


Nelson Ricardo. Placa de transito (objeto/
instalacdo). Madeira e ferro galvanizado pin-
tados, 3 x 1 x 0,60m, sagudo da EBA/UFRJ,
1990.

Cruzando o espaco intermediario

Nelson Ricardo

Apresentacdo de trabalhos representativos do processo do artista, que
transita numa fronteira sensivel/conceitual nomeada Espaco Interme-
didrio, ou seja, uma area de atuacdo que se moveria entre e através
dos limites que estipulam cada campo de pensamento e acdo. Em cada
trabalho o conceito se revela a partir da imagem, através de referéncias
imediatas a ambigiiidade presente em imagens e situaces cotidianas.

Artes visuais, arte conceitual, fronteiras.

Apresento um conjunto de trabalhos que considero representativos no
meu processo como artista e revelo que mantenho, com cada um deles, um estranha-
mento necessario a cada vez que cruzamos os olhares. Sim. A visualidade é um aspecto
importante, sendo particularmente o dado que desencadeia a percepgao da existéncia da

obra no espaco e da inicio ao didlogo que ela instaura com o imagindrio do observador.

Emprego uma carga conceitual especifica para definir de imediato que esses trabalhos
transitam numa fronteira que chamo Espaco Intermediario, ou seja, uma area de atuacdo
que se moveria entre e através dos limites que estipulam cada campo de pensamento e
acao, mas isto, de modo algum, determina que o elemento conceitual impega ou minimize
o contato fisico/sensivel do espectador com as obras e &, de fato, sua site-especificidade.

0 conceito se revela a partir da imagem.

Assumindo postura dialética, ele transita entre “o ver e o ser visto” admitindo a incerteza
de seu estatuto ndo como um problema, mas possivel solucdo; especificidade de um olhar
que se vé inserido numa relacdo indeterminada, hibrida e aberta. A inquietude nessa
relacdo é produto justamente de uma continua indecisdo - continua cisao aberta - ferida

que ndo cicatriza, mas ndo mata.

Placa de transito

0 trabalho Placa de trdnsito foi executado num momento em que cessava meu convivio
didrio com a Escola de Belas Artes (terminei o curso de Pintura em 1990 e ja estava
paralelamente freqiientando as aulas de Charles Watson no Parque Lage). Eu de fato me
encontrava num espaco entre os dois sistemas de ensino, producdo e absorcdo da arte, e,
como minhas opinides “subiam e desciam” aceleradamente em relagdo a tudo isso, o local

escolhido ndo poderia ser outro: logo apds sua execucdo, foi imediatamente posto em
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frente aos elevadores no sagudo de entrada da EBA, como uma metéafora do cruzamento

de expectativas de quem chegava e de quem partia.

A idéia desse objeto me ocorreu apds observar sequidamente as placas de transito que
passavam por mim enfileiradas a me dar as costas repetidamente, ou seja, as placas da
estrada paralela, as da outra pista, com o transito em sentido contrario ao do 6nibus em
que me encontrava - e por isso mesmo sempre vistas por tras - nas idas e vindas de Pe-

tropolis ao Rio de Janeiro quando estudava na Escola de Belas Artes da UFRJ.

Curiosamente, ainda que de fato eu estivesse em movimento, o que parecia era o contra-
rio, ou seja, que as placas e toda a paisagem passavam por mim em alta velocidade, sem
sequer perceber minha presenca, sem sequer se voltar por um segundo para tras. Essa
sensacao talvez possa ser lida em paralelo com alguns elementos de um depoimento de
Tony Smith sobre seu processo criativo e sua relagdo com questdes como a noite, a estrada

vazia e o objeto negro silencioso e fechado em si mesmo.

Ja de inicio, poderia comecar falando do objeto como perda e recuperacao, utilizando um

comentario que Didi-Huberman faz acerca do cubo negro de Smith.

Cabe imaginar, nessa historia, os objetos fazendo sinal pela Gltima
vez a Tony Smith. Mas tdo tenuemente visiveis e tdo distantes que
ndo faziam sendo pontuar o lugar negro onde ele proprio estava. Os
objetos, signos sociais da atividade humana e do artefato, de repente
haviam se evadido e se isolado em algo que nao era mais, como ele diz,

‘socialmente reconhecido’!

Cabe aqui afirmar a necessidade inicial de extrema semelhanca fisica entre esse objeto/
placa e uma placa de transito da estrada para que se estabeleca a real diferenca. Ambas
sdo feitas do mesmo material (madeira e chapa de ferro) e tém as mesmas cores e propor-

coes. A semelhanca termina aqui.

0 que se perde imediatamente é o objeto indicador/orientador, um tipo de seta que remete a
alguma direcdo em particular (trdnsito) ou responde a alguma questdo especifica. A nova pla-
ca silencia, da as costas irremediavelmente, continuamente, como se uma insistente pergunta
s0 tivesse como resposta o repetido siléncio. Ela s6 é feita de costas, ou seja, os dois lados sdo
iguais: dois lados negros e silenciosos, talvez algo préximo ao cubo de Smith ou que, em certa

medida, descreve sua origem como Box with the sound of its own making, de Robert Morxis.

Uma experimentacdo dialeticamente reveladora desdobraria a perda em recuperacao - ja
que o didlogo/reflexdo s se estabeleceria a partir do “falar sozinho”. Como alguém per-
guntando algo e recebendo em troca um cruzar de bragos, um dar as costas, lido como

“descubra vocé mesmo”.
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1 Didi-Huberman, Georges, O que vemos, o que
nos olha. Sao Paulo; Ed. 34, 1998: 100-101.



2 Id., ibid.: 79-87. Refiro-me ao chamado
Fort-Da (“Longe, ausente”-“Ai, presente”),
sobre o ato inicial de simbolizagdo universal,
relatado por Freud em Além do principio do
prazer. \lemos como paciente um menino sozi-
nho, ainda bem pequeno, que estabelece uma
espécie de jogo quando, repetidamente, lanca
um carretel para longe de si e, logo a seguir,
o recupera por meio da linha que faz parte
do proprio objeto. Essa alternancia entre o
ver, o ndo mais ver e o tornar a ver (devemos
considerar também o espago intermediario
entre presenca e ndo-presenga do objeto em
questdo) configurando uma cisao ritmicamen-
te repetida que acaba abrindo nessa crianga a
possibilidade de construir uma imagem com a
qual se relacionar, instrumentalizando-a para
uma existéncia feita entre auséncia e presa,
entre impulso e surpresa.

3 Id., ibid.: 101. O texto fala sobre a dia-
lética do desejo que acaba por ultrapassar a
privagdo. A esse respeito Lacan insistia sobre
“o valor de objeto enquanto insignificante”
e, por isso mesmo, fornecendo ao sujeito o
ponto de inseminagdo de uma ordem sim-
bolica. Para Fédida, “uma negatividade da
des-significacao” fazendo com que brincar de
fazer desaparecer e reaparecer acabe produ-
zindo sentido.

4 1d., ibid.: 99.

5 Id., ibid.: 100.

Assim como na experiéncia de Freud? com o Fort-Da - o jogo de aparecimento/desapa-
recimento de um carretel de linha nas maos de um menino - teriamos aqui outro objeto
lddico que giraria rapidamente nas maos do observador, mas poderiamos também pensar
de modo inverso: o observador (observado) tornado objeto girante, enrolado e desenrola-

do como brinquedo pela prépria linha de pensamento que o liga ao objeto.

Ao caminhar em circulos - e em vao - em torno da placa/carretel negra, a cada volta
se fiaria uma espécie de linha imaginada, desejada,® linha que acabaria por acionar o
mecanismo de desconhecer/reconhecer, lancar e recolher de volta, num movimento de

recuperacdo de sentidos ja ausentes que acabaria por produzir novos sentidos.

A auséncia da paisagem vista numa estrada, ou através da visualizagao possivel dessa pai-
sagem imersa em escuriddo, diluida na noite, acionaria na percep¢ao de Smith a abertura
do olhar ao processo de perda, experiéncia de contato que iria preceder a construcdo de
sua primeira caixa preta. A experiéncia é citada em texto do préprio artista: “Era uma
noite escura e ndo havia iluminacdo nem sinalizacdo nas laterais da pista, nem linhas

brancas nem resguardos (...)."*

A subtracdo de qualquer indicagdo objetiva e frontal pelo objeto/placa negro estaria
proxima da eliminacdo das figuras da paisagem pela noite escura, produzindo assim algo

como um espaco de reflexdo - novamente um espaco intermediario de agdo.

Quando (...) o mundo dos objetos claros e articulados se acha abolido,
nosso ser perceptivo amputado de seu mundo desenha uma espaciali-
dade sem coisas. E o que acontece na noite (...) Nio estou mais entrin-
cheirado em meu posto perceptivo para dali ver desfilar a distancia os
perfis dos objetos.®

Seguindo as palavras de Smith, havia sim uma visibilidade possivel através das ténues
silhuetas das fabricas e das chaminés em contraponto com a estrada, destituida de qual-
quer sinalizagdo, mais escura que a propria noite. A invisibilidade acionaria o desejar ver,

o produzir visibilidade através do impossivel de ver.

A placa, o também negro “sinal que ndo sinaliza”, possibilitaria o transito dialético entre
o0 ir-e-vir das idéias e sensacgdes, fazendo referéncia direta ao aparecer/desaparecer no
Fort-Da, quando o sentido é produzido através da auséncia - elemento essencial do poder

desse jogo.

A noite - a escuriddo ou o ndo-discernimento objetivo do mundo - ao demonstrar nossa
perda em termos de sentido visual em contrapartida lanca uma espécie de luz sobre a
questdo. A falta revela a necessidade e como esta se constrdi, como se estabelece. Para

Merleau-Ponty a noite demonstra nossa contingéncia: movimento gratuito e radical
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pelo qual buscamos nos ancorar e nos transcender nas coisas, sem nenhuma garantia
de encontra-las sempre.® E é uma visivel imprecisdo, uma ambivaléncia, que abre o

proximo trabalho.

Objeto love - objeto ambivalente

Todos os elementos utilizados sdo cotidianos e corriqueiros.

0 objeto em questdo deve ser algo absolutamente simples e banal, sem fazer uso de ne-
nhum efeito especial, de nenhum material raro ou nobre que o destaque de imediato dos
outros similares numa confirmacédo das palavras de Didi-Huberman de que a mais simples

imagem ndo é simples, sossegada.’

0 que se vé: uma coqueteleira de acrilico transparente com varios nomes de coquetéis ou

misturas gravados em sua superficie.

Dentro - a parede translicida permite o olhar - dois liquidos ndo se misturam: agua e
6leo. A agua permanece como que suportando, sobre sua densidade também transparente
e incolor como o acrilico, o 6leo amarelado mais denso. S6 com o toque/interferéncia
do observador a mistura se move e é possivel perceber que existe algo aparentemente

invisivel sob o 6leo.

Em parte o desencadear das acoes pode também surgir a partir do nome da obra. 0 as-
pecto relacional é intensificado pela palavra love, gravada em letras pretas na tampa do
ready-made cilindrico, sugerindo a reificacdo das paixdes e do amor, assim como revelan-
do possiveis relacoes de afeto imediato: um objeto de desejo fetichista, daquele que sub-

mete essa coisa em particular ou que tem como maior prazer ser total objeto do outro.

A nomeacdo ndo é feita em portugués, mas em inglés; palavra banalizada internacio-
nalmente, em irdénica proximidade de publico e privado, massificado, demonstrando o
quanto o ser olhado de modo especial é constatacdao muito mais subjetiva que objetiva,

ndo estando presente na pura constituicdo fisica da obra.

De fato, ambiguamente, o Objeto love deveria ser o mais comum de todos para poder ser o
Gnico: agua e 6leo convivendo em atrito, tensamente. E ndo sao assim, vistos de dentro,
os relacionamentos?

Posto o objeto - posta a questdo - estdo, lancados os dados.

Seja a partir de algum estranhamento ou reconhecimento, temos o inicio de um jogo

dialético em que ambiguamente os papéis sdo cambiantes, havendo ritmica alternancia

de personagens.
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6 Id., ibid.: 100.

7 Id., ibid.: 79. “A mais simples imagem, por
certo: puro ataque, pura ferida visual. Pura
mogao ou deslocamento imagindrio. Mas tam-
bém um objeto concreto (...) exatamente ex-
posto ao seu olhar, exatamente transformado.
Um objeto agido, em todo caso, ritmicamente
agido.”



Nelson Ricardo. Objeto love. Coqueteleira de
acrilico, agua e dleo, 2001.

8 Teles, Gilberto Mendonca. Vanguarda eu-
ropéia e Modernismo brasileiro. Petropolis:
Vozes, 1983: 66-72. Referéncia ao poema de
Stéphane Mallarmé “Un coup de dés jamais
n‘abolira le hasard”.

9 Comentario feito por Malu Fatorelli em para-
lelo ao que eu disse sobre um possivel “lancar
de dados”.

Aquele que primeiro corresponde ao pedido de toque-me feito pelo Objeto love inicia uma
série de movimentos que afetardo a configuracdo do jogo. Se a principio é visualmente
implicita a mensagem “impossivel mistura”, essa mesma impossibilidade aparente soa

como real desafio: testar essa certeza.

0 gesto realiza a possibilidade de outro lugar, ja que ndo ha como nomear a mistura do
que ndo se mistura realizada enquanto houver paciéncia para agitar esse coquetel. Ha-
vendo um periodo de repouso, gradualmente retornard a visdo inicial e, assim como na ja

citada experiéncia de Freud, possivelmente o jogo recomecara.

Nada se tera revelado a ndo ser o lugar do jogo, a abertura de um jogo mortal ou morti-
ficado, que é possibilitado num espago hibrido, intermediario e s6 cabivel além de toda

ortodoxia visivel ou invisivel.
0 inquietante espago-lugar desse coup de dés® (ou pas de deux’) é ambivalente por conter

e ser conteldo, oscilagdo que alterna o ver e ser olhado, do observador/ator vertido em

objeto, pois que responde, sem recusar, a provocacao do sujeito love.
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A surpresa dos “jogadores” é reiniciada através do ir-e-vir alternado do que vé e do que
é olhado, relacionamento incondicional e apaixonado que opera além das expectativas e

previsdes, num moto-continuo que resiste enquanto hé possibilidade de vida.

A invisibilidade é sinénimo nesse objeto da “falta de retorno”, da falta de resposta ao
convite para jogar. Sinénimo também de morte - adiada constantemente pela reaparicao
das imagens - da agua e do 6leo individuais; reapari¢ao esperada como a volta do sujeito

amado que fala ao objeto “vocé ainda é merecedor de meu olhar”.

(...) a auséncia da contetido ao objeto ao mesmo tempo que constitui
o0 proprio sujeito, o visivel se acha de parte a parte inquietado: pois o
que esta ai presente se arrisca sempre a desaparecer ao menor gesto

compulsivo (...)."°

Numa espécie de dependéncia mitua, os elementos que servem a demonstracdo do jogo
apenas confirmam que quem joga é o proprio jogo e que sua finalidade é seu proprio re-
comeco, a reinauguracdo do momento original - banal e Gnico, como todo sujeito/objeto

humanamente ladico.

Se, como bem disse Bachelard, o que permanece e que dura é aquilo que tem razdo para

continuar, a experimentacdo segue buscando solver fronteiras.

Solvente

Solvente. [do lat. solvente.] Adj. 2 g. 1. Que solve ou pode solver.
2. Que paga ou pode pagar suas dividas. 3. Diz-se do devedor cujo
ativo é superior ao passivo. 4. Fis.-Quim. Numa solugdo, componente
cuja fracdo molar é préoxima da unidade, ou é muito maior que a dos
outros, e que, nas mesmas condi¢des de temperatura e pressdo, se en-
contra no mesmo estado fisico da solugao. 5. Fis.-Quim. Numa solucdo,
componente cuja concentracdo pode crescer indefinidamente sem que
apareca uma fase nova no sistema. [Ndo sdo raros os casos em que ne-
nhum dos componentes satisfaz integralmente essa condicdo]. 6. Fam.

Liquido em que uma substéncia é dissolvida.

Solver. [Do lat. solvere.] Explicar, resolver.*?
Um “desaparecimento possivel” do atelié do Instituto de Artes da UERJ. Uma desmateria-
lizacdo visual através da projecdo de imagens sobrepostas em que, gradativa e lentamen-

te, elementos presentes no espaco de experimentacdo de arte vao-se tornando rarefeitos
até se desfazer em pleno ar.
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10 Didi-Huberman, op.cit.: 96. Fédida apud
Didi-Huberman.

11 Bachelard, Gaston. A dialética da duracéo.
S0 Paulo: Atica, 1988.

12 Ferreira, A. B. de H. Novo Diciondrio Au-
rélio, Rio de Janeiro: Nova fronteira, 1975:
1.331-1.332.



13 Crimp, Douglas. “Redefining Site Specific-
ity”. In: On the museum’s ruin. Cambridge,
Mass.: The MIT Press, 1993: 150-188.

Somem cadeiras, cavaletes, objetos; dissipam-se elementos da arquitetura, e as proprias
paredes do ambiente ddo lugar a visao do espaco externo com as ruas, arvores e carros do

estacionamento tomando lugar na superficie em que sdo projetadas as imagens.

Esse video é feito no momento em que sdo construidas divisérias que resultardo em ou-
tros ambientes dentro do anteriormente tnico e continuo espago do atelié: uma sala/au-
ditério onde serdo realizadas, entre outras coisas, as bancas de avaliagdo dos canditados
ao mestrado e também, ao lado, uma futura galeria de arte para exibir experimentos dos
alunos do Instituto de Artes ou algo que seja do interesse de todos. Isso contribui para
o carater site specific desse trabalho por exibir a desaparicdo visual de um determinado
espaco dentro dele mesmo, e, por consequinte, fazer sumir o proprio ambiente de que

entdo faco parte.

Encontrei num texto de Douglas Crimp® algumas considera¢des interessantes quanto a
especificidade espaco de producdo/espaco de exibicdo do objeto de arte, que possibilitam
relacionar meu video Solvente a questdes levantadas por Richard Serra em alguns de seus

trabalhos, ainda que ambos sejam aparentemente distintos.

“Remover a obra é destruir a obra.” A afirmacgdo de Serra se refere a uma audiéncia para
definir o destino de sua conhecida escultura Tilted arc, obra que causou polémica por, se-
gundo parte da opinido ptblica, “romper as visdes normais e as funcdes sociais” do local
onde estava instalada, supostamente em carater permanente (a Praca do Jacob K. Javits

Federal Building em Lower Manhatan, no verdo de 1981).

A encomenda havia sido feita pelo Programa de Arte na Arquitetura do General Services
Administration em 1981, mas em 1985 um novo administrador regional do GSA deu inicio a

idéia de transferir a obra para outro lugar, alegando “presenca conflitante” com o ambiente.

A busca de maior equilibrio na relacdo aparéncia e tamanho da peca com um possivel e
harmonioso entorno demonstrou completo desconhecimento de que, para Serra, a idéia
de site-especificidade iria de encontro exatamente ao pensamento de que a obra deve es-
tar inserida num espaco favoravel e palatavel ao piblico, no caso, por meio de um espaco
institucional adequado para comportar tanto a escultura em suas propor¢des gigantescas

como um publico especifico que pudesse digeri-la.

0 interesse estaria exatamente em estabelecer a dissondncia entre a arte e seu ja insti-
tucionalizado consumo. O que o artista propunha era rever a propria convencao de legi-
bilidade aparente do trabalho artistico e suas relagoes entre referencialidade e percepgao

que servem como facilitadores ao chamado publico especializado.

Importante colocar que o conceito de site specificity entra na arte contemporanea através

do Minimalismo nos anos 60, quando esses artistas discutiam a falta de um lugar e o ide-
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alismo na escultura moderna. Entretanto, num certo sentido essa discussao nao é levada
a cabo, pois a incorporacdo do lugar na percepcao do trabalho artistico s6 era entendida
formalmente, deslocando o idealismo também ao espaco circundante, de forma que esse

restava estetizado.

Declaragdes, como a de Carl André, de que a escultura que antes era lida enquanto forma
e estrutura deveria passar entdo a ser pensada enquanto localidade e o fato de as obras,
de modo geral, percorrerem as localidades sem de fato pertencerem a nenhuma delas em
particular favoreciam a circulacdo comercial da obra de arte e seu enquadramento como
mercadoria de luxo,* circulando sem impedimento entre a galeria, o museu e a residéncia

de algum comprador:

Nao acho que os espagos sejam assim tdo singulares (...) Penso que
existem classes genéricas de espacos com e para os quais vocé trabalha.
Assim, ndo é realmente um problema onde uma obra estard em parti-
cular (...) Dentro dos espagos das galerias, dentro dos espacos das resi-
déncias privadas, dentro dos espacos dos museus, dos grandes espacos

publicos, e também espacos externos de diferentes tipos.*®

A partir disso, artistas como Richard Serra e Robert Smithson, vao reagir a uma dissolucdo
da cultura em pura mercadoria, no que Crimp chama de praticas marginalizadas e espas-

modicas que radicalizaram a idéia de site specificity.

Smithson desenvolvia uma teoria relacionando um local em particular existente no meio
ambiente que ele intitulava site e os espagos andnimos, intercambiaveis, que chamava
de ndo-site, nas galerias em que seria possivel exibir seu trabalho na forma de registro

fotografico.

Sites eram alguns lugares; possuiam limites abertos e informacdo dispersa. Nao-sites
possuiam limites estabelecidos; continham informacdo e ndo eram lugares, algo como

“abstracdo”.

A oposicdo entre elementos pertencentes a cultura e as formacoes naturais ndo era de
forma alguma por ele considerada'® e de maneira alguma o artista via a diferenciacdo

entre os espacos de forma superficial e irrelevante.

Em Splashing, conhecido trabalho que Serra realiza para uma exposi¢ao organizada por
Robert Morris num velho armazém de Upper West Side de Manhatan em 1968, é lancado
chumbo derretido na juncdo de uma parede com o chdo; solidificando, forma uma espécie

de massa indefinida e sem forma especifica.
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14 Id., ibid.: 155. “A real condigdo material
da arte moderna, mascarada por sua preten-
sdo a universalidade, é aquela de artigo de
luxo especializado. Produzida no capitalismo,
a arte moderna ficou sujeita a mercantilizagao
da qual nada realmente escapa.”

15 Carl André apud, op. cit. Crimp.

16 Archer, M. Arte Contempordnea - Uma
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Nelson Ricardo. Solvente. Video (frames).
Atelié do Instituto de Artes UERJ, 2007.

17 Crimp, op. cit.: 163-164. Richard Serra
Douglas Crimp.
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Em certa medida, Serra apaga a linha em que a parede se eleva perpendicularmente ao
chdo, dissolvendo aquele referencial de orientacdo espacial e dando sustentacdo aquele

espaco como um territério para uma experiéncia perceptual diferenciada.

0 artista desloca a proposta de radicalidade de Splashing para a esfera piblica através de

Tilted arc, e é nessa direcdo que é possivel estabelecer a especificidade do trabalho.

0 embate com as convencdes do sistema de apreensdo da arte através de categorizacdes
institucionalizadas pode ser lido em suas palavras:

A instituicdo do museu invariavelmente cria auto-referencialidade
mesmo onde ndo estd indicada. A questdo de como a obra funciona nao
é colocada. Qualquer tipo de disjuncdo que a obra possa buscar é eclip-
sado. O problema da auto-referencialidade ndo existe quando a obra
ingressa no espaco piblico. Como uma obra altera um lugar especifico

é a questdo (...) elas passam a ser interesse de outras pessoas.’’

Como parte desse sistema pode-se ler todo tipo de facilitacdo em relagdo ao piblico,
como “fetichizacdo” da autoria ou mesmo a estetizacdo da obra no sentido de viabilizar
a transformacdo da arte em mercadoria cara em que o que se consumiria, de fato, seria a
aparéncia das obras e ndo a experimentacdo que elas propdem - ainda que essa mesma
“aparéncia” confrontada com o espaco que a comporta participe da proposta do artista

em revisar nosso processo perceptivo.
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Partindo da definicdo dos parametros que utilizo na constru¢ao de meu trabalho em
video intitulando Solvente, torna-se possivel estabelecer determinadas relagdes no mo-
mento em que ele dialoga com a site-especificidade comentada em referéncia as obras
de Richard Serra.

Interessante é que a relagao se estabelece entre trabalhos que fazem uso de linguagens

completamente diferentes, o que em certa medida reforca a discussao.

Entre a necessidade imediata de exibir o video dentro do préprio espago que serviu
como material para sua producdo e a diferenca previsivel quando de sua transferéncia
para outro local, algo se perderia ou no minimo deveria ser repensado para que nado

houvesse total subversdo do “funcionamento” da proposta.

Ainda que ndo haja nenhuma caracteristica arquiteténica que impressione quem ali
adentre, nenhum mobilidrio muito caracteristico ou de algum modo especial, o espaco
fisico do atelié ndo é absolutamente neutro. A referéncia é com outro tipo de espaco,
impessoal como um imenso depdsito vazio com seu piso em cimento cinza, as varias
colunas e vigamentos em concreto, as vezes recoberto com uma demado de tinta branca.
Véem-se lampadas fluorescentes e algumas cadeiras, mesas e armarios que poderiam
estar em qualquer refeitério, escola ou almoxarifado e em nada lembram os tradicionais
espacos de producdo de arte, como, por exemplo, a Escola de Belas Artes ou a Escola
de Artes Visuais do Parque Lage. Nelas a profusdo de cavaletes, os respingos coloridos
e o cheiro caracteristico de tinta para pintura informam ao publico leigo que ele se
encontra situado - especificamente - num local em que transitam objetos separados do
mundo cotidiano. E claro que, apesar de esses espacos também fazerem uso de lingua-
gens convencionalmente lidas como artisticas - a pintura, por exemplo -, isso ndo os
caracteriza como locais de producdo convencional, mas apenas reforca a idéia de um

“ambiente de arte” para aqueles que ndo fazem parte desse contexto.

No caso do atelié do Instituto de Artes, devido talvez a natureza das experimentacdes
realizadas, é mais dificil para quem passa apreender de imediato que ali se fazem
“experimentos artisticos”. Além disso, estd cercado de um lado por uma quadra de
educacdo fisica, um campo de futebol e a construcdo de um futuro restaurante popular

universitario.

Tudo isso ndo vai de modo algum contra a relevancia das discussdes, das aulas ou
eventos de arte que ocorrem ou podem ocorrer em meio as paredes desse ambiente. Sdo
questdes interligadas e ao mesmo tempo diferenciadas, assim como exibir um trabalho
artistico para uma banca numa defesa de tese ndo é o mesmo que exibi-lo numa galeria
ou num evento similar em que a visibilidade em relacdo a midia e ao circuito exercem

peso maior.
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18 0’Doherty, op. cit.: 90. “Se ndo se pode
aposentar sumariamente a parede branca,
pode-se entendé-la. Esse entendimento mo-
difica a parede branca, ja que seu contetido
se constitui de projecdes mentais baseadas
em presuncdes ndo enunciadas. A parede é
[sic] nossas presuncdes. E imperativo que
todo artista conhega seu contetdo e o que
ele provoca em sua obra.”

Nesse sentido vejo meu video dialogar com questdes levantadas por Serra acerca do
mercado direcionador de uma parcela determinada do piblico mantida dentro de limites

- ou espacos - instituidos para a percepcdo (e producdo) do objeto de arte.

Ao tornar gradativamente rarefeitas as paredes e o mobiliario do atelié do Instituto de
Artes da UERJ, fago lentamente surgir o mundo ao redor. Vao aparecendo e tomando
voz os estacionamentos, as paredes pichadas, o morro com a favela e tudo aquilo que
ultrapassa a seguranca institucional. Essa é de fato a site specificity de meu trabalho.
0 local desse site specific ndo é apenas fisicamente o do atelié. £ também a propria
condicdo ambigua de atelié contemporaneo, o lugar do “fazer arte”, num momento em
que as fronteiras entre o espaco da arte e o lugar comum se tornam menos visiveis,

enquanto certos muros conceituais teimam em permanecer.
E se o atelié se confundisse com o mundo?

A visibilidade possivel do entorno, ultrapassando essas paredes brancas,'® sugere uma
contaminacdo entre o dentro e o fora do espaco de producdo e exibicdo da arte, e conse-
qiientemente o desaparecimento ou rarefacdo daquela auto-referencialidade do artista e

do proprio espaco.
Se em Splashing o acimulo de chumbo derretido vinha de encontro a linha diviséria

que definia parede e chdo, o que se desfaz em Solvente é essa outra linha que delimi-

ta o dentro/fora formado pelas “paredes” fisico-conceituais do atelié. Solve-se todo
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tipo de aparato especifico que permita que se diga “dentro e fora”: o mobiliario, os
trabalhos e suas linguagens, os artistas e o publico, e o proprio conceito de atelié.
Dissolvé-lo fisicamente/visualmente é fazer essa oficina de artista se confundir com
o mundo cotidiano a seu redor, esse mesmo mundo transfigurado por grande parte da

arte contemporanea.

Ainda que ndo venha solver algum problema, meu trabalho focaliza e afirma a questdo
de que hd uma tensdo entre o lugar privado de producdo, circulacdo e recepcdo da arte
e sua proposicdo em se transfigurar no mundo, mantendo-se em suspensdo entre o

derrubar e o restabelecer dessas fronteiras.

0 elemento que solve os conceitos é aqui o elemento visual. Em Solvente o olhar radio-
grafico ultrapassa os limites subvertendo a autoridade que define os espagos especificos
de atuacdo, e permitindo ao artista abrir portas através de uma contaminagdo que
viabiliza outras possibilidades de configurar essas esferas. Todos os empecilhos foram

removidos, exceto a “arte”.’’

Parafraseando Martin Grossmann® na referéncia a Ceci n'est pas une pipe (Magrite
1928-29), o mito do espaco (e do artista) é corrompido por uma acdo metalingiiistica
a partir de uma critica intrinseca que utiliza objetivamente o préprio instrumental do
meio em que trabalha, com isso pretendendo desconstruir uma autoridade, tanto do
suporte como da instituicdo e mesmo do artista: “Trata-se de uma manobra poética, que
ndo visa a ‘morte’ do suporte, tampouco a do artista, mas sim possibilitar a extrapola-

¢do dos limites impostos por sua estrutura epistemoldgica.”?

Solvente ndo propde “eliminar” ateliés ou artistas, mas trazer a discussdo acerca do
jogo de regras e principios da arte de modo consciente, o que poderia de fato colaborar
no alargamento de seu espaco de atuacdo. 0 que é demonstrado é o que ndo se mostra,

ou seja, 0 que esta por tras das paredes - de todos os tipos possiveis de parede.

No trabalho, essa espécie de olhar radiografico, hibrido da memoria e da visdo de outros

lugares, ultrapassa a solidez dessas divisorias e se perde descobrindo os horizontes.

Horizonte. [Do gr. horizon, dntos, ‘que limita’ (subentende-se kyklos, ‘circulo’), pelo

lat. horizonte.]?
Coincidentemente, Solvente (2007), assim como Placa de trdnsito (1990) e Objeto love
(2001), se situam no espaco intermedidrio entre dois momentos, em situagdes que

mantém aparentemente um sentido de transito:

Em 1990 eu me graduava na Escola de Belas Artes da UFRJ.
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19 Id., ibid.: 101.

20 Grossmann, M. apud 0" Doherty, op. cit.:
11. “Isto ndo é uma galeria de arte”.

21 Idem.

22 Ferreira, op. cit.: 738.



Em 2001 conclui a especializacdo em Teoria da Arte na UERJ.
Em 2007, finalizo o mestrado no Instituto de Artes da UERJ.

A percepcdo da existéncia de limites a serem ultrapassados é um dos principais motores
dos trabalhos, e ha um espelhamento entre a situacdo deles e a condicdo do artista que

evidencia essa passagem.

Nelson Ricardo é artista com producdo entre o visual e o conceitual, mestre em Processos
Artisticos Contemporaneos (UERJ), especialista em Teoria da Arte (UERJ) e graduado em
Pintura pela Escola de Belas Artes (UFRJ). E professor com trabalhos desenvolvidos na
Unesa, Ubam, UCP, UERJ e Ucam, entre outras.
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