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Uma repeticdo pode esconder

uma outra?

RESUMO

Este texto propde a percepc¢ido de uma prética
com a repeticdo e suas possiveis implicagées no
campo artistico. Esta imbricado na questdao da
diferenca. Existe uma repeticdo no fazer e outra
com diferencas no mostrar; como se uma
operacao de divisdo acontecesse no objeto entre
seus limites e seu nucleo. Os limites sendo
projetados fora do nidcleo para as periferias
espaciais.

PALAVRAS-CHAVE
Repeticao, diferencas, artes visuais, praxis.

ABSTRACT

This text focus on the perception of the practice
with the repetition and its possible implications in the
artistic field. It is deeply directed to the issue of the
difference. There is a repetition in the act of doing
and another one in the act of showing; as if a division
happened in the object between fits limits and its center:
The fimits seem to be projected out of the center
fowards the space.boundares.
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I SERRES, Michel. Les cing sens.
Paris: Grasset, 1995. p.291.
(Tradugdo nossa)

' Pensamos aqui na tese
desenvolvida por Jacques
Derrida (DERRIDA, Jacques.
Escritwra e a diferenga. Sdo
Paulo: Perspectiva, [971).

} DELEUIE, Gilles. Diférence et
répetition. Paris: Presses
Universitaire de France, 1968. p. 31
(tradugdo nossa).

* Ibid, p.36 (tradugdo nossa).

A primeira condigdo de toda pratica com a repeticio é compreender e assimilar
realmente seu sentido heuristico, sua dimensao temporal, seu carater ritmico. Podemos
abordar a repeticao nas Artes Plasticas quando nos encontramos diante de elementos
originarios de uma mesma atitude, de um mesmo gesto. Uma mesma raiz permeia o
carater da experiéncia. A repeticao inerente ao exercicio plastico desliza na préxis e
impde, no instante mesmo em que se realiza mais conhecimento criador, a forma(¢io)
no sentido da relagao da plasticidade com a matéria, a acio imediata. Mas esse processo
como meio de progressdo entra em desacordo com a experiéncia artistica quando o
essencial € o aspecto Unico das coisas, dos instantes e das agdes previsiveis do universo
plastico. A repeticao que nos interessa gera espagos e cria territérios, o gesto precipita-
se em configurages, um estado da matéria pretende a existéncia, um trabalho do
espaco visual é desejado, uma exploracado infinita dd margem a tateamentos.

“Tudo se encontra na contingéncia, como se tudo carregasse uma
pele. A contingéncia é a tangéncia de duas ou mais variedades [...]
Véus de vizinhanga. camadas, peliculas, membranas, placas™.

Nio podemos nos esquecer de pensar que estamos buscando, na causa da
repeticdo, objetos jogados em uma condigao multipla. O belo paradoxo da superficie
sao as possibilidades que nela se imprimem, as multiplas aderéncias que ela suscita.
Podemos sempre criar repeti¢oes plasticas como semelhancas entre duas atitudes, mas
essa experiéncia geralmente aponta diferencas no interior mesmo dessa praxis.
A repeticao difere no sentido da diferenga, mas também no sentido de temporalidade, de
diferir, adiar, retardar 2. Esse sentido seria o papel da questao ritmica, que produz entao
momentos de inegabilidade. Eis por que a repeticao seria mais profunda que o simples
gesto de refazer objetos plasticos homogéneos. Ela introduz um principio dindmico,
como disse Gilles Deleuze, em Diferenca e repeticdo, de “uma construcao em desequilibrio,
uma instabilidade, uma beatitude que sé serao conjuradas no efeito total”?. Assim, podemos
imaginar uma repeticao que pode esconder umaoutra... Mas, “desses elementos discretos,
desses objetos repetidos, nés devemos distinguir um sujeito secreto que se repete
através deles, verdadeiro sujeito da repeticio. E preciso pensar a repeticio no
pronominal, encontrar o Si da repeticdo, a singularidade no que se repete™.

Ela (a repetigao) implica o desejo ou a pulsao do fazer. Se pensarmos que essa
experiéncia pode suspender, pouco a pouco, o modo de existéncia e de consciéncia que
se instituiu no nosso fazer artistico, podemos entio afirmar que o que se encadeia é o
trabalho da repeticdo que nos leva a uma percepcdo de uma realidade bem mais ampla.
O caminho do abandono ao trabalho conduz a uma experiéncia com o originario;
portanto, através do habito de certas atitudes precisas que ela cria, a repeti¢ao contribui
para produzir condi¢des que favoregam, justamente, uma espontaneidade vinda de uma
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percepgao profunda. Seria talvez essa percep¢ao que nos induz a crer que em toda
repeticdo existe um sujeito latente que se repete, ele mesmo, através desses gestos,
atitudes, formas, ou situagdes, “formando uma outra repetigdo no coragdo da primeira.
[...] Essa outra repeticao [...] é [...] o espirito de toda repetigdo™.

Tais seriam algumas grades de reflexao para a repeticao. Mas podemos também perceber
isso na praxis de varios artistas. Gostariamos de nos concentrar aqui em algumas evidéncias
dessa expressao. Toda repeticao (no trabalho plastico) contém, nela mesma, premissas do
gesto, da atitude, de situagdes que se repetem de uma forma de fazer para outra; por isso, a
questao Uma repeticGo pode esconder uma outra? pode ser colocada de varias maneiras, nao
esquecendo que enfocaremos detalhes relevantes dessa pratica, mas que essas mesmas praticas
podem estar contidas nas diferentes formas em que a repeticao aparece.

A REPETICAO DO MESMO QUE SE FRAGMENTA EM SERIE

Processo muito conhecido de inimeros artistas, a repeticao do mesmo que se
fragmenta em partes pode ser reconhecida através dos aspectos em série. O tema aqui
se desloca e se infiltra no continuum do trabalho, onde ndo vai cessar de circular.
Podemos pensar que na série esta contida a repeti¢ao, ou uma forma de esta se manifestar,
mas o contrario nao & necessariamente verdadeiro. Diferencas infiltram-se na série,
transformando o objeto ou adicionando-lhe referéncias.

“A diferenca ¢ interior a Idéia; ela se desenlaga como puro movimento
criodor de um espaco e de um tempo dindmicos que correspondem d
Idéia™.

Exemplos conhecidos seriam o trabalho Air Mass de James Turrell, e as fotos feitas
por ele a partir de uma cratera, a Roden Crater, situada no deserto do Arizona. O artista
comprou-a em 1977, e fez uma série de trabalhos no seu interior, mais precisamente
galerias internas de onde podemos observar a luz, o céu, a atmosfera (material de
trabalho de Turrell). A Roden Crater é uma de suas obras mais importantes, e sio as fotos
ali feitas por ele que gostariamos de ora lembrar. Elas nos mostram as transformagoes

intensas e constantes da paisagem que envolve o ambiente da Roden Crater’.

Apds todos os processos mutantes da natureza, a cratera pode ser vista como
‘pintura’ em varios quadros, como um lugar de ingeréncia da cor. Nessas fotografias, a
cratera ocupa a imagem ao centro, como se houvéssemos rodado um caleidoscépio, e,
as estacdes, os meses, os dias e as horas variam, assim como variam as condigées
climaticas (as fotos sio tiradas de um mesmo e unico lugar). Forma-se entdo um conjunto

ou um prisma de possibilidades visuais, de atmosferas e de efeitos que vdo de encontro

&

7

S [brd,, p.38 (tradugdo nossa).
b Ibrd, p 36 (tradugdo nossa).

T “Desejoso de materializar
grandes movimentos ecoldgicos
e cosmicos, querendo resgatar
certas construgdes realizadas
em um passado recente pelos
indios, o artista americano
empreendeu a modulagao da
cratera de um vulcdo através de
escavadeiras, a fim de constituir
nessa réplica terrestre um ramal
de cimaras de observagio
abertas para o céu, corredores
de circulagdo e apartamentos”
(TORTOSA, Guy. James Turrell;
L'espace de la perception. Art
Press, Paris, n.157, 1991,
tradugdo nossa).
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TITUS-CARMEL, Gerard. Mores
d atelier. Paris: Plon, 1990
(Tradugdo nossa)

a um suporte (otimizado por sua aridez e pela radicalidade pictural que lhe oferece seu carater
desértico) e a um feixo luminoso que é ao mesmo tempo ensolar-aco e rarefagao da luz, de
acordo com o tempo. As massas de ar (Air Mass) que gravitam e turbilhonam em volta da Roden
Crater, conferem-lhe, repetimos, uma variabilidade visual multipla. O conjunto de fotografias
lembra ainda que quantitavamente ampliado (sem divida pela reproducio acelerada e
instantdnea revelada pela fotografia), a série das Catedrais de Rouen, de Claude Monet. Os
objetos (a Catedral, a Roden Crater), sempre os mesmos segundo sua forma ou sua cor, implicam
imediatamente o plural. Dai nascem as possibilidades de abertura da série como inventario do
resto: isso seria © que ainda falta ser explorado, o que sobrou para investigar de uma série
precedente. Por isso, esses exemplos sdo intimamente ligados a série, 4 repeticio. Aqui surgem
a cratera como suijeito, a fotografia como suporte para a exploragio de uma sintese do tempo,
o passado e o presente como agentes e condicdes futuras de possibilidade para a obra.
Empreender uma série ¢, desde o comego do jogo, criar um espaco de um mesmo nome, onde
todas as obras devem ter a memaria desse nome, isso &, o seu nome de familia - Aqui, a familia
do Roden Crater -, a inseparavel identidade de um mesmo plural.

A REPETICAO DE UMA PRAXIS QUE SE DESDOBRA EM SITUACOES

Ha pouco haviamos dito que nos interessamos por uma repeti¢io onde os objetos
seriam jogados em uma condigdo multipla. Essa condigao miiltipla implica em diferencas
internas que vao reger a visibilidade do trabalho final e da situacido onde ele se realizara,
sobretudo sua situacao espacial. Tal maneira de repetir é recorrente, em nosso trabalho
pratico, que se compde de seis familias de objetos. Essas familias comegaram a ser
trabalhadas em [991, e suas formas ja evoluiram e transformaram-se, como uma invengio
que se desdobra. O trabalho reparte-se em familias de objetos que, por sua vez, se
cruzam entra elas na materialidade, na forma, no conceito e na questdo da instalacdo. As
familias, por ordem de criacao, sdo: “Acolhida do siléncio”, “Repousos”, “Mécula”,
“Fios condutores”, “Envelopes” e “Receptaculos de coisas”. A partir do trabalho com
a repeticac no interior de cada familia, objetos repetem-se, distancias equilibram-se de
um objeto para outro, a matéria precipita-se em mudangas sutis - mas o grupo de
objetos mostra-se como um Unico e organico corpo; por isso, um nome de familia.

"E logo, um desfile de nomes: grupo, sucessdo, ciclo, cortejo, contingente,

procissdo, teoria, familia. linhagem. Descendéncia, deriva”®.

Para elucidar e aprofundar a questao da repeticio nesse trabalho pratico, escolhemos a
familia “Envelopes”. Possuindo formas e imagens variadas, os elementos dessa familia sao
feitos em papel, tela com base, fios costurados, grampos, alfinetes, arames, mousseline,
algodao e pigmento. O gesto escolhido para tais elementos é a acdo de envolver as
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coisas. Possuem formas e imagens variadas. Envolver coisas ¢ uma maneira de deixa-las mais
anénimas; o essencial reside na pele que a0 mesmo tempo recobre e dissimula os objetos ao
olhar, tornando-os incertos e irreconheciveis. As vezes, é preciso dissimular um obijeto para
que ele melhor se ofereca ao olhar. O objeto assim envolvido cria um valor circunscrito,
tornando-se centro de cuidados, de atencdo e de intengdes. Cada material gera uma nova lista
de propriedades especificas que enriquecem o vocabulario da linguagem dos objetos; e €
justamente essa linguagem relacionando-se aos objetos, que nos leva a significacoes e a emocoes
que se emaranham em suas formas e em seus possiveis espacos sensoriais. E o sentido do fazer
que tem a prioridade. Para essa familia, os gestos sdo muito presentes na fatura - envolver,
dobrar, espetar, costurar, enrolar, fechar, talhar e cortar. O mais importante nao € sé o fato de
trabalhar um elemento a partir de uma concepcao puramente formal, mas o de deixa-lo reagir,
de acordo com o seu formato interno e recobri-lo progressivamente, moldando e ao mesmo
tempo ingerindo um significado vivo. O desejo além de uma manipulagao reflexiva, em um
trabalho operatério, é de suscitar novas abordagens através de uma nova significacao de
materiais pictéricos. Por isso, o primeiro passo necessario é uma expansao do vocabulario
pictural e da relacio com os objetos. Essas unidades, os Envelopes, pretendem ser um ramal de
informagdes que nao seja puramente visual, ou seja, que nao se destinem somente ao mundo
puramente 6tico. Na descricao dos trabalhos, procuramos encontrar fatos fisicamente falantes,
que se relacionem a uma zona de sensagdes. Nao procuramos sobretudo uma idéia e sua
aplicagdo, mas sim, nos direcionar para nossas faculdades de espirito e nossos sentidos. Os
objetos do mundo exterior capturam-nos; cada objeto € um momento para onde convergem
fendmenos. E neste sentido que os Envelopes sao concebidos: cada Envelope sendo um momento
de uma sucessdo. E essa sucessao temporal e espacial reenvia-nos a uma gestualidade
compulsiva, genésica e ritmica e a uma riqueza plastica do processo de nos autogerar como
continuagio de nossa pulsdo em fazer, em apreender nossas possibilidades para atingir-nos
uma exploragio de duragio e extensio segundo as estimulagdes inerentes ao procedimento.
Duplicando uma fenomenologia da produgao, uma prética da percepcao permite-nos colocar
como principio o fato de que cada elemento feito poderd entao ser (ou nao) apreendido
segundo as diferencas minimas que justificardo a Gnica presenca da variagao formal na série
repetida e nos motivos e formas. Muitas vezes a reiteragao é necesséria para que um pouco do
que é proposto passe e permanega. Por tudo isso, para apreender os Envelopes, podemos
toma-los em parte ou na totalidade, como familia ou fragmento, mas também por comparagdes,
isto &, podemos procurar colocar em dia suas diferengas para melhor conhecer suas
particularidades essenciais. No processo de geragao e crescimento, cada Envelope se move a
imagem da vida mesma, que é um processo continuo de estruturagdo e reestruturagao, de
mudangas e mutagdes; tal o corpo vivo, que nao se reduz ao seu envelope carnal, material °. Ele
possui uma forma genésica distinta de sua aparéncia fisica, a qual se modifica sem cessar. Esse
trabalho induz a experiéncia de um mundo elastico, sem proporgoes estabelecidas, sem

centro nem limites.

* Evoco aqui Tatlin e os

construtivistas russos, para
lembrar que a relagdo energia/
material ocupou desde os anos
vinte, um lugar importante
quando pensamos no bindmio
forma/matéria. “Tatlin foi
talvez o primeiro a liberar a
escultura da representagao e a
estabelecer sua autonomia
formal, ao mesmo tempo pelo
género de imagem, ou mais
exatamente pela ndo-imagem
que ele empregava, e pela
utilizagdo literal dos
materiais.” (MORRIS, Robert.
Notes on scufpture. in GINTI
(laude. ARegards sur [art
américain des années soixante.
Paris: Territoires, 1979,
tradugdo nossa). Além disso,
seus herdeiros e contemporane-
os construtivistas exploraram
os caminhos possiveis abertos
pelas energias fisica e espacial
contidas nos seus (ontra-
refevos.
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0 TITUS-CARMEL, opus cit., p.194
(tradug3o nossa).

Os Envelopes sdo entao fragmentos que se repetem e se dispdem em zonas adaptadas em
diversos lugares. Podemos dispé-los em linhas, em quadras, em grades, no chéo, na parede.
Isso afirma uma certa liberdade para a instalagio e legitima nosso prazer por uma pratica
plastica que entretém uma relacio essencial com o lugar, que cria lagos na busca do sentido
préprio desta questio. Podemos falar de um arranjamento, de segmentos de vida oriundos de
um caminhamento afetivo e mental, de um desejo de se chegar em algum lugar com as familias
de objetos e de se penetrar os espagos. Curiosa viagem na verdade, com estes objetos que
procuram seus lugares adequados, que se personificam, que véo criar as diferencas e repeticoes
nas transformacdes de suas faces e de seus efeitos surdos segundo esse ou aquele acomodamento,
disposicao, lugar, exposigao. Acordos para encontrar, entendimentos a estabelecer entre o
lugar e o trabalho; redefinir os espacos, percorré-los: Tais s3o os lances.

A lei contemporinea herdada das pesquisas seriais submeteu justamente todo principio
de expansio infinita de um motivo e de uma imagem, na sua constituigao plastica mesma, a um
principio de limite, de clausura: embora a repeticdo seja potencialmente infinita, sempre
podemos investigar seu niimero. Podemos contar as impressoes no trabalho Rastro, de Liliza
Mendes, no qual deixa suas marcas; sabemos que /024 Farben, de Gerhard Richter, contém
|.024 amostras de cor, na suite de uma progressao programada de 4, 16, 64, 256 e 1.024
amostras. Mesmo o mosaico nio & infinito, pois requer um niimero aproximativo de fragmentos
para preencher um espaco; o tamanho de cada fragmento sugere, porém, algo de sem fim aos
nossos olhos. Mas, contrariamente ao infinito do mosaico, que é finalmente sem restos, o
infinito potencial da repeticio contemporanea sera entdo o inventario do resto, que poderia
ser repetido sem cessar, por um principio de desenvolvimento n+ 1. A frase de Titus-Carmel
sobre o inventario do resto, anteriormente citada, ajusta-se a idéia de um inventério que foi
deixado em uma série pelo artista. Mas a série fecha, a0 mesmo tempo, um parénteses de
natureza conceitual que se aproxima da dos Envelopes. Com efeito, Titus-Carmel escreve:

"Durante a construcdo da série, edifica-se um numero. Pensar na
juncdo, no vazio entre as pegas, no cimento [...] € por al que passa o
destino da série™".

Como nas outras familias, os Envelopes tém uma solugao de continuidade que se constituim
de pontos que, embora isolados no espago, a0 mesmo tempo se relacionam entre eles e
formam um todo que impede a idéia de algo fechado em si, porque o processo, além da série,
é a repeticio. Aqui, uma repeticio esconde uma série, uma agio que se desenvolve. Esta é
exatamente a idéia de Titus-Carmel: ele resume as sutilidades da série segundo um caminho
sensivel que nos toca particularmente. O resto, para nés, seria esse espago ainda ndo preenchido
mas que nio poderia se dizer nio investido, porque a repeticio potencial dos Envelopes esta
nele tramada. Muitas vezes o trabalho de investimento de um espaco consiste em dividi-lo,

forma-lo, o designa-lo.
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Nesse trabalho, existe uma série no fazer e uma repeticio com diferencas no mostrar. E et

- . . e g b

como se uma operacao de divisao acontecesse no objeto, entre os seus limites e seu nticleo: os »
limites sendo projetados para fora do ntcleo, para as periferias espaciais. As palavras envolver, g?é

cobrir, enrolar completamente com um tecido, com um papel, com uma matéria qualquer,
podem com efeito nos fazer pensar o espago como um meio englobante, como um envelope
mesmo. Como disse Sherry Levine em relago a suas pinturas, “gosto de pensar que minhas
pinturas s3o membranas permeaveis dos dois lados, de maneira que o passado e o futuro,

minha histéria e as suas circulem facilmente.”"

O lugar escolhido para mostrar o objeto ndo seria, ele mesmo, uma solicitacdo a nos
perceber tal como estamos ou tal como nés nos vemos, homens de pé ou deitados, tomados
pela atmosfera gerada por essa ou aquela posigao do corpo, por um efeito envolvente, indutivo,
que ao espaco esti ligado? Nesse sentido, o espago comum ao objeto e ao espectador abre-
nos ao principal ponto de atencao, que é a maneira pela qual nés somos solicitados — pela
posicao, escala, unidade de forma, pelo volume, pela natureza dos materiais e da relagao
percebida por nés enquanto presenca corporal e perceptora dos objetos em questao.

Poderiamos pensar aqui, terminando este percurso sobre os Envelopes, sobre questoes
que esse trabalho tocou, tais como quebraduras, crescimento silencioso ou caminho evolutivo,
trabalho por advir, em marcha, génesis, mobilidade dos elementos, pluralidade, alguns
apagamentos (desmanchar alguma coisa para receber outra melhor em retorno) e adaptagao:
uma estrutura dindmica ao desdobramento que suscita toda a criagdo do trabalho, de onde ele
emerge, de onde ele advém; uma pesquisa apoiando-se sobre o advento de uma forma nas
brechas de sua constituicio material, como se o essencial da matéria fosse sua passagem de
uma forma a outra, como processos de geragao e crescimento.

Pensamos que toda obra criadora promete outras, num decorrer de estruturas que se
defasam e metamorfoseam a intuigdo e 0 movimento primeiro em outras estruturas de

integracoes informativas. Nossos trabalhos futuros serdo assim, alimentados por estruturas :
' LEVINE, Sherry. /mplosion: a

postmodern perspective.
e a nés mesmos. Poderemos entio mostrar o trabalho sob uma forma de pensamento que Stockholm: Moderna Musset,
1987.(tradugdo nossa).

antigas e indicarao novas situacées que criardo, por sua vez, um acesso fundamental aoc mundo

podemos olhar. A repeticio atinge esses campos que liberam questionamentos plasticos.
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