


Patricia Franca SENTIMENTOS TOPOLOGICOS: A MAO
NAS ARTES PLASTICAS

Este texto discorre sobre a imagem da mdo na arte contemporanea, analisada através de uma abordagem
fenomenoldgica. Alguns exemplos sdo trabalhados, assim como algumas obras filoséficas que abordam o

tema.

Sobre a necessidade propriamente filoséfica dessa distin¢io, Husserl en-
tende fundar o privilégio do tatil na constitui¢io do corpo propriamente dito.
Ora, antes de colocar a questdo que parece levantar o raciocinio ou o argumento
aos quais essa rede de evidéncias fenomenoldgicas da lugar, antes de interrogar
os procedimentos demonstrativos ou teses que na verdade parecem parasitar ou
contaminar anteriormente a pretendida descri¢do, é melhor ficar o mais perto
possivel do texto e de sua letra. Citemos primeiro a conseqiiéncia que Husserl
se propde retirar dessa distin¢do, falando da “mao ela mesma”, [eben die Hand
Selbst], daquilo que acontece ou que eu experimento “sobre a palma desta super-
ficie da mao” [auf dieser Handfliiche] e sobretudo daquilo que, a partir disso, eu,
“sujeito do corpo”, “digo”.! A impressdo sensivel titil ndo é um estado da coisa
material mao. Ao contrdrio, precisamente, a mio ela mesma, que é para nés muito
mais do que uma coisa material, e a maneira pela qual ela me pertence, acarreta
como conseqiiéncia que eu, o “sujeito do corpo” [das “Subjekt des Leibes”], diga:
o que diz respeito a coisa material diz respeito a ela, s6 ela, e ndo a mim. Todas
as impressodes sensiveis ressaem de minha alma, tudo o que é desdobrado ressai
da coisa material. E sobre essa superficie da mdo que experimento as sensacdes
do contato etc. E eis porque precisamente ela se manifesta imediatamente como
sendo o meu corpo. Ao que podemos ainda acrescentar: se estou convencido de
que uma coisa que percebo nio existe, se sucumbo a uma ilusio, entdo, a0 mes-
mo tempo que a coisa, tudo o que estd desdobrado em sua extensdo é deixado
a parte, descartado. Por outro lado, as impressdes sensiveis, ndo desaparecem.
Somente o real desaparece do ser. Ao privilégio da localizagido do toque sdo vin-
culadas diferencas nas complexidades das apreensoes téteis e visuais. Toda coisa

que vemos é uma coisa tangivel...”?

A menor reflexdo sobre a mio deixa transparecer sua multiplicidade de
sentidos. Essa idéia sugere muitas possibilidades para a questdo: por que nio ve-
riamos nos cinco dedos de cada mio quantidades correspondentes de caminhos

potenciais? Através de um trabalho plastico sobre a mio, a arte contemporanea
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soube reatar-se a apostas fenomenolégicas e simbdélicas que a arte cldssica ndo
tinha meios para explorar e, menos ainda, expor. Se considerarmos que a arte
contemporinea — a despeito das sereias tedricas que gostariam de reduzi-la a um
mero campo de expressdo e produ¢do de simulacros — é um lugar de onde ainda
se faz sentir a urgéncia da reivindicacio do ser, a mio pode ser vista como um dos
emblemas que a ela esté ligado. Nao podemos negar, por exemplo, que multiplas
e ricas perspectivas foram abertas pela célebre “Lista de verbos” produzida por
Richard Serra em 1967-1968. Essa lista ressoa como uma espécie de manifesto.
Uma forma evidente de behaviorism parece ter levado Richard Serra a inventa-
riar uma lista exaustiva, considerando comportamentos possiveis da matéria, mas
através de procedimentos que em sua grande maioria sdo devedores da mio: en-
rolar, diminuir, dobrar, armazenar, curvar, encurtar, torcer [...], cortar, seccionar,
enlacar, despejar, abrir, suspender, apreender, ligar, serrar, cavar, acender, laminar
[...].

Ademais, onde a mio ndo é explicitamente requisitada, mudltiplas cate-
gorias que constituem o horizonte de numerosos outros verbos da lista de Serra?
parecem de alguma forma desenhar em negativo seu sensivel dominio. Dominio
esse marcado como um dos tltimos espacos auténticos e corporais no procedi-
mento artistico, através de verbos que falam de um gesto relativamente facil de
identificar como uma for¢ca que age. Ao mesmo tempo, através desses multiplos
comportamentos, sentimos que esse dominio da méo estd igualmente submisso
a um alargamento de seu potencial. Esses verbos, ndo diretamente ligados ao do-
minio da mao, parecem fazer apelo a técnicas que a prolongam, como préteses. A
“Lista de verbos” é assim um excelente exemplo dessa tensdo entre exercicios da
mao e exercicios protéticos, em um equilibrio que pode embaralhar as pistas e as
categorias. Ela funciona desde entdo como sintoma (de uma perda da verdadeira
dimensao da mao, talvez?), ou mais pragmaticamente, de uma necessdria coabita-
¢do dos dois exercicios no processo de criacdo de uma obra de arte.

O filme “Hand catching lead” (Serra, 1968), que durante trés minutos
e meio mostra uma mao que tenta pegar um pedaco de chumbo, parece ilustrar
essa fluéncia emblemadtica de uma mao que nio é superior ao seu objeto, que nio
o consegue dominar, parar, para o enformar em seguida. Mo suspensa e apressa-
da diante da fuga. E se a conjugacdo desse filme e daquela “Lista” sugerisse que
é a mdo que estd em fuga? Que necessitarfamos reinventar seu conceito? Que
caberia aos artistas se encarregar dessa tarefa?

Como busca e investigacdo de um lugar de reapropriagdo da mao, o
trabalho de intiimeros artistas contemporineos tomaria assim todo seu valor.
Seria isso nostalgia? Nao acredito. Podemos dizer que um artista como Giuseppe
Penone, por exemplo, soube ressaltar em sua obra nio um retorno & mio, mas
um “eis a mdo”, uma mio afinal pouco explorada pela arte e pelos artistas, uma

maio de alguma forma h4d muito esquecida, um “eis a mdao” um pouco no espirito
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da frase de Jacques Derrida, ao citar novamente Husserl:
“Por exemplo minha mao” é uma sentenga de Husserl. “Por exemplo o
dedo” também. O “por exemplo”, ora traduzido por “zum Beispiel” [“Por exemplo

»”

minha méo”], ora por “etwa” [“quase como, por exemplo, o dedo”].*

Para melhor sublinhar o tema nas paradas histéricas, seria bom lembrar
o genial fotograma de L4zl6 Moholy-Nagy, realizado em 1926, uma mio intitu-
lada “Autoretrato”, que, no dominio da fotografia, foi uma imagem do agente es-
sencial da producio de obras e de imagens na cultura artistica cldssica. Quarenta
anos antes de Richard Serra, o construtivista Moholy-Nagy questionava o carater
indispensavel da mao na arte. Seria entdo uma certa apresentacdo da mao que al-
guns artistas mais recentes teriam o desejo e o sentimento de trabalhar (mostrar).
Uma mao-fendmeno e ndo somente uma mao-agente ou uma mao-utensilio. Opor
a mio-fendbmeno 2 mio utensilio é um gesto fenomenolégico. Mas o conceito de
apresenta¢do da mio nao significa que procede de um gesto nostélgico, devendo,

antes de tudo, ter o sentido de promocdo estética de uma singularidade.

Carlos Zilio,
Atensio, 1976

Um dos trabalhos do artista Carlos Zilio sublinha perfeitamente essa
atencdo desejada na relacdo entre a mio e sua evidenciacdo nas artes plasticas.
Na ocasido de uma exposicéo feita no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
em 1976, Carlos Zilio apresentou um conjunto de objetos constituindo uma ins-
talacdo. Uma das imagens, uma fotografia, tinha o titulo da exposicdo: “Atensio”.
Essa palavra joga com a ortografia e a prontincia da palavra “atenc¢io”. O signifi-
cante procede, assim, a um reenvio as palavras “atensdo” e “aten¢io”. A palavra
é inscrita, datilografada em maitsculas, debaixo de uma linha preta cujas pontas
sdo seguradas pelos indicadores e polegares de duas maos. Embaixo, a mesma
linha; ainda segurada por duas maos, é mais longa, mas ndo é mais acompanhada
pela palavra. A imagem joga concretamente com dois niveis, dois registros, tanto
na mise-en-page quanto no plano do sentido. O vdcuo deixado pela palavra ausen-
te parece resultar de sua subutilizacido pela linha que se encontra acrescida do
espaco tingido, que o espago da inscri¢do por sua vez ocupa debaixo da linha su-
perior. Podemos observar af o efeito da fusio da idéia e da imagem, de sua desdi-

ferenciagdo; mas também, eis a questdo, sua retomada em mios, sua recolocacio
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8. Marcel Duchamp
deixou-nos 46 notas
que intitulou Infra-
mince. Duchamp
opera, em suas Notas,
uma sutil dosagem
entre aspectos lidicos
e hipersensiveis - ora
sensitivos - e aspectos
rigorosamente propor-
cionais e referenciais
ao infra-mince. E sem
duvida seu carater
especulativo e irdnico
que lhe proporciona
uma tonalidade ao
mesmo tempo estética
¢ pretensamente
cientifica. Infra-mince
seria o atributo ou
adjetivo constituido por
Marcel Duchamp para
proposigdes estéticas,
jogos semanticos, jogos
com a linguagem, para
o conjunto de sensa-
¢oes sutis que consti-
tuem suas 46 notas.
Infra-mince seria, por
exemplo, 0 momento
tltimo da passagem
pelas roletas do metro:
nota n° 9 (recto) - ,les
gens/ qui passent au
tout dernier moment
infra-mince". Seria
entdo o momento
imponderavel onde
qualquer coisa que é
selada, microscépica
ou infinitesimal
acontece. Infra-mince
a sensacdo resultante
da esfregacdo de um
tecido de veludo pelas
pernas: nota n° 9
(verso)

na instincia da mio, suspensa, no cruzamento dos caminhos. Ronaldo Brito re-
sumia assim um dos lances de “Atensdo”, emblematizada pela imagem que tem

o mesmo titulo:
A MAO DO ARTISTA.

Outro aspecto dessa oposicdo emerge na prépria escolha e na manipula-
¢do dos materiais. Ndo é por acaso que sdo utilizados madeiras, tijolos e pedras
comuns, sem tratamento, e que todas as pecas desnudam suas articulacdes. Essa
rudimentaridade, essa presenca do trabalho manual desmentem toda a mistica
tecnolégica construtiva, o seu desejo racionalista de encaixes embutidos, de solu-
¢oes engenhosas e de acabamentos industriais. Essa mesma rudimentaridade, e o
cardter ocasional de alguns trabalhos [entre as “obras” contam-se um metr6nomo
e um pulverizador de agricultura], atacam por outro lado a mistica burguesa do

artesanato na arte, a mistica da mio do artista.®

Franz Erhard Walther,
Armstiick, 1967

15~ TR s -

A mio se encontra entdo suspensa, entre parénteses. E um pouco o que
acontece na performance de Franz Erhard Walther, intitulada Armstiick [1967],
onde as mios e os bragos estdo imobilizados e em repouso em uma peca de tecido
colocada face ao artista sobre uma mesa.” Aqui é o carater instrumental da mio
ou sua substancialidade que estdo sublinhados, na medida em que estdo ou impe-
didos ou pelo menos colocados entre parénteses. O que seria do corpo do artista
[pintor, fotégrafo] sem os seus bragos e suas mdos? A natureza produtora da mio
é submetida ao pensamento pela sua inatividade esteticamente apresentada. Sob
o olhar de uma tal suspensdo ao mesmo tempo minimalista, infra-mince® e cri-
ticamente contundente, um artista como Giuseppe Penone continua o percurso
aqui tragado.

Penone trabalha o aspecto poético da mao e ndo hesita em convocar
todos os acentos teéricos que estdo ligados aos conceitos de um Merleau-Ponty,
tal como a carne do mundo. Com efeito, a fotografia em cores intitulada Gant,
de 1972,° apresenta um conjunto de trés pares de antebracos estendidos [conse-
qiientemente, seis palmas abertas], duas dentre esses pares estando recobertas

por uma luva que os molda como uma substincia levemente argilosa, exceto o
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Unico par da direita. Essa imagem funciona, nos termos de Penone, como a re-
presentacdo do embaralhamento dos signos. Signos ou “linhas digitais”, ainda
visiveis sobre as duas palmas do par de bracos da direita e que, no caso das outras
quatro mios, desaparecem debaixo da luva, apds o recobrimento da mao esquerda
pela mao direita e vice-versa ter produzido uma sensacio de “adesido sem intersti-
cios”. Penone disse ainda: “as méos, dissimuladas uma na outra, eram um corpo
Unico e o pensamento de as separar parecia inverossimil.” Através da metafora
fotografica que lhe é subjacente, a enantiomorfia é realizada pela idéia de que “a
mio direita agindo, tocando, apalpando, havia criado o negativo de sua pele que
a mao esquerda, agindo, tocando, apalpando, havia endossado”.!” De uma certa
maneira, a visdo de Penone se quer teoldgica e é por isso que ela pertence a um
ramal igualmente ontoldgico.

A mio que modela o homem deixou sobre este as impressdes que a dgua
e o ar preenchem quando acontecem nossos diferentes movimentos. O ar, com
efeito, preenchendo as impressdes, refaz a pele do criador; a pele daquele que
toca 0 homem tende a assumir nesse momento a forma desse criador.'!

Eis o porqué de as palmas com luvas parecerem reencontrar um esta-
do de matéria terrosa que reenvia a origem. E oportuno aqui tomarmos ainda o
exemplo de uma escultura que nio escapa a tematica fenomenoldgica da subs-
, de 199312 ¢

uma obra triplice. Ela trabalha sobre o pleno [e os vazios], sobre a impressdo do

tAncia, da origem ou do enraizamento. “Sobre a ponta dos dedos”

corpo e sobre o contato. Uma das pecas é constituida de cinco ramos de ferro
e bronze imitando cinco ramos de uma 4rvore, colocados verticalmente sobre o
chdo e enfeixados em suas pontas por uma extensdo de cristal que parece ser-lhe
um dedal. Essa instalacdo parece imitar a posicdo dos dedos quando suas cinco
pontas se tocam. A extensdo em cristal se parece com um dado que protege a
ponta dos dedos de um contato ameacador e a0 mesmo tempo apresenta uma
forma do estar-em-contato, em reserva, o ser-do-contato, ocultado para melhor
tocar o olho e o pensamento. Podemos ver que a expressdo dos poderes simbdlicos
da mio pode estar na base de uma concepg¢ao arborescente da obra de arte, cujo
iniciador na arte moderna foi Paul Klee.!* Pela mio, o corpo [do artista e todo
corpo] conhece um devir-drvore. A mio é o agente arborescente do corpo: “esses
ramos e seu tronco se adaptam aos anéis das maos, dos bragos, das pernas.”'* Tal
é o sentido das moldagens das mios fisgadas nos troncos das arvores, marcando-
as e estigmatizando-as."”

A mio pode assim ser percebida como elemento de reenvio a outro do-
minio que ela mesma, o dominio vegetal — quando se torce, mistura, enlaca e da
no6s. “Didlogo”, de Lygia Clark [1966], pode mostra-lo. Seguros pelas fitas que os
unem, os dois punhos se contorcem de maneira que o movimento se estende as
maos que alternativamente se abrem e fecham, articulam-se, apertam-se, opéem-

se, chocam-se, tocam-se. Seria possivel criar outra lista de verbos que revelassem
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- ,Pantalons de velours
- leur sifflotement
(dans la) marche par /
frottement des 2
jambes est une /
separation infra-mince
signalée [ par le son
(ce n'est pas ? un son
infra-mince).” O jogo
da tactilidade e da
sensualidade af se
torna aparente com
toda evidéncia. Cf
FRANCA, Patricia.
Infra-mince, Zona de
sombra e o tempo do
entre dois. Porto Arte,
Porto Alegre, v. 9, n.16,
p.- 19,26, 1999.

9. Cf. o catdlogo
Giuseppe Penone,
Carré d'Art - Musée
d‘art contemporain,
Nimes. Torino: Ed.
Hopefulmonster, 1997.
Fotografia em cor, 100
X 150 ¢m, reproduzida
nas paginas 60 e 61.

10. Ibidem. Citag¢des
de um texto do artista
de 1971.

11. Ibidem. Texto de
1973.

12. Ibidem, p. 167.
Cristal, bronze e ferro,
150 X 90 x 90cm.

13. Paul Klee (1879-
1940) tinha sem
duvida como ponto
maior de sua pesquisa
a natureza e sua
observacio cotidiana.
Durante seus anos de
formacao, seus estudos
sobre a natureza
passaram por uma
mudanga ética; eles se
concentraram mais
sobre a observacdo dos
processos de relacio e
movimento. Ele
observava como uma
forma se constitufa na
natureza. Observador
das atividades artesa-
nais simples, tais como
a tecelagem ou o gesto
do semeador,



Klee julgava que os
gestos advindos dessas
atividades encaminha-

vam o trabalho
perceptivo para as
raizes originais da
forma, o que o ajudou
certamente a respon-
der a questdo que
colocava sem cessar:
de onde vem a forma?
De Weimar, onde
morava, escreveu em
uma carta enviada para
sua esposa Lily (1924):
“Estou contente com o
meu herbério e ndo me
espanto que esses
tesouros da forma nao
me pertencam mais hd
algum tempo”. Em
outros escritos ele
disse também: “com o
zelo de uma abelha, eu
coleto na natureza
formas e perspectivas”.
KLEE, Paul. La pensée
creatrice. Ecrits sur
U'art. Paris: Dessain et
Tolra, 1980, p. 30
[traducdo nossa]. Klee
ndo era insensivel aos
aspectos geométricos
das experiéncias da
natureza, pois observa-
va, como grande artista
que foi, o domfnio na-
tural do seu cotidiano,

traduzindo-o para o

dominio de uma
geometria das experi-
éncias acumuladas.
Isso se vem agregar as
nossas observacgoes
sobre os arredores da
mao. Assim, como
analisou Jiirg Spiller
em sua apresentagio
dos textos de Klee, “a
evolugdo légica que
transforma o grio em
flor coloca a seguin-
te questdao: como
representar em sua
esséncia o crescimento
de uma planta

enquanto resumo e

assemblage do
processo vivo?”
SPILLER, Jiirg.
Introdugdo. In: KLEE,
Paul. Op. cit., p. 31.
[tradugdo livre].

esse didlogo entre as duas instAncias enantiomérficas. As maos em didlogo agre-
gam as duas categorias da percep¢do que sdo o espacgo e o tempo. Elas ja eram
pressentidas no desejo de Penone de deixar os tracos do tempo na textura da 4rvo-
re em uma forma de depésito das imagens que o tempo teceu. Em Didlogo, Lygia
Clark d4 ao recobrimento mutuo do espaco e do tempo uma expressdo minima
que pertence a esséncia da mado. Apresenta como uma matriz de capacidades a
expressar comportamentos espaco-temporais, capacidades que Penone explorava
como impressdes, passagens da mao para a matéria, passagem ao tempo, ao rit-
mo, ao espaco, for¢a que cria dobras de tempo no espaco.

Segundo Georges Gusdorf,'® os pensamentos primitivos e miticos nio
distinguem radicalmente o espago e o tempo. Ao contrdrio, existem espacos-
tempos. Com a mio, acontece o mesmo; o tempo e o espaco do gesto sdo uma
Unica coisa, dependendo tanto um como o outro do acontecimento em relagio
ao corpo.

“O tempo ndo é... um processo real, uma sucessdo efetiva que eu ape-

nas gravaria. Ele nasce de minha rela¢do com as coisas”.'”

Com essa citacdo de
Merleau-Ponty queremos dizer que os exemplos aqui tratados pretendem expri-
mir através de um movimento perceptivo algo de autenticamente vivido. Sabemos
que o presente vivido é sempre irredutivelmente presente, apesar das lembrancas
ou algumas antecipac¢des que af se podem inscrever. No entanto, a especificidade
do homem é a de representar um passado ou um futuro no instante presente. E
impossivel para o homem viver o presente enquanto unidade temporal auténoma,
de onde emerge para nés a importancia vital do entorno, do ambiente, do cotidia-
no, do gesto, da mao.

O fluxo da vida psiquica permanece. O ato do gesto, atuando em um
espaco vital, ndo pretende estar separado de seu meio, mas confundido com ele.
Esse espaco é aquele de um pensamento préximo da infancia, mitico: o espago
com quase nenhuma dimensao, quase nenhuma articulag¢do de ordem conceitual,
uma quase nio profundidade. E o espago do vivido — esse quase nada profundo —
onde existe uma espessura, na qual figura e fundo as vezes tentam se reunir, pois
tudo acontece em um plano tnico que pretende se homogeneizar. Muitas vezes o
espaco se compde de um alinhamento de experiéncias descontinuas, assim como
as sensacoes que sdo provocadas em nds pelo estimulo vindo de fora. Assim,
nesses exemplos, o espaco exprime uma certa maneira de se relacionar com a
realidade, essa relagdo se definindo pela manipulacdo de diversos fatores espa-
ciais como a figura e a imagem [quando falamos em imagem, diferenciamo-nas
do mero dominio da visibilidade, do fluxo das imagens que desfilam sem cessar
diante de nossos olhos].

Invocar a mio seria lembrar de sua palma — o verbo plassein, do grego an-
tigo, deu origem a plassare e plasmare e tem como primeiro sentido moldar, mas

logo toma sentidos figurados: formar, educar [pois além dos corpos, modelamos
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as almas] e mais, imaginar, fingir, mentir, quando partimos nio da obra, mas do
desejo que nos leva a concretiza-la. Assim, podemos aproximar plassein do latin
fingere, verbo que deu origem as palavras fic¢do e figura. A etimologia do verbo
plassein tem, segundo Alain Rey,'® uma relacdo provdvel com a raiz indo-européia
pela, pla, que exprime a idéia de extensdo e de onde provém igualmente palma,
praia [plage, plaia], plano, planar, etc. E por isso que essa constelagdo semantica
nos leva para a mao e suas operacdes, através da extensdo, do plano e da superfi-
cie: a mio que avanga sobre os olhos e dinamiza uma relagao ativa e aproximada
com a obra.

Nesse sentido, as fotografias usadas neste artigo sao moldadas, sdo tanto
visuais como materiais, instaladas, voltadas para a imagem construida, mais sub-
jetiva, pois uma constru¢do do real estd em jogo. O que seria préximo do conceito
de uma imagem pldstica, no sentido usado por Dominique Baqué (la photographie
plasticienne).!” Todos os trabalhos mostrados aqui sdo fotografias, que se inserem
no movimento da fotografia de artista, com um cardter indeciso, as vezes docu-
mental, as vezes artistico, ou mesmo entre essas duas categorias.

Nesse caminho, o “Didlogo” de Lygia Clark retornaria a2 dimensdo da
substincia e mais exatamente a dimensdo do presente e do toque. “Didlogo” pos-
sibilita as coordenadas do toque para o sentido. E assim que ele pode reatar com
a temadtica da abertura pratica enraizada nas linhas terrestres. Voltando a Carlos
Zilio, as maos de “Atensdo” poderiam também aparecer como esse lugar-fonte por
onde passa o tato, onde se enraiza a possibilidade e o poder da fatura. Por uma
desdiferenciacdo da linha e da palavra, da grafia e do traco, da imagem e do logos,
o velho pensamento da obra de arte sem intencdo ai encontraria [talvez] uma
apresentacdo conceitual rigorosa, a conjugacdo das duas maos se abrindo a di-
mensdo pratica do traco, do tracado e da linha, segundo a utopia do ndo controle,
da ndo censura e do imediato conforme sua exploracdo por um certo imagindrio
na pintura ocidental. “Atensdo” é a abertura tensa no possivel e o tragco do possi-
vel, na auséncia de toda intencio [in-tensio]. Acreditamos, de alguma forma, que
a arte comec¢a com um trago diferenciador, inversor [mesmo se este traco também
for a indiferenca do logos e da imagem], e que esse traco conjuga espago e tempo
como atributos da substincia [elemento terra] e que [ele] se volta para o corpo
através da mio que o faz e produz.

Outro artista que trabalhou deliberadamente e exaustivamente com a
imagem da mao e do indicador apontando foi John Baldessari.** Podemos ver o
trabalho “Scenarios” [1972, 1973] — trechos de uma pecga de teatro sendo mostra-
dos pelo indicador em varias fotografias. Em outras experiéncias com a pintura —
“Comissioned Painting: a painting by William Bowne” [1969] -- vemos novamente
o indicador apontando para uma banana sobre um prato escuro. A mio de John
Baldessari carrega armas, mostra a noite 14 fora e até aparece em seus filmes,

como em “Practice makes perfect” [1973], onde escreve sobre um bloco de papel
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em letras capitais a mesma frase repetidamente: practice makes perfect. No filme,
ele parece se aplicar para que sua letra siga bem as linhas do papel -- a qualidade
da escrita pretende ser sempre a mesma --, porém o provérbio ndo parece corres-
ponder a imagem, pois a repeti¢do praticada ndo parece levar a escrita a perfei-
¢do. Ainda, em um outro filme, na ocasido de um convite da Nova Scotia College
of Art and Design University (Halifax, Canada), Baldessari pediu aos estudantes
para realizar uma obra in situ. Eles deveriam escrever sobre as paredes da galeria:

I will not make any boring art [ndo farei mais arte chata].

John Baldessari,
"I will not make any
boring art".

No que diz respeito a Baldessari, ele filmou sua versio do exercicio, que
consistia em copiar indefinidamente a mesma frase em um caderno.

Paremos por aqui, sdo intimeras suas fotografias, filmes e pinturas com o
tema trabalhado neste artigo. O que realmente nos interessa em sua mao, é o que
sua prética revela do campo semantico enunciativo. Suas obras definem rela¢des
discursivas e estruturais, mas dentro de uma plasticidade imagética, como vimos
ha pouco. O texto estd obviamente a servico da imagem, criando uma tensdo
entre as letras e o indicador, resultando em uma forca visual. Quando falo dessa
forca visual, refiro-me 2 uma construcio de texto e imagem que é moldada plas-
ticamente pelo artista “desde” o interior da imagem, “desde” esse lugar onde a
imagem ¢ literalmente plasmada. Assim, enxergar os sinais da obra de Baldessari
é abrir a questdo da descri¢do da lingua e de sua representacio/apresentacio no
interior da imagem.

Duas pequenas fotografias do artista alemdo Norbert W. Hinterberger su-
gerem essa faculdade que tem a mao de trabalhar atributos terrestres: “Obragem”
[1991],%' em preto e branco, representa uma taga cheia de uvas, com um desenho
da figura do “Pensador” de Rodin, enquanto na parte esquerda da fotografia uma
mao se fecha sobre um outro cacho de uvas, esmagando-as . O fundo da imagem,
uma textura vegetal densa, parece fazer referéncia ao himus original. Um outro
trabalho representa o desenho a tinta de uma torre em forma de zigurate sobre a
face interior dos dedos de uma mio. O desenho se chama “Erdbeben”* [Tremor
de terra] e manifesta de uma maneira notavelmente simples, infra-mince e efe-

méra a conivéncia entre a mao e a inven¢ado do primeiro trago, aqui sob a forma
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de uma arquitetura de cinqiienta séculos atrds. A mio, traco a traco, trata do
traco, é poténcia de traco, o suporte daquilo que contém invariavelmente como
promessa. “E 0 meu corpo que se torna consciéncia, consciéncia afetiva e motora
cuja consciéncia intelectual aparecerd como derivada...e é uma intencionalidade
motora que primeiramente constitui o mundo.”

Vemos, a partir disso tudo, o quanto é impossivel olhar para as maos
como 6rgios isolados. Elas sdo na verdade um lugar de passagem de forc¢as, como
nio cessa de testemunhar o privilégio acordado quando delas falamos: a sua es-
séncia de toque. O sentido do tato tem seu lugar préprio na extremidade dos
dedos. Essas extremidades nos informam sobre as formas dos corpos sélidos:

Nio esquecamos que esses dedos sdo dedos que tocam, indicam, assina-
lam ou significam. A funcio déitica do indicador parece aqui reduzida a potencia-
lidade diferida de um contato: mostrarei com o dedo o que, no final de um movi-
mento de aproximag¢do, poderiamos esperar atingir e, assim dizendo, tocar.?*

Jacques Derrida®® baseou assim a temadtica dos dessins d'aveugle [dese-
nhos dos cegos] sobre a conversdo da ponta do dedo em um olho. E importante
ver nessa temdtica uma insisténcia sobre a capacidade que a mao tem de atacar o
privilégio concedido a visdo na civilizagdo ocidental. Para Derrida, a importanica
reside no fato de que, com uma atencédo renovada, cabe 2 miao se orientar a si
mesma. A mdo, como em Hinterberger, revela o traco. Certamente, é ao articula-
lo com a dimensdo do tragado potencial que se torna possivel colocar o toque
como essencial 2 mao. Tracado e toque sdo os dois dominios onde se esboga pelo
contato um minimo de distancia capaz de reencontrar o mundo como substincia
e a distAncia minima capaz de ser a matriz de um contato essencial com esse
mesmo mundo. Podemos sentir que, no plano topolégico, existe com a mio essa
instincia da cria¢do que inaugura o trago e que, como diz Michel Serres, “cria
com o fio ou cabo um olho ou olhar por onde passar, pratica entdo um intervalo

distinto [...] E o gesto reitera o olho aberto e o caminho do meio.”?®

Norbert Hinterberger,

"Erdbeben"
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