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res umao

Este trabalho é resultado da pesquisa realizada nas areas de educacao,
acervos pessoais e exposicao. E a construcdo de um diciondrio a partir da

escritura de uma exposigao das caixas-obras de Rubens Matuck.

Corte, fragmentacdo e colecdao sao os conceitos que permeiam os conteudos

dos verbetes.

palavras-chave: educagao, acervo pessoal, exposicao, Rubens Matuck
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abstract

This work is the research’s result in the areas of education, personal archive
and exhibition. This is the construction of a dictionary taken from the

writing of a exhibition with the boxes-works of art from Rubens Matuck.

Cut, fragmentation and collection are the concepts which fulfill the contents
of the entry of the dictionary.

word-key: education, personal archive, exhibition, Rubens Matuck
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modo de usar
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Cada um de nds tem, portanto, na cabeca um
dicionario, incompleto lexicalmente, mas praticamente
perfeito, do sistema lin-signos do seu meio e da sua

nacéo.

A operacdo de um escritor consiste em tomar desse
dicionario as palavras - como se fossem objectos
guardados numa arca - e fazer delas um uso
particular; particular no que respeita o momento
histérico da palavra e ao se proprio momento. Deste

modo, obtém um aumento de significado.

Pasolini, 1982: 139
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Este volume é um dicionario.

Via de regra, um dicionario se apresenta com introducao, prefacio, notas de
edicao, notas de traducao, legislagao, regras, abreviaturas e as mais
diversas explicacdes e justificativas - para garantir aos seus leitores o

entendimento de sua organizagao.

O que todos tém em comum é a apresentacdo dos verbetes em ordem
alfabética para facilitar a busca e obter a localizacdo precisa e rapida. Nao
ha uma ordem de leitura, o interesse e a necessidade indicam o comeco e o

fim de sua consulta, como a amarelinha de Cortazar.

Considerando a grafia da palavra - dentro da convencao ocidental do
alfabeto —, é posto lado a lado vocabulos que nao possuem nenhuma

relacdo a ndo ser de proximidade da ortografia em vigéncia®.

A prépria estrutura impossibilita a linearidade de significacdes e propicia
aproximacoes interessantissimas. Além disso, corresponde aquilo que, como

estrutura, é uma “exposicdao descontinua” de “variacdo continua” em

! Tomemos como exemplo as palavras manica (boleadeira) e manicaca (individuo

apalermado). Imaginando que fosse possivel, devido a alguma mudanga ortografica,
ocorrer a troca do “i” por “y” s6 em uma delas, o vocabulo modificado rolaria para o final
da lista deslocando-se para além dos ‘mani’, dos ‘mano’ e finalmente dos ‘manu’. Isso,
decerto, ndo mudaria seu significado, mas a aproximaria de outras palavras, cujo critério
foi 0 mesmo (*mani’®’many’): a mudanca de letra. Um grupo novo se formaria.
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“espaco projetivo ndao dogmatico” como € posto pelo pensamento

barthesiano.

Portanto, nada mais apropriado para meu intento, do que dicionarizar
minha pesquisa, uma vez que o conteudo é composto por fragmentos cuja
relacdo é determinada por categorias construidas no processo que contou
com o aleatdrio, portanto, na “ruptura com a forma ‘dissertacao’”.(Barthes,
2003: 24-9)

Caso se apresentasse de maneira candnica seqlencial e encadeada, a
propria ‘mostracao’ dos conceitos perderia a “ordem paradoxal dos

discursos” (Id, 26): forma e conte(ido ndo se separam.?

No entanto, devo sublinhar que nao se trata de um diciondrio de sindbnimos
ou de significacOes. Trata-se, da construcao de um dicionario de sentidos
ou, citando Barthes novamente, “ndo um dicionario de definicdes, mas de
cintilagdes” (2003: 25).

2 A proposito, este trabalho foi escrito com a ortografia ainda em vigéncia em 2009. As
citacGes também estdo na ortografia especifica em que foram escritas, i.e., um texto de
1930 mantera sua grafia original, assim como as de lingua estrangeira escritas na data de
sua publicagdo.
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a guisa de introducao
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Esta pesquisa é resultado de, pelo menos, trés acbes diferentes de

investigacgao.

A primeira, deriva diretamente da area profissional em que atuo, ha mais
de trinta anos, em instituicdes culturais® - abrangendo dreas da museologia
e educacdo - lidando diretamente com exposicoes temporarias (hoje
chamadas de curta duracao), curadoria, montagem e educagao em museus

e exposigoes.

Em 2006, especializei-me em arquivos pessoais, onde pude aprofundar
guestdes relativas a constituicdo e organizacao de acervos e suas colecdes

- visando complementacao das agoes de curadoria e de educacao.

O Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sao Paulo, onde
trabalho atualmente, e cuja responsabilidade me coube organizar e
implantar o servico educativo, possui um acervo complexo, constituindo-se
de varios acervos pessoais (fundos) compostos por colecdes de manuscritos

e documentos, livros, obras de arte.

Esses acervos, por sua vez, estao devidamente acondicionados e, portanto,

separados, dentro da légica institucional da arquivologia, da biblioteconomia

3 Pinacoteca do Estado de S3o Paulo, Museu de Arte Contempordnea da USP, Museu de
Arqueologia e Etnologia da USP.

18



e da museologia - ndo se remetendo, (embora se possa recupera-la em
alguns casos), a organizacdo doméstica propria de cada fundo; e, todos os
fundos (de todas as diversas colegbes), estao armazenados em espagos

fisicos especializados, a saber:

o 0s documentos no Arquivo;

o o0s livros na Biblioteca; e

o as obras de arte em reserva técnica da Colecdo de Artes Visuais.

Isto significa que, caso se queira reunir alguns itens — seja do mesmo titular
ou de varios - necessito percorrer os diferentes espacos e requisita-los de
maneira especifica, em cada um dos tipos de indexacdo e catalogacao que

lhes sdo proprios, nessa “nova distribuicdo cultural”, como diz Certeau®.

Tendo em conta que, como escreve Ricoeur, o documento que dorme nos
arquivos é ndo somente mudo, mas Orfao;, os testemunhos que encerra
desligaram-se dos autores que "os puseram no mundo” (2007: 179), cabe
nao sO a pesquisa e a curadoria, mas também a educacdo, “reuni-los”
artificialmente, em conjunto significativos, para que outros possam ter
contato com um contexto atualizado de uma vida, por meio de sua colegao,

e deixar menos orfaos os documentos.

4 Apud Ricoeur, 2007:178.
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Pois bem. Todas essas areas, que estdo envolvidas na minha pesquisa, se
apresentam de forma fracionada em relagdao ao assunto a que derivam e se
direcionam, levando-me a caminhos impensados anteriormente na estrutura
da pesquisa. Destarte, a prépria maneira de investigar tornou-se um
palmilhar redirecionado a cada novo acontecimento, trazendo a
organicidade para a pratica da pesquisa, considerando e incorporando

acasos.

A segunda acdo, trata-se de me colocar como narradora dessa experiéncia
em termos ficcionais, utilizando a fragmentacdo em forma de dicionario
gue, ‘quadro-a-quadro’, passa a compor com variaveis advindas do préprio

leitor.

Priorizando a fala, ainda que transposta para a escrita, tomei como
referéncia apontamento de aulas, transcricdo de aulas, aulas, palestras,

entrevistas, autobiografias.
A terceira, diz respeito a selecao dos verbetes e sua disposicao.

A partir da convivéncia no atelier do artista Rubens Matuck, fomos
construindo - concomitante a sua pratica com diversos materiais - uma
curadoria de suas obras. Das obras e das conversas surgiu um didlogo que

se ampliava para outros artistas, escritores, culturas, lugares. De palavras,
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coisas, lugares, surgiram os verbetes que foram escolhidas por gosto e por

acaso. Surgiu a primeira lista.

Em seguida, acresci verbetes meus. Dessa maneira, aproximei nossas
cronologias, tendo como referéncia as idéias e situagcdes em comum, nos
tornamos contemporaneos - ndo por vivermos na mesma época, mas pelo
gue podiamos conversar, ser intempestivos, estar em dissociacdes e

anacronismos - como Barthes e Agamben propdem.

De uma lista enciclopédica, selecionei os que, de alguma forma, cintilaram
desde o principio e deixei a parte aqueles que eram fruto de racionalizacdo

extremada ou derivadas.

O passo seguinte, foi estabelecer quais poderiam entrar como apenas uma

palavra, e quais frases entrariam como esséncia desse relacionamento.

Como Borges e Greenaway, adoro listar coisas.

Além disso, idéia que permeia toda a construcdo do dicionario é a de um
cubo. Cubo como de O’Doherty. Cubo como a forma geomeétrica euclidiana

basica para a idéia de caixa e que, uma vez exposta, se estende para

21



espagos nao-euclidianos. Cubo, cujos lados nao possuem uma hierarquia:
pode ser montado e desmontado, trocado o dentro pelo fora, encima por
embaixo, girado 3600°.

E concluindo, tal como os lados de um cubo, seis € o numero de frases de
esséncia desta escritura, que estardo contidas no caderno de exposicao

relativo ao verbete ‘a existéncia é o esquecimento’.
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verbetes
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Vou lidar com cada aspecto da questdo por fragmentos,
por partes soltas, porque passar de uma para outra
drea do conhecimento reaviva o prazer e a chama do
conhecimento. Se escrevesse os capitulos de meu livro
de forma continua, sempre esgotando o assunto
escolhido, eles certamente seriam mais completos,
mais abrangentes, mais nobres. Mas temo textos
longos, e o digno leitor certamente é capaz de captar o
todo por meio de alguns poucos detalhes escolhidos ao

acaso.
Jahiz, século IX, O livro dos animais.

Citacdo de abertura do livro de Alberto Manguel A

cidade e as palavras, 2008
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biografia
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é preciso fazer falsas biografias
mov 04715 - 05.nov.09

Matuck trabalha na tela um enorme ipé amarelo preenchendo os azuis-

entre-flores do céu.
Carlos Moreira registra a agdo com sua camera.

Falamos sobre alguns pintores que me impressionaram pela forma como
depositam a matéria pictdrica (da minha parte: Lucien Freud, Mark Rothko
e Claude Monet; do Matuck: Sutherland, Renoir, Rothko, passando pela

teoria da cor com Chevreul).

Fala da estranheza do fato de que muitos se interessam apenas pelos dados

da vida de alguém, em detrimento da riqueza de sua producdo.

Embrenhamo-nos na questdo das biografias. Voltam a baila Borges, William

Beckford e Marcel Schwob e suas biografias imaginarias.
Pois é.
Toda biografia € uma construgdo, uma narrativa.

Diz Bourdieu:
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A histéria da vida é uma dessas nogdes do senso
comum que entram de contrabando no universo
cientifico; (...) isto é, a linguagem simples, que
descreve a vida como um caminho, uma estrada, uma
carreira, (...). Isto é aceitar tacidamente a filosofia da
histéria no sentido da sucessdo de acontecimentos
historicos. (2009: 183)

E comum ver nocao de tempo e nocao de histéria, continuas narradas de
forma a justapor os pedacos, uma montagem, um roteiro de filme, para que

o sentido se faca. Tecemos a narrativa de acordo com algum interesse. E,

Como diz Allain Robbe-Grillet, "o advento do romance
moderno esta ligado precisamente a esta descoberta: o
real é descontinuo, formado de elementos justapostos
sem razdo, todos eles Unicos e tanto mais dificeis de
serem apreendidos porque surgem de modo
incessantemente imprevisto, fora de propdsito,
aleatorio”. (2009: 185)

E se todo esforco é feito para tracar uma coeréncia de encadeamento

narrativo, partamos do principio que se trata de um tipo de ficcdo, pois a
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ficcAo é um vasto campo experimental para o trabalho sem fim de

identificacdo que perseguimos sobre nés mesmos. (Ricoeur, 1996: 180)

O fato é que a unidade narrativa de uma vida integra a dispersao, a
alteridade, marcada pela nocdo de acontecimento com seu carater
contingente e aleatdrio. (...) o elemento de alteridade esta ligado ao papel

da ficcdo na constituicdo de nossa propria identidade. (Idem: 179)

Vem a mente os heteronimos matuckianos, cada um deles é fruto da

expressao de cada material e sua técnica.

A conversa se avoluma: E preciso fazer falsas biografias... pelo simples fato

de que somos diferentes a cada dia, a cada hora, a cada instante.
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caderno
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Designacao genérica para qualquer conjunto de folhas de papel cortadas,
coladas ou cosidas em formato de livro de anotacdes, de exercicios
escolares’ que, via de regra, é tomado como rascunho, com intengdo de um

dia vir a ser algo isento de imperfeicdes, numa edicao final.

Dizia minha mae: a vida nao se passa a limpo - assim como os cadernos...
Passar a limpo é fazer uma outra coisa.

Okamoto considera que:

Os cadernos de desenhos ou cadernos-objetos, (...) ,
sdo em si mesmos objetos de arte por se tratar de obra
Unica; mas sdo também registros que configuram uma

obra de arte na sua forma de poténcia. (2008, cap.I,
p.1)

E cita, mais a frente: Je suis le cahier (capa de um caderno grafada por

Picasso).

O caderno esta totalmente a disposicao da linguagem que lhe depositam e,

a despeito de algum protesto, torna-se por vezes, uma lingua.

5 Aurélio, s.d., 248.
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Anotacdes, anotacdes de aula, atividades de campo, desenhos, idéias e

formas para ndo se esquecer.

Para Beyus, que considera que o pensamento é forma e compos varios

cadernos e codices, o desenho é:

the first visible form in my Works...the first visible thing
of the form of thought, the changing point from the
invisible powers to the visible thing... It’s really a
special kind of though, brought down onto a surface, be
it flat or be it rounded, be it a solid support like a
blackboard or be it a flexible thing like a paper or
leather or parchment, or whatever kind of surface... It is
not only a description of the thought... You also
incorporated the senses... the sense of balance, the
sense of vision, the sense of audition, the sense of
touch. And everything comes together: the thought
becomes modified by other creative strata within the
anthropological entity, the human being... And the last,
not least, the most important thing is that some

transfer from invisible to the visible ends with a sound,
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since the most important production of human beings is
language... So this wide understanding of drawing is

very important to me.

Joseph Beuys, remarks during an interview, June 18,
1984, Dusseldorf

In Thinking is form: the drawings of Joseph Beuys -

catalogo de exposigdo
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cadernos de viagem
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O dificil é separar as imagens e as memdrias de uma
viagem dos trabalhos que vou elaborando no dia-a-dia
do atelier. Cada vez mais me convengo de que a
imagem criada pelo artista se distancia das memdrias

dos cadernos e adquire uma caracteristica singular.

O som das vozes, o cheiro, o calor, o azul do céu, o
gosto da fruta, o sabor da amizade absolutamente né&o

pertencem ao atelier.

Por isso sempre tento mostrar o caderno como uma

forma de arte autbnoma.

Caderno de Sdo Gabriel da Cachoeira - Rio Negro -

Amazonas, 2002.

Matuck, 2003: 88-9

Mais de trezentos cadernos compdem o acervo de Rubens Matuck.

Ha um mapa na parede pontilhado de alfinetes coloridos indicando os

lugares percorridos, € uma miriade de objetos coletados: tartarugas-

carimbo da China, cadeira de buriti, ovos em cores e tamanhos variados,

caixas, multitudes de esculturas, uma quantidade

sementes,

borgiana de livros, café fresco e cha.
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Histdrias, muitas historias.
Escutar Rubens e Carlos.

Conversam sobre tudo em doses exatas, oficio, arte, vida — enquanto a mao
pincela, o outro clica a maquina.
Sigo apreciando alguns cadernos:

Cadernos sdo caminhos registrados sobre a pele do
papel. Caminhos sdo roteiros. Roteiros sdo destinos.
(...) Para o artista trata-se de uma simples equacédo:
semente igual viagem. Pois toda semente é um ensaio,

um caderno de caminhos futuros.

Baitelo Jr., In Matuck, 2003: 14

Quem Vvé e escuta, também viaja.
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caixas
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Tenho caixas de janelas, de tiquetes de cinema, de tiras de histérias em
quadrinhos, de batons e coisas afins, de contas (tanto as de banco como as
de colar), de materiais para desenhar e pintar, de penas e tintas para
escrita e desenho.

Tenho também gavetas. Considero-as iguais as caixas, menos portateis é
certo, mas sempre exigentes de horizontalidade dos gestos. Estdao cheias de
tudo.

Ha o meu cérebro.

Ha as com imagens em suas paredes.

Ha caixas especulares que gravam com luz superficies argénteas.
Ha as que Iéem a luz como numeros, algorizam.

Ha as que iludem o olhar e contam histérias.

Gosto de todas.
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colecao
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E preciso escorar uma escada para subir. Falta-lhe um
degrau.

O que podemos procurar no sétdo

Sendo o que amontoa a desordem?

Ha cheiro de umidade.

O entardecer entra pelo quarto de passar.

As vigas do teto estdo proximas e o soalho esta gasto.
Ninguém se atreve a pOr os pés.

Ha uma cama-de-vento desconjuntada.

Ha umas ferramentas inuteis.

Ali estad a cadeira de rodas do morto.

Ha um pé de ldmpada.

Ha uma rede paraguaia com borlas, desfiada.

Ha aparelhos e papéis.

Ha uma estampa do estado-maior de Aparicio Saravia.
Ha um velho ferro a carvao.

Ha um relégio de tempo imdvel, com péndulo
quebrado.

Hé& uma moldura desdourada, sem tela.

Ha um tabuleiro de papeldo e umas pecas
desparceiradas.

H& um braseiro de dois pés.

Ha um bau de couro.
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Ha um exemplar embolorado do Livro dos Martires de
Foxe,

em intrincada letra gdtica.
Ha uma fotografia que ja pode ser de qualquer um.
Ha uma pele rafada que foi de tigre.
Ha& uma chave que perdeu sua porta.
O que podemos procurar no sétdo
Sendo o que amontoa a desordem?
Ao esquecimento, as coisas do esquecimento, acabo de
erigir
este monumento,

Sem duvida menos perduravel que o bronze, e que com
elas

se confunde.

Inventario

Borges, 1999: 96
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E na amizade que os poetas tém pelas coisas, por suas
coisas, que poderemos conhecer esses feixes de
momentos que dao valor humano aos atos efémeros.

(..

Tem-se sempre algo a ganhar dando aos objetos

familiares a atencao amiga que merecem.

Bachelard, 1989: 93

Mas o que é uma colecdo?
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Qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais,
mantidos temporariamente ou definitivamente fora do
circuito das atividades econémicas, sujeitos a uma
protecdo especial num lugar fechado preparado para

este fim, e expostos ao olhar do publico.
Pomian, 1984: v.1:1

Ou seja, para ser uma colecdo, dois requisitos basicos sao necessarios:
estar acessivel (disponivel) e a possibilidade de estar exposta (exponivel),
com a presenca de uma equipe de profissionais especializados na recolha,
armazenamento, acondicionamento, preservagao, manutengao e seguranga,

afim de que sejam asseguradas todas as etapas prescritas.

Nas colecbes publicas e particulares, mesmo que haja maneiras diferentes
de classifica-las, como por exemplo fez Benjamin (a publica, a pessoal e a
particular contempordnea)®, a coleta estd sempre ligada a época (e
intencdo) em que foi formada, em seus contextos histérico, social,
econOmico e antropoldgico. Qualquer que seja a natureza da colecao, todos

os objetos e obras perdem seu valor de uso para ganharem o de troca.

6 Crimp, 2005: 178-182.
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Baseado nessa premissa, Pomian define o termo semioéforo para retirada
de um objeto de circulagdo econdmica ou de prazer que gozava de
importancia em seu contexto religioso, politico ou antropoldgico. Esse
conjunto pode vir de desperdicios e constituir toda uma classe nova de
objetos colocados ao lado dos ja existentes, motivados pelo interesse e

estudo de setores sociais (Pomian, 1984: 71-4).

Uma colecdo ndo necessita de uma logica para sua formacgdo, transitam

pelo lugar da memdria’, da raridade e do desejo.

Com a gradual transformacgao dos gabinetes de curiosidades em instituigdoes
publicas, os arquivos, as bibliotecas e os museus passam, entdo, a ser os
depositarios oficiais das colegdes, cuja estrutura de recebimento resultara
em ordenacgao e disciplinarizagdao desses conjuntos concomitantes com as

pesquisas cientificas.

A prépria funcdo depositaria das instituicdes se transforma ao longo do
tempo, modifica o entendimento de um objeto dentro de uma colegdo. A
nocao de unidade, multiplicidade, autenticidade e veracidade sao revistas,

estendendo-se aos documentos, producdes e publicagoes.

7 Nora, 1993: 21.
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Quando as colecdes sdao compostas de documentos textuais, o arquivo é o
momento do ingresso na escrita da operacao historiografica. O testemunho
é originalmente oral; ele é escutado, ouvido. O arquivo é escrita; ela é lida,
consultada. (...) O arquivamento constitui uma ruptura em um trajeto de

continuidade. Prossegue Ricoeur:

O arquivo apresenta-se assim como um lugar fisico que
abriga o destino dessa espécie de rastro que
cuidadosamente distinguimos do rastro cerebral e do
rastro afetivo, a saber, o rastro documental. Mas o
arquivo ndo é apenas um lugar fisico, espacial, é

também um lugar social.

Ricoeur, 2007: 176-7

As colecoes compoem-se de quantidades variadas e, muitas vezes,
avultante, o que dificulta o estudo profundo e exaustivo de sua natureza -
que demanda um enorme investimento em equipes de profissionais

especializados e equipamentos, além de estudos fora da instituicao.

Muitas vezes, mesmo que sO tenham indice catalografico e descritores

gerais, essas colecdes estdo, ainda assim, sujeitas a serem expostas.
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O deslocamento desses objetos para uma instituicado e dela para uma
exposicao, transforma curiosamente as obras, da era da reprodutibilidade

benjaminiana, em fetiches momentaneos.

Ao inventariarmos o passado de forma diferente, sua
ligagdo com a forma estabelecida parece bastante fragil
e arbitraria. Ndo se trata s6 de ampliar a extensdo dos
objectos tomados em consideragdo, transformando a
histéria da arte na histéria das coisas, mas também e
sobretudo de operar mediante taxionomias transversais
qgue revela afinidades entre aspectos aparentemente
longinquos e, vice-versa, oposi¢coes entre aspectos

notoriamente proximos.

Perniola, 1994: 128-130

Este filésofo considera que ha uma transformacdo da actualidade em

ocasido e o repertdrio em inventario, ponderando que:

Na colecdo o espaco autonomiza-se e adquire um

significado novo: enquanto o museu se baseava na
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concepcdo do espaco como ordem das existéncias, a
colecdo introduz a nocdo de espaco como campo, o
campo aberto pela colecdo é o conjunto das condicoes
gue tornam possivel a transformacdo de um objecto em

parte do patriménio cultural.

Perniola, 1994: 140-1

No que se refere aos documentos textuais,

Esse gesto de separar, de reunir, de coletar é objeto de
uma disciplina distinta, a arquivistica, a qual a
epistemologia da operacdo histdrica deve a descricdo
dos tracos por meio dos quais o arquivo promove a
ruptura com o ouvir-dizer do testemunho oral.
Naturalmente, se os escritos constituem o primeiro
nucleo, todos os tipos de rastros possuem a vocagao de
ser arquivados. Nesse sentido, a nog¢do de arquivo
restitui ao gesto de escrever toda a amplitude que lhe
confere o mito de Fedro. Pela mesma razdo, toda a
defesa do arquivo permanecerda em SuUsSpenso, na

medida em que ndo sabemos, e talvez ndo saibamos
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jamais, se a passagem do testemunho escrito, ao
documento de arquivo, é, quanto a sua utilidade ou

seus inconvenientes para a memoria viva, remédio ou
veneno — pharmakon...

Ricoeur, 2007: 178
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minha colecao de referéncias
ou

da bibliografia
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Pela sua propria forma, estes ensaios ndo tém a
intengcdo ‘'doutrinal’; constituem, ao meu ver, uma
recolha de materiais, um 'repertério’ de temas criticos
destinado aos que se interessam pela literatura e pela
modernidade; para mim, o leitor é um criador virtual,;
proponho-lhe um instrumento de trabalho, ou melhor
ainda (pois ndo se trata de um livro de saber), uma

coleccdo de ‘referéncias’.

Barthes, 1982: 31.
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Todo conceito é forcosamente um paradoxo.

Deleuze, 1992: 170
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corte
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O acougueiro de Chuang-Tsé

Bem - disse o principe When-Hei -, como a sua arte

pode alcancar grau semelhante?

O acougueiro depés a faca e disse: Amo o Tao e, assim,
progrido na minha arte. No inicio da minha carreira, eu
via apenas o boi. Depois de trés anos de experiéncia,
eu ja ndo via o boi. Hoje, é mais o meu espirito do que
0s meus olhos que agem. Meus sentidos ja ndo agem,
SO meu espirito. Conheco a conformacgédo natural do boi
e por isso s6 trabalho com os intersticios. Se ndo
danifico as artérias, as veias, os musculos e 0s nervos,
com mais motivos ainda ndo danifico os grandes 0ssos!
Um bom acougueiro usa uma faca por ano, porque so
corta a carne. O agougueiro comum usa uma faca por
més porque quebra nos ossos. Uma mesma faca vem
me servindo ha dezenove anos. Ela ja desmembrou
milhares de bois e sua lédmina déa sempre a impresséo
de que acabou de ser amolada. Para dizer a verdade,
as articulacbes dos ossos contém intersticios, e a
ld&mina da faca ndo é espessa. Aquele que sabe
introduzir a lamina com toda a delicadeza nos
intersticios maneja sua faca com facilidade, pois opera

pelos ambientes vazios. Eis porque venho me servindo
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da minha faca ha dezenove anos e sua lamina parece
recém-amolada. Cada vez que corto articulagées dos
0ssos, observo as dificuldades particulares a vencer
com grande suavidade e as articulacbes se separam
com a mesma facilidade com a qual depomos terra no

solo. Tiro a minha faca e me levanto...

Chuang-Tsé, 111, O principio da higiene. In Baudrillard:
1996, 167
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sobre a montagem

O moderno traz a fotografia e o cinema que modificam, substancialmente, a

maneira de ver o mundo e se ver nele.

Na totalidade dos escritos sobre cinema que li, é ratificada a nocdo de que a

sua mais importante novidade foi a montagem.

Bill Lundenberg, falando sobre o tempo®, citou que a colagem havia sido o
processo técnico e filoséfico mais importante do século XX, quebrando a
hegemoOnica visdo renascentista - faldvamos, entdo, de processos de

criagao, e de nossas producoes.

8 Atelier Transmidia, 2° semestre de 1992 - no Museu de Arte Contempordnea da USP,
quando sua sede ainda era no Ibirapuera.
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Desde entao, leio regularmente sobre o tempo e suas conceituagdes, sobre

colagem e, especialmente, cinema e montagem®.

A defini¢do técnica de montagem é simples: trata-se de
colar uns apdés os outros, em uma ordem determinada,
fragmentos de filme, os planos, cujo comprimento foi

igualmente determinado de antemao.

(Aumont; Marie, 2003: 195-6)

Outras conceituagdes foram expressas por cineastas, fildsofos e criticos. De
Eisenstein a Godard, de Deleuze a Morin, de Bazin a Aumont, todos

concordam que a montagem é a manipulagcao do tempo no filme.
Essa manipulacao nao se da exclusivamente no cinema:

A montagem existe, por certo, em todas as formas de

arte, uma vez que é sempre necessario escolher e

° N&o entrarei nas questdes relativas as imagens digitais e nem em edigdo (processo de
montagem em video).
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combinar os materiais com que se trabalha. A diferenca
é que a montagem cinematografica junta pedagos de
tempo, que estdo impressos nos segmentos da pelicula.
Montar consiste em combinar pecas maiores e
menores, cada uma das quais é portadora de um
tempo diverso. A unido dessas pecas gera uma nova
consciéncia da existéncia desse tempo, emergindo em
decorréncia dos intervalos, daquilo que é cortado,
arrancado ao longo do processo; contudo, como
dissemos anteriormente, o carater distintivo da unido
que se realiza durante a montagem ja esta presente

nos segmentos.

(Tarkovsky, 1990: 141)

Morin considera que o cinema, pelo contrario, é

Diferentemente,

montagem, ou seja, escolha, deformacdo, trucagem. As imagens por si sé,

nada sdo; s6 a montagem as converte em verdade ou mentira. (1970: 242-

Acerca da percepcao desta colagem de fragmentos, que se trata a

montagem, Deleuze propde:
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constituimos um continuo com fragmentos de
diferentes idades, nos servimos das transformacées
gue se operam entre os lengdis para construir um
lencol de transformacgao. Por exemplo, num sonho, ndo
ha mais uma imagem-lembranca que encarna um ponto
particular de tal lencol, ha imagens que se encarnam
uma na outra, cada uma remetendo a um ponto do
lencol diferente. E provével que, quando lemos um
livro, assistimos a um espetaculo ou olhamos um
quadro, e com mais razdo, quando somos ndés Mesmos
o autor, um processo analogo se desencadeie:
constituimos um lencol de transformacdo que inventa
um tipo de continuidade ou de comunicacdo
transversais entre varios lencois e tece entre eles um
conjunto de relacées né&o-localizaveis. Deslindamos

assim um tempo ndo-cronoldgico. (2007: 150)
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s obre o corte

Os fios individuais ndo significavam nada para mim,
mas aqueles feixes, aqueles matagais, aquelas
madeixas penteadas pelos cinco dedos da mao ossuda,
como me incendeiam de desejo! Contento-me em
calcular o comprimento deles a partir da parte que me
foi dado apreciar. Ndo gostaria de ver mais. A

totalidade ndo deixa espaco para o desejo.

Manguel, 2005: 49

O que me intriga, de fato, é que antes da montagem ha os fragmentos que

sao determinados pelo corte. Pouco se fala no corte, na decisao do que fica

enquadrado e do que fica fora.

Também me intriga a questdo de sé se ver o movimento da imagem, nos

24 quadros por segundo devido a conformagdao e mecanismo fisiolégico dos

olhos humanos. Me encanta esta ilusao. Me encanta que entre fotogramas

exista uma faixa preta que ndao percebo conscientemente. Me encanta esse
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Tenho a impressao, hoje quase conviccdo, que é por este entre, esse corte,
gue operam os sentidos: ndo € quando a imagem estd 14, mas quando ela
ja passou, quando ela ndo esta, € no fundo negro que repousam todos os

fotogramas, que estdao as camadas de leitura e sentido.

O corte é a cesura, quando se separam as camadas, outras aparecem e se
reconstroi toda a composicdo. Estas camadas ndao vém sdé do filme mas de

todos os lugares; fisicos, perceptivos e de meméria.

A  prépria montagem, gesto tradicional de
prestidigitacdo, ndo tem existéncia auténoma: ela
resulta das exigéncias do real a que é preciso servir.
"Assistir as noticias, ou ver carros, ou a relva se
mexendo, ou um ator que recita um texto, é a mesma
coisa: é preciso tempo para ver e para descobrir o que
é. E, em seguida preciso enquadra-los, antes de saber
onde cortar”. Estamos em plena modernidade

necessaria.

Aumont, 2008: 73

7

Manter-se no agora é operar o corte. E atravessar camadas, € ser

contemporaneo no sentido que Agamben.
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Numa exposicdao meu corpo tem um saber igual. A diferenca estad no meu

corpo que se movimenta, meus sentidos todos se deslocam cada um atento

a um ponto do espacgo. Atravesso o espaco e o tempo de cada obra, de cada

relacao exposta.

No firmamento que olhamos a noite, as estrelas
resplandecem circundadas por uma densa treva. Uma
vez que no universo ha um numero infinito de galaxias
e de corpos luminosos, 0 escuro que vemos no céu é
algo que, segundo os cientistas, necessita de uma
explicacdo. E precisamente da explicagdo que
astrofisica contemporédnea da para esse escuro que
gostaria agora de lhes falar. No universo em expanséo,
as galaxias mais remotas se distanciam de nés a uma
velocidade tdo grande que sua luz ndo consegue nos
alcancar. Aquilo que percebemos como o escuro do céu
é essa luz que viaja velocissima até nds e, no entanto,
ndo pode nos alcancar, porque as galdxias das quais
provém se distanciam a uma velocidade superior

aquela da luz.
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Perceber no escuro do presente essa luz que procura
nos alcancar e ndo pode fazé-lo, isso significa ser
contemporéneo. Por isso os contempordneos sdo raros.
E por isso ser contemporédneo é, antes de tudo, uma
questdo de coragem: porque significa ser capaz nao
apenas de manter fixo o olhar no escuro da época, mas
também perceber nesse escuro uma luz que dirigida
para nos, distancia-se infinitamente de nés. Ou ainda:
ser pontual num compromisso ao qual se pode apenas

faltar.

Por isso o presente que a contemporaneidade percebe
tem vdarias vértebras quebradas. O nosso tempo, o
presente, ndo é, de fato, apenas o mais distante: ndo
pode em nenhum caso nos alcancar. O seu dorso esta
fraturado, e ndés nos mantemos exatamente no ponto
da fratura. Por isso somos, apesar de tudo,
contemporéneos a esse tempo. Compreendam bem que
0 compromisso que estd em questio na
contemporaneidade ndo tem lugar simplesmente no
tempo cronoldgico, algo que urge dentro deste e que o
transforma. E essa urgéncia é a intempestividade, o
anacronismo que nos permite apreender o nosso tempo

na forma de “"muito cedo” que é, também, um “muito
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tarde”, de um “ja” que é, também, um “ainda ndo”. E,
do mesmo modo, reconhecer nas trevas do presente a
luz que, sem nunca poder nos alcancar, esta

perenemente em viagem até nos.

Agamben, 2009: 65-6

Sade: o prazer da leitura vem evidentemente de certas
rupturas(ou de certas colisbes): cddigos antipaticos (o
nobre e o trivial, por exemplo) entram em contato;
neologismos pomposos e derrisérios sdo criados;
mensagens pornograficas vém moldar-se em frases tdo
puras que poderiam ser tomadas por exemplos de
gramatica. Como diz a teoria do texto: a linguagem é
distribuida. Ora, essa REDISTRIBUICAO SE FAZ SEMPRE PELO
CORTE. Duas margens sédo tracadas: uma margem
sensata, conforme, plagiaria (trata-se de copiar a
lingua em seu estado candnico, tal como foi fixada pela
escola, pelo uso correto, pela literatura, pela cultura), e
UMA OUTRA MARGEM, movel, vazia (apta a tomar nédo
importa quais contornos) que nunca é mais do que seu
lugar de efeito: la onde se entrevé a morte da

linguagem. Estas duas margens, O COMPROMISSO QUE ELAS
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ENCERRAM, sdo0 necessarias. Nem a cultura nem sua
destruicdo sdo erdticas;, é a fenda entre uma e outra

gue se torna erdtica.

Dai, talvez, um meio de avaliar as obras da
modernidade: seu valor proviria de sua duplicidade.
Cumpre entender por isto que elas tém sempre duas
margens. A margem subversiva pode aparecer
privilegiada porque é a da violéncia; mas ndo é a
violéncia que impressiona o prazer; a destruicdo nédo
Ihe interessa; o que ele quer é o lugar de uma perda, é
a fenda, o corte, a deflacdo, o fading que se apodera do
sujeito no imo da fruicdo. A cultura retorna, portanto,

como margem: sob ndo importa qual forma.

Barthes, 1993: 11-3
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cronologia
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dialogo*®

10 Do grego didlogos, pelo latim dialogu. 1. Fala entre duas ou mais pessoas; conversacao,
coléquio. 2. Obra literaria ou cientifica em forma dialogada. 3. Troca ou discussdo de
idéias, de opiniGes, de conceitos, com vista a solucdo de problemas, ao entendimento ou a
harmonia; comunicacdo. 4. Teatro. Coléquio dramatico entre os atores, mével da acdo da
peca, e que constitui o elemento basico do género teatral. (Aurélio: s.d., 471)
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Hé coisas que se vivem, somente; ou entdo, se

insistimos em dizé-las, melhor seria fazé-lo em poesia.

Pasolini, 1983: 9

O didlogo pressupde a presenca, o tempo, a fala.

Rubens Matuck estd em perpétuo didlogo com a natureza, com seus pincéis
e tintas, com seus livros e cadernos, e com todos que estiverem a sua
volta, sejam iluminados pela luz das flores do vitral ou pelo calor do fogdo a

lenha.
Habitam nas salas da frente do casardo os homens da ciéncia do céu.

No atelier: Lela - a modelo, Carlos Moreira - o fotégrafo. Por todos os
lugares, Nicolau Copérnico - o cdao. Algumas vezes havia muitos jovens -

alunos e amigos de passagem.
Com eles, as quintas, eu.

Havia muito tempo que ndo entrava em um atelier.
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A palavra didlogo aparece amiude nos textos de seus livros.

Em Cadernos de Viagem, Norval Baitelo Junior encaminha assim seus
escritos: Didlogo dos caminhos dos pés; Dialogo dos cadernos com as
sementes; Dialogo das sementes com o rio e o vento e os passaros,; Dialogo

da escrita com a faca.

No livro Duas partes: a imagem escrita, é dividido, como anuncia, em duas
partes compondo-se de Uma parte — as imagens; e Outra parte — resultado
do didlogo entre Rubens Matuck e Oscar D’Ambrosio.

No Brasil que resiste, véem-se as muitas maos e escutam-se as muitas

vOzZes.

Ha os didlogos entre o artista e a professora Vitdria Espdsito em forma de

diario (Primeiras Escrituras) realizado na primavera de 2008.
E ha todas as conversas e nuances com todos que passaram por |a.

Correndo o risco de falta de originalidade pela repeticao, arrisco-me,

mesmo assim, a considerar o didlogo o titulo deste dicionario.
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A poética se instaura em todos os niveis, nos cheiros do jardim, na sua
rega, nas madeiras da oficina, nos zumbidos dos insetos, nos sons
espalhados como fumacga, no celular - pequeno ponto de contato com o

fora.

Estava na hora do jantar.

Ele me perguntou algumas vezes do que se tratava meu trabalho.

O fato era que eu me sentia bem e, curiosamente, com uma certeza de que
nao havia um caminho a ser percorrido a nao ser estar ali e ver como esse
dia-a-dia se processava. Mesmo que idéia primeira fosse de trabalhar com o
acervo do Museu de Arte Interplanetaria (MAI), o universo é tdo vasto que

comegava a perder significado, como crepom desmanchando na chuva.
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Ficaram duas idéias: as caixas e os cadernos.

A primeira, tornou-se esse diciondrio, a segunda serd em breve uma

exposigao.
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a existéncia é o esquecimento
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Este verbete é um caderno de exposicao que serd entregue no dia da

argliicao, oportunidade que havera mostra relativa a esta pesquisa.
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ha vida dentro do cubo
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O moderno cria o cubo, desaloja a perspectiva e explode os limites da
moldura. Ele instaura a linearidade, mesmo que quebrada, da colocacao das
obras - a semelhanca da justaposicao dos fotogramas da pelicula
cinematografica - ndo importando em que quadrante estejam alojadas no

cubo.

Imagens, obras ou pegas tém seus lugares preparados para demonstrar
uma linha curatorial. Manifestam-se as afinidades com cinema mudo:

imagem - legenda, obra - texto...

O isolamento propicia o desempenho das instalacdes contemporaneas e a
estetizacao dos movimentos: desenvolveu um jeito, um comportamento de

expor, de estar e de se falar dentro das exposigoes.

Algumas constroem suas trilhas enfatizando contextos que emitem desde
ruidos tematicos incidentais a musica ambiente ou grandilogiente. E o cubo
branco, por mais variadas cores que se apresente, € a propria camera

obscura - as coisas serdo reveladas se estivermos dentro dela.
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jogo como estratégia hermenéutica
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O jogador distingue-se do jogo pelo seu
comportamento subjetivo, por sua liberdade de criagdo
ao jogar. No jogo, como no comportamento ludico, ndo
desaparecem todas as referéncias finais - regras - mas
permanecem, por assim dizer, suspensas, pois quem
joga sabe que o jogo ndo é mais jogo e este s6 cumpre
"o objetivo que lhe é prdprio quando o jogador se

abandona totalmente no jogo. (Gandamer)”

Rohden: 2008, 80-1

Cortazar, em conversa com seu amigo e jornalista Ernesto Bermejo sobre O
jogo da amarelinha, comentou que a literatura é o mais sério dos jogos e,
se fizéssemos uma escala de valores dos jogos que fossem dos mais
inocentes aos mais refinadamente intencionais, acredito que teriamos de
colocar a literatura (e a musica, a arte em geral) entre os de expressédo

mais alta, mais desesperada (sem valor negativo desta palavra). (2002: 44)

Nos textos que li sobre o jogo, em boa parte deles, ha a observacao que o
jogo é coisa séria. Huizinga considera que o jogo € “a ndo-seriedade” e ndo
A\Y

o jogo ndao €& sério”, pois certas formas de jogo podem ser

extraordinariamente sérias. (2008: 8)
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Rohden, em Interfaces da hermenéutica, escreve sobre o jogo como modo

de pensar a totalidade e coloca que

Gandamer apresentou o jogo como fio condutor da
explicacdo ontoldgica. (...) O jogo é um caminho, ou
seja, um modelo estrutural segundo o qual podemos
mostrar e explicar, com determinados pressupostos,
condigbes e exigéncias como se da e deve ocorrer o

saber filoséfico.
Rohden: 2008, 80

A elaboracao deste dicionario foi determinada por algumas referéncias que
possibilitaram uma gama enorme de criagao e de combinagoes dos

verbetes.

Desfazer a ordem cronoldgica, jogar as sensacdes e acdes para a area do
texto, transformar a fala em narrativa, ordena-la alfabeticamente, torna
paradoxal a relacao entre totalidade e fragmentagcao, da mesma maneira
que acredito ser a relacdo do fotograma em si, com a histéria que

percebemos enquanto a imagem esta em movimento no cinema.

Entdo qualquer tentativa de compreensdo do mundo (e através do mundo,

a compreensao de nds mesmos), se da ao acompanhar o movimento das
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proprias narrativas. (Ferreira-Santos, 2004), e é na fragmentacao que

percebo as cintilancias.
A transformacao da fala em texto pressupde que,

No &mbito do mundo do texto (Paul Ricoeur), todas as
narrativas — sejam elas plasticas, imagéticas, narrativas
sonoras — pressupbem algo que se revela - ndo nas
entrelinhas do texto, oculto no texto, atrds ou
escondido sob texto (na velha teoria da conspiracdo). O
gue se revela, se revela diante do texto - isto é, é o
proprio hermeneuta que se revela na interpretacdo, na

sua tarefa hermenéutica. (Ferreira-Santos, 2004: 68)

E como o viajante Onfray registra: o trajeto conduz das coisas as palavras,
da vida ao texto, da viagem ao verbo, de si a si (2009: 100), num
movimento onde o real é descontinuo, formado de elementos justapostos
sem razao, todos eles Unicos e tanto mais dificeis de serem apreendidos
porque surgem de modo incessantemente imprevisto, fora de propdsito,
aleatdrio”. (Bourdieu, 2009: 185)
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Vaticina Onfray: Na viagem, descobre-se apenas aquilo de que se é
portador. O vazio do viajante gera a vacuidade da viagem,; sua riqueza
produz a exceléncia dela. (2009: 26)

Nesse sentido, a jornada interpretativa pode ser considerada jogo - cujas

regras sao propostas pelo que foi experenciado.
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memoria
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E preciso comecar a perder a memodria, ainda que é
esta memdria que faz toda a nossa vida. Uma vida sem
memodria ndo seria uma vida, assim como uma
inteligéncia sem possibilidade de exprimir-se ndo seria
inteligéncia. Nossa memdria é nossa coeréncia, nossa
razdo, nossa acdo, nosso sentimento. Sem ela néao

somos nada.

(.

A memdéria é permanentemente invadida pela
imaginacdo e pelo devaneio, e como existe uma
tentacdo de acreditar no imaginario, acabamos por
transformar nossa mentira em verdade. O que alids so
tem importancia relativa, ja que ambas sdo igualmente

vividas e pessoais.

Bufiuel, 1982: 11-12

Trabalho agora num arquivo, navego ao mesmo tempo na memdria alheia,

nao tenho mais paradeiro.
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museu
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Em geral os museus deveriam ser visitados a noite.
Somente a noite e sobretudo na escuriddo é possivel
fundir-se com aquilo que se vé e ndo apenas examina-

los.

(-.)

O melhor jeito de visitar museus é entrar neles sozinho

€ a noite...
Eisenstein, 1987: 250

(e na escuridao, completa ele.)
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portifolio narrativo
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Cianétipo a partir de chapa de raio-x de meu brago esquerdo
apos cirurgia para reconstrugdo dos 0ssos.

Esta imagem faz parte da série ‘corpo ex-posto’, obras que
realizo a partir de técnicas fotograficas do século XIX,
relacionando o corpo dentro de espagos coletivos cuja
exposicao nao pertence a esfera dos espacos culturais.

Deste conjunto, hd também, obras realizadas com materiais
descartados de exposicles, integrantes da série ex-posto.

Desenvolvo esse trabalho desde 1991.
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Pecas de madeiras entalhadas, esculturas em processo.

Detalhe de armazenamento.
O seu método é simples, pois é feito de observacédo,
pesquisa e estudo. E seu movimento é de igual
simplicidade, pois Rubens Matuck espera que cada
assunto amadureca, da mesma maneira que as
madeiras de sua escultura, anos e anos a espera que
sequem e estejam prontas para a intervencao da méo

humana.

Klintowitz, 2009
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Caixa com diversas espécies de borboletas.

Quando a arte simula a ciéncia, brinca e joga com seus
cédigos, inverte casualidades, reinventa leis e normas
naturais, esta recriando o futuro, exercitando o direito
que a propria natureza orgénica ofereceu para o
homem (e aos animais homeotermos): o direito ao
sonho, 0] exercicio das possibilidades e

impossibilidades.

Baitelo Jr, 1994
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Caderno Veermer

Pesquisa que elaborei para criagdao da curadoria e do material
educativo da exposicdo Sobre fotografia, MAC-Ibirapuera,
1994,

Caderno para registro de viagens com encadernagao manual.

Caderno realizado por minha mde, Alda Rozo.
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Caixa para guardar vento.

Reserva técnica. Armazenamento de tridimensionais.

Esculturas e objetos de viagens e vida. Local de retorno e
estudo.
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Sem titulo.

Tal como um jovem ciclista grita “Veja, mamae! Sem
segurar”, Barthes grita "Veja, maméae! Sem conceitos”

Culler, 1988: p. 16-7

Na qualidade de homem que anda pela cidade, ele foi achado
por essa caixa. Fala com entusiasmo e pesar da tipografia
que estava sendo desativada.

Estudioso das letras e de suas imagens, publica Duas partes:
a imagem escrita, em 2008, resultado de sua pesquisa
iniciada em 1977, composta de livros-cadernos.
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Fotograma do filme Um cao andaluz de Bufiuel e Dali
(1928).

Sem titulo, 1992.

Garrafa com pedacos de calendario. Parte da instalagdo
realizada para o curso de Bill Lundenberg - Atelier
Transmidia.
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Obra feita em parceria com o astrofisico Walmir Thomazi
Cardoso. Cada cinza (soma da representacao das cores)
destas escalas, representa séries numéricas (pares, impares
e fracionarias) em combinagdes complexas para tornar
visiveis as movimentagdes dos planetas no zodiaco.

Desta amizade e parceria entre arte e ciéncia, surgiu, 1994,
a exposicdo Viagem a Urupin ou de como cinco artistas
empreenderam uma viagem artistico-filosofica interestelar ao
planeta Urupin, do sistema binario 5925 do oitante, a fim de
expandir as fronteiras do conhecimento humano da atual
mega-metropole terrestre e suas colbnias.

Ja foram criados mais dois planetas.
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Caixa com barco alado e passarinho.

Confessou-me matuck que esta é uma das caixas preferidas.

As caixas se achegaram na infancia: a caixa de charuto, a
caixa de cha mate Ledo reencontrada depois de muitos anos,
as caixas construidas como um berco para as ferramentas, a
caixa-folha para oculos que hoje guarda um beija-flor, as
caixas de ovos exoéticos, as caixas-mala, as caixas-armarios,
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as caixas-mobiliario para exposicOes itinerantes, as caixas-
floresta com madeiras do Brasil e do Japao.

Todas sdo construidas com o pensamento atento aos
encaixes, os tipos de madeiras, a transparéncia, e o que nela
vai.

E um todo, ndo ha separacgdo entre a caixa e seu conteldo.

A primeira vez que tomei conhecimento delas foi em 1994
quando fui ao MASP ver a exposicao Viagem a Urupin.

Fiqguei encantada com uma maleta, pertencente a Barbara
Lichenstock - personagem heteronémio de Matuck - que
descreve como aquela que produz um “memorando
artistico”, que é o proprio percurso do olhar nos seus
retdngulos e/ou “containers”.

A outra, uma caixa moldura de Jodo Motta Martins, é de
outro heteronémio considerado um artista com sdlida
formacdo cientifica no campo da Exobiologia. (...) Sua
maior contribuicdo foi a descricdo de novos animais e seus
ambientes até entdo desconhecidos da comunidade
intergalatica.
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Imagem seqliéncia com 10 dias.

Fotografias e montagem por meu pai, Jacintho Perez.

Fotograma do filme Amarcord de Felini, 1973.
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prazer do texto

133






O prazer é dizivel, a fruicdo ndo o é.

Barthes, 1993: 31
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viajante
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Escavar o que, se o seu existir, o seu de fora, a ciéncia
dos feitos, a dura histéria, grafias, todos esses
acontecimentos possuiam a qualidade soberba das
perobas, perenes, ele ouvira, os trens passardo por
esses dormentes, meu filho, para sempre para sempre.
Pra onde véo os trens, meu pai? Para Mahal, Tami, para
Camiri, espacos no mapa, e depois o pai ria: também
para lugar algum, meu filho, tu podes ir e ainda que se

mova o trem tu ndo te moves de ti.

Hilst, 2004: 132
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d a educacgao, d o viajante

Em uma exposicao, a sala pode ser dinamicamente transformada a cada

visita, a cada visitante, e a cada coisa exposta.

Isso envolve pesquisa, adequagao de linguagem e meio para os diversos
grupos e publicos, fluxograma e disposicdo das pecas mas, principalmente,

liberdade para criagao de novas conexodes de sentidos.

Nao que em outros lugares tal fato nao possa acontecer mas, a educagao
em espacgos expositivos, difere-se como diferem-se as palestras e as aulas:
Obvia situacdo, embora as aplainem para que todas tenham a aparéncia de

mesma coisa.

Muitos consideram a educagao, nesses espagos, apenas uma atividade da

area da comunicacgao.

Para Perniola, a comunicacdo é o oposto do conhecimento. E inimiga das

idéias porque necessita dissolver todos os conteudos (2006: 14).

Nesse deslocamento da educagcdo para a comunicacdo, além de se
estruturar na dissolucdo das idéias, transforma a interagcdo com o publico
em evento, cuja preocupacao estd vinculada a concepcdo de que uma

exposicdo é um produto de massa e de marketing, cujos indices elevados
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de visitagcao sao usados como justificativa, tanto para o montante investido
na realizacdo da exposicdo (nocdo de ‘retorno’= custo/beneficio) !, como
vantagem para criagcao de outras mais, alimentando assim um ciclo em que

vida e consumo se equivalem. Diz Bauman:

A vida liquida é uma vida de consumo. Projeta o mundo
e todos os seus fragmentos animados e inanimados
como objetos de consumo, ou seja, objetos que perdem
a utilidade (e portanto o vico, a atracdo, o poder de
seducdo e o valor) enquanto sdo usados. Molda o
julgamento e a avaliaggdo de todos os fragmentos
animados e inanimados segundo o padrdo dos objetos
de consumo. (2007: 16-7)

E, se considerarmos que os objetos e obras existentes em uma exposicao ja
estdo fora de circulacdo econémica, os chamados semiéforos de Pomian,
estao muito mais sujeitos a uma reutilizagdo como consumo dito cultural,
ganhando uma aura instantanea, e que podem ser esquecidos na hora da

saida.

11 Retorno que ndo diz respeito a qualidade da interacgdo.
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Embora Belting trate especificamente de museus de arte, as questdes
apontadas por ele sao comuns a todos os tipos de exposicoes que
funcionam como, ou querem se tornar, evento (agdo que, para sua
efetuacdo, utiliza-se da mediatizacdo cibernética das imagens para
desespacializar e temporalizar o objeto, surgindo assim o evento que ocupa
o lugar da obra). (2006: 41)

Ele coloca:

A encenagdo da arte comega ja na construgdo externa,
com seus gestos convidativos, e prossegue nas salas de
exposicdo, que sdo reorganizadas como um palco. Onde
a encenagao sozinha ndo basta, entra em acdo a
pedagogia do museu, que desde os anos 20 é dirigida a
um publico novo. (2006:139)

Conclui que tal expediente nao funciona como democratizador do espaco,
uma vez que reage também a uma crise da 'religido da arte’, que reforca o

desejo de uma secularizacdo ha muito tempo ultrapassada. (2006, 139).

O problema piora a partir do infortunio que, por contaminacdo, dissemina-
se a crencga de que toda exposicao deve ser um evento, as agoes educativas

devem corresponder igualmente.
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Imputar ao educador a fungao de ‘recebedor’ de massa (para consolidar
aquilo que Huyssen chama de experiéncias enfaticas: iluminacoes
instantdneas, megaeventos e espetaculos de grande sucesso), é considerar

o educador como uma midia e, portanto, apenas um comunicador.

Para que isso ndo ocorra, é necessario que haja a apropriacdo meticulosa

do conhecimento cultural, avalia Huyssen. (1997, 223-4)

Quanto a Perniola, a saida é assumir um modo de agir baseado na memoaria
e na imaginagdo, num desinteresse interessado que ndo tenta fugir do

mundo mas, de forma inversa, passa a mové-lo. (2006, 14)

Na realizacdo de uma visita em exposicdo'?, pode-se trilhar diferentes
caminhos a cada vez, fazer novas e diversas conexdes, torna-las mais

significativas.

12 Na falta de um termo que dé conta de toda a ampliddo e complexidade de uma atividade
em exposicao, em lugar de ‘visita orientada’ utilizarei ‘visita em exposicdao’ - mesmo que o
termo visita seja, também, bastante precario uma vez que denota uma certa intimidade e
espontaneidade que ndo ocorre, por exemplo, quando classes vém para cumprir atividade
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Na movimentacdo dos corpos atentos as coisas, no existir na terceira
dimensdo e seus tempos como experiéncia dos sentidos, no encontro dos
fluxos no trabalho de campo no espago expositivo, os picos de energia se
alternam - como as diferentes manifestacdes ritmicas da respiracdo - pode
provocar a mesma repercussao que Barthes define em seus fragmentos

damorosos.

aquilo que repercute em mim, é o que aprendo com
meu corpo: alguma coisa fina e aguda acorda
bruscamente este corpo que, nesse intervalo de tempo,
estava adormecido no conhecimento racional de uma
situagdo em geral: a palavra, a imagem, o pensamento

agem como um chicote. (1994, 171)

curricular - e que, se houvesse uma votagdo entre os alunos (e mesmo entre os
professores) outros espagos “mais divertidos” ganhariam disparados.
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Uma aula quer dizer momentos de inspiracdo,

sendo néo quer dizer nada.

(Abecedario Deleuze, 1988-9, s.n.)

Uma visita a exposicao também.

A preparagdo era tao intensa na escola

qguanto na faculdade?

Certamente. E preciso  estar totalmente
impregnado do assunto do qual falamos. Isso n&do
acontece sozinho. E preciso ensaiar, preparar. E preciso
ensaiar na propria cabeca, encontrar o ponto em que...
E muito divertido, é preciso encontrar... E como uma
porta que ndo conseguimos atravessar em qualquer

posicéo.
Deleuze, Ididem

E como vocé disse, muita preparagao para 5 ou 10 minutos de inspiragao...
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Onfray, ao escrever sobre o viajante, cita uma pratica que também diz
respeito ao educador: o conhecimento do terceiro tipo, aquele que se
alimenta de intuicbes e da penetracdo imediata da esséncia das coisas.
(2009, 61)

Podemos receber muitas pessoas nas exposigoes, mas o contato com os
objetos ou obras é absolutamente individual. Estamos sozinhos, tal como

assistir a um filme.

Na verdade, uma experiéncia nunca é partilhada, ndo
plenamente, nédo ‘diretamente’. Uma pessoa nunca
consegue passar para outra todo o teor de uma
experiéncia vivida, nesse sentido, Ricoeur afirma
gue o homem é um ser absolutamente solitario, o
gue pertence a sua consciéncia esta destinado a

ali permanecer. (Cruz, 2006: 95)
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Como nao é nossa funcao pasteurizar os sentidos, € desse estar s6 que
consiste essa mudanca de consciéncia, na medida em que tenhamos a
mesma atitude com os visitantes da que propdoe Deleuze na letra “P” -

verbete professor — de seu Abecedario:

a relacdo que podemos ter com os estudantes é ensinar
que eles fiquem felizes com sua soliddo, e que suas
idéias tornem-se correntes, que possam ser manejadas
de varios modos. Isso sé é possivel se eu me dirigir a
solitarios que vdo transformar as no¢ées ao seu modo,
usa-las de acordo com as necessidades. Tudo isso sdo

nog¢do de movimentos, ndo de escola. (1988-9: s.n.)

Nesse sentido, Gallo apoia:

Se o0 que importa é resgatar o ‘filosofo criador’ (de
resto, a Unica possibilidade para que seja de fato
filésofo), entdo o filésofo da educacdo deve ser aquele
que cria conceitos e que instaura um plano de
imanéncia que corte o0s campos dos saberes
educacionais. Uma filosofia da educacdo, nesta
perspectiva, seria resultado de uma dupla instauracéo,

de um duplo corte: o rasgo no caos operado pela
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filosofia e o rasgo no caos operado pela educacdo. Ela
seria resultante de um cruzamento de planos: plano da
imanéncia da filosofia, plano da composicdo da
educacdo enquanto arte, multiplos planos de
prospeccdo e de referéncia da educacdo enquanto
ciéncia(s). (2003: 68)

Destarte, pode-se recorrer ao que Barthes chamou, de neutro, como
oportunidade para divagacao que aproximaria o curso de uma obra e, para
retomar os termos da tipologia nietzschiana, aproximaria o professor do
artista — “"sem nota dez”, declara de passagem. (Clerc, 2003: XXI). Trata-se

aqui, do neutro como possibilidade de criagdao em funcao dessa solidao.

Assim, quanto mais livre for o ensino, tanto mais sera
necessario indagar-se sob que condicbes e segundo que
operagoées o discurso pode despojar-se de todo o desejo
de agarrar. Esta interrogacdo constitui, a meu ver, o

projeto profundo do ensino que hoje se inaugura.

Barthes: 1996, 10
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Coloca Ferreira Santos no texto Musica, Memdria e espaco no cortico vivo

que:

A educacdo ndo é um meio para atingir algo (educacédo
para o trabalho, educagdo para a cidadania, educacdo
para a terra, educacdo para a inclusdo, etc...). Ela
propria é a finalidade ultima de suas praticas: trazer
para fora a humanidade potencial que ha nas pessoas
(humanitas) - (...) Dar vazdo a poténcia que se
inscreve na corporeidade das pessoas. (2009: 01)
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