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RESUMO

SILVA, Janaina Miranda Lima. Por uma arte decepcionante: o menor como pratica estético-
politica na obra de Gabriel Orozco, 2016. 89f. Dissertacdo (Mestrado em Tecnologias da
Comunicacao e Estéticas) - Escola de Comunicacao, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2016.

A presente disserta¢do investiga a pratica artistica de Gabriel Orozco a partir de treze obras,
produzidas entre 1990 e 1998, e uma exposicdo, realizada em 2016, apoiando-se,
primordialmente, em textos de Gilles Deleuze & Felix Guattari, a fim de compreendé-la a
partir do conceito de menor, elaborado pelos fil6sofos a partir dos diarios de Franz Kafka.
Pretende-se, mais especificamente, compreender a nocao de decepcdo, empregada
recorrentemente pelo artista em seus textos e falas publicas e, no entanto, pouco analisada
pela critica de arte. Para tal, o corpo de obras e conceitos é analisado segundo os trés
coeficientes de minoridade, a saber: a desterritorializacdo, a natureza estético-politica da

arte e a sua capacidade de agenciamento coletivo.

Palavras-chave: Arte Contemporanea. Decep¢ao. Menor. Fotografia.



ABSTRACT

The present master thesis investigates the artistic practice of Gabriel Orozco from the
perspective of thirteen works produced between 1990 and 1998, and a 2016 exhibition.
The study relied primarily on the work of Gilles Deleuze & Felix Guattari, aiming to
understand the artist's practice with a basis in the concept of minor, which was elaborated
by both philosophers based on Kafka's diaries. It is more specifically intended to
understand the notion of deception, recurrently mentioned on Orozco's papers and public
speeches and, nevertheless, scarcely regarded by art criticism. With such intention, the
corpora of works and concepts are thus analyzed through the three coefficients of minority,

namely: the deterritorialization, the political and aesthetic nature of art and its capacity of

collective engagement.

Keywords: Contemporary Art. Deception. Minor. Photography.
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INTRODUCAO

Fig. 1: Gabriel Orozco, aos quatro anos, em Cuernavaca, Morelos, México, 1966.

Filho de Cristina Félix Romandia e Mario Orozco Rivera, pintor muralista, Gabriel
Orozco (GO) nasceu em 1962, em Jalapa, estado de Veracruz, México. Cresceu em
contato com a geracdo de muralistas da qual o seu pai fez parte - ao lado de David Alfaro
Siqueiros, José Clemente Orozco e Diego Rivera. Criado em um ambiente de esquerda,
cercado por discussdes sobre arte e politica, Gabriel Orozco e sua irma, Alejandra,
estudaram em uma escola liderada por um grupo comunista e, em 1981, aos 19 anos,
Gabriel ingressou na Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP/UNAM), na qual
graduou-se em 1984. Ao longo de sua graduacao, teve a oportunidade de experimentar
técnicas como desenho vivo, pintura, gravura e, embora a universidade também
oferecesse disciplinas como escultura e fotografia, linguagens que viriam a se tornar
centrais em sua pratica posterior (POBOCHA & BYRD 2009: 46), preferiu ndo as cursar

por considerar a abordagem de seu programa conservadora.
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Em setembro de 1985, um terremoto abalou a Cidade do México, destruindo
grandes areas e provocando indmeras mortes. A cidade encontrava-se em ruinas,
coberta de poeira, sem eletricidade e com o trafego interrompido pelos escombros.
Conforme narra o artistal, o acontecimento lhe trouxe uma consciéncia sobre a cidade
em um estado de vulnerabilidade que o intrigou e culminou em um interesse pela
fotografia. Enquanto fazia longas caminhadas, procurando auxiliar as vitimas,
fotografava a cidade deformada pelo abalo da terra. Para Orozco, o aspecto ndo
espetacular da poeira e das ruinas expressava melhor a sua experiéncia com a tragédia
do que fotografar pessoas sofrendo. Conforme sugere a curadora Mariana Gruener, teria
sido nesse contexto que Orozco e outros jovens artistas da época frequentaram o Taller
de los Lunes, criado pelo fotégrafo Pedro Meyer por ocasido do desastre, com o intuito de
aprender uma pratica documental (GRUENER 2015). Para além do ensino da técnica
fotografica, os encontros com Meyer eram um espago para discussdo e questionamento
das formas de expressdo artisticas da época e um ambiente privilegiado para pensar a
desgastada autorreferencialidade mexicana.

No inicio dos anos 80, o ensino de arte no pais era extremamente nacionalista e
fechado, decorrente de uma postura antiamericanista. Em 1986, Orozco deixou o México
e mudou-se para Madrid, para estudar no Circulo de Bellas Artes. A Espanha vivia um
momento de abertura, apés a morte do ditador Franco, que resultava em um ambiente
extremamente fértil, onde pode ter acesso a indmeras publicacdes e exposicdes de
artistas conceituais que marcaram definitivamente a sua trajetoria, tais como John Cage,
Robert Smithson, Gordon Matta-Clark e Joseph Beuys, expandindo o seu interesse para
as possibilidades da escultura.

Durante os primeiros anos de sua producao, dedicou-se a desenvolver pinturas e
desenhos geométricos, de forte influéncia bizantina e russa, que lhe chamavam a
atencao nao pelo carater religioso, mas por sua natureza material (POBOCHA & BYRD
2009: 46). Foi em Madrid, no caminho para as aulas no Circulo de Bellas Artes, que
Orozco fez os seus primeiros experimentos com objetos encontrados. No caminho, havia
um terreno que funcionava como depoésito de madeira, onde encontrava uma variedade
de materiais descartados com os quais criava assemblages in situ, para entdo abandona-

las. Foi nesse periodo que uma pratica baseada na impermanéncia do gesto escultoérico,

1 Entrevista ndo publicada concedida a historiadora da arte Paulina Pobocha, entre maio e junho de 2008,
mencionada em: POBOCHA, Paulina & BYRD, Anne. Chronology 1981-1991: Early Years. In: Gabriel
Orozco. New York: The Museum of Modern Art, 2009, p. 46.
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dissociada da monumentalidade, emergiu (POBOCHA & BYRD 2009: 48; TEMKIN 2009:
12).

Fig. 2: Apuntalamiento para nuestras ruinas modernas, 1988.
Mauricio Maillé, Mauricio Rocha e Gabriel Orozco.

De volta ao México, em 1987, Orozco foi abordado por um grupo de artistas
ligeiramente mais jovens, interessados em um formato de ensino independente que
diferisse do modelo institucional paternalista, ancorado, fundamentalmente, no ensino
de saberes técnicos artesanais e ancestrais (CRUZVILLEGAS 2000: 177). O grupo se
encontrava uma vez por semana ha casa de Orozco, em Tlalpan, e era formado por
Abraham Cruzvillegas, Damian Ortega, Gabriel Kuri e Jer6nimo Lopez, além de outros
que se juntavam ao grupo ocasionalmente. De nome mutavel, o grupo chegou a se
chamar Taller Mauricio Garcés, Taller ahi viene Carlitos, Taller Ben Johnson, Taller La
Tallera, Taller General e Taller de los Viernes, como ficou mais conhecido
(CRUZVILLEGAS 2000: 196), em referéncia ao Taller de Pedro Meyer. Ainda que nao
fosse um grupo formal “com fronteiras estritas, nem premissas ideoldgicas e manifestos”
(OBRIST 2005: 200), buscavam dar continuidade a proposta de Meyer de pensar as

praticas artisticas distanciadas dos canones nacionais (embora Orozco resistisse a
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posicdo de "maestro" do grupo, sendo mais um provocador de didlogos e
questionamentos sobre os trabalhos e questdes pertinentes a cada um dos integrantes).
Apés quatro anos de existéncia, as reunides do grupo deixaram de ser regulares e
acabaram assumindo um carater ainda mais informal, propicio a abarcar as atividades
dos artistas que, agora, viajavam com frequéncia. Nos anos seguintes, alguns integrantes
comecaram a abrir os seus proprios talleres com artistas ainda mais jovens,
estabelecendo uma comunidade por onde fluia a informacdo e o didlogo (OBRIST 2005:
200).

Os trabalhos de Orozco nada tinham a ver com o Surrealismo ou o
Neomexicanismo?, géneros mais populares e comerciais no México (POBOCHA & BYRD
2009: 51). Em 1987, o seu trabalho Apuntalamiento para nuestras ruinas modernas,
proposto em parceria com o artista Mauricio Maillé e o arquiteto Mauricio Rocha a
Seccién de Espacios Alternativos, foi premiado, atraindo, pela primeira vez, o interesse
do circuito local. A obra era uma ostensiva estrutura de madeira posicionada na entrada
do Museu de Arte Moderna da Cidade do México, que parecia segurar as paredes e
entradas da institui¢cdo. O trabalho comentava diretamente o terremoto de 1985 e a falta
de habilidade do governo em lidar com a situacdo. Dois anos apos o desastre, parte da
cidade ainda permanecia em ruinas e coberta de entulhos. Patrocinado pelo governo, o
saldo representava uma das Unicas oportunidades dedicadas a jovens artistas, cuja
producdo abrangia instalagcdes, arte efémera, readymades e praticas pouco

convencionais no pais na época.

El sismo permiti6 contemplar la capacidad organizativa de la sociedad civil, asi
como la esclerdtica inercia administrativa del gobierno para generar soluciones,
improvisadas por la gente comun. Aquella instalacién no solamente apelaba a la
consciencia de lo publico, sino también al estado del arte, sus instituciones y sus
representantes. La afirmacion implicita en esta obra in-situ fue enfatizada por
una irdnica circunstancia: un conjunto de collages iconoclastas elaborados por
Rolando de la Rosa, incluidos en “Espacios Alternativos” ese afio, generd un
exacerbado malestar en un grupo catélico de la ultraderecha, denominado Pro-
Vida, el cual exigi6 retirar inmediatamente las obras y tomé por asalto las
instalaciones del museo, hecho que acarre6 la remocion del director, el critico de
arte Jorge Alberto Manrique, ante al escindalo en los medios. El malestar
producido por la combinacidn de iconografia y formatos dudosamente artisticos
a los ojos de los sectores mas reaccionarios de la sociedad mexicana, fue
creciendo de manera exagerada, sobre todo al interior de las instituciones en la
perspectiva a futuro sobre su participacién y patrocinio de este tipo de

20 termo teve a sua emergéncia a partir do artigo "Nuevos mexicanismos" (Unomasuno, México, 25 de
abril de 1987), no qual a critica de arte Teresa del Conde refere-se a uma tendéncia, que teve lugar nos
anos 1980, mobilizada em uma critica da imagem oficial de mexicanidade promovida pelo Estado.
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expresiones. Ese Salon de Espacios Alternativos de 1987 fue el dltimo, por lo que
se puede decir que aquel incidente conden6 a la independencia y la marginalidad
a todo arte que no fuera pintura o escultura. (CRUZVILLEGAS 2000: 188)

Fig. 3: Recaptured Nature, 94 x 94 x 94 cm, 1990. Gabriel Orozco.

Sem espa¢o na cidade para mostrar o seu trabalho, em 1989, Orozco, em co-
curadoria com Guillermo Santamarina e Flavia Gonzalez Rossetti, organizaram a
exposicdo A propdsito, que reunia quatorze artistas, convocados a produzir trabalhos site
specific a partir do conceito beuysiano de arte ampliada. A propdsito teve lugar no Museo
del Ex-Convento del Desierto de los Leones, situado na periferia da Cidade do México, e
tornou-se um marco histérico para a arte contemporanea mexicana (MEDINA 2006:
384) por ser, formalmente, a primeira exposicdo instalativa do pais (CRUZVILLEGAS
2000: 191). Embora trabalhos importantes de Orozco datem dessa época, como
Recaptured Nature (1990), uma bola feita a partir de duas camaras de ar de pneus de
caminhdo vulcanizadas, pensada para viajar esvaziada a uma exposi¢do no Museum of
Contemporary Hispanic Art, em Nova lorque, seu trabalho continuou a despertar pouco
interesse entre os criticos, curadores e galerias locais. Em 1991, o artista embarcou para
o Brasil, onde passou dois meses.

Logo apds o seu retorno ao México, Orozco recebeu a visita da diretora da Kanaal

Art Foundation (Bélgica), Catherine de Zegher, que viajava pelo pais mapeando



15

trabalhos para uma exposicdao no Royal Museum of Fine Arts (Antuérpia), da qual era co-
curadora junto com Paul Vandenbrock. A exposicao, intitulada America: Bride of the Sun
- 500 Years of Latin America and the Low Countries (1992), coincidiu com o aniversario
de quinhentos anos de descoberta das Américas e a sua intencdo era tratar do
imperialismo europeu e dos mecanismos por meio dos quais o continente consolidou, e
continua a consolidar, a sua hegemonia. Orozco expds os trabalhos Recaptured Nature e
My Hands Are My Heart (1991), ao lado de trabalhos de Cildo Meireles, Lucio Fontana,
Lygia Clark, entre outros. America: Bride of the Sun representou um marco em sua
carreira e o inicio de um reconhecimento internacional que viria a projeta-lo nos anos
seguintes (POBOCHA & BYRD 2009: 64). Logo ap0s o fim da exposi¢cdo, Orozco mudou-
se para Nova lorque, adotando a cidade como base para a realizacdo de intimeros
trabalhos, onde estabeleceu-se como um dos expoentes da mobilidade que caracterizou
a arte dos anos 90.

Pouco apés a sua chegada a Nova lorque, em 1993, Orozco foi convidado a
integrar a exposicdo Aperto 93, na Bienal de Veneza, a convite de Francesco Bonami.
Sobre o episédio, o curador narra que, hd um tempo, vinha se interessando pelas
fotografias e intervencdes “invisiveis” em objetos realizadas pelo artista, porém ainda
ndo havia encontrado uma forma de chamar atencao para o seu trabalho junto a equipe

curatorial da Bienal:

Eventually, in a meeting close to the final selection of artists, I found an
opportunity to present Gabriel’s work. Nobody really paid much attention, but
there were two questions: “Where is he from?” someone asked. Mexico was my
answer. “How many Mexicans do we have in the show?” someone else asked.
None, I said. “Invite him!” was the response. So you could say that his
participation was more down to his country of origin, his roots, his Mexicanidad.
He knew that, and played along with it on his arrival in New York very
skillfully. Later, I found out that the Orozco in Mexico City was not the same
Orozco | knew in New York. He was already a strategic player. Someone with the
self-esteem of a Picasso, when asked “what do you want to be when you grow
up?”, he would have answered “Gabriel Orozco”. I can compare him with Zorro,
the fox, even if his nickname on the football field was “el pajaro” (the bird), on
account of his ability to move fast and avoid the adversary. The man [ met at
[Marian] Goodman’s dinner was like Don Diego de la Vega, the shy nobleman
under whose identity Zorro was hiding. Gabriel played this double role in order
to enter the sealed-off New York art world. The shy Mexican was able to
infiltrate the “first world” system and manipulate it - building his own history,
adjusting stories, or altering reality. He was a master. His “godfather” [Benjamin]
Buchloh was mesmerized. But “Orzorro” was his own Michael Corleone in
Mexico, ruling the art world according to his theories and ideology. Orozco truly
played this role of a kind of Zorro for contemporary Mexican art, freeing an
entire generation from the shackles of folkloric moods and their “siqueritudine”
[the followers of the social realist muralist David Alfaro Siqueiros]. But he also
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functioned as the Godfather of the same generation, both generous and ruthless.
As with all heroes, the risk and the temptation to transform excitement into
veneration and finally into a sort of aesthetic dictatorship has always been
present, and Orozco has not been immune from it. (BONAMI 2011)

Fig. 4: El Pdjaro para principiantes, por Damian Ortega. Publicado no catalogo da retrospectiva do artista,
no Museu de Arte Contemporanea de Los Angeles, 2000.



17

Pratica post-studio nos anos 90

No célebre texto “A funcao do atelié”3, o artista francés Daniel Buren destaca o
atelié como o primeiro limite a condicionar a arte e que, no entanto, permaneceu
inquestionado por muito tempo. Se por um lado, diversos artistas do final dos anos 60
rejeitaram os espacos expositivos convencionais, era igualmente imperativo, para
Buren, abandonar o atelié, sob a pena de nada questionar, visto que se trata de pilares
do mesmo sistema. Lugar privado, em geral, e fixo, o atelié pressupde a criacdo de
objetos necessariamente transportaveis e infinitamente manipulaveis. Desempenha o
papel de estacdo de triagem, que concentra diferentes etapas do processo (produgao,
espera e difusdo). Para Buren, o atelié pode ser visto como uma espécie de loja em que
os curadores e comissarios de exposi¢des encontram o prét-a-porter a expor (BUREN

1971: 49).

A partir da sua producio em atelié, a obra encontra-se isolada do mundo real.
Todavia, é nesse momento, e s6 nesse momento, que ela estd mais proxima de
sua propria realidade. Realidade da qual continuamente se afastara, chegando
mesmo por vezes a adotar outra que ninguém, nem mesmo o seu criador, terd
alguma vez imaginado e que lhe poderd ser completamente contraditéria,
geralmente para maior proveito dos agentes do mercado e da ideologia
dominante. E, portanto, quando a obra esta no atelié e s6 nesse momento que ela
se encontra no seu lugar. (BUREN 1971: 49)

Dessa condicdo, decorre um hiato crescente entre obra e lugar, em que, afastada
de sua origem, a obra sera sempre alheia ao local de acolhimento. Segundo Buren,
Constantin Brancusi foi um dos poucos artistas a combater efetivamente o sistema
museolégico, evitando um “deslocamento desvitalizante” de seu trabalho. Embora
trabalhasse em atelié, estava consciente da relacdo de sua obra com o local de criacao,
impondo ao estado francés, ao qual legou o seu estudio, expressas recomendacdes que o
conservasse tal e qual o artista o deixou (BUREN 1971: 53).

Embora a ruptura articulada por Buren tenha ganho adesdao por parte de sua
geracdo, as aspiracdes radicais dos anos 60 e 70 ainda permaneciam pouco visiveis nos
anos 80, marcado por um contexto de economia préspera, em que ressurgiam pinturas

enormes, produzidas em grandes estidios celebrados em documentarios e revistas da

3 Ensaio escrito em 1971 e publicado pela primeira vez, em inglés, na October 10 (1979). Integra um
conjunto de trés textos que tratam do sistema de arte, sendo eles: "Fun¢do do Museu", publicado pelo
Museu de Arte Moderna de Oxford, e, posteriormente na Artforum (setembro de 1973); e "Fungio de uma
exposi¢do”, Studio Internacional (dezembro de 1973).
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época. As convicgdes de Buren vieram encontrar ressonancia, novamente, na geracao de
artistas que emergiu nos anos 90, identificados com um modo de vida post-studio -
termo cunhado pelo critico Lawrence Alloway, em referéncia a Robert Smithson e a um
modo de produgdo efémero e de criacdo in situ (TEMKIN 2009: 11).

O paradigma da mobilidade, que veio a se tornar central na arte dos anos 90, é
apontado pelo historiador da arte Gerardo Mosquera como a metodologia prépria da
dita “linguagem internacional” ou “contemporanea”, cujo circuito é baseado nas bienais
e formas de exibicdo globais (MOSQUERA 2003: 83). A proposicao de abolicao do atelié
articulada por Buren foi levada as ultimas consequéncias por essa geracao e, segundo
Mosquera, passou a denominar um certo “canone de codificagdo vigente na arte”
(MOSQUERA 2003: 82). O autor problematiza as denominagdes "linguagem
internacional” e "contemporanea", enquanto lingua franca que almeja transcender as
fronteiras geograficas e culturais em prol de uma comunicacdo "universal”. Em sua
perspectiva, universal refere-se ndo somente ao significante, uma espécie de inglés da
arte*, mas ao seu desejo de comunicar significados de alcance global. Desse modo, as
denominac¢des "internacional" e "contemporaneo"” sdo empregadas como sindénimos,
evidenciando um discurso hegemonico que nao concebe uma atualidade plural, multipla
e relativa (MOSQUERA 2003: 82). Enquanto grande parte da Africa, Asia e América
Latina ainda permanece em “zonas de siléncio”, referir-se a uma arte de circulacdo
internacional, a seu ver, é quase retoérico e frequentemente equivale apenas ao “eco de
ser exibido em espacos de elite" (MOSQUERA 2003: 82).

Nesse contexto, surge a figura do artista internacional que estd constantemente
se deslocando com a sua maleta, na qual carrega consigo os elementos necessarios para
a futura obra ou as ferramentas que possibilitardao sua realizacao in situ. Para Mosquera,
trata-se de uma figura alegdrica dos processos de globalizacdo, que configura uma
ruptura importante com o artista-artesdao vinculado a um ateli€; "o artista exporta,
agora, a si mesmo”, rompendo o vinculo “demiurgo/atelié/obra, que os associava em um
espaco fixo” (MOSQUERA 2003: 83). As obras, produzidas segundo essa metodologia,
estdo baseadas em uma pratica livre e ndo ortodoxa do minimalismo e conceitualismo,

que passam a funcionar como agenciadores, elementos estruturantes da plastica dita

4Valendo-nos do modelo tetralinguistico proposto por Henri Gobard, podemos pensar esse “inglés da
arte” desempenhando o duplo papel (DELEUZE & GUATTARI 2014: 50) de lingua veicular e referencial. A
primeira refere-se a lingua urbana, da sociedade de troca comercial e burocratica, e a tltima, a lingua do
sentido e da cultura (DELEUZE & GUATTARI 2014: 47).
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pds-moderna, mas que todavia, para o autor, nega a perspectiva pluralista pds-moderna
ao caracterizar-se por um alto de grau de complexidade, acessivel apenas aos “membros
da seita” (MOSQUERA 2003: 82).

Embora Orozco seja considerado um expoente “do género de artista da
mobilidade que hoje conhecemos”, conforme destaca a historiadora da arte Margaret
Sundell®, a sua pratica marca distancia dos clichés que vieram a definir a metodologia
post-studio. Em uma entrevista concedida ao curador Hans Ulrich Obrist, em 2003, o
artista diz sentir-se mais proximo ao polonés André Cadere (1934) do que a Daniel

Buren:

Fig. 5: Photographie, 1974. André Cadere.

Para Cadere, la escala de la obra se construye en relacién con el cuerpo en el
interior del paisaje y de la ciudad, y por tanto tiene una relacién mas fuerte con
la realidad. Cuando uno piensa en Cadere, no piensas en un viajero asombroso
que esta encontrando sus abstracciones en lugares exoéticos. Por el contrario,
Cadere se sitia a si mismo como figura de lo ex6tico y expone su cuerpo e su
persona a las instituciones abstractas: esos cubos blancos del mundo. Cadere se
puso en una situaciéon muy vulnerable, casi a punto de ser martir. Esto es mas

5 De acordo com a historiadora da arte Margaret Sundell, na Artforum: “Gabriel Orozco practically
invented today’s genre of globe-trotting artist”. Disponivel em: http://artforum.com/archive/id=6792
Acesso em: 02 nov., 2015.
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interesante para mi que la idea de ese viajero intocable que se le pasa
conquistando los corazones de la gente del mundo: una posicion que se
aproxima al colonialismo. Es un papel mesianico que es peligroso para el artista.
Me gusta viajar para ponerme al descubierto, para generar espacios de
intercambio entre un individuo y los asuntos especificos del mundo. No tengo un
mapa del mundo que sefiale todos los lugares donde he estado. No me interesa
llenar cada ciudad del mundo con mi produccién. Cuando estoy de viaje, no es
una aventura. De hecho, soy bastante citadino, y viajar no es algo romantico
desde mi punto de vista. (OBRIST 2005: 204)

André Cadere cresceu na Roménia e emigrou para Paris em 1968, onde juntou-se
a geracdo de artistas pioneiros da arte conceitual. Cadere morreu de cancer,
precocemente, aos 44 anos (1978). Antes, porém, tornou-se um dos artistas mais
singulares de seu tempo, conhecido pelos seus célebres Barres de Bois Rond (1970-78),
bastdes cilindricos de madeira feitos a mao e pintados de acordo com um sistema de
cores baseado em principios matematicos. Ao longo de sua curta trajetéria, produziu
cerca de duzentos bastdes, cuja forma ndo era perfeitamente cilindrica e deixava
evidente as marcas e imperfeigdes do processo manual. Para o curador e historiador da
arte Mark Godfrey, Cadere posiciona o seu trabalho “contra o que percebeu como a
tecnofilia do minimalismo e da arte pop” (GODFREY 2008).

Seus bastdes poderiam ser posicionados a partir de diversas relacbes com o
entorno, a mais importante relacdo, no entanto, provém do fato de que se trata de um
objeto para ser transportado pelo corpo. Cadere ficou conhecido como o “homem do
bastdo”, pelas inimeras aparicdes e interferéncias provocativas em exposicoes de outros
artistas - colocava-os clandestinamente no espago expositivo - bem como em espacgos
publicos e locais ao ar livre. As fotografias em que aparece vestido de camiseta listrada
sugerem a correspondéncia entre o seu corpo e os bastoes. Conforme destaca Godfrey, o
seu trabalho embaralhou as fronteiras tradicionais entre pintura e escultura de modo
completamente diferente ao operado por Donald Judd e seus “objetos especificos”
(GODFREY 2008). Cadere foi um dos primeiros artistas a contestar o estatuto da obra de
arte e as instituicdes museoldégicas, perturbando a ordem do espago, mesmo ao fazer
arranjos absolutamente rigorosos - em suas proprias exposicoes. A dimensao corporal e
o questionamento da indissociabilidade do objeto artistico do mercado e das institui¢des
que caracterizaram a vida e a pratica de Cadere influenciaram profundamente a obra de
Gabriel Orozco.

Assim como Cadere ndo concebe o objeto artistico desvinculado das condicdes

histéricas que determinam a sua producao, circulacao e visibilidade, para Orozco, todos
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os materiais guardam uma carga social e politica, e portanto é impossivel pretender ter

uma relacao de pureza com eles. Nesse sentido,

El artista es antes que nada un consumidor. Los materiales que consume y la
manera en que los consume influyen en el desarrollo de su obra y en sus
implicaciones posteriores. Ese sistema de consumo es lo primero que el artista
tiene que definir como técnica. Al prescindir de un estudio o de una fabrica, me
converti en un consumidor de cualquier cosa y en productor de lo que ya es.
(OROZCO 2001: 190)

Ao prescindir das técnicas tradicionais, assim como de seus materiais, Orozco
passou a prescindir, igualmente, do atelié. A fotografia adquire um papel importante
nesse contexto, pois serd o instrumento com o qual o artista vai registrar o tempo de
seus encontros com a materialidade das ruas (OROZCO 2001: 183). Sendo um
consumidor, seu trabalho consiste em dar continuidade as caracteristicas e
funcionalidades originais dos materiais com os quais trabalha, através de intervengdes
minimas, como por exemplo em Empty shoe box (1993), que segue sendo um recipiente
que transporta. Orozco acredita que um simples gesto pode ter maiores consequéncias
na realidade do que um mural ou um edificio (OROZCO 2001: 194).

A sua pratica ndo-romantica se define em contraste com a do artista que carrega
uma maleta apontado por Gerardo Mosquera, que mais se aproximaria de um executivo.
Ao contrario dessa figura, Orozco ndo leva nada consigo e estd interessado nas
possibilidades de um corpo que intervém na realidade a partir dos elementos que

encontra em seu entorno (OROZCO 2001: 194).

La practica pos-estudio, en mi caso, tuvo que ver con entender este estudio bajo
una dptica basada en el tiempo y no bajo una con base en el espacio. Tomé la
palabra “estudio” de manera literal, no como un espacio de produccién sino
como un tiempo para el conocimiento. El tiempo para el conocimiento puede
generarse en distintos sitios: el interior o el exterior. Y como resultado de esto, el
producto de la practica temporal del estudio es impredecible, porque no soy
duefio del medio de produccién: no soy duefio de una fabrica, no tengo un
plantel escolar, tampoco tengo asistentes. Tenemos el ejemplo de la fabrica de
Warhol, que es una burla dirigida al artista capitalista. Tenemos a Richard Serra,
quien utiliza talleres alrededor del mundo y crea una vision heroica del obrero. Y
tenemos a Beuys, que contribuyd a la nocidon romantica del maestro visto desde
lo social y que tiene una relaciéon muy cercana con la nocién de la escuela. Yo
puedo echar mano de todos estos modelos; pero mis favoritos son la calle, la
cocina y la mesa. Y, el mas importante de todos, la luz. Todos estos soportes, con
una base temporal, son importantes para mi obra. (OBRIST 2005: 204-205)
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Tratando-se de um artista mexicano cuja tradicdo artistica de seu pais é
majoritariamente ancorada no gesto monumental, que visa narrar a historia politica e
social nacional, Orozco emerge como uma figura disruptiva que vai embaralhar a
partilha do discurso hegemonico, desvinculando o politico da organizacao e distribuicao
dos poderes, para se aproximar da politica nos termos formulados por Jacques Ranciere.
De acordo com o fil6sofo, a politica diz respeito a modos de subjetivacdo que produzem,
por uma série de atos, capacidades de enunciacdo que ndo eram identificaveis em um
campo de experiéncia dado e cuja identificacdo coincide com a reconfigura¢ao do campo
da experiéncia (RANCIERE 1996: 47). Desse modo, nos perguntamos: enquanto
agenciador de um discurso no interior de uma comunidade, poderiamos pensa-lo como
um novo agrimensor, nos termos propostos por Giorgio Agamben, como aquele que
torna inoperosos os limites e os confins?

Nos detemos, portanto, no contexto desta dissertacdo, no grande impacto que sua
pratica tem gerado no contemporaneo. Considerado um dos mais influentes artistas,
desde a década de 90, para o curador Francesco Bonami, Orozco é o novo Picasso da
contemporaneidade®; artista que conseguiu algo praticamente impossivel para um
latino-americano na metade da carreira: uma retrospectiva no Museum of Modern Art
(MoMA), de Nova lorque. Sua obra é amplamente reconhecida internacionalmente e,
apesar de ter sido exibida nas principais bienais e nos principais museus do mundo, no
Brasil permanece pouco disseminada e estudada. Embora haja uma grande variedade de
titulos publicados sobre o artista, e pelo proprio, a maioria esta indisponivel para
consulta e aquisicao no Brasil. Os maiores acervos de publicacdes de arte do Rio de
Janeiro e de Sao Paulo, tais como os da ex-Casa Daros, co Centro Cultural Banco do Brasil
R], do Museu de Arte do Rio, da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, da Biblioteca e
Centro de Documentacdo do MASP e da Associagao Cultural Videobrasil, somam juntos
um pequeno recorte dessas publicacdes. Em portugués, dispomos [até o momento que a
pesquisa se realizou] de apenas trés breves textos, publicados nos catalogos das

exposicoes coletivas: Memdria-presente - Museu Rochechouart’, Brasil Desfocos [o olho de

6 “I was part of his story in the early 1990s, of what I would call the “Orozchiad” - the coming of age of a
young artist from Mexico to become a contemporary Picasso”. Disponivel

em: http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/early-adventures Acesso em: 05 out., 2015.

7 0 recorte do acervo do museu francés foi exibido no Paco das Artes, em Sdo Paulo, de agosto a outubro
de 1999, e no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, de novembro de 1999 a janeiro de 2000. Nesse
catalogo, ha um brevissimo texto do diretor do museu, Jean-Marc Prevost, sobre a obra Until You Find
Another Yellow Schwalbe.
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fora]® e Dasaméricas®, além do artigo Distribuicdo Global do Poder Simbdlico (Gabriel
Orozco), que integra o livro A Sociedade sem Relato: Antropologia e Estética da
Iminéncial?, de Néstor Garcia Canclini. H3, portanto, de nossa parte, um grande espanto
quanto a escassez de informacdo e interesse em sua obra no Brasil, pais cuja histéria da
arte é de suma importancia para o artista.

Nosso recorte contempla treze obras correspondentes a oito anos de sua
producado (1990-1998) e abrange fotografias, esculturas e agdes; sdo elas: Sleeping Dog
(1990), My hands are my heart (1991), Sand on table (1992), Yielding stone (1992), Cats
and watermelons (1992), La DS (1993), Home run (1993), Melon (1993), Empty shoe box
(1993), Island Within An Island (1993), Yogurt caps (1994), Until You Find Another
Yellow Schwalbe (1995), Ping-Pond Table (1998), além da exposicio XYLANINU - Taller
de los Viernes, que ocorreu no inicio de 2016 na Kurimanzutto, galeria que representa o

artista no México.

A decepc¢ao e o menor

Foi no periodo que compreende o nosso recorte que a sua produg¢do alcangou
notavel visibilidade internacional. As obras escolhidas contemplam a multiplicidade de
midias e questdes com as quais o artista trabalha, representando um panorama
significativo de sua obra e do contexto de sua emergéncia, sem a inteng¢do, porém, de
esgota-la, mas sim pensa-la como um campo multiplo de forgas que reflete as atuais
condi¢des de visibilidade e partilha dos discursos na arte contemporanea. Interessa-nos
mapear os vetores que exercem maior gravidade em seu pensamento e produc¢do a

partir de um aspecto fundamental, porém pouco discutido de sua obra: a decepg¢ao.

El arte verdaderamente nuevo tiende a ser decepcionante. Sobre todo para el
publico que ya tiene una idea de cémo deberia de ser el arte. Porque el arte
nuevo destruye al publico. Lo hace entrar en crisis por el simple hecho de que no
puede haber publico para un arte que antes no existia. Con la aparicion de un
arte desconocido, el publico tradicional desaparece. El nuevo arte destruye al
publico como masa creyente y lo convierte en individuos. El artista es el primero
en transformarse y con él un publico aparece. Piblico que ya existia, pero estaba

8 De autoria do curador brasileiro Paulo Herkenhoff, o texto intitulado “Onde ¢ o Brasil?” foi publicado no
catalogo da exposicdo, que esteve em cartaz no Centro Cultural Banco do Brasil, de junho a setembro de
2007, e menciona, em trés paragrafos, algumas obras de Gabriel Orozco.

9 Texto assinado pelo curador Ivo Mesquita, por ocasido da exposicdo que aconteceu em 1995, no Museu
de Arte de Sao Paulo.

10 Traduzido e publicado pela Edusp em 2012.
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en crisis, dejando de ser una masa de acuerdo y convirtiéndose en individuos en
desacuerdo ante una nueva realidad artistica. (OROZCO 2001: 184-185)

Fig. 6: Empty shoe box, 1993. Gabriel Orozco.

Para GO, a realidade nao é espetacular, sendo por um momento em que nos
parece. Como uma lontra emerge das aguas, no fundo do zooldgico, na fugacidade de
“seu vir-a-ser e de sua extingdo” (BENJAMIN 2013: 91), como um lampejo, assim sdo os
momentos-acidente dos quais nos fala Orozco. O artista ndo trabalha para aqueles que
sabem o que deveria ser a arte e a pensam dentro de um continuum - em uma
expectativa de que o mesmo tenha continuidade - mas para os que aceitam os acidentes
como fissura do real, como linhas de fuga criadoras. Uma das obras de Orozco que
evidencia seu interesse em decepcionar o publico é Empty shoe box, exposta na Bienal de
Veneza, em 1993. O artista conta que, quando foi conhecer o local onde ele e outros

artistas iriam instalar os seus trabalhos:

Me dio la impresiéon de que, como evento masivo, la gente iba a detenerse en
cada obra cuando mucho tres minutos. Entonces, trabajando con la idea de los
recipientes y del vacio, asi como con objetos encontrados y la idea del residuo
después de una accion, decidi presentar una caja de zapatos. Hay anécdotas
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interesantes sobre todo lo que sucedi6 con esa caja, como cuando desaparecid a
tan s6lo unos minutos de comenzar la exhibicion, ya con el liston inaugural y la
multitud esperando entrar, justo cuando estabamos saliendo todos los artistas
que habiamos acabado de instalar. Fui el primero en terminar de instalar mi
obra; eso evidentemente no fue un problema. Pero cada vez que me descuidaba
la quitaban porque pensaban que era basura. Entonces me la pasaba cuidandola.
Instalaba la caja de zapatos, pero en cualquier descuido la quitaban y la tiraban...
Recuerdo también que el curador, muy preocupado, me sugirié que la pegara en
el suelo para que no se perdiera o se destruyera. Le dije que eso seria peor... si la
pegaba la iban a destruir al oponer resistencia y que era mejor que la patearan y
que, como recipiente que era, recibiera los golpes y que anduviera rebotando por
todo el lugar. Terminé argumentando que asi era mas probable que sobreviviera.
Dicho y hecho, no la pegamos, y dicho y hecho, la estuvieron pateando. Aunque
también sucedié que le empezaron a tirar monedas como limosna. En fin, es una
obra que hasta la fecha sigue causando desconcierto y cierta polémica. Sigue
siendo una de mis piezas favoritas. (OROZCO 2005: 185)

A apropriagdo de uma caixa de sapato, absolutamente banal, coloca em evidéncia
a sua condicao de recipiente, a sua relagdo com o espago expositivo e o tempo limitado
do publico. A caixa é golpeada e realiza o seu percurso no espaco. Trajetdrias da
decepcao: cada individuo decepcionado deixa o rastro de uma forga violenta sobre o
recipiente. Se, imaginariamente, ligdssemos os pontos dessas trajetérias, teriamos uma
constelacdo. No tempo estendido da espera, sob o qual a caixa permanece até o préoximo
golpe, cada corpo continua a exercer sua for¢a sob a forma de uma memoria, ou como
estrelas que continuam a emitir seu brilho anos-luz apés sua morte. A caixa andarilha e
marcada é o rastro de todos os espectadores decepcionados que encontrou pelo
caminho. Ajustada ao espago expositivo e vagueando labirinticamente por ele, Empty
shoe box evidencia os seus limites e a condicao do dentro e do fora, encontrando o seu
sentido na injuncdo dos dois. Trata-se de uma obra onde ha o predominio do gesto e “os
espectadores sdo levados a entrar em mddulos temporais catalisadores, em vez de
contemplar objetos imanentes fechados” (BOURRIAUD 2009: 145). Nao ha um pedestal
que eleve a caixa, que a celebre, no entanto, estamos diante de um monumento as
avessas, um gesto infimo levado as ultimas consequéncias. Para Bonami, Empty shoe box,
que é a propria concepc¢ao de escultura de Orozco - um recipiente que contém e
transporta algo (BUCHLOH 2005: 118) - faz parte da trindade da arte conceitual, ao lado
de A Fonte (1917), de Marcel Duchamp, e Merda d’artista (1961), de Piero Manzoni
(BONAMI 2011).
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Fig. 7: Home run, 1993. Gabriel Orozco.

Home run, pensada para a sua retrospectiva no MoMA, também em 1993, é outra
obra emblematica da sua proposta decepcionante. Através de uma carta, o artista
convocava os moradores dos prédios em frente ao museu a colaborar com seu projeto
colocando laranjas nas janelas. Aceito o convite, 0 museu enviava, semanalmente,
laranjas frescas aos participantes. A proposta tinha o objetivo de transgredir as
fronteiras entre o publico e o privado e dirigia-se a um publico ndo frequentador de
museus, ndo por meio de um ato heroico, mas sim de um gesto banal cuja solidez pode
ser monumental como uma pec¢a de metal na metade de uma praga (BUCHLOH 2005:
92).

Nos termos propostos por Orozco, a decepg¢do, ao tragar coordenadas mutantes,
coloca o publico existente em crise e faz devir uma nova comunidade. As estratégias das
quais se vale, como vimos brevemente, abrangem reconfiguragcdes minimas de objetos
cotidianos, um interesse por recipientes e meios de transporte, frutas, uma pratica que
se da nas ruas, com objetos efémeros e banais, uma consciéncia sobre o gesto e sua

poténcia monumental, entre outros aspectos - que desenvolveremos ao longo da
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dissertacao. Conforme alerta o texto de apresentacdo da sua galeria no México, a sua
obra nao deve ser pensada a partir de um estilo!!, mas “decifrada através de fios
condutores e estratégias que, embora se repitam constantemente, ressurgem sempre
sob novas formas e configuragdes”12.

Dessa forma, seria possivel aproximarmos a decep¢do, nos moldes propostos por
Gabriel Orozco, do conceito de “literatura menor”, elaborado por Gilles Deleuze e Félix
Guattari, a partir dos diarios de Franz Kafka? De acordo com os fil6sofos, as trés
caracteristicas da literatura menor sao “a desterritorializacao da lingua, a ligacdo do
individual no imediato-politico e o agenciamento coletivo de enunciacdo” (DELEUZE &

GUATTARI 2014: 39).

Minoria tem dois sentidos, sem duvida ligados, mas muito diferentes. Minoria
designa, primeiro, um estado de fato, isto é, uma situacdo de um grupo que, seja
qual for o seu nimero, esta excluido da maioria, ou esta incluido, mas como uma
fracdo subordinada em relagio a um padrdo de medida que estabelece e fixa a
maioria. Pode-se dizer, neste sentido, que as mulheres, as criangas, o Sul, o
terceiro mundo etc. sdo ainda minorias, por mais numerosos que sejam. Esse é
um primeiro sentido do termo. Mas ha, imediatamente, um segundo sentido:
minoria ndo designa mais um estado de fato, mas um devir no qual a pessoa se
engaja. Devir-minoritario é um objetivo, e um objetivo que diz respeito a todo
mundo, visto que todo mundo entra nesse objetivo e nesse devir, ja que cada um
constréi sua variacdo em torno da unidade de medida despética e escapa, de um
modo ou de outro, do sistema de poder que fazia dele uma parte da maioria. De
acordo com o segundo sentido, é evidente que a minoria € muito mais numerosa
que a maioria. Por exemplo, de acordo com o primeiro sentido, as mulheres sio
uma minoria, mas pelo segundo sentido, hd um devir-mulher de todo mundo, um
devir-mulher que é como que a potencialidade de todo mundo e, a exemplo dos
proprios homens, até mesmo as mulheres tém que devir mulher. Um devir-
minoritario universal. Minoria designa aqui a poténcia de um devir, enquanto
maioria designa o poder ou a impoténcia de um estado, de uma situacéo. E aqui
que o teatro ou a arte pode surgir como uma fungao politica especifica - desde
que a minoria ndo represente nada de regionalista; mas também nada de
aristocratico, de estético nem de mistico. (DELEUZE 2010: 63-4)

No escopo desta dissertagdo, ndo pretendemos realizar um estudo comparado
entre a obra de Franz Kafka e Gabriel Orozco, nem elaborar uma genealogia do carater

“menor” de certas literaturas e seu didlogo com o campo das artes visuais, mas verificar

11 O site da galeria refere-se a “produto”, no entanto, conforme sugerem as notas 66 e 67 do quadrinho El
Pdjaro para principiantes, de Damian Ortega, a palavra pode ser substituida por “estilo”, uma vez que esse
também ¢é influenciado pelas leis do mercado: “(Nota 66) Las constantes en un artista determinan su
estilo. El artista que reconoce sus propios métodos, se convierte generalmente en una victima de su
proprio estilo, se auto plagia y se repite para satisfacer las convenciones de lo que se espera de él; influido,
claro esta, por las reglas del mercado/ (Nota 67) Orozco parte de un método que lo desapega de si mismo,
al incluir en su obra ciertos elementos que estan fuera de control...”

12 Disponivel no endereco: http://www.kurimanzutto.com/artists/gabriel-orozco Acesso em: 01 nov.,
2015.
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de que forma, essa perspectiva coloca em evidéncia procedimentos e estratégias que
apontam para um embaralhamento das fronteiras e para uma redistribuicao do sensivel.

Procedemos a andlise a partir das trés principais caracteristicas da literatura
menor, que correspondem a divisdo dos nossos capitulos, a saber: Capitulo 1 - Pratica
desterritorializante; Capitulo 2 - Natureza politica; Capitulo 3 - Agenciamento coletivo.
Conforme aponta Simon O’Sullivan, no ensaio “From Stuttering and Stammering to the
Diagram: Towards a Minor Art Practice?”, as caracteristicas do menor nao operam
isoladamente, mas estao estreitamente interligadas e, juntas, envolvem o que o autor
chamou de “the glitch”13 (O’'SULLIVAN 2012: 4), ou “ruido”, termo relativo a industria
eletronica e comumente utilizado por adeptos de videogames para indicar uma falha
temporaria que torna possivel situacdes imprevistas como pular de fase, obter armas,
carros e vidas. No que se refere ao menor, o “glitch” funciona como um momento de
ruido que libera a linguagem de sua func¢do significante (O’'SULLIVAN 2012: 6) e
ordindria, isto é, de um uso extensivo ou representativo (DELEUZE & GUATTARI 2014:
42).

Desse modo, a divisdo dos capitulos proposta é uma estratégia metodolégica que
ndo reflete a subordinacdo de uma categoria a outra, mas visa promover um corte
especifico no plano de imanéncia (DELEUZE & GUATTARI 1992). De acordo com Karl
Erik Schollhammer, em seu artigo “As praticas de uma lingua menor: reflexdes sobre um

tema de Deleuze e Guattari”, o interesse que o conceito de “menor” desperta hoje

E motivado pela possibilidade que este oferece de retomar a questio politica na
literatura de uma maneira que simultaneamente evita recair nas armadilhas de
uma literatura engajada a moda dos anos sessenta e setenta e preserva a
insisténcia da literatura como realidade social. Neste sentido, a questao politica
se apresenta como o lado “realista” da literatura, ndo por descrever a realidade
de maneira realisticamente verossimil e engajada, mas por ser ela mesma uma
realidade que intervém nas praticas da sociedade. (SCHOLLHAMMER 2001: 60)

Na perspectiva de Moacir dos Anjos, em seu artigo “Between Local and Global,
Minor as Possible Resistance”, outro aspecto relevante para o contemporaneo € pensar
as praticas canoOnica e geograficamente marginais, como uma forma de resisténcia

contra a “homogeneizacao simbdlica do mundo” (ANJOS 2015: 82) promovida pela

chamada arte global, ou lingua maior.

13 Segundo o The American Heritage Dictionary of the English Language (2015), possivelmente, a origem
do termo glitch, no inglés, deriva do iidiche glitsh, deslize, que por sua vez, provém do verbo glitshn,
escorregar, do alemao.
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A atualidade e poténcia do conceito de menor para pensar as praticas artisticas
contemporaneas também se confirma pelo recente surgimento de iniciativas e
publica¢des voltadas a discussao, como a conferéncia internacional Minor photography:
the case of (post)surrealist photography, promovida pelo The Lieven Gevaert Research
Centre for Photography (Bélgica), em novembro de 2010, que resultou na publicacao
Minor Photography: Connecting Deleuze and Guattari to Photography Theory (2012); a
292 Bienal de Sdo Paulo (2010), cujos curadores chefes em exercicio, Moacir dos Anjos e
Agnaldo Farias, tiveram como proposta pensar e desenvolver uma pratica curatorial

menor, com vistas a discutir a relacdo entre arte e politica.

The intention was to consider this relationship not only in its strict sense, but
also in the most comprehensive way, in which art is taken as something (an
image, an object, a gesture) capable of challenging the consensus whereby life is
organized and reproduced, whether or not it deals explicitly with topics that are
considered political. However, the ambition of the curatorship in this edition of
the Bienal de Sdo Paulo went beyond affirming the transforming potential of art.
They also sought to make the exhibition, as an apparatus which allows one to
see, politically organized. They wanted it to be understood and presented as a
device that critically portrays - by means of artistic production - the current
world, questioning all hegemonic forms of its operation. At the limit, questioning
itself. Moreover, an exhibition that would clarify the time and place from which it
was conceived: in Brazil and at a time of quick geopolitical reorganization of the
world. (AN]JOS 2015: 84)

Uma das principais estratégias adotadas pelos curadores foi aproximar trabalhos
de artistas consagrados, inseridos em uma tradicdo europeia e norte-americana, de
trabalhos de artistas que nado se inserem ou rompem com os paradigmas de uma arte
global, maior (ANJOS 2015: 84). Por ultimo, mas nao por fim, destacamos a iniciativa da
curadora Lisette Lagnado, que, ao longo de 2015, formulou e dirigiu o Programa Praticas
Artisticas Contemporaneas na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, dedicado a
formacao de jovens artistas. Dentre a diversidade de seminarios ofertados, dois se
inserem em nosso panorama: Importa quem fala?, ministrado pela proépria diretora, ao
lado da curadora Marta Mestre e do artista Daniel Jablonski, dedicado a construcao de
um discurso neutro do artista, desvinculado de uma psicologia da criacdo; e Por uma
Arte Menor: Artistas, Imagens, Pensamentos, ministrado por Marta Mestre, como

curadora visitante. Ambos semindrios configuram o terreno onde pude, enquanto
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artista-pesquisadoral4, vivenciar e enriquecer a discussdo que fundamenta esta
pesquisa, bem como nas disciplinas cursadas no Programa de Pé6s-Graduagao da ECO.
Assim, sem a intencdo de recensear um tema em um artista, o que seria
absolutamente vao, conforme alertam Deleuze e Guattari (2014: 85), ou de interpretar e
procurar o seu significado, nos interessa verificar como opera a decep¢do na obra de
Gabriel Orozco. Como a decepg¢ao intervém no comum e a sua analise tedrica pode

participar fortalecendo esta intervengao?

Percebemos desta maneira o fundamento pragmatico da leitura que acompanha
o texto literario no seu funcionamento experimental e nos seus efeitos que nao
se restringem aos efeitos poéticos epifanicos, supra-sensiveis, sublimes e
trangressivos nem nos cognitivos e edificantes, isto é, ndo se interessam pelos
efeitos restritamente individuais e subjetivos. Descobrir a maquina do texto
significa situa-lo entre o nivel individual da psicologia, da meméria e da
imaginacdo e o nivel abstrato e objetivo da estrutura, do sentido e do simbolo,
para descobrir e articular o que faz, como cria conexdes e agenciamentos e como
transmite e transforma intensidades inseridas em outras multiplicidades. Trata-
se, em outras palavras, de articular os protocolos de experiéncia, os repertérios
de vida, contidos na maquina de expressdo que ¢ a literatura. Aqui, a teoria tem
um papel decisivo, ndo sé como descricdo de um objeto alheio a si, mas também
como afirmacdo positiva daquilo que ja estd presente virtualmente no texto.
Neste sentido, a teoria, ou seja, a leitura analitica que se desdobra da obra, se
mostra positiva e afirmativa em relacdo a maquina, uma vez que ela a desmonta
e remonta ludicamente, procurando a continuidade da for¢ca encontrada no
texto. (SCHOLLHAMMER 2001: 61)

Conforme sugerido por Schollhammer, nos detemos no recorte de obras de
Orozco (1990-1998), interessados em sua capacidade de agenciamento maquinico
enquanto subjetividade desterritorializada que possibilita a emergéncia de um neutro,
“um intervalo indeterminado entre sujeito de enunciacdo e sujeito do enunciado”
(SCHOLLHAMMER 2001: 64). Dito de outra forma, ndo estamos interessados em uma
interioridade intima que se expressa, mas em sua capacidade de criar coeficientes de

desterritorializagao.

Capitulos

No primeiro momento desta pesquisa, nos dedicamos a mapear e a obter as

referéncias bibliograficas necessarias para a sua realizagdo, bem como nos debrucamos

sobre os conceitos que o nosso objeto demanda, a fim de fortalecer a coesao e

14 Termo de Ricardo Basbaum para referir-se a artistas que, dentre os papéis que desempenham, esta a
pesquisa em arte, na universidade. Pode ser pensada dentro da concep¢do mais ampla de artista-etc.
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vizinhanca entre eles, quais sejam: a decepc¢do (Gabriel Orozco), o menor (Deleuze &
Guattari), o neutro (Roland Barthes e Maurice Blanchot), a inoperosidade (Giorgio
Agamben), a comunidade em devir (Agamben, Jacques Ranciere e Blanchot), o
contemporaneo (Agamben), o gesto (Agamben), as relagdes entre arte e politica
(Deleuze e Ranciere). A segunda etapa consistiu na observacdo sistemdatica do nosso
objeto empirico - os treze trabalhos mencionados -, a fim de viabilizar sua analise a
partir da declinacdo dos conceitos. Assim, o objeto foi constantemente retomado, sob
novas bases, ao longo da dissertacdo, evidenciado o carater construtivo da pesquisa.

No capitulo 1, partimos das obras Cats and watermelons, Sleeping dog, Yielding
stone, My hands are my heart, Island within an island, Sand on table e XYLANYNU para
pensar os coeficientes de desterritorializacdo que se articulam em sua obra e permitem
pensa-la de modo intensivo. Por meio de uma rejeicio as metaforas, seria possivel
detectar uma afirmacao positiva da realidade, que, ao invés de nega-la, agarra o mundo e
insere nele intensidades? Pensamos também a materialidade da qual se vale, a partir de
um constante deslocamento, e a inoperosidade das fronteiras entre escultura e
fotografia.

No capitulo 2, abordamos Yogurt caps para pensar a natureza politica do
antilirismo, Melon para discutir a natureza dos espacos intersticiais, além de obras de
artistas conceituais, tais como Marcel Broodthaers, Bas Jan Ader, John Baldessari, Robert
Barry, Vito Acconci, entre outros, para estabelecer as herangas e possibilidades de uma
escritura indicial da fotografia na pratica de Orozco, além da importancia do gesto e de
uma monumentalidade as avessas em sua obra.

Por fim, no capitulo 3, analisamos as obras Ping-Pond Table, Until You Find
Another Yellow Schwalbe e La DS para pensar as afinidades entre jogo, decepgao e

duracgao, além de uma breve reflexdo sobre a materialidade da poeira.



32

1. DESTERRITORIALIZACAO

1.1. Operacgao critica

O texto mordendo sua propria lingua de dor: 0 homem com a chave do abismo
tocando na clave do sismo. (Waly Salomio).

A primeira caracteristica de uma literatura menor, de acordo com Deleuze e
Guattari, é que, nela, a lingua “é afetada de um forte coeficiente de desterritorializacao”
(2014: 35), isto é, trata-se de uma literatura que desestabiliza a lingua dominante,
canOnica e homogénea, em nome de uma perspectiva que a vé como um sistema em
variacao continua, heterogéneo e que produz um devir-outro. Assim, ao invés de optar
por enriquecer a lingua maior, inflando-a de simbolismos, significantes escondidos e
onirismos, opta por um vocabulario ressecado e o faz vibrar em intensidade (DELEUZE
& GUATTARI 2014: 40). Tal uso, denominado intensivo pelo linguista Vidal Sephilia,
permite a lingua escapar da sua funcdo representativa e tender ao deserto, as suas
fronteiras, instaurando uma disjuncdo entre conteido e expressido (DELEUZE &
GUATTARI 2015: 46). Cabe dizer que nado se trata de um limite formal, mas de um grau
de poténcia; de um procedimento literdrio que visa levar a lingua ao seu limiar de
intensidade, a sua enésima poténcia, e, com isso, devastar as designacoes e significacoes.
A palavra “arrancada ao sentido, conquistada sobre o sentido” (DELEUZE & GUATTARI
2014: 43), abre-se para um uso assignificante, nao-representativo, adquirindo a
capacidade de dizer o que é indizivel para a linguagem cotidiana.

A desterritorializacdo é multipla e envolve ndo s6 a abolicio da funcdo
significante do enunciado, mas também do sujeito. Devir menor, ou, desterritorializar-se
em relacdo ao modelo, permite a literatura sair das particularidades de um sujeito para
fundir-se na multiplicidade (DELEUZE & GUATTARI 2014: 38). Trata-se de encontrar “a
poténcia de um impessoal, que de modo nenhum é uma generalidade, mas uma
singularidade ao mais alto nivel” (DELEUZE 1997: 13); uma forga da literatura para além
do individual; um indefinido que destitui o sujeito da capacidade de dizer “eu” e o
arrasta para um devir excessivo. Opera-se, deste modo, uma renuncia ao narrador, que
deixa de ser a causa de um enunciado, para criar um circuito de devires mutuos entre

sujeito de enunciacdo e de enunciado: um agenciamento.
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Uma linguagem levada ao extremo limite, elevada a poténcia do indizivel, torna
possiveis visdes e audi¢des libertas do empirico, visdes e audicdes superiores,
puras, capazes de ver o invisivel e ouvir o inaudivel, tornando o escritor um
vidente (voyant) e um ouvinte (entendant), alguém que vé e ouve algo grande
demais, forte demais, excessivo. O escritor vé e ouve nos intersticios, nos desvios
da linguagem com um objetivo critico e clinico: captar forcas, tornar sensiveis
forcas invisiveis e inaudiveis, e libertar a vida de uma prisdo, tragar linhas de
fuga”. (Machado 2009: 212)

Neste sentido, o escritor, ao criar o seu procedimento, age como um clinico, um
diagnosticador, que faz da sua obra portadora de sintomas do mundo. Escrever é, entdo,
uma tentativa de trabalhar a matéria (DELEUZE & GUATTARI 2014: 39), de libertar a
vida das coisas, de tracar linhas de fuga. Fuga que nao consiste em negar e fugir do
mundo, mas em resistir no mesmo lugar (DELEUZE & GUATTARI 2014: 127) e
possibilitar a criagdo de novos possiveis. A desterritorializagdo trata-se, portanto, de
uma operacdo critica que consiste em retirar os elementos estaveis ou invariantes da
linguagem e coloca-los em relacdo reciproca com as variaveis externas, que dizem
respeito a componentes nao linguisticos, como os gestos, as a¢des e as posturas

(DELEUZE 2010: 15; 44):

Comeca-se por subtrair, retirar tudo o que é elemento de poder da lingua e nos
gestos, na representacdo e no representado. Ndo se pode nem dizer que seja uma
operacdo negativa, na medida em que ela ja estimula e desencadeia processos
positivos. Entdo, retira-se ou amputa-se a histéria, porque a Histéria é o
marcador temporal do Poder. Retira-se a estrutura, porque é o marcador
sincroénico, o conjunto das relagdes entre invariantes. Subtraem-se as constantes,
os elementos estaveis ou estabilizados, porque eles pertencem ao uso maior.
Amputa-se o texto, porque o texto é como a dominag¢do da lingua sobre a fala e
ainda da testemunho de uma invariancia ou de uma homogeneidade. Retira-se o
didlogo porque o didlogo transmite a palavra os elementos de poder e os faz
circular: é a sua vez de falar, em tais condi¢des codificadas... retira-se até mesmo
a diccdo, até mesmo a ac¢do... Mas o que sobra? Sobra tudo, mas sob uma nova luz,
com novos sons, novos gestos. (DELEUZE 2010: 41-2)

A Lingua: “aquilo por que, querendo ou ndo, sou falado”, as regras escritas de
combinacgdo: sintaxe. Essas regras sdo leis, permitem a comunica¢do, mas em
contrapartida (ou em compensac¢do) lhe impdem de fora um modo de ser, um
sujeito, uma subjetividade: pelo peso da sintaxe, ele deve ser aquele sujeito, e
ndo outro (por exemplo: precisando fatalmente determinar-se, sempre que fale,
em relacdo ao masculino/ feminino, ao senhor/ vocé): as rubricas da lingua sdo
leis coercitivas, que o obrigam a falar - nesse sentido, tive oportunidade de falar
de um “fascismo” da lingua (BARTHES 2003: 91).

O problema da literatura menor, conforme apontado por Deleuze e Guattari,
reside na sua condi¢do de produzir novos enunciados (DELEUZE & GUATTARI 2014:
150), o que significa dizer que nao se trata de criar neologismos (MACHADO 2009: 206),
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mas de desestabilizar as forgas coercitivas da lingua e abri-la para novas intensidades a
partir dos materiais de que dispde o escritor: a palavra e a sintaxe.

Estando a lingua na condi¢do de uma pobreza intencional, ela sera tomada em um
procedimento criador ao valer-se, por exemplo, do uso incorreto de preposicoes, do
emprego de verbos curingas, da multiplicagdo e sucessdo de advérbios, dentre outros
usos (DELEUZE & GUATTARI 2014: 46). Assim, tais tracos de pobreza atravessam a
lingua e permitem as palavras apenas deixar entrever vagamente o seu sentido
(DELEUZE & GUATTARI 2014: 43). Embora valha-se de uma materialidade diversa,
percebemos que Orozco procura amputar os elementos de poder da sua pratica e torna-

la intensiva ao:

1.2. Desvelar o cotidiano e submeté-lo ao desequilibrio

O cotidiano, conforme sugere Maurice Blanchot - a partir de Henri Lefebvre -, é a
experiéncia ambigua que permite ao homem moderno, a um s6 tempo, o duplo
movimento de estar mergulhado na eternidade e dela ser privado (BLANCHOT 2007:
236; 245).

Assim é o confuso cotidiano. Ele parece ocupar toda a vida, é sem limite e fere de
irrealidade qualquer outra vida. Mas eis que sobrevém uma brusca claridade.
“Algo se acende, surge como um clardo sobre os caminhos da banalidade... é o
acaso, o grande instante, o milagre”. E o milagre “penetra de modo imprevisivel
na vida... sem relacdo com o resto, transformando o conjunto numa conta clara e
simples”. Por seu brilho, ele separa os momentos indistintos da vida diaria,
suspende as nuancgas, interrompe as incertezas e revela-nos a verdade tragica,
essa verdade absoluta e absolutamente dividida, cujas duas partes solicitam-nos
contraditoriamente sem descanso, cada uma exigindo tudo de nés a todo
instante. Movimento contra o qual ndo ha nada a dizer, a ndo ser que perde o
cotidiano, pois o ordindrio de cada dia ndo o é por contraste com algum
extraordinario; ndo é o “momento nulo” que esperaria o “momento maravilhoso”
para que este lhe dé um sentido ou o suprima ou o suspenda. O proéprio do
cotidiano é designar-nos uma regido, ou um nivel de fala, em que a determinacao
do verdadeiro e do falso, como a oposi¢do do sim e do ndo, ndo se aplica, estando
sempre aquém daquilo que o afirma e nao obstante reconstituindo-se sem cessar
para além de tudo aquilo que o nega... O tédio é o cotidiano tornado manifesto:
tendo, consequentemente, perdido seu trago essencial - constitutivo - de ser
inapercebido. O cotidiano, portanto, nos remete sempre a essa parte de
existéncia inaparente e no entanto nao escondida, insignificante porque sempre
aquém daquilo que a significa, silenciosa, mas de um siléncio que ja se dissipou
quando nos calamos para ouvi-la e que escutamos melhor tagarelando, nessa fala
ndo falante que é o doce murmurio humano em nés, a nossa volta. O cotidiano é
o movimento pelo qual o0 homem se mantém como que a revelia no anonimato
humano. No cotidiano ndo temos mais nome. (BLANCHOT 2007: 240-1)
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Fig. 8: Cats and Watermelons, 1992. Gabriel Orozco.

Orozco nos parece capaz de tornar manifesto o tédio, essa parcela de existéncia
inaparente e, no entanto, ndo escondida a que se refere Blanchot. Fazendo uma
expedicao ao supermercado, ndo-lugar de passagem e consumo, GO ira reordenar esse
universo e fazer dele emergir uma légica outra, que, subitamente, desvela alguma poesia
improvavel e torna visivel o cotidiano se engendrando, ao mesmo tempo em que escapa.

As circunstancias de revelagdo dessa beleza comum a que se referel®> nos
parecem remeter as pequenas crises, de Hans Ulrich Gumbrecht. O artista cria uma
tensdo, para os consumidores presentes no supermercado e para nos, espectadores da
fotografia, ao deslocar e reagrupar os elementos segundo uma légica improépria ao
contexto. Desse modo, o rastro de sua agdo se apresenta como uma interrupg¢ao do fluxo
da vida cotidiana: emerge como uma epifania, para entdo se desfazer (GUMBRECHT

2006: 55). Nesse sentido, podemos pensar tal epifania no supermercado como uma

15 Anotagao recorrente em seus cadernos de trabalho, reunidos e publicados sob o titulo Materia escrita,
pela Ediciones Era. Aparentemente, Orozco toma emprestada a no¢ido de “beleza comum” do escritor Jorge
Luis Borges (uma de suas grandes referéncias), do qual transcreve: “La poesia no es menos misteriosa que
los otros elementos del orbe. Tal o cual verso afortunado no puede envanecernos. Porque es don del azar
o del espiritu: sélo los errores son nuestros. Espero que el lector descubra en mis paginas algo que pueda
merecer su memoria; en este mundo la belleza es comun.” J. L. B., “Pr6logo” a Elogio de la sombra. (Orozco
2014: 30).
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desterritorializacdo, a medida que devém uma experiéncia estética a partir de objetos
comuns e para além dos limites do circuito dito artistico. Contudo, tal experiéncia nao
remete a um lirismo, a uma impressao do mundo, mas, antes, ao oposto. Trabalha os
objetos e os acontecimentos, “agarra o mundo” e nele insere intensidades, matando a
metafora (DELEUZE & GUATTARI 2014: 109; 126).

Se em alguns trabalhos, como é o caso Cats and Watermelons, ha um interesse em
despertar as coisas - e os espectadores - de seu espaco-tempo, por meio do
deslocamento e da recontextualizacdo, em outros trabalhos o artista ird registrar o
momento de seu encontro com os objetos e seres que habitam o mundo; momento de
poesia que se da pela presenca e aceitagdo do que sucede na realidade (Orozco 2014: 9),

identificado pelo artista como um estado de vigilia (Orozco 2014: 51;53):

Las cosas duermen y yo las veo.

Los objetos duermen y yo los suefio.

Camino y me encuentro objetos reposando.

Sobre una barda, en el suelo, en cada mesa las cosas estan.
Simplemente.

Cuando no estan cdmodas, yo las acomodo.

Las levanto, las cargo y con cuidado las acuesto en el lugar propicio.
A que descansen, mientras vigilo su suefio, por un momento.
Momentaneo y solo.

El tiempo duerme con eso.

Eso que soy yo viendo lo que suefio que duerme.

Lo he cobijado con el paisaje.

Envolver ese cuerpo con la montafia, con el cielo, con la arena.
Recargar ese cuerpo en su muro.

Dejar esa cosa en su mesa.

Los perros duermen en el suelo.

Se escurren entre las rocas.

Y yo estoy durmiendo caminando.

Vigilia entre una casa y otra casa.

Suefio. Bostezo e indiferencia iluminada.

Las cosas son lo que son mientras duermen.

(A qué despertarlas?

;Te gustaria despertar una mafiana en un museo?

Las hojas secas han caido, reposan muertas

y las atrapamos y las prensamos en un libro.

Duermen las cosas mientras yo camino.

Olvidalas, déjalas, pisalas, pero no las incrustes entre las letras.
Yo quiero esa hoja y la conservo.

;Te gustaria ser una momia?

Lo siento, quiero que duermas a mi lado, que nos desaparezcas.
Las cosas duermen mientras yo camino.” (Orozco 2014: 48-9)
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Fig. 9: Sleeping dog, 1990. Gabriel Orozco.

Sleeping dog (1990), cachorro fotografado dormindo sobre as pedras com o
corpo totalmente entregue a for¢a da gravidade, aponta para um dado importante do
pensamento de Orozco, que concebe a realidade ndo como imposi¢cao, mas como um
feito despertado (OROZCO 2014: 51). Enquanto vigia o sono do cdo e observa o que o

rodeia, sussurra a sua presenca (OROZCO 2014: 53) e assinala a existéncia do cotidiano;
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indica um fend6meno possivel, sem mata-lo (OROZCO 2014: 21). Para o artista, é ai que
reside a poesia da arte: nao se trata de um momento espetacular, mas de esperar que as
coisas se revelem, que o tempo se detenha (OROZCO 2014: 49). Como alguém que
sobreviveu na terra depois do juizo final, o cachorro orozquiano parece uma criatura de
natureza limbica, que se perdeu irreparavelmente em “uma regido que esta além da
perdicdo e da salvacao” (AGAMBEN 2014: 14).

A respeito dos seres que permanecem no limbo - as criangas ndo batizadas -,
Giorgio Agamben recupera, em Sdo Tomas de Aquino, os elementos desses corpos
privados do sumo bem e que, no entanto, ndo experimentam a dor. Uma vez que nao
podem sofrer uma punicdo aflitiva, como a visao do inferno, estdo unicamente
condenados a uma punicdo privativa, que consiste na “perpétua caréncia da visao de
Deus” (AGAMBEN 2014: 14). Ndo dispondo do conhecimento sobrenatural, plantado
pelo batismo, ndo podem se amargurar de tal privacdo “mais do que um homem
razoavel se afligiria por ndo poder voar” (AGAMBEN 2014: 14). Assim, os seus corpos,
diferentemente dos condenados, sao impassiveis no que diz respeito a acdo da justica

divina, uma vez que experimentariam uma culpa da qual nao poderiam se redimir.

A maior puni¢do - a caréncia da visdo de Deus - se inverte assim em natural
alegria: incuravelmente perdidos, eles se demoram sem dor no abandono divino.
Nao é Deus que os esqueceu, mas sao eles que ja sempre o olvidaram, e contra o
seu olvido permanece impotente o esquecimento divino. Como cartas que
permaneceram sem destinatario (..). Nem bem-aventurados como os eleitos,
nem desesperados como os condenados, eles sdo plenos de uma alegria para
sempre nao destindvel. (AGAMBEN 2014: 15)

Entediado e sobrevivente: Orozco estd imerso na vida que comega depois do
ultimo dia, que é simplesmente a vida humana, sem culpa ou justica (AGAMBEN 2014:
15). Seu fascinio pela observagdo de corpos e objetos imersos “na quietude da realidade
impenetravel” (FISHER 2005: 31), assunto de varios de seus trabalhos, como é o caso
também de Sleeping Leaves (1990), nos coloca na posicao de testemunhas de um ser
entregando-se a si mesmo, ao que o fisico-filosofo David Bohm descreveu como
“integridade indivisa”, “uma realidade como uma totalidade de fluxo desconhecida e
indefinida que é o cimento de todas as coisas e do pensamento mesmo” (FISHER 2005:

31).
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Para Jean Fisher, a obra do artista pode ser entendida como um “intervalo

vacilante entre estados” de sonho e vigilia (FISHER 2005: 31), como uma quimera:

La quimera era una figura perpleja, ni una cosa ni otra; sélo un hibrido que
ocupa un lugar inseguro en el lenguaje: un andénimo que sugiere que el
entendimiento de la realidad no puede hallarse solamente en el mundo de los
objetos. Mas cerca de las labores de los suefios que del pensamiento racional, la
quimera ha sido sacada de los enigmaticos y arcaicos estratos mente-cuerpo, de
los recuerdos de la melancolia de un pasado evasivamente presente que incluye
esas figuras del mundo onirico - los albures, palabras de doble sentido,
jeroglificos, que emergen de las condensaciones visuales/verbales de los suefios
- por medios de los que el inconsciente manifiesta el deseo a pesar de las
maniobras psiquicas que constantemente luchan por suprimirlo. En tanto que el
suefio emane de impulsos psicofisicos no puede ser menos real que el mundo del
pensamiento racional. El suefio estd en nosotros tanto como nosotros en él, y
junto con el pensamiento racional es parte del universo material del que nuestro
ser fisico emergi6. Oscilando entre los dos mundos, la quimera sefala la
imposibilidad de establecer ciertas fronteras entre la vida de los suefios y la
vigilia, entre una identidad y otra (...). Las quimeras de Orozco son habiles y
optimistas: implican que el tiempo no sigue un camino lineal inexorable, que
otras dimensiones de espacio y tiempo pueden ser recurridas para hacer un
mundo nuevo, para forjar nuevas combinaciones y significados de los residuos
de lo viejo (...). (FISHER 2005: 27-8)

GO destaca a capacidade enunciativa dos artistas de apontar e atribuir
importancia a acontecimentos ordinarios, num sistema em que, se a realidade é
inventada a partir do poder de convencimento de um discurso vigente, o artista é, entao,
o responsavel por criar situacdes de revelacdo e forjar novos sentidos, portanto, por
desestabilizar o regime de visibilidade maior (OROZCO 2014: 45-6).

Se a arte ndo é espetaculo, ndo é entretenimento e ndo é nada de outro mundo,
mas, ao contrario, € um momento comum, “coisa quase chata para os espectadores do
espetaculo” (OROZCO 2014: 50), e reside na nao idealizacdo, somente na realizacao, isto
é, em acolher o pouco que nos ocorre, a vigilia, no contexto da obra de GO, é a condicdo
desse projeto que ndo se interessa pela distingdo entre o que definiu e distinguiu
historicamente as midias fotografia e escultura, mas aposta em suas qualidades
temporais; dispositivos capazes de reter a fugacidade do instante que passa e evidenciar
as relagdes materiais de um sujeito historico, inserido em uma geografia especifica.
Dessa condicao temporal, que entende que um “ato estético se leva a cabo no encontro e
nao no objeto” (TEMKIN 2005: 127), decorre uma nog¢do de arte que tem na decepgdo a
sua maior realizacdo, assim acreditamos.

A plastilina é um dos materiais do qual langa mao o vocabulario ressecado e

intensivo do artista. De suas inumeras anotagoes acerca do material, destacamos:
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15V e92

(...) Plastilina: grasa sintética que se estd quieta. Infinitamente transformable.
Superviva y estéril al mismo tiempo. Aparentemente inexpresiva, es una cosa. Un
intermediario para después hacer algo definitivo. Pero nada es definitivo,
entonces la plastilina es una condicién del tiempo y la volubilidad. Material
altamente vulnerable. Todo se le pega. Piel recipiente. Desagradable. Cubierta de
polvo. Objeto de suciedad. Piedra de polvo. Cosa sucia y grasosa. Todo se le
adhiere. Noble. (OROZCO 2014: 10-1)

29eVe92

Bola plastilina: parece una piedra de grasa en transformacién constante. Y cada
mano que la toque deja su huella. Piel viva. Sin corteza. Incrustaciones. La
plastilina no tiene fin. Se desvanece. Es como algo vivo que se transforma
constantemente hasta que “desaparece”. Algo vivo se transforma, se desarrolla al
infinito. El arte paraliza lo vivo. (OROZCO 2014: 12)

La plastilina atrapa la basura, las particulas, el polvo, la materia del suelo y se
viste con ello, se disfraza. Camuflaje de una substancia hecha para ser
intermediaria entre nuestras manos y los materiales inmoldeables como el fierro
o el bronce. Sustancia viva, altamente erosionable, indeterminada. De presencia
extrafia. No es naturaleza, pero luce artificial y organica al mismo tiempo. Sélido
y liquido. Fea. Horrible. Caca. Bolo alimenticio. Sustancia. Brillo grasoso. (;Con
pelo?) (;Con ramas?) (;Hierba?) ;De qué tamafio? No grande. Tal vez del tamafio
en que yo solo pueda cargarla, manejarla. No es un monstruo. No es un
monumento. No es un monumento a la plastilina. No es un enunciado. No es una
escultura. No es arte... Puedo hacerla recorrer calles, parques, tierra, vidrios (no
vidrios, no drama). Polvo. Papeles. Puedo aventarla desde la ventana de mi
departamento y se aplastard contra el suelo. Porque la gravedad es lo mas
importante en la escultura. Porque el choque entre la bola de plastilina (que es
un planeta o un meteorito) y la tierra (que es plana, por cierto) sera el choque de
dos puntos generando un plano y eso es fuerza o dos fuerzas. (OROZCO 2014:
12)

16 e VI e 92

Planeta: estrella que divaga - Planet: wandering star -. Bola de plastilina como
planeta: objeto divagador no identificado. Objeto Rodante No Identificado
(ORNI). (OROZCO 2014: 15)

111X 92

(...) Esta pieza contiene una nocidn de tiempo y espacio que justifica el hecho de
presentarla dos o mas veces afirmando que no es la misma obra en cada
momento. Las posibles variaciones que un artista desarrolla con un material
determinado (el marmol, por ejemplo) estan implicitas en esta sola pieza que es
una y muchas posibles que iran sucediendo con el tiempo. La forma de existencia
de una obra esta en el espacio y en tiempo entre el espectador y la obra. No en la
obra por si sola. (OROZCO 2014: 42).

29 ¢ X e 92
(...) Esa masa es mi cuerpo que abraza otro cuerpo... Gravedad contenida.
(OROZCO 2014: 47)

28X 92

El fésil. El polvo protege la bola de plastilina del museo. La bola de plastilina se
amuralla con el polvo y es una cosa distante del museo. Nadie la podra limpiar.
Sera siempre piedra. Una cosa entre las cosas. Espejo no pulido. Ventana oscura.
Trae consigo misma su base: todo el suelo. Lo contrario de la tortuga: se protege
con todo lo otro, con el polvo. Desdobla lo externo y se cubre con ello. Se
anestesia. Suero. Capa protectora. Polvo. Se cubre de suelo y se encierra en lo
otro. Invulnerable. (OROZCO 2014: 57)
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Fig. 10: Yielding Stone, 1992. Gabriel Orozco.

Yielding Stone é uma bola de plastilina que tem o peso do corpo do artista e foi
rodada pelas ruas de Nova York, na época em que preparava a sua exposicdo no MoMA.
Por suas qualidades fisicas (e para além delas) - impermanente, intermediaria,
erosionavel, grudenta, so6lida e mole ao mesmo tempo, artificial embora pareca organica
- a plastilina é uma substancia exemplar para pensarmos a pratica do artista, que nao
acredita que os materiais falem por si, a nao ser como tragos de um artista-consumidor a
ressignificar os seus modos de uso e circulagao (OROZCO 2014: 82).

ORNI (Objeto Rodante Ndo Identificado), estrela que divaga e fossil sao nomes que
nos ajudam a compreender esse universo, no qual é impossivel discutir os meios
(media) separadamente (TEMKIN 2005: 129-30). Tal vocabulario, que alude a corpos
essencialmente temporais e as for¢as césmicas como a gravidade, a entropia e ao caos,
no entanto, encontra carne no corpo de trabalho do artista de forma muito concreta. A
respeito disso, Gabriel alerta que, quando estd se referindo a planetas, ndo esta
pensando em Saturno ou no espac¢o sideral, mas em poc¢as de dgua, na poeira, em um

sopro de hdlito quente sobre o piano (OROZCO 2014: 66).
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Yielding Stone traz consigo mesma a sua base, todo o solo, e se cobre dele para se
proteger do museu. O espaco que a base gera, entre obra e aparato museologico, sera o
lugar de acimulo da poeira, parcela de invisivel que escapa a politica higienista dos
museus. Com o mesmo peso de seu corpo, converte-se em uma espécie de duplo
inorganico que, ao percorrer as ruas, abraga outros corpos e os incorpora. Exposta,
continuara sujeita a acdo do tempo e do publico, agregando infinitamente todo tipo de
sujeira e digitais. Pele viva em eterna transformacdo, Yielding Stone é uma e muitas
possiveis; é decepcionante ndo precisamente porque € feia e suja, mas também por isso;
por evidenciar uma pratica que aposta na relacao entre o espectador e a obra, e nao na

obra em si.

Not the monument, not the picture: Gabriel Orozco often mixes these categories
with mundane life. (...) In this practice of incongruent objects in an imploded
field, Orozco may transfer the attributes of one medium to another medium, as in
Yielding Stone, where the indexicality associated with photography becomes the
property of sculpture. So too a sculptural process may prepare a photographic
tableau, as in Island within an Island, where the (de)compositional strategy of
installation art sets up the photograph - in this case a miming of the Lower
Manhattan skyline in the background with found debris in the foreground.
Folding medium onto medium, space onto space, island onto island, Orozco often
wins critical pleasures from the otherwise painful ironies of dislocation and
dispersal. (FOSTER apud POBOCHA & BYRD 2009: 81)

1.3. Inoperar limites e defini¢oes

De acordo com Ann Temkin, curadora de sua retrospectiva no MoMA, as
fotografias de Orozco podem ser entendidas a luz do procedimento de Constantin
Brancusi, para o qual a fotografia seria a responsavel por alargar as possibilidades das
obras (TEMKIN 2009: 13), como, por exemplo, na série de fotos Birds in space, de
Brancusi, que adquiriam a possibilidade de voo que jamais teriam com o bronze ou o
marmore (TEMKIN 2005: 131).

Para os artistas dos anos 60 e 70, a documentagdo fotografica de acbes e
performances funcionavam, em grande parte, como reliquias do acontecimento e davam
conta dos corpos envolvidos, fazendo com que o significado das fotografias estivesse
subordinado a experiéncia (TEMKIN 2005: 130). Temkin sugere que as primeiras
fotografias de Orozco, Cats and watermelons por exemplo, teriam sido realizadas para

documentar as esculturas efémeras produzidas em seu atelié; neste caso, o
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supermercado e as ruas, ou esculturas readymade encontradas em suas caminhadas
(TEMKIN 2009: 13). Posteriormente, porém, a fotografia teria adquirido uma existéncia
independente do acontecimento escultdrico inicial, ndo se resumindo a recriacao de um

momento importante.

Fig. 11: My Hands Are My Heart, 1991. Gabriel Orozco.

O artista tem explorado diversas possibilidades desse encontro de midias,

criando obras que coexistem como escultura e fotografia, como é o caso de Empty shoe



44

box e My hands are my heart. Empty shoe box é apresentada como objeto-caixa e como
fotografia, na qual a caixa encontra-se repousada sobre o chao com neve (Fig. 6). My
hands are my heart existe como massa de barro vermelho pequena, do tamanho
aproximado de um coragdo humano, e como diptico, em que a primeira fotografia
mostra as maos do artista moldando um pedaco de barro, préximo ao corpo e, a seguir,
um coragao de barro moldado pelas maos.

Conforme sugere Jean Fisher, a obra evoca, simultaneamente, qualidades opostas,
como a dura capa protetora de um invertebrado e a vulnerabilidade dos 6rgaos internos
humanos. A conjun¢ao de mao e coragdo, acrescenta, contém o gesto generoso do tato e
da emocao, por meio do qual um ser se oferece a outro. My hands nao é a representagdo
de um corpo, mas uma “impressdao do espaco ocupado e o possivel limite de sua
extensdo” (FISHER 2005: 24). Além de ser uma das obras que destaca a ideia de
recipiente, fundamental no contexto da produc¢ao do artista (OROZCO 2015), as maos se
oferecem ndo apenas como ferramentas, mas como imagem do movimento de uma

singularidade para a coletividade (FISHER 2005: 25).

Fig. 12: Island within an island, 1993. Gabriel Orozco.
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Porque soy en primer lugar un recipiente y sélo después un productor. Para mi
la escultura es eso: un recipiente (BUCHLOH 2005: 105).

Para mi la escultura es un recipiente que contiene y transporta algo (BUCHLOH
2005: 118).

Siempre pienso en la fotografia como una caja de zapatos. Puede viajar a través
del tiempo y del espacio, y el tamafio de la caja o de lo que contiene es lo de
menos. No le veo a la fotografia ningin atributo “escultérico”, sino que esos
atributos se relacionan con lo que sucedié en la realidad (BUCHLOH 2005: 88).

Fig. 13: Sand on table, 1992. Gabriel Orozco.

Outras possibilidades de aproximacao entre as midias, incluem casos em que a
fotografia transforma um objeto absolutamente banal em algo que poderia se chamar
escultura (TEMKIN 2005: 130), como Horse (1992), cavalo im6vel mostrado desde uma
perspectiva posterior, paralisado e centralizado na imagem; ou ainda, trabalhos que sé
sdo possiveis mediante a colaboracdo entre fotografia e escultura, como Island within an
Island (1993), onde alguns pedacos de madeira e dejetos reunidos criam, através da
perspectiva, um duplo de menor escala e de outro tempo. Como a visdo do fim de um

império (OROZCO 2014: 9), antecipada no primeiro plano. Para Miguel A. Gonzalez-
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Virgen, GO esta constantemente desdobrando uma percep¢do monadica do mundo
através de diferentes materiais e escalas (GONZALEZ-VIRGEN 2003: 63). A Monada,
conceito elaborado por Leibniz, é uma substancia simples e indivisivel que exprime em
si a infinidade de Universos possiveis (LEIBNIZ 2009: 34), sendo um espelho vivo do
todo (LEIBNIZ 2009: 35).

Em Sand on table (1992), a fotografia aponta para um momento no mundo que
passa. Logo, a multiplicidade de mundos contida nesses grdos de areia ira se dispersar,
formando novos arranjos. A areia existe sob a forma de uma escultura, na fotografia ou
por causa da fotografia. E ela que convoca, sempre e a cada vez que é vista, a iminéncia
da desapari¢do do arranjo piramidal. Com um titulo descritivo e uma composi¢cdo
centralizada, a mais “neutra” possivel - sem poés-producdo e grandes cuidados
envolvidos -, Orozco dialoga com a heranca conceitual, por meio de um proposital
deskilling, pratica sobre a qual nos deteremos melhor no capitulo seguinte, e énfase

numa estética cageana.

This Cagean aesthetic of a universal equivalence of all textures, procedures, and
materials has had a tremendous impact on Orozco’s conception of sculpture and
photography in general, and on their interdependence in particular. From the
beginning of his work, the multiplicity and simultaneity of seemingly
incompatible materials and processes of sculptural production attest to that
impact. (BUCHLOH 2009: 142)

Em uma entrevista com Buchloh, defende:

La escultura no es la fotografia impresa; de eso estoy seguro. En mis fotografias
reduzco al minimo las dimensiones y las imprimo siempre al mismo tamafio. No
me interesa tanto la fotografia como objeto fisico. No creo que la fotografia sea
escultorica en si misma (BUCHLOH 2005: 88).

Me parece también que el término “escultura” nos limita mucho, pero por
desgracia es el Unico disponible para nombrar todas estas actividades y todas
estas relaciones temporales y politicas... Es cierto que me considero escultor. Mis
dibujos y fotografias también intentan activar el espacio de distintas maneras y
pienso que estan relacionados con la escultura (BUCHLOH 2005: 89).

Fotografia e escultura podem ser pensadas, em sua obra, como recipientes;
contudo, ndo seriam substituiveis ou equivalentes, embora sejam interdependentes,
como sugeriu Buchloh. Cada qual seria convocada a tencionar os seus proprios limites,
ao ponto em que, alcangando uma zona de indiscernibilidade, deixariam de designar ou
remeter a um sentido especifico, para entrar em um devir menor. Nesse sentido,

pensamos recipiente nao como metafora, mas como distribuicio de estados de
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intensidade (DELEUZE & GUATTARI 2014: 45). A medida em que se torna inviavel a
tradugdo de uma palavra pela outra, sob a pena de aboli-las, talvez sua proposicao possa

ser pensada a luz da experiéncia de Kafka com o iidiche:

E uma lingua que d4 medo ainda mais do que suscita desdém “um medo
misturado a uma certa repugnancia”; é uma lingua sem gramatica, e que vive de
vocabulos roubados, mobilizados, emigrados, tornados nomades, interiorizando
“relacdes de forca”: é uma lingua transplantada sobre o médio alto-alemao, e que
trabalha o alemio a tal ponto de dentro que ndo se pode traduzi-la em alemio
sem aboli-la; ndo se pode compreender o iidiche sem “senti-lo”... “é entdo que os
senhores estardo em condicdes de experimentar o que é a verdadeira unidade do
iidiche, e o experimentardo tdo violentamente que terdo medo, ndo mais do
iidiche, mas dos senhores.. Apreciem o quanto possam!” (apud DELEUZE &
GUATTARI 2014: 51)

Estando no papel daquele que abre as praticas para “intensidades interiores
inauditas” (DELEUZE & GUATTARI 2014: 45) e coloca em questdo os limites e as
separagdes, nos parece que Orozco pode ser pensado como uma espécie de agrimensor
menor, aquele que deseja tornar inoperosos tais limites (AGAMBEN 2014: 57). O

agrimensor, diz Agamben, tinha um papel especial em Roma:

Para tornar-se agrimensor (ou, a partir do nome de seu instrumento,
gromaticus), era necessario passar por uma prova dificil, na auséncia da qual o
exercicio da profissdo podia ser punido com a pena de morte. O confim em Roma
tinha, de fato, a tal ponto um carater sagrado que aquele que apagava certos
confins (terminum exarare) tornava-se sacer e podia ser impunemente morto
por qualquer pessoa. Para a importancia da agrimensura havia, porém, algumas
razdes mais simples. Tanto no direito civil como no publico, a possibilidade de
conhecer os confins dos territoérios, de identificar e de atribuir as partes do solo
(ager) e, por fim, de decidir sobre os litigios de fronteira condicionava o proprio
exercicio do direito. Por isso, visto que era por exceléncia um finitor - aquele que
estabelece conhece e decide os confins -, o agrimensor era também chamado de
iuris auctor, “criador de jurisdi¢gdo”, e de vir perfectissimus. (AGAMBEN 2014: 51-
2)

Pensando a pratica orozquiana a luz dessa figura e proximo a relacao de Kafka
com o iidiche, percebemos o artista como um agrimensor menor, o Orzorro a que se
referiu Francesco Bonami: artista latino-americano que circula pela elite do mercado de
arte e trabalha a sua pratica a tal ponto de dentro, arrancando as linguagens de sua
economia (AGAMBEN 2014: 160), subvertendo o sistema, abrindo precedentes e

criando novas jurisdi¢cdes — novas partilhas do discurso.
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1.4. Desterritorializar-se enquanto singularidade artista

Carregue o fim das minhas margens, me carregue.
(Adonis)

Segundo a tradicdo judaica, cada homem tem dois lugares que o esperam, um no
Eden e outro no Gehinnom. Apés ter sido considerado inocente, o justo recebe o seu
lugar no Eden, mais o de seu vizinho que foi condenado. O mesmo acontece com o
considerado culpado. Esse recebe a sua parte no inferno, mais a de seu vizinho que se
salvou. Conforme sugere Giorgio Agamben, na topologia desse Aggadah [do aramaico
conto, saber], o interesse central ndo é tanto a distin¢do cartografica, mas o inevitavel
lugar ao lado que todo homem recebe ao atingir seu estado final e cumprir o seu préprio
destino (AGAMBEN 2013: 30). Assim, o mais proprio de cada ser é a sua
substituibilidade,” a capacidade de expatriar-se no lugar do outro, no seu préprio ter-
lugar. A substituicdo, neste sentido, ndo indica mais um lugar préprio, mas a condi¢ao

sempre comum, do ter-lugar de todo ser singular (AGAMBEN 2013: 31).

Azo [agio] é o nome préprio desse espaco irrepresentavel. O termo azo [agio]
indica, de fato, segundo o seu étimo, o espaco ao lado (ad-jacens, adjacentia), o
lugar vazio no qual é possivel para cada um mover-se livremente, em uma
constelacdo semantica na qual a proximidade espacial confina com o tempo
oportuno e a comodidade, com a justa relagdo. Os poetas provencais (em cujas
canc¢des o termo comparece pela primeira vez nas linguas romanicas, na forma
aizi, aizimen) fazem do agio um terminus technicus da sua poética, que designa o
lugar mesmo do amor. Ou melhor, ndo tanto o lugar do amor, quanto o amor
como experiéncia do ter-lugar de uma singularidade qualquer. Nesse sentido,
azo nomeia perfeitamente aquele “livre uso do préprio” que, segundo uma
expressdo de Holderlin, é “a tarefa mais dificil”. “Mout mi semblatz de bel aizin”
(Tu me pareces de muito belo azo): esta é a saudacao que, na cang¢ao de Jaufré
Rudel, os amantes trocam ao se encontrarem. (AGAMBEN 2013: 32)

Conforme sugere Claudio Oliveira, tradutor da versao brasileira de A comunidade
que vem, de Agamben, azo tem o sentido de “oportunidade” e é nesses termos que
devemos pensar a relacdo de vizinhanga apontada pelo fildsofo como o espago que uma
coisa da a outra, isto é, a ocasido, o espago ao lado para que a outra aconteca (AGAMBEN
2013: 29). Tal relagdo de vizinhanca que se da nesse espacgo irrepresentavel, é o espaco
do comum e, sendo o sujeito uma “série infinita de oscilagbes modais” e ndo um “fato
pontual” (AGAMBEN 2013: 27), a passagem da poténcia ao ato, do comum a

singularidade nao deve ser pensada como um evento acabado de uma vez por todas, mas
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como uma linha de gradacao continua, em que comum e préprio, proprio e comum se

interpenetram.

A imagem da linha ndo é casual. Assim como, em uma linha de escritura, o
ductus® da mio passa continuamente da forma comum das letras aos tragos
particulares que identificam sua presencga singular, sem que em nenhum ponto,
malgrado a acribia do grafélogo, se possa tracar uma fronteira real entre as duas
esferas; da mesma forma, em um rosto, a natureza humana transita de modo
continuo na existéncia e é precisamente essa emergéncia que constitui a sua
expressividade. Mas, de modo igualmente verossimil, poder-se-ia dizer o
contrdrio, isto é, que é dos cem idiotismos que caracterizam a minha maneira de
escrever a letra p ou de pronunciar o seu fonema que se gera a sua forma
comum. (AGAMBEN 2013: 28)

A partir da imagem do azo da qual nos fala Agamben, pensamos o Taller de los
Viernes (1987-1992), descrito anteriormente, como o lugar - na obra de Orozco - onde
essa passagem alternante e reciproca entre sujeito e comunidade se da de modo
privilegiado. De fato, ndo se tratava de um coletivo de artistas engajados em uma
producdo Unica e polifénica, mas de um espago de encontro e provocagao entre amigos
artistas dedicados a discutir os seus trabalhos individuais. Dessa relacao de afeto,
vizinhanca e oportunidade que se criou entre Orozco e Abraham Cruzvillegas, Damian
Ortega, Dr. Lakra e Gabriel Kuri, Maria Minera, curadora mexicana, comenta que um

modo comum de produg¢do emergiu:

(..) Los afios mas intensos de la invencién del cubismo, sobre los que Braque
confes6 que él y Picasso se dijeron “cosas el uno al otro que nadie volvera a decir
otra vez. Cosas que serian incomprensibles y que nos dieron muchisimo placer.
Eramos como un par de escaladores amarrados el uno al otro”. En todo caso, es
evidente que Gabriel Orozco les ensefn6 a los demas haciendo, como el artesano a
sus discipulos; con la diferencia de que aqui el maestro desconocia su oficio y él
mismo estaba descubriendo sobre la marcha el tipo de arte que era posible
hacer. Asi que los demas, como escribié Cruzvillegas, presenciaron “su propio
proceso formativo, ya que él mismo estaba configurando el corpus conceptual
por el que fluirfa su obra desde entonces, instaurando un ciclo que se rige por el
seflalamiento de instantes, haciéndonos participes y no sdélo testigos”. Es
indudable, por tanto, que algo logré transmitirles Orozco, aunque no sea facil
precisar exactamente qué. Tal vez una manera de trabajar basada en la
busqueda, en el planteamiento de hipétesis. (Minera 2016: 3-4)

Ainda que dessa espécie de “autoescola” ou “experimento coletivo de

aprendizagem artistica desescolarizada”, como se refere Minera (MINERA 2016: 1), cada

16 Conforme sugere Claudio Oliveira, em linguistica, ductus “significa o nimero de tragos que compdem
uma letra escrita, e a sequéncia, dire¢io e velocidade em que eles sio escritos. E possivel, por exemplo,
reconhecer as pessoas pelo seu ductus” (AGAMBEN 2013: 27).
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um dos artistas tenha elaborado um corpo de trabalho muito distinto entre si, pode-se
dizer que a colocacdo de hipoéteses, uma perspectiva ndo académica (MINERA 2016: 5) e
um interesse pelo real (MINERA 2016: 4) ocupam um papel central na obra de todos

eles.

Como lo ha explicado Kuri: empezaron a interesarse mas por “las ideas, los
asuntos y el contenido” que “por aprender a pintar bien”. Y, en ese proceso, los
integrantes del Taller se fueron haciendo cada vez mas conscientes, sefala
Ortega, “de que las técnicas o materiales usados tenian un contenido o un
significado histdrico, y paso a paso fuimos entendiendo el peso politico de los
elementos que conforman una obra, y gradualmente todos abandonamos la
representacion pictérica, para materializarla en objetos culturales, escultéricos,
que cuestionaban las lecturas y acepciones tradicionales”. (MINERA 2016: 8)

() No era unicamente que el mundo (la realidad, la naturaleza) le
proporcionara directamente la materia prima, sino que también se ofrecia a si
mismo como una alternativa al pedestal, la mesa de trabajo, el taller y todo en lo
que solian recargarse los escultores: ahi, en la calle, era posible poner
constantemente en practica una idea -desde luego, transitoria- de tipo
escultorico. Y eso es exactamente lo que Orozco hacia en los afios del Taller:
apuntar, dar cuenta, reconocer -verbos que sugieren un acto mucho mas breve y
mas tenue que fabricar, moldear, construir; y mucho mas contundente, quiza-
ciertas formaciones o configuraciones de cosas que, en su mero estar ahi,
extienden el flujo de sentido y trastocan el contexto. Y en ese territorio, donde
las obras no se hacen: resultan, se habrian de mover también los demas. Cada
uno a su manera. (MINERA 2016: 10-1)
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Guillermo Santamarigge

Abraham Cruzvillegas
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Fig. 14: Convite da exposicdo XYLANYNU - Taller de los Viernes, 2016.

O encontro desses artistas “accidentivoros”, como se chamavam - termo cunhado
por Kuri (MINERA 2016: 11) - foi absolutamente crucial e relevante nao s6 para as suas
praticas, como também gerou consequéncias duradouras e importantes na cena artistica
e na maneira de entender arte no México (MINERA 2016: 12). Conforme destaca Minera,
uma diversidade de intercambios, iniciativas e consonancias se desdobraram, ao longo
dos anos, do Taller de los Viernes, como a revista Casper, a editora de Damian Ortega,
Alias; a galeria Kurimanzutto, a Galeria de Comercio, fundada por Abraham Cruzvillegas,
dentre outras iniciativas.

Ecos dessa experiéncia continuam a ressoar ainda hoje. No inicio do ano (6 de
fevereiro a 19 de marc¢o de 2016), a Kurimanzutto trouxe a publico XYLANYNU - Taller
de los Viernes, exposicdo coletiva com trabalhos recentes dos cinco integrantes, reunidos
pela primeira vez no México, quase trinta anos depois da fundagdo do grupo.

Curada por Guillermo Santamarina, frequentador assiduo do Taller a época, a
exposicdo foi construida a partir de um jogo no qual o curador pediu a cada um dos
participantes dez imagens de trabalhos criados nos ultimos dez anos para que ele
pudesse fazer um baralho. Reunidos ao longo de trés novas sextas-feiras (viernes) para
jogar, as cartas foram embaralhadas, combinadas e, de alguma maneira, conformaram o
modo como a exposicdo foi distribuida pelo espago expositivo. O titulo da exposicao,
igualmente, provém de um exercicio coletivo no qual cada artista doava letras para criar
o nome (SANCHEZ 2016).

Sem carater nostalgico, Santamarina destaca, no texto que escreveu por ocasido
da exposicdo - Juegos de parresias y hurtos, de lunes a lunes'’” - que “o valor
inquebrantavel da experimentacdo de materiais, suportes, modelos de trabalho e
situacao” (SANTAMARINA 2016) que os projetou internacionalmente nos anos 90,

seguem vigentes na pratica dos cinco.

La otra categoria que desde ellos se proyect6 y a ellos mismos vuelve frecuente,
reiterando sus identidades y credenciales, por cierto también resulté reveladora
en el contexto finisecular de la cultura nacional, o cuando el posmodernismo
atrapé a ésta. (...) Es, afortunadamente, la asimilacion del concepto de parresia
cinica, entidad que adn hoy puede resultarnos resbaladiza, e incluso burda
asociacion con lo frivolo o lo irreflexivo. (SANTAMARINA 2016)

17 Tradu¢do nossa: Jogos de parrésia e furtos, de segunda a segunda. Disponivel em:
http://www.kurimanzutto.com/exhibitions/xylanynu-taller-de-los-viernes
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O cinismo antigo, ou parrésia, € o modo de “dizer verdadeiro” que interessou a
Michel Foucault, como uma pratica de vida que consiste em dizer tudo o que vem ao
espirito, sem nada ocultar. O “parrhesiastes” é aquele que, além da franqueza, esta
exposto ao perigo, a critica e ao dever (SANTAMARINA 2016; TIBURI 2016). Nesse

contexto,

XYLANYNU es un lugar y un tiempo exactos, aunque no totalmente 6ptimos. Ahi
se frecuentan la diplomatica polémica que certifica procesos interminables de
perfeccion, y el gusto por el juego, que jamas serd oprobioso o vilipendiante a
quienes en él participen. Con una dindmica utdpica asi ha aterrizado esta
muestra, quiza similar a una charada generada hace un siglo en un escenario de
contertulio de greguerias, donde los carteristas como los fil6sofos tenian algo
importante que decir. (SANTAMARINA 2016)

Accidentivoros ou parrhesiastes reunidos, XYLANYNU foi o espaco de
reconhecimento e atualizacdo da experiéncia que, nos anos 90, promoveu uma mudang¢a
radical no cenario da arte contemporanea no México, bem como possibilitou a
emergeéncia de um discurso marcado pela erie.

De paragrafos extraidos de autores como Jorge Luis Borges a statements em que
condensa a sua perspectiva sobre uma obra, materiais, sobre a arte e o papel do artista,
os cadernos de Orozco, publicados recentemente, sio uma fonte inesgotavel de
apontamentos sobre o seu processo de criagdo e o seu particular interesse em
desaparecer enquanto singularidade artista em favor em favor de um agenciamento

coletivo de enunciagdo (DELEUZE & GUATTARI 2014: 147).

“Mi objetivo es probar que la personalidad es una quimera sostenida por el
habito y la presuncién, sin sostén metafisico ni realidad intrinseca. Entonces,
quiero someter la literatura a las consecuencias que brotan de esas premisas.
Con base en esas premisas, quiero elaborar un principio estético que se opondria
al psicologismo que nos ha dejado el ultimo siglo”. No existe un “yo” capaz de
sostener su unidad (OROZCO 2009: 29).

221193

Blanca.

Caja de zapatos vacia.

;Que si es bella?

Eso ya es cuestion de gusto personal.
Yo creo que es muy bella.

()

Caja de zapatos vacia ubicada en donde sea.
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En cualquier espacio.
En ningun espacio.
To cast es vaciar.
Vaciar un espacio.
Ocupar otro.

No hay atraccién visual.

No contiene nada.

Es accion.

To cast

Vaciar.

Lo que sea es lo que sea.
Espacio vacio en espacio vacio.
Llenos de lo que les suceda.
(No es eso el arte?

Realizar.

Objeto real en espacio real.

El arte est4 en todas partes.

El artista desaparece.
Desaparecer transformandose en accion.
Desaparecer realizandose.

El problema es el espacio.

No necesito un espacio.

No necesito una caja.

No necesito una vitrina.

Necesito recorrer y transformarme.
Necesito seguir y no cesar.
Necesito caminar.

Necesito suceder.

Necesito desear.

Arte es el resultado de una accion.

Arte es actuar ante el resultado de una accion.
Arte es verbo.

Arte es resultar de una accion.

Generar el espacio intermedio entre la accion.
Larelacion entre uno y lo otro.

La amistad es un arte.” (Orozco 2014: 86-7)

Para Deleuze & Guattari, acerca das condi¢cdes da literatura menor, o enunciado
literario mais individual “é um caso particular de enunciacao coletiva”, uma vez que sé o
é possivel em funcdo de uma comunidade social, nacional e politica (DELEUZE &
GUATTARI 2014: 151). Isto é, o artista é aquele cuja expressdo adianta o relégio,
precede os conteudos e faz os enunciados escoarem por uma linha de transformacao
(DELEUZE & GUATTARI 2014: 153). Nesse sentido, consideramos Orozco como a figura
disruptiva que soa as pe¢as de um agenciamento, que antecipa e da a ver as engrenagens
se engendrando: arte como verbo; verbos que geram um territério onde as obras nao se

fazem, mas resultam (MINERA 2016: 11).
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2. NATUREZA POLITICA DA ARTE

2.1. Antilirismo

Aquele que conquistou o direito de gaguejar, em oposicéo ao “falar bem” maior
(Deleuze)

Sem perder de vista que o carater politico do menor estd intimamente
relacionado a operacdo de variacdo e amputacdo da lingua e a sua capacidade de
prolongar os seus efeitos para além do enunciado, isto é, ao retirar os elementos de
poder da lingua e permiti-la escapar da estrutura, ndo apenas a matéria da arte, mas
também a sua forma, cessam de ser representacdo. Quando se fala em arte politica,
tende-se a pensar em obras que representam certos conflitos, “entre o individuo e a
sociedade, entre a vida e a histéria, contradicdes e oposicdes de todos os tipos que
atravessam uma sociedade” (DELEUZE 2010: 56); no entanto, conforme aponta Deleuze,

acerca do teatro de Carmelo Bene,

Por que o teatro permanece representativo a cada vez que toma como objeto os
conflitos, as contradi¢des, as oposicdes? E porque os conflitos ja estdo
normalizados, codificados, institucionalizados. Sdo “produtos”. Eles ja sdo uma
representacdo, que pode ser representada de forma ainda melhor em cena.
Quando um conflito ainda nao estd normalizado é porque depende de alguma
coisa mais profunda, é porque é como o raio que anuncia outra coisa e vem de
outra coisa, emergéncia subita de uma variacdo criadora, inesperada, sub-
representativa. (DELEUZE 2010: 57)

A funcdo antirrepresentativa da arte (Deleuze 2010: 60) permite dar livre curso a
matéria e a outras formas de arte que nado teriam sido possiveis sem o processo de
minoracdo (DELEUZE 2010: 33). Tal funcdo consiste em deixar de remeter ao “fato
majoritario” (DELEUZE 2010: 16), que supde um estado de dominagdo em relagdo ao
qual as outras partes sdo definidas. Ao abandonar a representacdo, a arte torna-se
politica por tragar e constituir uma figura de consciéncia minoritaria (DELEUZE 2010:

60), isto &, torna atual uma potencialidade em vez de representar um conflito.

Por um lado, eleva-se ao “maior”: de um pensamento se faz uma doutrina, de um
modo de viver se faz uma cultura, de um acontecimento se faz Historia.
Pretende-se assim reconhecer e admirar, mas, de fato, se normaliza... operacdo
por operacdo, cirurgia contra cirurgia, pode-se conceber o inverso: como
“minorar” (termo empregado pelos matematicos), como impor um tratamento
menor ou de minoracdo, para liberar devires contra a Histéria, vidas contra a
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cultura, pensamentos contra a doutrina, gragas ou desgragas contra o dogma.
(DELEUZE 2010: 36)

Fig. 15: Yogurt Caps (detalhe), 1994. Gabriel Orozco.

Em sua primeira individual em uma galeria comercial de Nova lorque, a Marian
Goodman Gallery, GO apresentou, em uma das salas, algumas de suas obras anteriores,
de modo a introduzir o publico ao seu trabalho. Estava decidido a nao corresponder as
expectativas e foi entdo que pensou um site-specific para o segundo espacgo expositivo. O
novo trabalho consistia em quatro tampas transparentes de iogurte, com a etiqueta de
preco — 99 centavos - e a data de validade gravada no plastico. Posicionadas na altura
da boca do artista, ocupavam, cada qual, uma das quatro paredes do cubo branco. Em
seus esquemas preparatorios, posiciona o espectador no centro da galeria, atentando
para o fato de que a quarta tampa sempre lhe escapara a visdo. SO é possivel ter, em seu

raio de visdo, trés por vez. Apesar da simplicidade do gesto, como sugerem Pobocha &
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Byrd, trata-se de um trabalho extremamente significativo, que ndo concebe a arte como
um momento transcendente, mas aponta questdes pertinentes e completamente
enredadas em seu corpo de trabalho, como o cubo branco enquanto
recipiente/container (POBOCHA & BYRD 2009: 101) e a decep¢do como estratégia de

uma pratica antirrepresentativa e antilirista.

The modest punctuation of the white cubical space performed by theses Yogurt
Caps - discreet almost to the point of invisibility - produced perplexity and
discomfort for most viewers, who were forced to contemplate the startling
blankness of the room in the absence of any recognizable art objects on the floor
or the walls. The gesture has been received by some as deeply disappointing and
by others as extremely courageous - a glib and cynical manoeuver or a brilliant
critique of the commercial gallery system? (KWON in POBOCHA & BYRD 2009:
98)

2.2. Gagueira, falha e decepc¢ao

A medida que a decepcio, na obra do artista, permite novas formas de
consciéncia, gostariamos de pensa-la em afinidade com a gagueira. Em geral, gaguejar é
um disturbio da fala, neurolégico ou comportamental. No entanto, na perspectiva de
Deleuze, trata-se de uma imposicao a lingua - fonoldgica, sintatica e semantica - do
trabalho de variacdo continua (DELEUZE 2010: 45). Reivindicando para si ou
conquistando, sobre o publico, o direito de decepcionar - retomando a epigrafe - em
oposicao ao “falar bem”, o artista insere uma linha de variacdo intensiva dos afetos
(DELEUZE 2010: 50).

Os dicionarios da lingua portuguesa apontam os substantivos
“descontentamento”, “frustracdo”, “desapontamento” e “desilusdao” como possiveis
sinbnimos da palavra decepc¢dao [do latim deceptio]. Todos os substantivos aludem,
invariavelmente, a uma quebra das expectativas e padrdes socialmente normatizados.
Ao longo da histéria, um amplo espectro de artistas e escritores tém calcado suas
producdes e discursos na ideia de falha, estratégia disruptiva dirigida a questionar,
fundamentalmente, parametros de perfeicio e sucesso, e que tem sua maxima no
célebre excerto de Samuel Beckett (LE FEUVRE 2010: 12), “Tudo de outrora. Nada mais
nunca. Nunca tentado. Nunca falhado. Nao importa. Tentar de novo. Falhar de novo.

Falhar melhor” (BECKETT 2012: 65).
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Em Pra frente o pior'8, Ultima tentativa de folego da narrativa beckettiana,
publicada em 1983, a maquina de linguagem escavatoéria e corrosiva oferecida pelo
autor forja um texto inclassificavel - entre o limite do drama e da poesia - em que as
palavras flutuam, entre pausas providenciais, tomando a impossibilidade como matéria-
prima (BECKETT 2012: 17). Nos noventa e seis paragrafos que compdem a prosa tardia
(e de onde provém o trecho acima citado), Beckett extrai algo do nada da linguagem,
reforcando o impasse de que sujeito e mundo exterior sé encontram a sua existéncia
quando proferidos (BECKETT 2012: 16). Sua obsessdo por tentar “dar forma ao caos da
experiéncia [moderna] sem aparar-lhe as arestas” (BECKETT 2012: 7), continua a
ressoar na contemporaneidade, época marcada pela incerteza e instabilidade (LE
FEUVRE 2010: 12).

Falhar melhor. Ag¢do repetida e inevitavelmente condenada a fracassar, de novo e
de novo. O mito de Sisifo, conforme sugerido por Emma Cocker em seu artigo Over and
Over, Again and Again (2010), pode ser pensado como uma janela interpretativa para
refletir sobre praticas artisticas baseadas em um modelo de reiteracdo sem propdsito,
performatividade nao-teleolégica ou que acontecem segundo regras absurdas e
arbitrarias. Segundo o mito classico, Sisifo foi punido por sua imprudéncia e falta de
respeito aos deuses, sendo condenado a tarefa de rolar uma pedra até o topo de uma
montanha, para, entdo, deixa-la rolar montanha a baixo, e, entao, rola-la novamente até o
topo, preso em um ciclo eterno. Embora, como aponta a autora, o termo sisifico seja
frequentemente usado para descrever um trabalho indeterminado e sem propdsito, tal
gesto, na realidade, refere-se a uma estrutura tripartida, segundo a qual: uma tarefa é
performada em resposta a uma regra ou requisicao particular, falha em seu propésito e,
entdo, é repetida ad infinitum (COCKER 2010: 154).

Embora o interesse na falha e na repeticdo atravesse a histéria, segundo Emma
Cocker, a atualidade do paradigma de Sisifo permite investigar diferentes formas de
leitura das praticas artisticas, distanciando-as de um modelo de resignacdo em favor de
um posicionamento de recusa critica. A leitura afirmativa do mito possibilita pensar,
desse modo, obras e artistas ndo como reféns de um sistema, mas como partes de uma
forca geradora e produtiva capaz de oferecer um modelo de resisténcia e recusa as

doutrinas dominantes (COCKER 2010: 155).

18 Tradugdo da edigdo brasileira para o titulo original Worstward Ho.
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Albert Camus foi um dos autores a explorar o Mito de Sisifo (1942), interessado
na narrativa como lécus propicio para interrogar a futilidade humana e a busca
exaustiva por sentido em um mundo ininteligivel. O gesto falho e repetitivo é, entao, o
lugar onde reside simultaneamente a tragédia e a resisténcia, lugar de
compartilhamento de um senso coletivo de falta de propoésito existencial e, ainda,

mecanismo por meio do qual o sujeito toma consciéncia de sua condigdo:

The moment of failure - as the rock rolls to the bottom of the mountain and
Sisyphus returns to begin the task afresh - signals a break or rupture in the
relentless flow of senseless action. For Camus, ‘That hour like a breathing-space
which returns as surely as his suffering, that is the hour of consciousness’. Here,
he suggests, it becomes possible for the myth’s protagonist to acknowledge
critically the absurdity of the task at hand and gain a heightened (even liberating
or transformative) sense of his individual predicament. Sisyphean failure thus
becomes double-edged - the gap between one iterance and the next produces
pause for thought, the space of thinking. (COCKER 2010: 155)

Fig. 16: La Pluie (Projet pour un text), 1969. Marcel Broodthaers.
Filme 16 mm, p&b, silencioso, 2 min.
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Para Cocker, a inconsisténcia critica na performance Sisifica é fundamental para
uma leitura afirmativa do mito, uma vez que a mudanc¢a de posicao entre “investment
and indifference, seriousness and non-seriousness, gravity and levity serves to rupture
or destabilize the authority of the rule whilst still keeping it in place” (COCKER 2010:
156). E a partir dessa perspectiva que nos interessa pensar a afinidade da falha com a
decepcao, percebendo-as ndo como sindnimos, mas como estratégias que apostam na
ambivaléncia e desestabilizam a grande narrativa, em favor de um momento de
suspensao.

Na obra de artistas como Marcel Broodthaers, Bas Jan Ader e John Baldessari, por
exemplo, a falha e a repeticdo tém um papel central, sendo ndo somente inevitaveis, mas
encorajadas, operando claramente segundo o paradigma sisifico. No filme La Pluie
(Projet pour un text) (1969), Broodthaers esta sentado em uma mesa baixa e, a medida
que escreve com nanquim sobre o papel, a chuva se encarrega de apagar e fazer seus
pensamentos escorrerem com a agua. “A tinta, a gota de trevas com a qual o pensamento
escreve, é o proprio pensamento” (AGAMBEN 2015: 12). Assim, o artista se aproxima da
figura do escrivao e do filésofo, que persiste em escrever apesar das adversidades do

préprio pensamento que se expande e, frequentemente, escapa.

Fig. 17: Fall 2, Amsterdam, 1970. Bas Jan Ader.
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Fig. 18: Throwing Four Balls in the Air to Get a Square, 1972-73. John Baldessari.

Bastante significativa, neste contexto, € a série Falls de filmes e performances dos
anos 70, de Bas Jan Ader, que explora a agdo da gravidade sobre o seu corpo e a
impossibilidade de resistir a tal forca. De multiplas formas, Ader parece estar preso a
uma regra, ou obrigacdo autoimposta que lhe exige uma agdo, sabendo de antemdo que
esta esta destinada a fracassar (COCKER 2010: 157), como, por exemplo, em Nightfall
(1971), obra na qual o artista estd sozinho em uma garagem escura, iluminada apenas

por duas lampadas, segurando uma pedra em uma de suas maos. Gradativamente, o
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peso da pedra vai alterando o equilibrio precario de seu corpo, até que a posi¢do colapsa
e a pedra cai sobre uma das lampadas, estourando-a. Propondo-se a resistir a logica da
tarefa, até entdo desconhecida para o espectador, o filme termina com Ader repetindo a
acdo, imerso na escuriddo. No video Fall 2, Amsterdam (1970) (Fig. 17), o artista se
desequilibra da bicicleta e se joga no canal. Novamente, em Broken Fall (organic),
Amsterdamse Bos, Holland (1971), Ader balanca pendurado no galho de uma arvore até
ndo mais resistir e cair no rio que passa ao lado da arvore e abaixo de seu corpo.

Na série de trabalhos de John Baldessari Trying to Photograph a Ball so that it is
in the Centre of the Picture (1972-73), Throwing Four Balls in the Air to Get a Straight
Line (Best of thirty-six attempts) (1973) e Throwing Four Balls in the Air to Get a Square
(1972-73) (Fig. 18), cada sequéncia capta o momento em que o sistema arbitrario
indicado no titulo falha. De fato, com tais parametros, a atividade poderia estender-se
indefinidamente. Conforme aponta Cocker, ao assumir o inevitavel fracasso, ao invés de
encarar a tarefa seriamente, o artista desafia habilmente o paradigma sisifico em favor

da fruicdo do jogo em si (COCKER 2010: 157).

Fig. 19: Inert Gas Series: Helium, 1969. Robert Barry.
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Na série Inert Gas Series (1969), de Robert Barry, frascos com diversos tipos de
gases invisiveis sdo posicionados individualmente em locais préximos a Los Angeles.
Fotografados no momento da liberagdo dos gases, extensas legendas atestam a acdo do
artista. “Hélio. Na manha de 6 de marc¢o de 1969, em algum lugar do Deserto de Mojave,
na Califérnia, 2 pés ctiibicos de hélio foram devolvidos a atmosfera” ou “Criptonio, de um
volume medido a uma expansao indefinida. Em 3 de marg¢o de 1969, em Beverly Hills,
Califérnia, devolveu-se a atmosfera um litro de criptonio”. Justapostas a imagem, as
declaragdes textuais nos colocam diante de um intervalo falho, relativo as limita¢des de

uma forma de escritura indicial concreta (GREEN & LOWRY 2007: 53).

Si a un cierto nivel esas imagenes se muestran como una prueba documental que
da fe de un estado de cosas, también queda claro que estan claramente pensadas
para llegar al limite del potencial documental de la fotografia. A la vez que nos
ofrecen el rastro indicial del momento de la liberacion del gas, también muestran
la imposibilidad de registrarlo, y nuestra atencién, en cambio, se desplaza hacia
el acto mismo de fotografiar como momento de autentificacién. Asi, no se
pretende que la fotografia represente al gas inerte invisible sino que nos dirija
hacia él y, mediante la acciéon de sefialar, establezca su existencia. El efecto
deseado de esta manifestacidn fotografica es hacernos creer en la existencia de
ese fendmeno invisible mas que limitarnos simplemente a ser testigos del
mismo. (GREEN & LOWRY 2007: 53)

2.3. Indicialidade e performatividade na fotografia

De acordo com David Green & Joanna Lowry, qualquer debate sobre indicialidade
nao deve subestimar o impacto da obra A cdmara clara, de Roland Barthes, ainda que
essa tenha exercido uma influéncia problematica sobre a compreensdo da natureza
indicial da fotografia. Partindo da foto de sua mae falecida, Barthes nos conduz a um
interesse pelas origens e a uma concep¢do da fotografia enquanto marca do isto-foi, de
um acontecimento sempre em retirada. As contribuicées de Barthes promoveram um
maior interesse pelo indicial; entretanto, ndo esgotam a compreensdo de suas
propriedades na fotografia (GREEN & LOWRY 2007: 49). Em dialogo com as analises do
semidlogo Charles Sanders Peirce, um dos primeiros a analisar rigorosamente o indice,
defendem que as fotografias ndo sao indiciais apenas porque a luz se registrou por um
momento sobre uma porcao de pelicula fotossensivel, mas, antes, porque aludem ao

feito de sua propria inscrigdo (GREEN & LOWRY 2007: 50). Para os autores,
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El mismo acto de fotografiar, una especie de gesto performativo que apunta a un
suceso que acaece en el mundo, como una forma de designacién que arrastra la
realidad al terreno de la imagen, es a su vez una forma de indicialidad. (GREEN &
LOWRY 2007: 50)

Defendem, portanto, a existéncia de dois tipos de indice: um como uma marca
fisica de um acontecimento e outro como um gesto performativo, um momento de
autentica¢do da existéncia de um evento no mundo, aspectos que coexistem na Inert Gas
Series (1969), acima comentada. No artigo Following pieces: on performative
photography, Margareth Iversen dedica-se a explorar o indice como puramente
performativo, isto é, contemporaneo ao seu duplo; como uma sombra, cuja
temporalidade é efémera (IVERSEN 2007: 93). De acordo com essa visada, o peso
atribuido por Barthes ao rastro de um objeto esta fora da ideia articulada pela autora,
por reviver uma imagem perdida. A fotografia performativa, pensada nesses termos, nao
¢ vista como um remanescente do processo, mas como um ato interdependente do
acontecimento, cuja conclusdao nao é previamente conhecida (IVERSEN 2007: 94). A
camera fotografica é entendida como instrumento de descoberta e andlise de algo em
fluxo no mundo e nao de um objeto constituido de antemao (IVERSEN 2007: 101).

O conceito de performativo adotado pelos autores deriva da teoria do discurso de
J. L. Austin, elaborada em uma séria de conferéncias e publicada em 1962, sob o titulo
Como fazer coisas com palavras. Austin estava interessado em alguns aspectos da
linguagem que, de acordo com a sua perspectiva, ndo poderiam ser explicados pelas
teorias filosoficas da linguagem que centravam suas analises em certos tipos de frases
descritivas de um acontecimento, conhecidas como constatativas. Austin realizou
comparagdes entre os enunciados constatativos e um certo tipo de fenomeno linguistico,
que denominou performativo, cuja relagio com o mundo real nao é denotativa, mas ao
contrario, “atua no mundo, produzindo-o e transformando-o” (GREEN & LOWRY 2007:
54). Além de ser utilizada para transmitir informagdes ou afirmar algo sobre o mundo, a
linguagem também é utilizada para fazer coisas, como quando fazemos promessas,
pedimos desculpas ou damos ordens. Ha, portanto, uma dimensao performativa da
linguagem que consiste em fazer o que se diz, fazer com que as coisas se sucedam.
Embora, inicialmente, tenha distinguido os enunciados performativos dos constatativos,
gradualmente, Austin estendeu a sua analise até identificar os ultimos como exemplos
especiais de atos de fala performativos (GREEN & LOWRY 2007: 54). De acordo com

essa teoria do discurso, a relacdo entre linguagem e verdade é descontruida, passando a
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integrar um emaranhado de relagdes sociais, um tipo de contrato do qual participam os
usudrios da linguagem (GREEN & LOWRY 2007: 55).

Iversen aposta na distincdo entre as nog¢des de performance e performatividade,
realizada por Peggy Phelan, a partir da critica de Jacques Derrida a teoria de Austin.
Phelan define performance como “um unico e espontaneo evento no presente que ndo
pode ser adequadamente capturado em filme ou video” (IVERSEN 2007: 97). A
performatividade, em contraste, “sinaliza uma consciéncia da forma como o gesto
presente é sempre uma interacdo ou repeticao de atos precedentes” (IVERSEN 2007:
97).

Influenciados pela teoria do discurso e pelos debates filoso6ficos que tiveram
lugar no final dos anos sessenta, inimeros artistas conceituais passaram a explorar as
possibilidades de declarar, anunciar e afirmar que isto ou aquilo se tratava de uma obra
de arte. Entre eles, Keith Arnatt, que acreditava que a arte poderia ser considerada
essencialmente uma a¢do, um ato de vocalizagdo. Em Art and Egocentricity - A
perlocutionary Act? (1972), uma inscricao na parede anuncia que Keith Arnatt é um
artista, acompanhada de um extenso artigo que analisa a declaracdo, mediante a teoria
do discurso. Desse modo, Arnatt promove um exame do conceito de arte como intencao
do artista e seu direito a designacdao. (GREEN & LOWRY 2007: 56). A partir de Green &
Lowry, podemos pensar a Inert Gas Series, de Barry, sob essa égide: as legendas que
acompanham as fotografias estdo orientadas a descrever objetivamente a realidade,
porém, nao encontrando confirma¢ao na imagem, chamam atencao para si como ato
performativo; um ato irénico que nega a viabilidade da tradi¢do documental (BUCHLOH
2004: 140) e, ao mesmo tempo, ressalta que o gesto esta se produzindo.

Para diversos artistas conceituais, a fotografia desempenhava um papel
fundamental na abordagem da natureza da obra de arte como sistema auto reflexivo
para questionar suas caracteristicas essenciais (GREEN & LOWRY 2007: 50). Isso
significava, inevitavelmente, descrever e demonstrar o mundo. Dessa forma, a arte
conceitual aproximou-se da tradicdo fotojornalistica e da fotografia amadora,
submetendo-as a uma “certa critica festiva” (GREEN & LOWRY 2007: 51). Ed Ruscha foi
um dos primeiros a fazer um uso parodico da “fotografia como documento” em seus
fotolivros Twenty-Six Gasoline Stations (1963) e Every Building on Sunset Strip, Los
Angeles (1966). Como os titulos sugerem, Ruscha definiu-se a tarefa de documentar

todos os postos de gasolina no caminho entre a casa do artista, em Los Angeles, e a de
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seus pais, em Oklahoma, através da janela do carro. No segundo, transpde a extensdo da
Rua Sunset Strip para o formato do livro, mostrando uma vista frontal dos dois lados da
rua com seus respectivos prédios e fluxos. Embora Ruscha estivesse empenhado em um
processo sistematico de documentacdo visual, a antiestética das fotografias parece
confirmar o especial compromisso dessa geracdo de artistas em ironizar a fotografia e
sua pretensdo fotojornalistica de associar realidade e verdade. Como destaca o
historiador da arte Benjamin Buchloh, um aspecto importante dessa estratégia é o
deskilling, ou proposital falta de habilidade, que consiste em recusar os parametros
diligentes de construcdo de uma imagem fotografica que se tornaram centrais na
definicdo de um trabalho artistico (BUCHLOH 2004: 139). Tal postura radical ndo esta
interessada na qualidade e nem no extremo cuidado que envolve a producdo de imagens
e sua posterior impressdo e montagem. No entanto, e paradoxalmente, a antiestética
decorrente desse uso foi o que permitiu a fotografia escapar do gueto fine art para se

tornar arte (IVERSEN 2007:94).

| "l |
i

Fig. 20: Blinks, 1969. Vito Acconci,
Holding a camera, aimed away from me and ready to shoot, while walking a continuous line down a city
street. Try not to blink. Each time I blink: snap a photo.
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Margareth Iversen sugere que, para além da postura parddica, as condi¢des sob
as quais a fotografia se tornou aceitavel para essa geracao de artistas se deram como
performance executada segundo um conjunto de instrugdes (IVERSEN 2007: 96). Vito
Acconci foi um dos artistas que explorou a ideia de dispositivo, estabelecendo para si
tarefas regidas por regras, como seguir aleatoriamente um passante desconhecido pela
rua, sem ser notado. A performance Following Piece (1969), que durou trés semanas e
foi registrada por um fotégrafo, chegava ao fim quando a pessoa entrava em um espago
privado. Em suas notas!?, o artista se coloca como um corpo modelo, generalizado, “um
sistema de possiveis movimentos” (IVERSEN 2007: 100), dependente de outra pessoa.
Nesse sentido, como aponta a autora, Acconci ndo esta interessado em sua experiéncia
subjetiva, mas em se colocar como um exemplar, suscetivel a acdo do mundo.

O artista executou diversas outras performances acompanhadas de cdmera
fotografica, dentre elas, uma série de vinte e trés acdes corporais que envolviam
atividades minimas como pular, piscar, cair e rolar na areia. Com titulos descritivos
(Jumps, Blinks, Fall, Drifts, entre outros), as fotos da série de 1970 sao exibidas ao lado de
painéis com as instrugdes, acompanhadas da data e do lugar onde o evento foi
registrado. Iversen aponta para o carater continuo desse trabalho, no qual a fotografia é
utilizada de forma performativa: as fotografias se tornam “mais o resultado de um
experimento, do que a representa¢do de um objeto” (IVERSEN 2007: 101).

Baseada nas mesmas linhas de for¢a que atravessam a obra Following Piece, de
Acconci, a artista francesa Sophie Calle, em Suite vénitienne (1979), define-se uma tarefa
que é documentada por um fotégrafo que a segue e coloca-se a mercé de outrem. A
artista decide viajar para Veneza e rastrear Henri B., um homem que conheceu em uma
festa, em Paris. Apo6s localiza-lo, comeca a segui-lo, usando perucas, 6culos e maquiagem
para ndo ser reconhecida, o que inversamente acaba atraindo ainda mais a atencdo das
pessoas na rua. O trabalho, cujo formato original é um livro, é formado por trés mapas,
vinte e cinco painéis fotograficos documentando a a¢do da artista, vinte e quatro painéis
de texto do seu didrio e um ensaio de Jean Baudrillard, intitulado Please Follow Me.

Como sugere Iversen:

By following in his footsteps and mimicking his actions (for example, taking
photos of the same views that he photographs), she is a subversive double - a

19 Publicadas em Avalanche 6 (1972).
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living “citation” that robs the original of meaning. Shadowing him, she usurps his
shadow. (IVERSEN 2007: 102)

2.4. Recusa

Herdeiro das premissas exploradas pelos artistas conceituais, Orozco aposta nas
qualidades indiciais da fotografia para apontar, designar, assinalar a existéncia de um
fendmeno no mundo. Em suas fotos, quase sempre impressas do mesmo tamanho (40,6
x 50,8 cm), os seres e objetos tendem a aparecer centralizados, destacados em sua
aparente nulidade, como um monumento as avessas. Ndao ha interesse na factura da
fotografia. Tal afastamento dos canones ja poderia prefigurar o carater politico de sua
obra; no entanto, nos interessa destacar a decepcao como agente primordial desse corpo
de trabalho, tendo como horizonte a leitura positiva da metodologia sisifica.

A decepgdo, a nosso ver, pode ser entendida como uma pratica de recusa as
expectativas teleoldgicas, assim como a falha, na medida que pleiteia uma légica de

resisténcia aos modelos dominantes, ao subverter parametros de eficiéncia e sucesso:

Here, the refusal to behave according to teleological expectation functions as a
tactic for questioning, dismantling or even misusing the logic of the dominant
system whilst refusing to leave its frame. Sisyphean failure (and repetition)
could then be reclassified as a playful or ludic strategy that disrupts normative
expectations and values by refusing their rules in favour of another logic.
(COCKER 2010: 159)

Failure is rarely a measure in itself but rather a vague and unstable category that
is used to determine all that is errant, deficient, or beyond the logic and
limitations of a particular ideology or system. At one level, failure or error
inversely reflect the drives and desires of the wider systems in which they
(mal)function; their inadequacies give shape to habitually unspoken and yet
tacitly enforced values, expectations and criteria for success by indicating the
point where an accepted line or limit has been breached. Resistance might be
articulated as the iconoclastic, if individual, rejection to the homogenized
rhetoric of a given ideology in favour of a new order of (potentially
heterogeneous) expression. (COCKER 2010: 160)

Nao se trata, como sugere Cocker, de recusar a participar do sistema, mas de
preferir ndo estar de acordo com as suas categorias homogéneas e bindarias; de subverter
as demandas. Orozco prefere ndo reduzir os seus trabalhos a categorias como fotografia
ou escultura, mas valer-se de um vocabulario que tende ao deserto das significagdes,
para aponta-los como recipientes. Prefere ndo surpreender o publico com trabalhos

espetaculares, mas apostar no anticlimax (COCKER 2010: 161) como momento
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transformador. Assim, como sugere Cocker em relacao a falha, pensar a decepgao como
um modelo de “poténcia de ndo” a libera da condi¢ao negativa para al¢a-la a posicdo de
condicdo desejada (COCKER 2010: 160), ou melhor, positiva.

E importante destacar que, assim como Bartleby - o célebre escrivdo de Herman
Melville, que ndo apenas cessa de escrever, como prefere ndo - ao proferir a féormula /
would prefer not to, quando interrogado pelo homem da lei, ndo esta colocando em
questdo a sua vontade ou necessidade (querer ou dever), como a nossa tradicdao ética
precisamente costuma reduzir, mas reivindicando a criacdo2? como poténcia absoluta
(AGAMBEN 2015: 26). Isto porque, como sugere Agamben, na esteira de Aristoteles,
“toda poténcia de ser ou fazer algo é, sempre também, poténcia de ndo ser ou de nao

fazer” (AGAMBEN 2015: 14).

Fig. 21: Melon, 1993. Gabriel Orozco.

Somente uma poténcia que pode tanto a poténcia quanto a impoténcia é, entdo, a
poténcia suprema. Se toda poténcia é tanto poténcia de ser quanto poténcia de
ndo ser, a passagem ao ato sO pode advir transportando (Aristdteles diz
“salvando”), no ato, a propria poténcia de ndo ser. Isso significa que, se a todo
pianista pertencem necessariamente a poténcia de tocar e a de ndo tocar, Glenn
Gould é, porém, aquele que pode nio nao-tocar, e dirigindo a sua poténcia nio sé

20 Todo ato de criacdo é um ato de inteligéncia e vice-versa. (AGAMBEN 2015: 16)
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ao ato, mas a sua prépria impoténcia, toca, por assim dizer, com a sua poténcia
de ndo tocar. Face a habilidade, que simplesmente nega e abandona a prépria
poténcia de ndo tocar, a mestria conserva e exerce no ato ndo a sua poténcia de
tocar (€ esta a posicdo de ironia, que afirma a superioridade da poténcia positiva
sobre o ato), mas a de nao tocar. (AGAMBEN 2013: 40)

Deste modo, ndo é que Orozco tenha cessado a sua pratica?l, mas que, como
Glenn Gould, ao dirigir-se ao publico, dirige-se com a poténcia de ndo, de nao
surpreender: de decepcionar. Assim podemos pensar essa passagem da poténcia ao ato
como um gesto de descriagdo (AGAMBEN 2015: 52), uma espécie de balanca eterna
sobre a qual mantém-se em um zeloso equilibrio, de um lado, a poténcia de ser ou fazer,

e do outro, a de ndo ser ou ndo fazer. (AGAMBEN 2015: 53).

The moment you enter into a gallery you are entering in a realm of illusion, you
enter into a white screen, and there you are ready to see art. But before going
into the galleries you are in between things, so I thought it was interesting to act
in those exact moments where expectations were very low and when people
were not expecting to see art. (PAULINA & POBOCHA 2009: 82)

A proposta decepcionante do artista extrapola as obras e é pensada também em
relacdo ao lugar onde ela serd instalada. E neste sentido que GO aposta em espacos
intersticiais, como corredores e areas de passagem entre galerias. Durante a sua
retrospectiva no MoMA, intitulada Projects 41: Gabriel Orozco, posicionou um melao (Fig.
21) no alto de uma das estantes de livros da loja do museu; Recaptured Nature (1990),
no hall do segundo andar; Hammock Hanging Between Two Skycrapers (1993), rede-
recipiente no meio do jardim de esculturas; e Dial Tone (1992), paginas de lista

telefonica coladas sobre papel japonés e posicionadas entre as escadas rolantes.

Tudo sera exatamente como é aqui. Como agora é o nosso quarto, assim sera no
mundo que vem; onde agora dorme o nosso filho, 14 dormira também no outro
mundo. E aquilo que vestimos neste mundo, o vestiremos também 14. Tudo sera
como é agora, sé um pouco diferente. (AGAMBEN 2013: 52)

Tomando como base a parabola sobre o mundo que vem, que Walter Benjamin
uma vez contou a Ernst Bloch, e nos alcanga através de Agamben, gostariamos de
acrescentar a ideia, elaborada anteriormente, de que, se as obras de Orozco parecem

sobreviventes ao fim do mundo, talvez a decep¢do possa ser pensada como uma

21 Embora, algumas vezes, “passe anos morto”, conforme sugere na entrevista ao fim da dissertacdo
(Anexo).
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estratégia que promova um pequeno deslocar dos sentidos e dos limites, direcionada a

um futuro porvir (AGAMBEN 2013: 52).
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AGENCIAMENTO COLETIVO

Jogo, decepcao e eternidade

ESCADARIAS, 1

Certo, a histéria poderia comecar assim, aqui, desta forma, de maneira um tanto
lerda e lenta, neste reduto neutro que é de todos e nio é de ninguém, onde as
pessoas se cruzam quase sem se ver, onde a vida do prédio repercute, distante e
regular. Do que se passa por tras das pesadas portas dos apartamentos s6 se
percebem no mais das vezes os ecos perdidos, os fragmentos, os esbogos, os
contornos, os incidentes ou acidentes que se desenrolam nas chamadas “partes
comuns”, esses leves ruidos de feltro que os gastos tapetes de 13 vermelha
abafam, esses embrides de vida comunitiaria que vido sempre se deter nos
patamares. Os habitantes de um mesmo prédio vivem a apenas alguns
centimetros uns dos outros, uma simples divisoria os separa, partilham os
mesmos espagos que se repetem ao longo dos andares; fazem os mesmos gestos
ao mesmo tempo, abrir a torneira, dar a descarga, acender a luz, por a mesa,
algumas dezenas de existéncias simultdneas que se repetem de andar em andar,
de prédio em prédio e de rua em rua. Eles se entrincheiram em suas partes
privativas - pois é assim que se chamam - e gostariam que nada dali saisse, e 0
pouco que consentem em que saia, o cdo na coleira, o menino que vai comprar
pao, o recebido ou o expedido, é pela escadaria que sai. Pois tudo o que se passa
passa pela escadaria, tudo o que chega chega pela escadaria, as cartas, os
comunicados, os méveis que os carregadores trazem ou levam, o médico
chamado com urgéncia, o viajante que volta de longa viagem. E por esse motivo
que a escadaria permanece um lugar anénimo, frio, quase hostil. (PEREC 2009:
16)

Talvez a arte seja uma espécie de escadaria como a de Georges Perec: zona

comum por onde circula o que escapa as infinitas repeticdes particulares, onde se forja

novos sentidos que, posteriormente, vdo circular pelos territérios privados dos

apartamentos. E o espagco onde o individuo experimenta o contato com corpos

estranhos, negocia com eles, cumprimenta-os (bom dia, boa tarde, boa noite), reconhece

as suas existéncias. Na escadaria, o mundo existe para além das singularidades. Na obra

de Orozco, ele também existe como um jogo.
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Fig. 22: Ping-Pond Table, 1998. Gabriel Orozco.

Jogos, arquetipicamente, sdo dispositivos, representacdes microcdsmicas da
estrutura espacgo-temporal do universo. Jogar consiste em interagir e influenciar
diretamente a percepcdo dessa estrutura (GONZALEZ VIRGEN 2003: 1). Jorge Luis
Borges, uma vez, apontou a simetria, o tédio e as regras arbitrdrias como as principais
caracteristicas desses dispositivos (GONZALEZ-VIRGEN 2003: 1). Ping-Pond Table, obra
de Orozco de 1998, é composta por duas mesas ovais de ping-pong, seccionadas ao meio
e reagrupadas em torno de um pequeno e quadrado jardim aqudtico com plantas
flutuantes. Passivel de ser jogado por duas ou quatro pessoas, o jogo é interrompido
quando a bola cai fora da area demarcada na superficie ou sobre a agua. Dos trés
elementos inerentes a qualquer jogo apontados por Borges, um opera um papel
disruptivo em Ping-Pond Table: a agua. A principio, um elemento arbitrario que remete
aos jardins chineses e as Nympheas de Monet, a agua logo revela-se um risco ao

estimular um senso de contemplacao e poesia que contradiz a agilidade dos jogadores e
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eleva o jogo a outro nivel. Por onde passa, a bola molhada deixa pequenas e efémeras
pogas, constituindo um mapa evanescente dos rastros e também uma espécie de reldgio,

que marca o tempo do jogo.

The ball falls into the water again. The clock stops. Time stops. Poetry is
activated. The serene pond, contrasting with the rhythmic activity on the table
surface, disrupts the game’s time. In stopping it, and in activating the a-
temporality of memory, the pond connects with the timelessness of poetry
through a symbolic symmetrical axis. In stopping the game’s time, the pond
connects the players with eternity, if only fleetingly. (GONZALEZ-VIRGEN 2003:
3)
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Fig. 23: Elementos de Ping-Pond Table. Esquema de Miguel A. Gonzalez Virgen, 2003.

Dos esquemas propostos por Miguel A. Gonzalez Virgen, no livro Of Games, The
Infinite and Worlds: The Work of Gabriel Orozco, na figura 23, temos os elementos que
envolvem a percepcdo do publico diante da obra. A trajetoria, conforme sugere o autor, é
o préprio evento: movimento que se da no espaco e é modulado pelo tempo. Ao tocar a
superficie, a bola “sofre uma inflexdo na curva de sua trajetdria. Essas inflexdes sdo os
acidentes que, inesperadamente, impulsionam o evento para outras direcoes”
(GONZALEZ VIRGEN 2003: 8). Os acidentes, como temos visto no decorrer da
dissertacao, sao de vital importancia no contexto da obra do artista. Interessam-lhe nao
por sua funcdo dramdtica, mas por sua “habilidade quase cirtrgica de, repentinamente,

revelarem como as coisas funcionam” (GONZALEZ VIRGEN 2003: 8).
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Ping-Pond Table é uma obra-chave de sua producdo (GONZALEZ VIRGEN 2003:
1), por “encarnar” diversas estratégias que discutimos até entdo: trata-se de um jogo,
agenciando uma coletividade; a mesa alterada segue sendo mesa de ping-pong, com um
pequeno deslocar das regras; ao se deslocar de um jogador para o outro, a bola realiza
um movimento que pode ser descrito por uma parabola, cujo ponto de inflexdo ocorre

na mesa, ou estrutura temporal, e é o préprio evento que interessa a Orozco.

Fig. 24: Until You Find Another Yellow Schwalbe, 1995. Gabriel Orozco.

Until You Find Another Yellow Schwalbe (1995), sé pdde ser “jogada” durante um
periodo especifico, de transi¢cdo historica na Berlim dos anos 90. A performance,
executada pelas ruas da cidade, consistia em dirigir uma Schwalbe, modelo de
motocicleta bastante comum antes da queda do muro, e, assim que encontrasse um
modelo idéntico, parar ao lado e fotografar o evento. Conforme sugere Gonzalez Virgen,
Orozco posicionava as motos de modo a evidenciar ndo s6 a sua similaridade, mas a
simetria que as relaciona, como se o gesto do artista consistisse em posicionar um

espelho entre elas (GONZALEZ VIRGEN 2003: 5).
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Tomando as ruas da cidade de Berlim como um tabuleiro, e as Schwalbes como
pecas de um jogo de xadrez, Gonzalez Virgen alude as ruas - a partir dos rascunhos do
artista - como a superficie onde tais acidentes temporais tém lugar. 0 momento em que

0 jogo se realiza coincide com a sua interrup¢do: Orozco encontra uma moto e entdo

fotografa o jogo pausado, para entdo continuar até encontrar a préxima Schwalbe

(GONZALEZ VIRGEN 2003: 7).

Fig. 25: La DS, 1993. Gabriel Orozco.

In the universe according to Orozco, everyday objects are the balls with which
we play on the playing field of our daily routines. Time allows, and structures,
the space of the game. On one side of the table, the player is the spectator, or the
artist. On the other side, the player may be another spectator, another artist or,
simply, reality that returns the object. Certain objects and certain game boards
(time structures) allow a more agile and direct game than others do. Schwalbe
motorcycles, symmetrical and mobile objects, “bounce” easily from one side to
the other of a game board intensely structured by the time of historical memory,
such as it is in the city of Berlin. Symmetry, however, is always the same: the
connection to the infinite where time stops, the tedium of eternity. (GONZALEZ
VIRGEN 2003: 8)

Mas qual o propdsito de tais jogos, nos quais objetos viajam em trajetorias

parabdlicas através de espacos modulados e inflexionados por acidentes? De acordo
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com Virgen, trata-se de um continuo intercambio entre a objetividade exterior
(categorizacdo em uma estrutura simbolica) dos objetos e sua realidade per se
(GONZALEZ VIRGEN 2003: 9).

La DS (1993) consiste em um classico Citroén DS fatiado em trés partes e cuja
parte central foi retirada ao serem reagrupadas. Os diversos estudos realizados pelo
artista demonstram o extremo cuidado empregado na operacdo, de modo a manter as
qualidades formais de um objeto dirigivel. Para o historiador da arte, Orozco for¢a os
expectadores “a reconsiderarem o modo como percebem e assimilam o carro”, ao
transforma-lo em um objeto incongruente, embora familiar, no qual parece que foi
inserido um espelho no meio (GONZALEZ VIRGEN 2003: 11). Orozco j4 aludiu diversas
vezes a La DS como uma espécie de fotografia tridimensional, por conta do efeito que a

obra gera no expectador:

Suddenly, it seems like a photograph, as if it were unreal. This has to do with the
memory of the object, which was my point of departure. When we confront that
car, we feel that we are looking at an image. (GONZALEZ VIRGEN 2003: 11)

[ have been interested in this notion of missing space that is still there and how a
thin line that divides two bodies is not measurable. Of course, physically it is
very thin. But emotionally or mentally it is much bigger and is immeasurable. In
my work, I think, it is that space which interests me as a sculptor. I believe that
this space has to do more with consciousness and the mental than the physical.
Disappeared physically but very present mentally or emotionally, conceptually
or virtually - whatever you want to say. It’s there; the space is there and you can
feel it. (GONZALEZ VIRGEN 2003: 12)

It is possible to write out a definition of symmetry as operated by Gabriel
Orozco: symmetry is an operation by which a thing is made to go across or into a
non-dimensional axis and remain ontologically invariant, even if there is an
effect in the physical state of the object. The operation is fairly clear in La DS,
which is made to go into the line of symmetry and remain there. The Citroen,
although physically altered, remains nonetheless the same object. This is the
type of symmetry called by physicists local symmetry, as it is applied to an
isolated, single point-object (...). An object that is suspended over the line of
symmetry, physically altered by it but ontologically identical, becomes an object
that can travel through the line of symmetry into other play areas, remaining
always invariant. This invariability, even when located on different game
(historical) surfaces, is one of the most intriguing properties in the work of
Gabriel Orozco. (GONZALEZ VIRGEN 2003: 125-6)

No momento em que a nog¢do original de “carro” é suspensa por nao encontrar
correspondéncia no “catalogo de coisas memorizadas” pelo espectador (GONZALEZ
VIRGEN 2003: 12), aquela porg¢do de carro que desapareceu cria um mecanismo de

incompreensao, colocando o espectador em um estado mental onde é preciso des-
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domesticar os sentidos. A esse momento, propiciado pela simetria, Virgen lhe nomeia

eternidade (GONZALEZ VIRGEN 2003: 11), nés lhe chamamos decepcdo.

3.2. Tempo-mapa: a poeira

0 que é a poeira? O mesmo que o vento e seu maior rival.
(Adonis)

Para Gabriel Orozco, a poeira é a matéria da passagem do tempo na vida
cotidiana. Os rastros que ficam sobre ela (imprints), como as digitais sobre Yielding
Stone, registram a historia, a passagem dos acontecimentos, como as pogas efémeras
deixadas pela bola de Ping-Pond Table, que gravam as trajetorias desses acidentes. A
poeira ndo diz respeito a uma nuvem de ideias abstratas, mas a um dado concreto, um
“elemento arquetipico” que mapeia a monotonia do cotidiano (GONZALEZ VIRGEN
2003: 151-2). Varrer a poeira, nesse sentido, tem a ver com apagar o “tempo-mapa” da
percepc¢ao, de modo a abri-la para novos acontecimentos. Sobre o novo tabuleiro, os
“evento-objetos” escapam de um espago determinado historicamente e passam a ser
percebidos como atuais, contemporaneos, novamente. Varrida e acumulada a parte, em
uma pilha, a poeira é retirada do jogo social de significacdo para adentrar uma espécie
de limbo historico onde se torna uma matéria sem uso social, a qual Orozco se refere
como “matéria pura” (GONZALEZ VIRGEN 2003: 152).

A poeira marrom, que encobre os objetos como uma fina cortina de tempo e nio-
percepc¢ao, ao revolvé-la como um arquedlogo-alquimista, lhe investe o oposto: o poder

do sol de iluminar ou desvelar o campo de relagdes de um mundo possivel.
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CONCLUSAO

Ao longo do processo de pesquisa, buscamos situar a obra de Gabriel Orozco - a
partir do recorte tracado, que compreende obras de 1990 a 1998 e XYLANYNU - Taller
de los Viernes, exposicao coletiva realizada em 2016 - como pratica menor, isto é, como
espaco de agenciamento de um discurso que visa construir uma variacdo e
desestabilizar o sistema de poder vigente por meio da decepcao.

Inicialmente, tracamos a sua trajetdria, abarcando o periodo de sua formacao até
meados de 1993, quando se estabelece em Nova lorque e emerge como um dos
expoentes da mobilidade que caracterizou a arte dos anos 90. Nesse contexto,
evidenciamos como a sua pratica se da sob a perspectiva de um caminhante, interessado
na materialidade do cotidiano e na impermanéncia do gesto escultorico.

A partir desse modo de producao, abordamos a ruptura com o atelié, articulada
por Daniel Buren, na década de sessenta, e suas consequéncias na pratica post-studio.
Nos valemos, principalmente, das contribuicdes de Gerardo Mosquera para pensar o
artista como figura alegoérica dos processos de globalizacdo, e a proximidade de Orozco
com André Cadere, um dos primeiros artistas a questionar as instituicdes museolégicas
e o estatuto da obra de arte. A partir dai, evidenciamos Orozco como um artista
consumidor, que ndo concebe o objeto artistico desvinculado das condi¢cdes histéricas
que determinam a sua producao, circulacao e visibilidade.

Tratando-se de um artista mexicano, cuja tradicdo artistica de seu pais é
majoritariamente ancorada no gesto monumental, com vistas a narrar a histéria politica
e social nacional, evidenciamos de que modo Orozco emerge como uma figura
disruptiva, desvinculando o politico da organizacdo e distribuicdo dos poderes, para se
aproximar da politica nos termos formulados por Jacques Ranciere.

Procuramos evidenciar procedimentos e estratégias que, em didlogo com o
menor, apontam para um embaralhamento das fronteiras e para uma redistribuicao do
sensivel, o que nos permitiu pensa-lo como um agrimensor, que torna inoperosos os
limites e os confins.

Adotamos as trés principais caracteristicas da literatura menor como estrutura
de divisdo dos capitulos, ao longo dos quais procedemos a analise das treze obras e
declinamos os conceitos que constituiram o nosso campo de imanéncia.

Por meio de uma estética cageana, que aposta na equivaléncia entre todos os

procedimentos e materiais, mostramos como fotografia e escultura, indissocidveis em
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sua obra, podem ser pensadas a luz da experiéncia de Kafka com o iidiche. Acerca de sua
relacdo com a realidade, abordamos o interesse do artista pelos acidentes, aos quais
perscruta em estado de vigilia. Tais momentos sdo, na perspectiva do artista, a ocasido
em que a poesia se sucede. Dai nosso interesse em pensar a sua obra como verbo.

Tragamos ainda um paralelo entre a gagueira, nas bases propostas por Deleuze &
Guattari, isto é, enquanto imposicao a lingua ao trabalho de variagdo; a fa/ha, a partir da
metodologia sisifica, que tem a sua maxima no “falhar melhor”, de Beckett, e como
paradigma para investigar diferentes formas de leitura das praticas artisticas,
distanciando-as de um modelo de resignacdo, e em favor de um posicionamento de
recusa critica; e a decepcdo, como estratégia antirrepresentativa, antilirica e como
“poténcia de nao”.

A partir da subversdo aos parametros de eficiéncia e sucesso, investigamos as
possibilidades de uma escritura indicial da fotografia. Nesse contexto, tragamos a
emergéncia e as principais consequéncias da fotografia performativa no contexto da
obra de Orozco, trazendo como referéncia obras de diversos artistas conceituais. Nesse
panorama, destacamos a aposta do artista no deskilling e no anti-climax como
estratégias decepcionantes de resisténcia a logica dos modelos dominantes, e seu
interesse pela poeira enquanto mapa-tempo das relagdes.

Exploramos pouco a noc¢do de duragdo na obra do artista, no entanto, tendo em
vista a ampla diversidade de questdes tratadas e a ndo pretensdo de esgota-las, a
enxergamos como uma possibilidade de desdobramento posterior. Buscar tracar uma
genealogia da decepgdo, investigar sobre a comunidade que tal afeto devém, bem como o
seu transito dentro dos estudos pds-coloniais, configuram-se, a partir de agora, o campo
por onde pretendemos seguir.

Assim, se tratamos de uma pratica reticente em impor um significado restrito
(FISHER 2005: 28), nossa intencao foi trata-la como uma caixa de sapato, portadora,
transportadora e agenciadora de novos discursos, em um contexto especifico: Brasil,
2014-2016, vivendo um constante acirramento das narrativas maiores, faléncia das
instituicdes culturais e vivendo sob um golpe de Estado. Nossa tarefa, portanto, mais do
que enquadrar a pratica do artista e reterritorializa-la, foi encontrar laténcias e brechas

para a emergéncia de narrativas que ampliem nossas margens.
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ANEXO

Gabriel Orozco: “Llevo anos muerto”

Traducao de Leno Veras

P.Jan Martinez Ahrens
R. Gabriel Orozco

México, 28 de Janeiro de 2016.

Pergunta. Gabriel Orozco ja é historia?

Resposta. Trato de fazer coisas novas todo o tempo e de esquecer o que ja fiz.

P. O sucesso te afeta?

R. Tudo afeta. O fracasso afeta, o sucesso afeta, a privacidade afeta e a publicidade
excessiva também.

P. Vocé é capaz de se isolar dessa pressao?

R. Sim, porque desde o principio demarquei uma linha de trabalho que busca
decepcionar. A decep¢ao do publico, quanto ao que creem que devo fazer, quanto ao que
deve ser mexicano ou latino-americano...

P. O que vocé entende como decepc¢ao?

R. Romper com as expectativas. O espectador espera ser entretido pelo artista. Ha que ir
contra isso para manobrar como se deseja.

P. Mas vocé ndo enganou o publico.

R. Enganei, sim. Ha de se fazer e refazer o publico continuamente. Cada obra faz o seu
publico.

P. Mas te importa o que pensam os espectadores ou basta a sua prépria opinido?

R. Sempre importa o que pensam os espectadores, porque a obra de arte termina
quando o publico se apropria dela e comega a realiza-la em seu cérebro, em sua vida. A
obra de arte ndo é somente o que um faz em casa e sua mae o felicita. Ha de se sair a
praga publica para realizar-se.

P. E quanto a criacdo? Quando vocé concebe uma obra, pensa no publico ou em uma
estética prépria?

R. Trato de esvaziar o ego. De ndo pensar demasiado no que deve ser a arte, no que deve

pensar um artista mexicano, no que devo ser eu mesmo, no que deve ser um homem...
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Tento estabelecer um vinculo novo e fresco, fora de preconceitos, e comecar uma
relacdo com esse objeto, material, cultura ou pais.

P. Vocé conhece os seus limites?

R. N3o tenho claro os limites, somente um ponto de partida. E uma espécie de Big Bang
que pode expandir-se em diferentes dire¢des. A partir disso, os limites sdo estabelecidos
pelo proprio processo: ha obras que duram um ano, outras seis e algumas acontecem em
24 horas. Depende do material, da producdo, de como o cérebro digere a ideia.

P. Vejo que vocé nao cré na genealogia da arte.

R. Nao creio na linearidade. A arte ndo é uma historia linear de progresso. Sao ciclos que
regressam, espirais, movimentos de recep¢ao e percepg¢ao.

P. E quando surge o Big Bang?

R. E um desejo primario. Algo te chama a atengéo, te deslumbra e vocé se aproxima sem
conceituagdes prévias para ver o que é. Ha que se deixar levar por essa curiosidade, ndo
se reprimir de antemdo, e logo ensaiar uma possivel viagem ou método para essa
experiéncia. As vezes, o caminho te decepciona. Quando se vio acumulando as
experiéncias, vocé se da conta de que tem limitacGes, de que sempre o mesmo € o que te
chama a atencao. Ha obsessdes, pautas de conduta, uma cultura, limitacdes fisicas. Isso é
o que se chama estilo. Nao se pode premeditar, afinal o estilo é o acimulo de acidentes e
desejos, de triunfos e fracassos. Se vocé pensa que deve ter um estilo de antemao, esta
fazendo moda ou design. Na busca da arte, no poético ndo é possivel comegar por
preconceitos.

P. Borges definia a arte como a iminéncia de uma revela¢do que nunca chega.

R. Que nunca chega, mas que é realizavel. A revelagdo é a conexdo com um objeto. Se
estabelece uma relagao temporal que deixa a sensacdo de que nunca chegou, mas que te
fez dar um passo...

P. E estabelecido um vinculo, mas nio completo.

R. Exato, nunca é completo, porque o universo cresce em todas as direcoes e sempre te
deixa algo.

P. Vou te propor um jogo. Eu digo uma palavra e vocé me fala o que vem a cabeca. Por
exemplo: vazio.

R. Assombro.

P. Poeira.

R. Espirro.
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P. Sua mao direita?

R. Martelo.

P. Poca de agua.

R. Mo esquerda.

P. Borges.

R. Universo.

P. México.

R. (Siléncio, risadas) México... uma palavra muito estranha.

P. Qual é a sua relagdo com México?

R. E como se a linguagem tivesse inventado uma palavra que quer dizer México e que
ndo conseguiremos compreendé-la por completo.

P. México tem uma relacdo especial com a morte. A celebra e a corteja. Qual é a sua?

R. Sempre pensei que morreria muito jovem, ndo sei o porqué, mas sempre disse isso e,
de certa maneira, ja ha varios anos que estou morto. Resulta em uma sensacao muito
estranha. E como viver horas extras e nio me causa nenhum peso. Ja estou velho, tenho
54 anos. Me imaginava morto ha muito.

P. Por algum motivo?

R. Sem motivo, é uma sensacio, nada mais. E como aceitar que estou morto. E me aceito
assim. Tem a ver com a fama e também com um livro que venho a publicar, que é de um
morto. Tudo se combina. Na realidade, me comporto como um morto.

P. Te importa o passar do tempo?

R. Eu jogo futebol, me aposentei aos 50 anos dos times de terceira divisao, porque o
corpo ja nao me respondia. Mas sigo caminhando, sigo respirando. Tenho forca nos
meus bracos, posso fazer qualquer coisa com minhas maos e pernas.

P. Ainda te falta muito a fazer?

R. J4 nio sei. As vezes sinto que me entedio, que esqueco as coisas. Ou de repente ha
coisas que ja ndo quero fazer. O mundo também estd mudando. Buscar motivagdes é
dificil para uma pessoa que viveu a Guerra Fria e que cresceu nos anos sessenta e
setenta. De repente, vocé se questiona o que é que pode te motivar. Proteger-se do
terrorismo é uma motivacao para viver? O que estas construindo? A quem ajudas e por
que? A quem revolucionas? Isso é que nao é facil.

P. Mas vocé estara satisfeito com a sua trajetdria; ndo parece que sente amargura, nem

que se equivocou de caminho ou perdeu tempo.
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R. N3o, isso ndo. Vocé acredita nisso?

P. Nao, eu te vejo como um homem exitoso.

R. Hahahaha, de éxito, ndo. Fracassei em muitas coisas, mas as mas ndo sido tdo mas e as
boas sdo boas. Afinal pude exercer a minha disciplina, meu pensamento, realizar e nao
me repetir, aceitar cada momento da minha vida. De nenhuma maneira é frustragao, é s
que motivar-se é como jogar xadrez contra si mesmo e contra os grandes mestres de
sempre. E agora também ha computadores. E ganhar de um computador tem alguma
emocao? Como conseguir que uma pessoa se assombre ou se enfureca com uma obra de
arte? Como revolucionar minha relacdo com a beleza? Isso é o dificil. Mas isso é porque

eu estou ficando velho.
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