios de controle. [...] as
pessoas podem trafegar até o infinito e “livremente”, sem a minima clausura, e
serem perfeitamente controladas.” (Deleuze, 1999, p.12)

Como resposta contemporanea a esta questao secular, André Lepecki propde
que a danga funcione como atividade arqueoldgica, a duvidar da neutralidade do
chdo e a envolver-se em seus estratos temporais marcados inclusive pelas
violéncias de seu alisamento. A danca em um chdo vivo e acidentado acolhe
tropecgos e entrega-se aos desvios, abdicando da pretensdo de dominio absoluto e
da ideia de que o movimento € meramente um meio para um fim. O autor provoca:
“‘Em vez de caminhar no chao aplainado pelas violéncias idiotas, fazer para si
mesmo — com seu corpo se movendo no plano que agencia o desejo — seu ch&o.”
(Ibid, p.18) O desejo ai n&o se refere a um ponto fixo para o qual nos encaminhamos
em um ch&o previamente dado, mas é ele mesmo uma forca produtiva e mével que
desenha e redesenha um ch&o e que se da, ndo em isolamento, mas em
composicao a outros movimentos e forgas.

Poderiamos dizer que a proposta da criacdo de um chao nao diz da criagao
sobre a folha de papel em branco, mas em tornar o chio indissociavel dos
movimentos que o transformam, como na paisagem compreendida pela ‘perspectiva
do habitar’. Quando Tim Ingold distingue as praticas de andarilhar das de
transportar, apresenta os diferentes procedimentos pelos quais as linhas de seus
caminhos sao criadas. Na logica do transporte, as linhas conectam pontos de partida
e pontos de chegada, tornando previsiveis os trajetos que, em geral, buscam
privilegiar a eficiéncia e a velocidade — o que se explicita pela objetividade e retidao
dessas linhas. As trilhas dos andarilhos, no entanto, sédo criadas espontaneamente
pela reincidéncia de percursos; as linhas deambulantes e organicas sé&o os proprios
individuos e grupos compreendidos enquanto fluxos e movimentos e ndo enquanto
pontos sobre um plano. As linhas do andarilhar ndo sao criadas por sobre um chao
aplainado, mas estdo constantemente criando um chdo emaranhado de trilhas.
(Ingold, 2022)

Por habitacdo ndo quero dizer tomar o seu lugar em um mundo que foi
preparado de antemdo para que as populagdes chegassem e residissem
aqui. O habitante é mais um que participa internamente do préprio processo
pelo qual o mundo vem a existéncia continuamente e que, ao deixar uma
trilha de vida, contribui para sua tecelagem e textura. [...] Entretanto, de
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tempos em tempos no curso da histéria, poderes imperiais procuraram
ocupar o mundo habitado, langando uma network de conexdes por aquilo
que parece, aos seus olhos, ser ndo um tecido de trilhas, mas uma
superficie em branco. (Ingold, 2022, p.109-111)

A associagdo do chdo a uma pagina em branco serviu historicamente na
neutralizagédo e alisamento das paisagens e no apagamento dos modos de habitar ja
existentes. Sobre um terreno compreendido como vazio sdo impostas fronteiras,
estradas e modos de habitar desconectados da meméaria; as grafias do andarilhar

sdo limpas para dar lugar a caminhos impermeaveis e pré-mapeados.

Fig.33 “A meshwork de linhas emaranhadas” (a esquerda) e a “network de pontos conectados” (a
direita). (Ingold, 2022, p.110)

Pensar o chdo como folha de papel em branco também é pensar na fundagao
das construgdes, onde antes de qualquer coisa, tende a ocorrer a terraplanagem.
“‘Um alisar o solo quase inconsciente que, longe de ser uma condigdo dada, muitas
vezes exige um grande esforgco.”’® (Colmenares, 2019, p.66, tradugdo nossa) A
terraplanagem produz a correspondéncia de qualquer terreno ao papel onde a
construcao € planejada. Em suas respectivas dimensdes, ambos s&o um grau zero.
Entretanto, nem a folha de papel e nem o terreno alisado sao condi¢des dadas; na

planificacdo de ambos, ha esforgo.

'® No original: Un alisar el suelo casi inconsciente que, lejos de ser una condicion dada, requiere en
ocasiones de un gran esfuerzo.
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A formatagédo do papel em plano, a nivel industrial, envolve a derrubada das
arvores; o preparo dos pedacos de madeira; a polpagdo, que € o processo que
separa a celulose a ser utilizada na polpa dos demais compostos presentes na
madeira; o branqueamento da polpa, que remove os residuos de lignina; a refinacéo,
que rompe as fibras vegetais em fibras menores; a inser¢cado de aditivos para alterar
a resisténcia, brilho e textura do papel; os processos de moldagem e secagem, que
vao da peneiragdo da polpa as bobinas e esteiras que secam sua agua e a
conformam e alisam em rolos de papel e, por fim, o corte das folhas. (Teixeira et al,
2017) Ja no terreno, instrumentos topograficos, escavadeiras, tratores de esteira e
rolos compressores nivelam e planificam o solo que recebera a fundacao,
aproximando-o do ponto de partida universal e descondicionado de uma pagina em
branco.

Quando essa correspondéncia entre planos se torna empreendimento
urbanistico, a superficie plana e virgem passa a ser a condi¢gado do planejamento e
de sua realizagdo. A ambigao de criar algo a partir do nada, demanda também a
producao da condigdo do nada pelo esforco de destruicbes e apagamentos de

edificagdes e modos de habitar ja existentes naquela paisagem.

O termo "tabula rasa" tem sido frequentemente utilizado na arquitetura para
se referir a uma atitude em relagcdo ao existente que promove o retorno a
um suposto estado inicial, onde tudo ainda esta por ser feito, como passo
preliminar inevitavel para a realizagdo do que esta por vir." (Colmenares,
2019, p. 67, traducdo nossa)

Se anteriormente, um similar gesto foi compreendido dentro da légica colonial das
clareiras, monoculturas e espacos descampados, ele sobrevive em parte nesta
configuragdo do urbanismo moderno, que no lugar de uma cultura colonial
propriamente dita, parece ter instaurado nos espacos abertos pela ruptura com o

passado, o “novo” legitimado pelo gesto tecnocratico.

Uma elite académica e técnica, considerada detentora de um saber-fazer
cientifico, naturaliza uma postura de se portar diante da cidade e, sobretudo,
dos seus habitantes. Promovem, a partir de um conhecimento prévio e
determinado, indicagbes superiores e iluminadas quanto aos melhores
caminhos para a construgdo ou apropriagdo dos seus espagos sociais,
muitas vezes ja praticados. (Rabelo et. al, 2016)

7 No original: “A menudo el término tabula rasa ha sido empleado en arquitectura para referirse a una
actitud frente a lo existente que promueve la vuelta a un supuesto estado inicial, donde todo esta aun
por hacer, como paso previo ineludible para la consecucién de lo que ha de venir.”
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Esses projetos tendem a desconsiderar as relagdes e praticas existentes no
territorio. Das matrizes brancas, tornam-se invisiveis as trilhas andarilhas e linhas
organicas que sao o verdadeiro ch&do. Para Monique Marques, esta posi¢do que o
projetista adota € uma “postura desencarnada” e hierarquica, de onde |he escapa a
dimensdo dos movimentos e relagbes que formam o territério. (Marques, 2010)
Desse lugar, € como se construisse de cima para baixo e ndao de dentro da
paisagem — sua visao geral padroniza problemas e solugdes.

A tabula rasa pode ser compreendida como a atitude que privilegia os
conceitos genéricos sobre os contextos especificos e que para isso, mantém ambos
separados e descontaminados. Quando o conceito genérico triunfa sobre os
contextos, pressupde-se a crenga na possibilidade de extrair verdades comuns a
qualquer tipo de paisagens e qualquer tipo de habitantes. E embora essa n&o seja
uma investigagao invalida, qualquer resposta definitiva a esta investigacédo levanta
suspeitas. Nao raro, valores universais tornam-se instrumentos de controle e
dominagao, a promover apagamentos sistematicos do que ndo cabe em sua régua.

Mais uma vez, a reducédo do multiplo ao unico.

[...] arquitetos tém se fascinado pelas tentagdes da utopia e da
universalidade, ou seja, por conceitos que podem ser aplicados, inalterados,
em todas as situagbes e culturas. Dai nossa obsessao por geometrias
ideais, modelos matematicos e arquétipos sociais.”® (Tschumi, 2005,
tradugao nossa)

A insisténcia na abstragao arrisca os arquétipos de um chdo comum e de um
habitante comum. Vitravio e Le Corbusier estabeleceram com o “homem vitruviano"
e 0 “modulor”’, 0 homem como a unidade de medida e parametro para a construgao
de edificios harménicos. E para cada um deles, esse homem €& um conjunto de
relagdes matematicas muito particulares. A escala de tais empreendimentos, acaba
por padronizar habitantes e modos de habitar. A padronizacdo favorece a
exportagdo desses modelos a qualquer parte do mundo tornada tabula rasa,
favorecendo a globalizagdo de um saber localizado e especifico. Sobre projetos
ambiciosos do tipo, Monique Marques diz: “As posturas desencarnadas trabalham

em prol de um habitante abstrato reiterando a nogao de tabula rasa a planificar as

'® No original: Throughout this history, architects have been fascinated by the temptations of utopia
and universality. namely, by concepts that can be applied, unaltered, to all situations and cultures.
Hence our obsession with ideal geometries. mathematical models, and social archetypes
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singularidades individuais e coletivas em prol de um homem ideal, modular,
esquadrinhado.” (Marques, 2010, p.144) As subjetividades também sao passiveis de
serem achatadas e terraplanadas, afinal os corpos sao os signos que dangam sobre
as folhas em branco.

Em uma tentativa de ativar a associacdo entre o chdo e pagina branco e
ainda assim reter uma dimensao temporal, arrisquei a agdo “Recalcar” (2025).
Primeiro, despejo e espalho a cal virgem sobre o chdao e depois, convido os
participantes a interagir com o material. As grafias na substancia branca séo
vestigios dos gestos de percorrer; carimbar; pisar; arrastar; juntar; agarrar; assoprar;
lancar; espalhar; limpar; varrer e outros. Rapidamente, a superficie € saturada por
tragos, e prosseguindo, é inevitavel apagar e compor com tragos alheios. A
superficie se transforma continuamente dentro da duragéo referente ao ato. Em
imersao dinamica, as transformacdes sao percebidas por relances e muitos
movimentos passam despercebidos na periferia da atengdo. De dentro, ndo ha
dominio nem visdo do todo. A imersdo na cal confere concretude a acido de
“recalcar”, fazendo frente aos sentidos do esquecimento e do apagamento (do
recalcado). Se ndo se recupera a memoria, ao menos habita-se o ato. Em uma

pagina em branco que corporifica e testemunha seus habitantes em movimento.



Fig.34 “Recalcar” (2025), performance. Espalhando a cal sobre o chdo. Acervo Pessoal.
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Fig.35 Recalcar” (2025), performance. Espalhando a cal sobre o chdo. Acervo Pessoal.
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Fig.36 Recalcar” (2025), performance. Espalhando a cal sobre o chdo. Acervo Pessoal.
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Fig.37 Recalcar” (2025), performance. Espalhando a cal sobre o chao. Acervo Pessoal.
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Fig.38 “Recalcar” (2025), performance. Agédo. Acervo pessoal.
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Fig.39 “Recalcar” (2025), performance. Agao. Acervo pessoal.




Fig.40 “Recalcar” (2025), performance. Agédo. Acervo pessoal.
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Fig.41 “Recalcar” (2025), performance. Ag¢édo. Acervo pessoal.
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Fig.42 “Recalcar” (2025), performance. O ch&o antes da limpeza. Acervo Pessoal.
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3 TEMPORALIZAR A PAGINA EM BRANCO

A analogia entre paisagem e pagina em branco nao ¢é inédita, porém, até aqui
ela se deu quase que exclusivamente no sentido de interpretar a paisagem como
uma tabula rasa — o contrario do que pretendemos. Para compreender do que
estamos falando quando falamos de paisagem, adotamos a ‘perspectiva do habitar’
do antropdlogo Tim Ingold, que implica na temporalizagdo da paisagem e no
envolvimento perceptivo com a mesma. A paisagem estd em continua
transformacdo e emerge dos tragos duradouros de movimentos advindos de
multiplas temporalidades, que ela a um s6 tempo corporifica e testemunha. Para o
autor, perceber a paisagem € relacionar-se perceptivamente com um ambiente
repleto do passado. Equivaler a pagina em branco a uma paisagem, uma vez que
atribuimos uma dimensao temporal a ultima, demanda, portanto, a temporalizacéo
da primeira, mas como fazé-lo se aquilo que a pagina em branco representa, de
forma mais superficial, é justamente a auséncia de vestigios e de memdria — uma
superficie inerte, virgem e branca?

A pagina em branco é metafora para 0 momento anterior a criagdo. Porém,
nem sempre trata-se apenas de uma metafora. E possivel que a folha de papel seja
concretamente o que se dispde no espago de trabalho, sobre a mesa, onde ainda
nenhuma marca foi inscrita pelo artista. Quando a pagina em branco € citada é de
forma geral, ndo sendo precisados o formato, a gramatura, as dimensodes, de que
planta este papel € composto, onde foram achados os trapos que foram reciclados
em seu corpo e quem os coletou, se € aspera ou lisa ao toque, quais sédo as cores e
nuances da superficie e outras caracteristicas que, explicitadas, a tornariam singular.
A pagina em branco pretende-se universal: um mesmo e incondicionado comecgo
para toda sorte de tracos. O que se sabe é que ha um vazio, mas esse vazio &
relativo somente ao gesto futuro (e humano) que vira pousar sobre sua superficie.
Quando n&o subordinada ao trago que vira preenché-la, o que se apresenta € um
material prenhe de memdria. Revirar a seta da analogia entre paisagem e pagina em
branco significa, portanto, recontextualizar o que fora neutralizado e devolver a folha
de papel em branco ao fluxo do tempo. Para tanto, € necessario investigar este
plano alisado como um habitante, participando e narrando os movimentos que

formam e transformam esse material.
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Habitar a paisagem como um ato de memdéria e seguir os materiais, sdo dois
“conselhos” apresentados pelo antropdlogo Tim Ingold para entrar em contato com
as coisas e compreendé-las. Ambos os métodos estdo englobados dentro de um
modo de pensamento mais amplo e que o autor compartilha com o filésofo Gilles
Deleuze, como ja pincelamos no subcapitulo “A Pagina Repleta de Clichés”, que diz
da mudanca de foco perceptivo das matérias e das formas em direcdo aos materiais
e forgas. Isto significa o rompimento com a aparente estabilidade da matéria e
impermeabilidade de suas superficies e contornos, para pensar e seguir os fluxos
materiais dentro dos quais as coisas e suas formas emergem temporariamente. A
perspectiva do habitar apresentada pelo autor, da mesma maneira, enfatiza a
temporalidade inacabada e fervilhante das paisagens. Ao trazer esses modos de
pensamento para perto da pagina em branco, buscamos agita-la de seu sono de
estabilidade. Com isso, nosso “conselho” é: seguir as linhas materiais da folha de
papel, praticar um ato de memodria e percebé-la como um ambiente repleto de
passado.

Uma superficie impermeavel suprime a percep¢ao das transformacoes, trocas
e contaminagdes que se dao por debaixo dela. Tocando justamente nessa questao é
que Tim Ingold elabora o conceito de ‘coisa’, em contradigdo com a nogéo de ‘objeto’
elaborada pelo psicélogo James Gibson, que os classifica como substancias
protegidas por uma superficie externa que se dispdem sobre um plano de fundo.
Enquanto a percepgédo dos objetos de Gibson se da pela definicdo de contornos
impermeaveis ao meio e a outros objetos, configurando-os como elementos isolados
e independentes, a percepg¢ao das ‘coisas’, segundo Ingold, € emaranhada e se
elabora em movimento porque segue as forgas e dindmicas que lhes trazem a vida.
Embora a nocédo de Gibson possa parecer mais ponderada, definir os contornos dos
objetos logo demonstra ndo ser uma tarefa simples. Por sua perspectiva, a
superficie da terra seria mobiliada por objetos-arvores e a superficie do céu por
objetos-nuvens, mas “A arvore € um objeto? Em caso positivo, como a definiriamos?
O que é arvore, e 0 que € nao arvore? Onde termina a arvore e comega o resto do
mundo?” (Ingold, 2012, p.xx) Como diferenciar a arvore dos insetos que habitam e
modificam sua casca; do solo e dos fungos que embrenham-se nas raizes; da agua
que bebe e do vento com o qual se move? Para todo suposto objeto, o
questionamento € valido. A cada pergunta os contornos vao se tornando cada vez

menos Obvios. Para Ingold, o mundo ndo é mobiliado por objetos, mas avivado por
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forgas e fluxos de materiais. O antropdlogo, ndo baseia sua compreenséo das coisas
a partir de seus imaginados contornos, mas seguindo as linhas de vida, relagéao e

contaminagao que as trazem a tona:

Assim concebida, a coisa tem o carater ndo de uma entidade fechada para
o exterior, que se situa no e contra 0 mundo, mas de um no cujos fios
constituintes, longe de estarem nele contidos, deixam rastros e sao
capturados por outros fios noutros nés. Numa palavra, as coisas vazam,
sempre transbordando das superficies que se formam temporariamente em
torno delas. (Ingold, 2012)

Por esta perspectiva, também a coisa folha de papel revela-se enquanto uma
superficie temporaria, uma etapa do processo continuo de transformacido e
contaminagcdo de materiais. Essas linhas materiais sdo também fios narrativos,
caminhos pelos quais narrar a coisa sem conté-la. A questdo deste capitulo é
perceber a pagina em branco como coisa, que vaza, e como paisagem, em que se
habita. Ao perceber por onde nos leva a memoria do material, ainda que tenha
ficado retida por um momento na hipnose do esquecimento e da abstracdo — suas
qualidades alvejantes e homogeneizantes —, a pagina em branco comeca a vazar e

de tantas outras coisas, torna-se indiferenciada.
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