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Além cranio! tinico dentro

algum lugar alguma vez

como alguma coisa
crénio ultimo abrigo

preso no fora [...]

Samuel Beckett, Poémes (1978), p. 25.

i idos. (N.T.
' Ser cranio ou ser caveira, a palavra francesa crdne tem 05 dois sentidos. (N.T.)



SUMARIO

fitre crane ou a paixo morfolégica

Preficio de Vera Casa Nova

Ser caixa
Paul Richer e a caixa craniana. Caixa de Pandora: quando 0 pensamento volta

a0 seu préprio lugar ¢ 0 abre sob risco de nele perder a cabeca

Ser cebola
Leonardo da Vinci e a profundidade do créinio. “Se cortas uma cebola pelo

meio, poderds ver...” O rizoma admirdvel

Ser caracol
Albrecht Diirer ¢ a “transferéncia” das cabegas humanas. Um reviramento de

espaco ¢ de visibilidade: antropomorfismo escavado, inquictante estranheza

Ser adro
“A psique é estendida, nada sabe disso”. O cranio, objeto, lugar e cartografia do
pensamento (S30 Jerénimo e Vesale). Adro: o lugar aberto ¢ a consciéncia interna

Serrio
Essere fiume: Penone escultor de adros. Quando fazer uma escultura é fazer-se

na dindmica do lugar. Natura naturans e sculptura sculpens

Ser escavacio
A escultura como anamnese material: fazer uma escavagio. Quando 4 meméria
€ uma qualidade prépria do material. Cabecas negativas ¢ cabecas nascentes

Ser féssil
Uma escultura que seria encarregada de tocar 0 pensamento. A “cegucira tatil”
do cérebro frente a0 cranio. Frottage ¢ desenvolvimento. O cérebro fssil

Ser folha
A escultura trabalha com tragos e nfo com objetos. Humildade da impresséo e
conhecimento por contato. Desenvolvimentos tépicos: o cércbro-folha

Ser lugar
Lugar para se perder, lugar para refutar 0 espaco ¢ o revirar. A impressdo

inverte e desenvolve. Quando o que nos habita nos incorpora

11

15

21

27

35

45

53

59

67

77



ETRE CRANE OU A PAIXAO MORFOLOGICA

Vera Casa Nova (UFMGQG)

Lugar, contato, pensamento, escultura — subtitulo do
livro de Georges Didi-Huberman - sao signos vazios, que a
cada capitulo vdo sendo preenchidos pelo movimento de
reflexdo desse antrop6logo da imagem.

O verbo ser (étre), aqui, inscreve a forma de poténcia
e de presenca de formas, que habitam a obra de artistas
como Leonardo Da Vinci. Esse verbo marca uma intran-
sitividade tinica, do ponto de vista lingiiistico, e se rela-
ciona a um atributo- ao chamado predicativo. De dificil
conceito e significacdo, étre(ser) — estdtico ou dindmico,
imanente ou transcendente - em seu vir-a-ser nos coloca
diante de um pensamento sobre a existéncia da arte.

As questdes colocadas pelo autor- tais como, “seria a
escultura um lugar onde nos tornamos capazes de tocar 0
Pensamento ou a linguagem nascentes?” — denotam a sin-
gularidade de um pensamento voraz, instigante e inquie-
to, cuja légica se desenvolve diante da obra que observa.
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Pensar a escultura e seus elos com o éfre-ceuvre-a in-
cidéncia interna das formas ritmicas a sua configuracgo; ag
proporgies da massa interiorizadas e formadas no espago,

R

dando assim lugar de “ser” as partes ocultas das obras-é a
proposta essencial deste livro.

O que esté dentro, e 0 que é a superficie sdo tensdes
que dispdem o horizonte aberto da obra. N&o o aberto da
semiética de Umberto Eco, mas a abertura do vazio. Pois
para Didi-Huberman, “a escultura teria, entdo, valor de
pele naquilo que ela tem capacidade de desenvolver:
uma espacialidade que a experiéncia visivel geralmente
ndo consegue apanhar, abracar...” Que lugar é esse? “um
lugar para se perder, um caminho que leva a lugar ne-
nhum”, pois o artista inventa lugares.

O reino das formas esculturais de Da Vinci, Diirer ou
Penone pertence ao espago das figuras e do pensamento.
Para mergulhar nessas formas, Didi-Huberman passa por
analogias que 0 préprio artista aponta. E o caso de Leo-
nardo Da Vincj, em sua aproximaggo entre caixa do cranio
e cebola - rizomas — em sua paixdo morfolégica.

Paixdo das formas que parece ser também a do autor

deste livro, quando - no jogo de significantes étre/aftre

(ser.’adro) ~ une duas palavras, cuja prontncia se asse-

melha, chamando nossa atengio para os adros da lingua
e do pensamento.
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Caso significativo € o de Penone e a expressio-titu-
lo de uma de suas esculturas: um Verbo no infinitivo —
essere fiume (ser rio) —, tempo e modo ndo definidos
nos dizem da agéo e do estado, da impessoalidade. Rio,
onde desaparece 0 elemento de fixidez, pois s6 o vir-a-
ser pode ser compreendido.

Na lingua e na escultura, a morfogénese de um rio:
“olhar um rio como escultura e a escultura como um rio”...
e ver a arte como um avesso de seu duplo, se ela represen-
tao que o mundo nos apresenta... se ela o torna visivel..

Novamente a paixdo morfolégica: pedras, rio, car-
vdo, animais e humanos. Arqueologia do material, ar-
queologia do sujeito. Movimentos de aproximagao: Da
Vinci: crinio/cebola, Penone: minas do cranio.

A imagem do tocaré indispensével ao escultor. To-
car comos olhos e tocar com as maos. Por extenso, a
escultura, esse lugar por onde podemos tocar o pensa-
mento suscita seu vazio, o invisivel do seu visivel. A frot-
tage de Penone, vista por Didi-Huberman no texto “Ser
folha”, passando por um trabalho de contato parece ler
tatilmente os percursos, os rastros: uma “imersdo tatil”
no lugar. A impressdo da superficie de um muro/parede
dd a Penone, segundo Didi-Huberman, a medida de sua
pele, ou seja, “ser uma pele capaz de atribuir a tudo que
ela toca a relativa perenidade das impressdes”
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Georges Didi-Huberman vai construindo, assim,
uma teoria da escultura, cujo enfoque néo mais € o obje-
to, mas a espacialidade, o lugar por onde a escultura
passa. A representagio do volume como forma, como
impressdo de formas invisiveis.

Mais uma vez, Georges Didi-Huberman subverte
teorias de arte, a partir de um outro olhar sobre 0 objeto
artistico.

SERCAIXA

Talvez, para n3o se sentir demasiadamente observado
pelas orbitas vazias da caveira humana frente a ele, 0 ho-
mem da ciéncia dos cOrpos — 0 anatomista — preferiu sem-
pre, como sabemos, falar de caixa craniana. Paul Richer,
como colaborador de Charcot na Salpétriére? e professor de
anatomia comparada ha Escola das Belas Artes, foi, nos
dois cargos, tanto um descritor das malformagdes, da feiu-
ra sintomal, como um prescritor das “boas formas”, a be-
leza ideal® Apresentava, assim, a morfologia do crénio
humano a seu auditério de futuros Prixde Rome:* “O cra-
nio € um tipo de caixa dssea, irregularmente ovéide, que

* Hospicio feminino onde na segunda metade do século XIX, o doutor Jean-
Martin Charcot (1825-1893) desenvolveu estudos sobre a histeria como recurso
da hipnose. (N.T.)

® Cf. DIDI-HUBERMAN, G. Imvention de I'h ystirie: Charcot et l'iconographie
photographique de la Salpétriere. Paris: Macula, 1982, p.17-31 e 113-172. Id,
Charcot, I'histoire et 1°art. Posficio a CHARCOT, J.M; RICHER, P. Les démo-
niaques dans Fart. Paris: Macula, 1984, p. 125-211.

*Instituido no século XVII e destinado aos jovens artistas, esse prémio consistia
em uma permanéncia de tris a cinco anos na Académie de France em Roma, Eje
tema reputagio de premiar uma arte conse rvadora. NG
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se sobrepde a0 canal vertebral, com 0 qual se comunica, ¢ -
pode ser considerado uma protuberéncia. Ele aloja 0 ence. 3
falo, assim como a coluna vertebral aloja a medula espinha],
que é, por sua vez, um prolongamento encefalico”?

Apbs esse lembrete ttil- para ndo omitir totalmente
o encéfalo, nosso érgiodo pensamento cujo estojo € o cra-
nio -, Paul Richer péde desenvolver uma descrigdo volun-
tariamente sistemética e exaustiva da anatomia Craniana: o
sistema levado a exaustfio segue de perto a topologia trivial
de uma caixa, isto é de um volume regular composto de
seis faces, sucessivamente nomeadas “plano anterior”,
“(dois) planos laterais”, “plano superior”, “plano poste-
rior” e “plano inferior (base do cranio)”¢ (Fig. 1-4)

;RuI:HER - Amtodn:::"miq"e' Description des formes extérieures du corps
ain au repos et les principaux mou . Biblinthaqce
deVmage, 1996, p7.  © T vements (1890), Paris: Bibliotheq

¢Ib, p.7-12.

R
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1-4. Paul Richer, “Esqueleto da cabega”, pranchas I e II da
Anatomia artistica. Descrigio das formas externas do corpo
humano (1890).

Eis assim o que faz sentido: para descrever a caixa cra-
niana em sua totalidade, no seria suficiente circund4-la, de
maneira a esgotar a totalidade de seus “planos”, como fala
tao bem Richer? Mas o que “faz sentido” projeta também,
muitas vezes, nos pordes’ subjetivos do recalque ou da de-
neégagao, uma inquietagio primeira, cuja atencio descritiva,
objetiva, s6 oferece uma confortavel salvaguarda?®

T "

P Pmtc'es" traduz, aqui, a palavra oubljettes, um tipo de cela nos castelos me-
wva;ns onde os presos eram “esquecidos”, (N.T.)

* “Salvaguarda” traduz aquij 4

B B qui a palavra garde-fou, guarda louco”, numa tradu-
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Paul Richer simplesmente esquecia, diante da sua cai-
xa craniana, a questdo enunciada em todo cofre magico,
todo estojo, todo porta-joias, e ainda mais em todo érgdo
cdncavo, em todo lugar vital: a questdo do interior, a ques-
tio das dobras. E significativo que, no préprio enunciado
do titulo de sua obra, a anatomia tenha sido qualificada
como “artistica” porque as formas descritas eram reduzi-
das a “formas externas” —pode-se entender aqui “formas
apresentaveis” —do corpo humano. Mas se o cranio é uma
caixa, serd uma caixa de Pandora: abri-la verdadeiramen-
te resulta em deixar escapar todos 0s “belos males”, todas
as inquietagdes de um pensamento que se volta a seu pré-
prio destino, a suas préprias dobras, a seu fugar préprio.
Abrir esta caixa é assumir 0 risco de nela mergulhar, per-
der a cabeca, ser — como por dentro — devorado.



———

SER CEBOLA

Leonardo Da Vinci (um artista muito menos acadé-
mico que Paul Richer) também descreveu e desenhou o
crinio humano. Mas segundo uma atencdo e uma in-
tengdo completamente diferentes: as formas em jogo
ndo tém nenhuma necessidade, segundo ele, de serem
“formas apresentdveis”, e os planos descritivos nunca
sdo considerados unicamente de acordo com suas “dis-
tancias respeitdveis”. Leonardo gosta de aproximar-se,
até mesmo penetrar o objeto de sua curiosidade multi-
pla. (Fig. 5-6) O que o fascina de imediato no cranio hu-
mano € o que ele denomina “lado interno”; é a “cavidade
das érbitas”, com sua “profundidade” dissimulada; sao
todos os “buracos visiveis”, e 0 que menos se vé, como
os canais por onde, segundo ele, as l4grimas sobem di-
retamente do coracio aos olhos.

* DA VINCI, Leonardo. Les Carmets, éd. E. Maccurdy, trad. L. Servxcen: ’1:’61'155
Gallimard, 1942, 1, p. 165-166 (Institut de France, B40 verso e B4l recto): G?rs‘;
taria de tirar esta parte do osso, suporte da bochecha, qyer s en'con’tra — -
as quatro linhas a b ¢ d, e mostrar através da abertura assim p ram'ad?j (; COlr\lna
primento e a profundidade das duas cavidades dissimuladas atras dela.
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6. Leonafdo da Vinci, Corte de uma cebola e de uma cabe¢a humana, cerca
1490. Tinta sobre papel. Windsor Castle, The Collection of Her Majesty the
Queen, QV 6v (Clark, 12603r). Foto Windsor, Royal Collection.
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Qutra coisa que o fascina: 0 cardter sedimentado,

pelicular ou estratificado do sistema de conta’to formadg
pelo osso do cranio e por tudo o que ele contém —a mas.
sa do cérebro evidentemente, mas também os tecidos,
membranas, humores ou muisculos que o envolvem, o
protegem, e servem como interfaces ou isolantes. Entdo,
uma analogia se impde: a da cebola, que Leonardo nio
hesita em desenhar frelite a um de seus cortes anato-
micos mais conhecidos. (Fig. 6) Analogia td0 pouco
“séria”, no contexto de uma investigagdo altamente
“cientifica”, que as reprodugdes do desenho sio geral-
mente Tecortadas, de maneira a tirar a trivialidade - o
lado “cozinha”- dessa relagio.’ Leonardo, no entanto
ndo hesitou em referendar seu desenho através de um
texto perfeitamente explicito:

cavidade de cima é escondido o oltho, 0 instrumento da vista, e na de baixo, 0
humor que nutre as raizes dos dentes. A cavidade do osso da bochecha parece,
pela sua profundidade como pelo seu comprimento, com a érbita que encaixa
0 olho; sua capacidade apresenta muitas similaridades com esta; veias a pene-
tram p.elos buracos m que descem do cérebro atTavés do duto que descarrega
n0 nariz o excesso dos humores da cabega. Nao hé outro buraco visivel na ca-
vsdad’e que encerra o olho. O buraco b ¢ colocado no lugar onde a faculdade da
Vista € trans mritida aos se ntidos, o buraco n marca o lugar para onde as l4grimas
sobem do ¢ oragio acs o ltos passando pelo canal do nariz, [-]

[Cavidade da face e suas relagies] A cavidade da 6rbita do olho e a cavidade do

maxilar, e as do nariz e d; A i i i
ey e SS'a bocg sio de profundidade igual e desembocam debai-

segundo yma linha perpendi .

gadl . pendicular. A profundidade de

di:) 3 \::eri‘fo destas gavxd?’des corresponide ag terqo do rosto humar? 0 que se estende

=t tzzshca elos.” Cf. também O'MALEY, C. D; SAUNDERS, J. B. de. Leo-

0 Gt KEnp, e body: New Yok Daver, 1952 2 ed. 1983), p, 4459
dell"‘uomo (léSl).T o o da Vinci. Le mirapil operazioni della natura

o _rad. F. Saba Sardi. Milan: Meondadori, 1982 c 11«1 g
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Se cortas uma cebola pelo meio, poderds ver e contar todas
as tinicas ou cascas que formam circulos concéntricos ao
redor dela. Da mesma maneira, se Seccionas uma cabeca
humana pelo meio, cortards primeiro o couro cabeludo, de-
pois a epiderme, a carne muscular e o pericranio, depois o
cranio, e dentro dele, a dura-miter, a pia-maéter e o cérebro,
e de novo a pia-méter e a dura-méter, e a rete mirabile e
também 0 0Ss0 que as suporta.”

A cebola nio é uma caixa. Tudo o que ela contém é
exatamente identificado com o que é contetido, segundo
um paradoxo pelicular que oferece, com certeza, uma
imagem predileta do gedmetra, do filésofo como também
do artista.? Na cebola, de fato, a casca é 0 carogo: Ndo hd
mais hierarquia possivel doravante entre 0 centro e a peri-
feria. Uma solidariedade perturbadora, baseada no conta-
to —mas também em ténues intersticios—, ata o involucro
e a coisa envolvida. O exterior, aqui, ndo é mais que uma
muda do interior. Pensamos neste trago caracteristico da
descrigo feita por Leonardo: 0 0sso, a pia-méter e a dura-
mater s30 dados sucessivamente como continentes e como
conteddos. Quanto a rete mirabile, esse tipo de “rizoma

" DA VINCI, Leonardo. Les Carnets, op. cit., 1, p. 203 (Biblioteca Real de Wind-
Sor, Quaderni d'anatomia, V, 6 verso).

* Cf. DUBUFFET, Jean. Carta a Gaston Chaissac, em 28 de agosto de 1950. In__.
Prospectus et écrits suivants, 11, ed. H. Damiisch. Paris: Gallimard, 1967. p. 301; ‘...
€uma vez que quis descascar uma cebola tirei o primeiro invflucro e o seguinte e
assim até que me dei conta que iria tirac tudo ¢ que ndo sobraria nenhuma ceboly,
1ma vez que a cebola ¢ feita [...] sé de involucros sucessivos que nO final Ndo en.\’ol-
vem nada. No obstante, isto nio impede que una cebola seja uma coisa qUe existe.
Mas, descascd-la njio leva anada. [...] Assim se pode dizer de todas as co‘mas: ger.}]-
mente elas nio se encontram no lugar onde se procura pot elas. A arte também ndo
¢std onde se procura por ela, mas aqui bem perto, debaixo de seu nariz.”
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admirdvel”, que o encéfalo forma com todas suas cong
e [§ ’ .

\oes, abre a drea de uma topologia organica desafiando
representagao comum, cujo lugar circunjacente, no entan,

to, 0 cranio constitui.

SER CARACOL

Acredita-se geralmente que a atencdo dos artistas do
Renascimento a respeito da natureza - sua notoria paixao
pela anatomia, pela perspectiva, pela teoria das propor-
¢des, etc. — tenha como tnica aposta a restituico correta
de tudo o que vemos ao redor de nds. Mas poder-se-ia
dizer exatamente o contrario. Em muitas circunstancias, a
exploragio anatomica, a travessia perspectivista, a teori-
zacdo das formas trazem unicamente consequéncias de-
sestabilizantes: marcos invertidos ou aniquilados, visdo
das coisas como estranhas, nunca vistas, paradoxais. Con-
sequentemente o espago de nossa visibilidade familiar se
distorce e se transforma em um lugar literalmente aberto,

lugar escancarado, lugar construido por imprevisibilida-
des e desafios ao senso comum.

Diirer com certeza ndo tinha a mesma curiosidade
que Leonardo pelas formas internas dos 6rgaos - esta
curiosidade que escava incansavelmente e Organiza,
dentro do corpo humano, toda uma rede de pogos, de
pontos de vista, de fossos para o olhar. Mas a forma, para
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ja era considerada 6rgao e orgéni.ca - mes'mo pen.
sada no quadro de uma geometria estrita®. Assim, bem
no inicio de suas Instrugdes sobre a maneira de medir, py.
blicadas em 1525, Diirer, mesmo partindo de Euclides ¢
dos “fundamentos da geometria”, rapidaMente, n&o sim.
plesmente comegou a desenhar, mas a engendrar, a fazey
nascer, segundo diversos procedimentos logico-espaciais,
uma complexa e mével “linha em caracol” ~ uma verda-
deira linha-caracol (Schneckenlinie)* (Fig. 7-10)

Dirrer,

Assim a paixdo morfoldgica abria para mundos des-
conhecidos, sem necessidade, como para Leonardo, do
recurso torturante do descasque sistematico, igual a cebo-
la, de uma cabe¢a humana. Sera que quando Diirer inven-
tou 0 método chamado de transferidor, destinado a conser-
var iguais as propor¢des de um mesmo obijeto, ao redor do
qual o ponto de vista se movia ~escolhendo, ndo por acaso,
o exemplo de uma cabeca humana ~, ele pensava se mo-
ver apelas no campo da observagio objetiva?

" Modo, talvez, de antecipar a morfologia de Goethe. Cf. GOETHE. Ecrits sul
1 art. Ed. e trad. JM Schaffer e T. Todorov. Paris: Klincksieck, 1983. p. 3453
gara pontos dg vistas m.orfogenéticos mais recentes, f. especificamente THOM.
e Esquisse d une sénuop_)pf.sique physique aristotélicienne et théorie des &
rzsbhg;h}a& Paris; Igter] Editions, 1988; CHAUVET, G. La vie dans la matiére: ®
€space en bio logie. Payis: Flammarion, 1995 i & espacialin
i ot e A rf/oso. . 230-r2 42, , que discute a eapacmh
H DY . ’
szr}gﬁé 1}11::";11(:;?:153 sur Ia1 :gz_m@m de mesuef(1525). Trad. ). Bardy e M
A . Paris: rion, 19995, |, 30-38, 5 (j séom*
fre. Trad. . Peiffer. Paris: Le Seuil, #95. §4§.fisf;mbem R

e aArid

AAA,
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7-10. Albrecht Diirer, Linhas e caracol, 1525. Gravurasextraidas de Ins
§40 sobre 0 modo de medir, figuras7,9 11e12

oy Mard, 1969,

e

. excellent, de la proportion des parties et des pourtraicts des corps humains,
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Mas onde queres lanqar a cabeca retratada segundo a razio
que ordenamos, de maneira que o contorno de todas ag
partes com seus perfis e superficies aparecesse por meio
das linhas que se cruzam, como se a cabeca, cujo retrato
fosse feito, porventura, de cera, e nio fosse cortada por
nenhuma das linhas cruzadas como mostramos, seria pos-
sivel saber qual € a superficie da retirada: o que os pinto-
res chamam hoje comumente revirar sobre o fundamento,
rebater. Se entdo queres empreender isto, pediras ajuda de
um tridngulo como te demonstrarei, 0 que chamaremos de
transferidor. com 0 qual 0 que se propde podera transfe-
rir-se, ou transmudar-se diferentemente, guardando a ra-
z8o da proporgio [..] Poderds por esta figura descobrir
grande diversidade de coisas, a qual retrataremos, antes
de mostrar o meio pelo qual ela pode se acomodar no re-
viramento da cabeca de que falamos.*(Fig. 11)

Talvez haja no transferidor de Diirer essa “elucida-
¢do matematica” das proporgdes que Panofsky admirava
tanto. Sem divida h4 “ordem” e “raz&o” como o reivin-
dica claramente o artista. Mas, podemos senti-lo, hi ain-
da outra coisa. Outra coisa que nao é a auséncia de or-
dem ou de razio, mas seu deslocamento, sua estranheza

® DURER, Albert. Les Quatre Livres d'Albert Diirer, peinctre et géoméﬂid‘i:‘ag"i'
Meigret, Amhem, Jeansz, 1613 (Reed. Paris: DacOsta, 1975), p- 23.
' PANOFSKY, E. L’histoire de la théorie des proportions humaine’s congue
comme un miroir de 1histoire des styles (1921). In-~___. Lcewvre d'?r_t g;ﬁ
| significations: Fssai sur les arts visuels. Trad. M. e B. TEYSSé?re' P;ns. Tra (;
p- 96. Cf. também: __. La vieet I'artd’ Albrecht Direr(l 43)' i
D. Le Bourg, Paris: Hazan, 1987. p. 310°313 e 361-402,
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32. SER CRANIO - Lucak,
“revirar (uma cabega) g

fundamental. O que €, de fato,
amento”, proceder a0 “reviramento da caby

bre o fund
virar 0 fundame

¢a”, como Diirer escreve, se nao ére
da visibilidade por si? Revirar 0 espago que essa visibilj
dade admite? “Revirar a cabega”, afirma Diirer, ajUda
“descobrir grande(s) diversidade(s) de ¢o1sas” - ente
demos aqui coisas impossiveis de serem imaginadas an
tes do protocolo técnico estabelecido pel0 pintOr.

Quais sdo essas “coisas”? “Superficies” e “retirada
nunca vistas, onde o “retrato’ humano se volta subi
n?en h‘e, como neste ponto de vista por baixo — ponto ¢
vista impossivel aos huManos, a Menos que um olho m
rasse a cabeca do interior do corpo, a Menos que Diire
ostentasse acima de seus 0lhos uma cabeca cortada-
como deMonstra, fora de qualquer utilidade iconog 1I
ca, um fﬁmso desenho da Coletdnea de Dresden. (Fig
11) A “elucidagio Matematica” deixaria fluir o surgl
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SERADROY

Aristételes pensou o coragio como sede do pensa-
mento. Depois a cabeca teve essa honra. Galiano desig-
nou diversas fungdes mentais para as diversas partes do
cérebro.® Mas como continua sendo dificil pensar (ima-
ginar, apresentar, definir, mesmo questionar), esse lugar
do pensamentol Sem duvida, o interior de nossa cabeca
continua invisivel a nossos olhos. Quanto as impressies
endogenas, as sensagfes kinestésicas, elas sdo pobres e
Sugerem unicamente, segundo os psicélogos, “um domo
Ou uma caverna” que enchemos com nossas imagens vi-

I | s e o

- TR R FT a
(i R E el RS :

suais e nossas invenges autoscopicas.”

1 .Ser adro: tradugio de Etre aitre, duas palavras de mesma prontincia, compri-
Tlﬂdo 0 sentido de cada uma delas na sonoridade da outra. (N.T.)

" Cf. ONIANS, R. B. The ori gins of European thought about the body, the mind,
1”195011/., the world, timeand fate. London: Cambridge University Press, 1951.
* Cf. SOLLIER, P. Les phinomenes dautoscopie. Paris: Alcan, 1903. p. 4575;
SCHIDLER, P, L’image du corps. étude des forces constructives de la psyché
(1950). Trad. F. Gantheret e P. Truffert, Paris: Gallimard, 1968. p. 105-118 ;
LEWIN, B.D. La vie dure de l'image (1968). Trad. M. Gribinski. Nouvelle revue
de PS‘VChanaly‘se, XLV, 1991. p- 19-34.

12. Albrecht Diirer, £ , '
- . + f10mem ester, Strr,
1528. Tinta sop €Ométrico e duas secg 2%
' papel. Dresde, Landes-bibliotek.cgf;u‘: Cec,’(?;:f;: ds

Coletanea de Dresde, fsliq 144r. Foto p R
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apesar de multiplicar as h,ipét o

= . iemo e as metaforas arqueOIOgiCasl
S P v a todo idealismo (psicq,
se bem que soubesse renunclar o o
16gico, neokantiano) e refutaf todo po : mo ESte',
particu]armente, das localizagoes cerebrais), se bem .que;
soubesse repensar o pensamento —0 que achou, no ﬁnall
das contas, se nao a mesma questdo, sempre aberta, 0;
mesmo enigma do lugar do pensaulento? “Pode ser quel
a espacialidade seja a projeao da extensdo do aparelhol
psiquico. Na verdade, nenhumMa outra derivagao. No ly:
gar das condicdes a priori do aparelho psiqUico segundg

Kant. A psique é estendida, nada sabe disso”.?

36, SER CRAN

Freud, por sud vez,

o i

Nada saber disso, desse lugar. Mas coMo ele tem presa
sobre nds, como o alcangamos, como Nos toca? Os altistas,
sem duvida ndo resolvem nenhuma das questdes deste
tipo. Pelo menos, deslocando os pontos de vista, revirando
0s espaqos, invVentando novas relages, novos contatos, sa-
bem encarnar as questdes mais essenciais, o que é bem me-
Ihor que acreditar responder a elas.

Diirer, por exemplo, deu uma versio marcante desse
nao-sabe’ e desse contato reunidos. Sua apresentacgo de
530 Jertnimo (Fig. 13-14) desenvolve um percurso poten-
te - tanto paradOxal, quanto reversivo — entre um cranio

*FREUD, S. Résultats, i 3

Ine Résultats, i:éilsfffsl;g;ziegel;g;‘%ggéT:’ad. dirfgida por]J. Laplancher
comentdrios de FEDIDA P L =g ’ Paris: PUF, 1985, p. 288. Cf. 05
Paris: PUF, 1995, P. 267-298, esitedel étranger. La situation psychanalytique:

GEORGES DipI-HUBERMANM
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1521 (detalhes). Oleo sobre

DALY
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vivo, aerda cheio de seu pensamento em ato, e uma ca-
yeira cujas cavidades escuras sdo exibidas no primeiro
plano do quadro. Frente a nés, a mio esquerda dOp(;n-
sador se apoia sobre 0 objeto de seu pensamento: é cha-
mado crénio, caveira, vanitas, humanidade reduzida a
uma concha de caracol vazia, cuja alma escapou. No se-
gundo plano, na simetria de uma curva (ombro esquer-
do) e de uma contracurva (brago direito), a mao dopen-
sador estd apoiada sobre 0 Jugar de seu pensamento:
isso ainda é chamado crénio, témpora inquieta, ques-
toes ontolégicas, busca de Deus — errante dentro do que
os tedlogos, desde Agostinho, chamam “regido de des-
semelhanca” — e finalmente melancolia.”

Mas hé mais: criando essa rede de contatos das duas
maos nesses dois cranios, Durer nos tera feito descobrir
uma relacdo evidente do Jugar tatil ao lugar do pensa-
mento. Tocando esse objeto apresentado frente a ele
como um mistério para seu proprio pensamento, o tedlo-
go ndo ignora que o mistério deve ser compreendido a
partir do entre-dois onde ele se acha; porque o que ele
questiona diante de si, encontra sua resposta no qué é
visto afrds dele, quer dizer, no crucifixo estranhamente
“vivo”, carnal, encarnado, que compde o fundo da cena,

“ E. Panofsky (La vie et [art d“Albrecht Diirer, op.cit, p- 242:249) ignora 0 <P
Refte melancélico dessa representagao de Sdo Jeronimo: assim ele se conel

lessa represe! 7 ambas de 15, ;. A versdo pintada
opor a gravura de Séo Jerénimo a da M elancolial, A g 34{ resentes na
em 1521 deve ser vista como uma transposicao rigorosa denveloggR

gravura de 1514: crénio do santo - livro - crucifix® = caveira if



PENSAMENTO, ESCULTURA

ANIO - Lucar, CONTATO
40. SER CRA

¢ a autoridade de Sao Jeronimo € regy]y,

Nao é a-toa qu vk
i e estao 3
mente convocada quando 5€ discute a questao da relacs

entre caveira e calvdrio® A maiofia dos pintores repy,,
senta uma caveira na base de seus crucifixos: porque p,
sacrificio do Deus flutua o fantasma do erro do homep,
Assim essa caveira é geralmente vista como a de Ady,
em pessoa. Ela é 0 calice humano que recolhe o sangyg
divino, o célice de pecado que recolhe o fluxo de sy;
futura redencio.?® Ela é também, e antes de tudo, o Jy
gar-nomeado® da morte do Cristo: um cranio tOpdnim,
um lugar de fundagio para uma religido inteira. E o ro
chedo em fo'ma de cabeca descarnada, sobte o qual ter-
se-4 escolhido fazer Morrer um Deus — por contato, querg
dizer, pelo contato dilacerante do golpe de lanca infligi-:
do ao Cristo — a imagem do homem.? '

Antes do cranio-signo, antes do crdnio-objeto, h en
tdo o cranio-lugar - 0 que inquieta o pensamento e, por-
tanto, o situa, 0 envolve, 0 toca e o desdobra. Lugares, @
escavacdo anatdmica demonstra a profusio, desde Leo
nardo e ainda mais com Vesale, por exemplo, que abre umm
verdadeiro “Mapa da crueldade” (como se fala de um

= Cf. AQUINO, Tomds de. Summa theologiae, 111, 46, 10
2A@f ST 4 i i oy
o gl;?fz,w Le crane~calice au pied de la Croix. Lz Revue des arts, IV
* “Lugar

; a"\powv com nome tradicional, atribuido Ppor suas particularidades. (N.T.)
ar y : ; . (N.T.

cidade, ;:\n d‘;:é:goc‘;:sllﬁoa{esc;s. Ele proprio carregava sua cruz para fora

crucificaram.” Jozo, XIX, 137 # amado Crénio - er hebraico, Golgotha. Ali?

R

-nomeado” traduz aqui a palavra lieu-dit, que designa um lugar nd

i
{
)
|

1
]
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“mapa do pais do afetuoso”* da caixa craniana. (Fig, 15-
22) Nossa lingua natural, por sua vez, o expressa com tan-
ta abundancia, como Se 0 cranio e o cérebro fossem cons-
titufdos desta geografia de lugares-nomeados que sio a
“calota”, a “fonte”, a “crista”, o “rochedo”, as “mesas”, as
“fossas”, as “cavidades”, as “suturas”, os “buracos”, os
“canais”, ou ainda a “abdbada” (que concerne ao osso do
cranio), 0s “hemisférios”, o “aqueduto”, a “cisterna”, a
“eminéncia piramidal”, o “istmo”, os “pilares” ou aindaa
“ponte de Varole” (que se refere a0 proprio cérebro).

” foi elaborado em 165371654
de Scudéry. Ele define alego-
forme a estética galante

¥ Carte du Tendre: O "mapa do pais do afetuoso
pelos membros do salo literario de mademoiselle
ricamente um modelo de comportamento amoroso con
do periodo. (N.T.)
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15-22. André Vesale, De humani corporis
fabrica, 1543-1555. Detalhes das pranchas
7,8, 48, 66, 67, 70, 71, 72.

De que género sdo esses lugares? Que destino ddo a
Nossa representacio do espago? Toda a questdo esta aqui.
Talvez para melhor apreender o desafio, deVerfamos
convocar a palavra anacronica de adro, que tem em fran-
s a particularidade fonética de envolver uma nogzo do
lugar sobre uma questio do ser. Esta palavra significava
anteriormente um Jugar aberto, um portal, uma passa-
8em, um pértico externo (a etimologia eVoca o latim: €x-
fera); ¢ empregada igualmente para designar um jce’rr.en?
livre que se presta a uso de charneira Ou de cemitério; €
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uti.. também pa

va’r]%gg (Ij)?artes de uma habitacao; finalmente designa a in.

timidade de um ser, seu foro interior, o~ab.iSmo mesmg
de seu pensamento.”’ Quando Henry Maldlfley faja dog
“adros da lingua” e das “moradias do pensamex?to,,, ele
se refere a singularidade de um “estado de nascimento”
da lingua, do pensamento, essa singularidade que o po-
ema, a obra de arte enunciam a cada leiturd.®

¥ CELIMBS, P. (dir.). Trésor de Ia langue francaise, I Paris: E i NES,
1973. p. 401402, gue francaise, Il Paris: Ediions du C

* MALDINEY, H. Ajtres de Ia langu
I"’Age d'homme, 1975.

ra nomear a disposicao interna dag

SER RIO

Manifestamente, Giuseppe Penone é um escultor de
adros — questdes de lugares e questfio de seres enuncia-
das, esculpidas a0 mesmo tempo. Ou seja, de suas maos
surgem ndo exatamente coisas, N30 exatamente espagos.
Melhor: lugares produzidos em seus “estados de nasci-
mento”, em seus estados de adros visuais e tateis,

Mas o que devemos compreender por ~estado de
nascimento”, tratando-se de obras que foram completa-
meNte desenvolvidas e que sdo expostas frente a nds,
vacabadas”, finalmente estaticas? Enunciar esta questao
equivale a tocar com o dedo a diferenca entre uma escul-
tura que fabrica objetos no espago - objetos de espaco,
poderiamos dizer — e uma escultura que transfOrma 0s
objetos em sutis atos do lugar, em fer-lugar es® No pri-
meiro caso, o objeto acabado exibe sua clausura afirman-
do-se como resultado, recusando o agente € a agéo (0

A i o
g i r-lieux., er entendida com!
er-lugares” traduz aqui a palavra avotr-lieux, quepode S

”acontecimentos". (N.T.)
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processo que lhe deu forma)

tinico, segundo um tipo de esquecimentO de seu proprig |

nascimento. No segundo caso, a escultura tende a contj. '
nuar aberta e afirma, antes, a inseparabilidade entre |
agente, acdo e resultado, onde ela quer se posicionar,
Cada tempo da obra persistindo Nos outros, envolvendy
os outros, alimentando-se dos outros.

E significativo que Penone, em sua Maneira de es.
crever e de falar de sua escultura, prefira sempre as for-
mas verbais as formas substantivas. E significativo que
uma escultura de Penone possa ter um Verbo como titulo
- verbo no infinitivo, ou seja, infinitamelite perpetuado,
expressando talvez um voto seM fim, ou um imperativo
categérico. Assim o Verbo “ser”: a obra intitulada Essere
fiume (“Ser rio”) se entrega a contemplagfio como uma es- |
cultura que, justamente, desdobra com todo rigor a dife-
renca entre objeto e ser, entre espaco e adro. (Fig. 23-24)|
De um lado (Mas Nunca se saberd qual) uma pedra garim- !
pada em um lugar preciso da montanha foi esculpida da
Maneira Mais tradicional e mais humildemente miméti
ca possivel. De outro lado - mas permaneceremos inca-
pazes de estabelecer a hierarquia exigida pela noga'w’
Usual de mimésis - encontra-se 0 “modelo” desse obje
to: € uma pedra grande garimpada no rio, debaixo 2|
mesSma montanha-massa “naturalmente” formada po!

um tempo geologico muito longo no qual “as pedras %!
chocam, explodem” e em que “a dgua lava, leva a poel”
ra de pedra, pule o material..” Tg] é de fato, segundo

no elemento do passadg |
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"
Penone, 0 "processo que tende a criar formas”
processo ndo € uma mimésis, mas uma ontogén’e
terial da forma, uma dynamis do proprio rio.

€ esse
Se ma-

2324, Giuseppe Pencne. Exsere fitume; 1981, Duas pedras, 50x
33 x 30 em. Colegio do artista. Fotos: cortesia de G. Penone,

A Ma-

* PENONE, G. (1980), citado por CELANT, G. Giaseppe Penone. Trad
chet. Milan-Paris: Electa-Le M. Durand-Dessert, 1989. p- 21
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cultur, é frequentemente, fazer umy

erial, modeld-lo ou molda-lo, ete,
Jo, expd-lo ao ptiblico. Mag,

Fazer uma €S
objeto, talhar um mat
depois “acabé-lo”, apresenta el
é, sobretudo, no olhar de Penone, entregar-se a dindm;.

ca intrinseca dos processos de formagao, das mOrfogs.
neses fisicas, na qual algumas polaridades sectlares dq
pensamento estético — a arte € a natureza, a techrd e
tuché?' o organico e o geométrico — vém recalcadas, ou
melhor sutilmente reatadas, devolvidas a sua insepara-
bilidade nativa.’> Como na prética de Leonardo, cuja
paixdo pelos rios e os turbilhdes criadores de formas® ¢
conhecida, ndo é a natura naturata (as criaturas natu-
rais como resultantes de um processo), mas a natura
naturans (a criacdo natural como processo em si) que

faz a aposta essencial da intengfo artistica. Daf esse tom |

anacronico — tio pouco “moderno”, e menhos ainda
“pts-moderno”- que se observa na maneira quase pré-
socrética que Penone tem de olhar um rio como escul-
tura e a escultura como um rio em plena atividade:

. TUChédnoqéo da filosofia platdnica. Designa o acaso e a fortuna que preSidi'

nam ao destino das coisas humanas. Opfe-se 2 2 2 .

€ intencionalidade. (N. do T) pee-se a techné, que traduz organiza$

]. ' I I[ P23 .

In‘csfbst?m D. D(';'L identité retrouvée, la nature del"Art ou I' Art de la natuf®
5 + V- G tseppe Perone, Nantes, Musée des Beaux-Arts, 1986. p17- i

PREVOST, J.-M. Giisseppe Penone: I :
dio, n. 13, 1989, p, 120-53%? enone: 'oeuvre entre causalité et hasard. ArfSt

* Cf. GOMBRICH, E. H, Th
The heritage i . The form of Movement in water and ajr (1969). In:

1976. p. 39-56, 65 studies in the Art of the Renaissance: London, Phaido®

T ,
ENONE, G. (1980), citado por CELANT, G. Gisepp?.
chet. Milan-Paris: Electa-Le M. Durand-Dessert 19gg- P -
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O choque miituo dos rochedos durante ag enchentes, 5
fricgfio continua da areia suspensa, o0 movimento continluo
das dguas sobre o fundo provocam o deslocamento inuito
lento das pedras maiores, o deslocamento lentg das pedras
médias, a corrida mais réapida do cascalho, 0 escoa mento ace-
lerado da areia fina, verdadeiro rio no rio,

O rio carrega a montanha. O rio é 0 Veiculo da montanha,
Os golpes, os choques, as mutilagfes violentas que o rio in-
flige as rochas maiores, nelas batendo comas pedras meno-
res, a infiltragio das dguas nos leitos mitdos, nas falhas,
destacam pedagos de blocos. Tudo serve para esbogar a for-
ma ~ fruto de um trabalho continuo feito de grandes e pe-
quenos choques, de vagarosas passagens de areia, de esti-
lhagos cortantes, da lenta fricgiio de grandes pressies, de
choques surdos. A forma desenha-se e se torna sempre
mais aparente. Serd que o0 ri0 ndo tem como projeto nos re-
velar a esséncia, a qualidade mais pura, a mais secreta, a
densidade extrema da cada elemento da pedra? (...)

Impossivel imaginar, impossivel trabalhar a pedra segundo
um modo diferente desse que o rio usa. O pfego, 0 gradim, a
tesoura, o abrasivo, a lixa, estas sdo as ferramentas dorio.

Extrair uma pedra que o rio esculpiu, recuar fa histéria .
do rio, descobrir o lugar certo da montanha de onde
vem a pedra, extrair da montanha um bloco novo, re-
produzir exatamente a pedra extfaida do rio Mo NoVo
bloco de pedra, é ser rio. (...) Para esculpir a pedra na

o0 #
verdade, tem-se que ser ri0.

Penone, Trad. A- Ma-
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o esses textos — sempre belos - de
através dos reinos biolg.
o fisico, uma poesia oy

Fica f4cil, lend
Penone, ver neles declinadas,

gicos e dos materiais do mund
uma poiética da natura naturans. Mas seria fécil demais

e muito redutor ver neles unicamente uma efusdo vita-
lista ou uma fusdo na paisagem, romantisfo da floresta,
ecologia estetizada. E de sua propria pratica que Penone
nos fala: ora, sua pratica ndo é a de uma agricultura qual-
quer, seja ela poética, mas é uma sculptura sculpens,
uma escultura que, sem parar, eluncia a questdo de seu
desenvolvimento como de seu “estado nascente”, Quan-
do Penone afirma que ser escultor é “ser rio”, ele destaca
antes de tudo, a escolha singular de seus procedimentos
formais. Ele desenVolve assim uma reflexio mais geral
sobre a escultura cuja rede de equivaléncias poéticas que
0 afeta®® refere-se, mais que a outra coisa, a um verdadei-
ro pensamento temporal da escultura e dos lugares - dos
adros - especificos que ela engendra:

A meu ver, todos os elementos sio fluidos. A prépria pedra
é fluida: uma montanha se desagrega, torna-se areia. E uni-

:;Ema excelente coletanea de textos escritos pelo artista pode ser lida, em frar”
PEi\InOaI\rInEon((;)g’f:/?a de G. Celant, Giuseppe Penone, opcit, passim. Cf, tambény
(dir). Strasboure: Eaiie M Cattani, In, __: Lespace de I main. R. Recht
g mim 1t:l)lns Les Musées de Ia Ville de Strasbourg, 1991. p. 195
1993; 1d, Limage ;i touiﬁf STrTfjacij F. Ferri. Annecy: DAO-La Petite Ecolé
§0ntemporain de Picardie, 19.94 e R Amiens: Fonds Re‘gional At

CE. tambgm 5 oy intitulada: Minha altura

minha espessura i
rone, 1989, p. 3, num riacho (1968, reproduz

, 0 comprimento de meu brag%
ida em CELANT, G, Giusepe P

GEORGES Dior-HusermanM, 51

camente uma questio de tempo. E a curta duragio de nossa
existéncia que nos faz qualificar como “duro” ou “mole”
esse ou aquele material. O tempo desestabiliza esses crité-
rios. A escultura baseia-se na aproximacio de um elemento
duro a um elemento maledvel - aqui o formao que penetra
a madeira. O que precisamente me faz considerar esse as-

pecto das coisas, para circunscrever o problema””

o . : E
” PENONE, G, (1978), citado por CELANT, G. Giusepe Penone, 889 g7 5

. - 2 0gss0 om0
outro texto, Pe N ntato da mio coma agua, da mdo com / .
, Penone fala do cont 10 e bastio” € ainda mais por

do co'po da cobra, escultural a seu ver, pofque € “bo =
d q, €8 Al as ", " : du temps.

Que “procede de uma 16gica vegetal e fluida” PENONE, G. [;;;trucﬂm’ -

Trad. F. Ferri, Annecy: DAO-La Petite Feole, 1993, p. 3540 e 12
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Circunscrever o problema, entdo. Como a escultura
pensa? Como a escultura esculpe tempo? Como procede
com esse mesmo tempo — memoria, presente, prospecgao
para o futuro —, para subverter nossos espacos familiares,
isto € transtornar-nos, “tocar-nos” com os lugares, os
adros que inventa? E preciso compreender que a proble-
matica do “estado nascente” nada tem a ver com uma
nostalgia exclusivamente orientada na busca de uma ori-
gem pensada como fonte perdida do todo. Essere fiume
Nos traz uma prova clara, na “imagem dialética” que ela
oferece de um encontro em um mesmo lugar de duas tem-
poralidades profundamente diferentes (aquela, geologica,
da pedra do rio e esta, artistica, da pedrada montanha).

E quando surge no presente — ndo como a fonte lon-

8Mqua, mas como o “turbilhdo no rio”, assim como dizia
. 7 g . : 38

Walter Benjamina respeito do conceito de origem™ —que

‘—‘_-"‘-—_
*B

P FN]AMIN, W. Origine du drame barogque allemand (1928). Trad. 5. Muller,
11s: Flammarion, 1985, p.43-44.
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o “estado nascente” nos toca verdadeirame-nte: Pop
exemplo, somos bastante familiarizados csm a ideia, oy
a vaga imagem, idealizada, de que nosso I’ugar. de nas.
cimento foi o ventre de nossa mée. Masé muito majg
dificil familiarizar-nos com o presente dessa tal situacio;
dificil de olhar, todas as manhas no espelh0, nosso cri.
nio como a moldagem - a impressdo endurecida poy
nossa prépria idade — do estreito genital de mamae.*

Ora, é exatamente desta maneira que PeNonNe, conse-
gue pensar as formas que investe: a escultura tem entfo
o valor de uma anamnese material, anamnese em atos,
em pedra, em tempo presente. Alguma coisa a mais, com
celteza, que a simples fabricagio de um objeto espacial.
Quando Penole esculpe, cada gesto, cada momento é
produzido dentro da coextensdo de coisas que costu-
mam ser peNsadas como contraditérias. A anamnese,

-+

aqui, toma forma de um tipo de dialética material: as- |
sim a modelagem seré pensada por Penone como uma

moldagem (no lugar onde todo o pensamento cléssico

REf: F-REUD S Un type particulier de choix d‘objet ch I'h d.
7 1910). Tra
D, Berger,]. Laplancheetal.In:___. La Vie g1 i P (S

: sexuelle. Paris, d.1977)
P-30-51 “Na vid aamorosa normal, B, BUIR, 1969 (ra

2| sobram poucos traqos que indicam indubit®
velmepte ¢ protétipo maternal da escolha de objeto — por ce{xemplo, a predile€5°

que mogos 1M para mulheres & madurag; a libido se destacou relativament

cedo da mée. Em nosso caso. a i i A
- + 20 contrdrio, a libido demoroy- oy
mesmo depois do inicio da puberdade, s

rio;meme conservam a impr essio d
substitutos materiais fa dlme n
n ene reconhecivej i se impg a
Zcon_formaqao do cranio do recém-nasci = e 2 RO 8
aatcnanca deve se apresentar com,,
maternal” “Agradeco Marie Moscovici

que os objetos de amor escolhidos ulte” |
caracteres maternais € se tormam todos |

———“
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opde com Violéncia os dois Procedimentos)® — ¢om

mais precisdo uma moldagem dag mios do modelador

no materid’! Do mesmo modo, a forma extraida do

material serd pensada como resultado de uma explora-
¢éo, de uma escavacio. E esta por sua vez como uma
dialética do substrato, do vazio e da carne que escava:
“Quando se afunda a méo para extrair terra, cria-se um
vazio onde a mao passou: a terra se mistura, a escultura
toma forMa, O vazio da carne torna-se terra”.2

Fazer uma escultura? E entio, para Penone, fazer
uma escavagio. E fazer a anamnese do material onde se
afundou a mdo: 0 que a mao extrai do material néo é
outra coisa que uma forma presente onde aglutinaram-
se, inscritos, todos os tempos do Iugar singular que cons-
tituem o material, de onde ele extrai seu “estado nascen-
te”. Para o escultor entdo, a meméria é uma qualidade
prépria do material mesmo: a maté ria € memoria. Usando
0 carvio - seja ele na forma de um simples pedaqo de fu-
sain —, Penone questiona-se sobre esse fato perturbador
que faz com que o carbono oferega o elemento da mais
ténue diferenca entre a ordem animal, a ordem vegetal e a

“ Cf. WITTKOWER, R. Quiest-ce que Ja sculpture? Principes et procédures
(1977). Trad. B. Bonne. Paris: Macula, 1995, passim. 8.,

“ Cf. PENONE, G. (1978), citado por CELANT, G. Gjusepe Perone, 19, - B
85. “Todo inquérito sobre os vazios pressupde O cheio. Esse disibp pugiria
escultor, porque com seu cinzel, com suas maos, ele'exerce a prgssac:i ;] wirans
0s volumes. O vaso pode ser visto como um st.xbshtuto das m';;is( e
oMo uma soma de impressies, como uma matriz capaz A

Pega 0 yaso) a pele do oleiro.”

© Id. (1989), citado por CELANT, 1989, p. 27. Cf. também p. 2 ¢ %
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ordem : _ p
com a do artista para fazer surgir uma jmagem do Mate.

rial mineral em seu estado nascente — isto é, a da decom.
posigio de corpos animais, até mesmo humanos, que em
tempos imemoriais tombaram eMM terra, aglutinados apg

se tornar turfa e carvao:

Como nasce o carvio? Na multidio, ficamos tdo apertados,
comprimidos, sufocamo-nos uns acs outros, lutamos com
obstinagiio por um pouco de espago, empilhados, espremi-
dos, pisoteados, desinchamo-nos, achatamo-nos, compri-
mimo-nos, reduzimo-nos, penetramo-nos, € assim num
movimento de tor¢io extraimos a luz de nés mesmos; pren-
sados, endurecidos, penetrados mutuamente, tornamo-nos
matéria, matéria dura, mas de onde emana ainda o fedor
explosivo do medo. [...] Estratificagio de homens que se tor-
nam p6, terra, palpebra do olho escondido da visio de coisas

mineral. A meméria do carbono cruzard entj |

advindas. Conseguir ver o olho da terra. *

Mas o escultor investe todos os sentidos do tempo.
Escavar ndo é unicamente abrir a terra para tirar dela coi-
sas mortas ha muito tempo. & também manejar, na terra
aberta - lavfada, “lavorada”, como se dizia antigamente -
uma passagem para formas com meméria de seu devir, de
seu nascimento e crescimento futuros. Foi suficiente pard
Penone criar na terra 0 abraco intimo de uma contraforma

(ou melhor, de uma forma em seu sentido primeiro, qué é

P ey

(dI;E)NSCir:\aIsEbS" Mé?f; - trad. EM. Cattani, In; — Liespace de Ja main. R. Recht

CF.também id, g s oS Musées de la Ville de Strasbourg, 1991, p. 95197
. La structure dy temps, 1993, p- 11. (Vide notan 135) -P

25-26. Giuseppe Penone. Batatas,
realizacio, Garessio. Fotos: cortesia
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1977. Documentagao fotogrd
de G. Penone.

fica da
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o negativo) de sua cabeca e de sementes Vvegetais (abobo.
ras ou batatas), para que sua cabega em estado nascente
pudesse lentamente vir a luz, a partir de um outro lugar
que néo o ventre materno. (Fig. 25-26) A arqueologia dg
material ndo existe separada, aqui, de uma arqueologia
do sujeito que a confronte: consistiria entfio a arte do es-
cultor em escavar galerias, em explorar a memoria de sua
prépria carne e de seu préprio pensamento? Nao nos es-
pantemos de que Penone tenha trabalhado coma hipétese
de uma descida as “minas do cranio”:

Descemos ao cérebro pelo pogo vertical que nos leva a vi-
rias profundidades; a cada parada, galerias conduzem,
pelo raciocino, a escavacio de ideias: uma vez extraidas
sdo trazidas a superficie; quando mais o cérebro é rico em
sedimentos de memdrias, Mais tem galerias, mais para-
das, mais escavagfes ha (Fronti de scavo)*

PENONE, G, “Mineq”
NE, G. €s", trad. F. i

l;n;cg};( (Cdu'.). Strasbourg: Editions b&s(tauuseesam. -

193. Cf. tambey, id, La structyreg el

A u

L'espace de Is main.®
femps, 199.°p. 5

A;Vﬂle de Strasbourg, 1991

SERFOSSIL

A escavacdo oferece, a primeira vista, uma imagem
bastante simples do pensamento. Bastaria dizer que se
“quebra a cabe¢a”® quando se procura “extrair uma
ideia” dela, para dar conta dos adros do pensamento?
Com certeza, ndo. Mas Penone produz essa imagem s
como hipétese de trabalho, o trabalho de manipular, de-
senvolver esculturalmente — isto é, empurrar até seus li-
mites tateis, os mais inesperados, os mais paradoxais e
reVersiveis — as imagens da escavagio, da profundidade,
da interioridade. A propria escultura estard aqUi encar-
regada de tocar o pensamento.

Penone toma um crinio entre suas maos, abre-o,
olha-o. Além das inquietagbes metafisicas ou religiosas
= as de um Diirer, por exemplo ~, além das curiosidades
anatdmicas — as de um Leonardo, por exemplo — €le

ncesa “creuser Ia téte” cujo

45 4«
sim a metéfora da escava-

Quebrar a cabeca” traduz aqui a cxpresséo fra
Sentido literal & “escavar a cabega”, reafirmando as

Sao, (NT)
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2730, Gi
iuseppe Penone. Paisagens do cérebro. 1990. Fita adesiva, carvao.

F '
Otos: cortesia de G. Penone.
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tando o interior desse crinio, um tipo
qual geralmente N&E0 pensamos: nos.
o com uma parede da qual nad,
(parafrasean.

questionaré, escru
de cegueira titil na
so cérebro estd em contat
conhece, que ele ndo vé, que ele nem sente
do Freud, poder-se-ia dizer que “a psique estd em conta-
to, mas nada sabe disso”). Como, entdo, restituir a esge
contato, desconhecido, e, No entanto, intrinseco as “mo-
radias do pensamento”, sua capacidade de inquietacgo
ontolégica, seu possivel potencial de verdade nos
olhando? A resposta é escultura, quer dizer hipétese
técnica, cuidadosamente experimentada, desenvolvida,
encarnada. Sobre o calcario da parede cranialla, Penone
deposita um p6 de grafite — a escolha do Materia] néo
surpreenderd em um tal contexto — procede a uma froftage
delicada dos microscépicos relevos, redes e nervuras da su-
perficie. Essa textura serd recolhida por meio de uma fita
adesiva transparente usada em quatro zolas que rebatem
toda a superficie interna da caixa craniana, como ferramen-
ta Gptica e projetiva (uma espécie de diapositivo tatil, em
resumo). O resultado é mural: quatro grandes painéis que
expostos em um lugar fechado, deservolvem por transpo-
sigd0 precisa, o Contato cego de um cérebro com seu cranio.
(Fig. 27-30) Como se Nosso préprio cérebro fosse capaz de
se tornar méo, de acariciar sua propria bainha matricial

O'instrumento do toque é a mio, a epiderme das méos. %
cex.1tros de captagdo sensorial de nosso corpo situam-5¢
principalmente na superficie e ndo no interior.

T
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S50 C : itui
Nosso Corpo ¢ constituide de partes macias e de partes

duras. A caixa Cfaniana, protecao dura do cérebrg adap-

t(ti-se alfo.l'ma que protege. O 0sso do crénio é um mate-

rial pldstiCo para o cérebro que o constréi e o adapta a
sua forma. O cérebro adere a0 cranio sobre o qual regis-
tra suas pulsagdes, mas ele Nzo tem a possibilidade de ler
a superficie que toca. Pafa compreender a forma da su-
perficie interna do crénio e para ter consciéncia dela, te-
mos que toca-la com as mdos, vé-la com os olhos. Mais
uma vez, temos uma imagem pelo recurso da frottage:
frottage extreMa esta produzida dentro do crénio.*

Surpreendentemente, tendo deixado de lado as
metaforas geoldgicas para o processo muito concreto,
muito direito da frotfage, o artista obtém um resultado
cuja qualidade Visual ainda é - e irrefutavelmente - a
de um campo de escavagles. A froftage, como se sabe,
é uma técnica arqueoldgica por exceléncia: capta os tra-
¢os mais antigos e menos visiveis que sejam. Traz a luz
fosseis de gestos, tempos breves (rastros de animais),
ou tempos longos (formagdes geoldgicas), endurecidos
cOmo em um carvdo. Ora, para Penone, ser escultura,
também ¢é ser féssil: uma marca do tempo, cujo espago
proprio - eu diria melhor: o lugar, 0 adro - inverte ou
reverte todos os nossos marcos familiares; 0 que S€ tor-
na possivel, paradoxalmente, pelo fato de desenvolver
3 intimidade de um gesto ou de um contato.

B gl rional
1 PENONE, G. Limage du toucher. Trad. D. Férault. Amiens: Fonds Régio

d"Ary Contemporain de Picardie, 1994. p. 67.
o S
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O espaco nos antecede: O espaco antecedeu nossog an.
cestrais. O espago prosseguird depois de nds. FossﬂiZar

os gestos certamente, OU provavelmente, realizadgg

um certo lugar reduz o uso potencial do espago, mag
marca o espago mesmo. [..] Criar uma escultura, ¢
gesto vegetal, é 0 rastro, 0 percurso, a aderéncia em py
téncia, o féssil do gesto feito, a agdo imivel, a espera L]

- ponto de vida e ponto de morte. ¥

Questio de escultura? Questdo de adro e quests,
de féssil: o devir-tempo do lugar, o devir-lugar do tem.
po. Questdo, consequentemente, de sedimentos, de in.
tersticios, de contatos. Setia a escultura o lugar onde

tocamos tempo?

Como passar 0 tempo? Falar com uma pedra ou escavar
um espirito? Cavando uma pedra fala-se ao espirito? [..]
Seria entdo de novo o problema do espaco? E dentro de
um espaco que se recolhe o valor do tempo, as memdrias
do tempo; 0 espago pode ser 0 vazio entre a unha e a came,

vazio que se enche de terra.®

Poderia também ser o Vazio entre o cérebro e o ct&
nio que, no espaco de uma escultura, se enchera de p6 de
carvdo. O que esse espaco “froti” fossiliza, o que corr
tam essas reticulagens, essas redes meningeas? Antropd-
logos e paleont6logos fundaram suas reconstituigdes do

“ PENONE, G. (1979 e 1985), citado , b
p- 116 e 158. ) por CELANT, G, Giuseppe Penone,
*¥PENONE, G. La structure du temps, 1993, p. 127.
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desenvolvimento cefalico gog hominideos sop,
tudo das redes meningeas, observadag por jre — ?S-
na face interna de cranios Pré-histéricog # RoIgI:e}r)rSe:lS::\S
articularmente, desenvolveu umg noca 5 &
Z']; retomando a prética das moldagengs Z:;OZ‘;’:;;O iy
! nas -
antigamente usadas con 0 tinico fim de calcular os voly-
mes cefdlicos — fundou uma nova “paleoneurologia” cuja
proposta € unicamente deduzi, das impressges menn-
geas, a prépria filogenia da linguagem humana: ou seja,
a emergéncia, na longa duragio da espécie, de uma orga-
nizagdo cerebral autorizando o “estado nascente” de
nossa lingua articulada.® (Fig. 31-34)

Seria a escultura um lugar onde nos tornamos capazes
de tocar 0 pensamento ou a linguagem nascentes?

® Cf. MALASSE, A. Dambricourt. Les relations ontogéniques entre Ie oo

rocrine et le corps mandibulaire, du Primﬂtefi I'Homme. In:ng'ulﬂe%Z I

société de recherches préhistoriques. Les Eyzies. _XXXVIII. 11?né .i; s (chaos).

L Hominisation et Ia théorie des systémes d ynamiques non &
g A . . 9.

Paris: Institut de Palfontologie humaine, 1992 < schezleshommes

“ Cf. SABAN, R. Anatomie et évolution des veines meningee : 1 Pa-
fossiles, Paris, EN.S B-CT.HLS,, 1984. Id, Aux sources du langage 3

ris: Masson, 1993, p. 169-229.
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O espago nos antecede. O espago arlltecedel’x nosso-s an.
cestrais. O espago prosseguird depois de nOS-.Fossdizar
os gestos certamente, ou provavelm?nte, realizados e,
um certo lugal requz © uso potencial do espago, mgg
marca 0 espa¢o mesmo. [..] Criar uma escultufa, é yp,
gesto vegetal, é o rastro, o percurso, a aderéncia em Po-
téncia, o féssil do gesto feito, a agio imivel, a esperal..)
— ponto de vida e ponto de morte.”

Questdo de escultura? Questdo de adro e questig
de féssil: o devir-tempo do lugar, o devir-lugar do tem-
po. Questdo, consequentemente, de sedimentos, de in-
tersticios, de contatos. Seria a escultura o lugar onde
tocamos tempo?

Como passar o tempo? Falar com uma pedra ou escavar
um espifito? Cavando uma pedra fala-se ao espirito? [..]
Seria entdo de novo o problema do espago? E dentro de
um espago que se recolhe o valor do tempo, as memérias

do tempo; 0 espaco pode ser 0 vazio entre a unha e a carne,
vazio que se enche de terra.®

Poderia também ser o vazio entre o cérebro e o cra-

IO que, NO espago de uma escultura, se enchera de po de

carvao. O que esse espaco “frofté” fossiliza, o que con-

tam essas rletlculage“s, essas redes meningeas? Antropd
loggs e pa eontd]0gos fundaram suas reconstituigies do

“ PENONE, G, (1979 ¢ 1985)
A, 85), citad o por CELANT, G. Giuseppe Penone 198"

“SPE
*PE NO NE G. ;a structure dy temps, 1993 p. 127

——
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desenvojvimento ceflico qog hominide

tudo das redes meningeas, observadas
na face interna de eTanios pré

0S sobre um es-

Por impressges
-histéricos.# Roger Saban

particularmente, deseNyolvey uma nogao de cérebro fos-
sil retomando a pratica das moldagens endocranianag -
antigamente usadas com o tinico fim de calcular os voly-
mes Cefélicos — fundou Uma nova “paleoneurologia” cuja
proposta € uniCamente deduzir, das impressdes menin-
geas, a prépfia filogenia da linguagem humana: ou seja,
aemelgéNcia, Na loNga duracdo da espécie, de uma orga-
nizagdo Cefebfa] autorizando o ~estado nascente” de

nossa lingua articulada.® (Fig. 31-34)

Seria a escultura um Jugar onde nos tornamos capazes

de tocar o pensamento ou a linguagem nascentes?

ge MALASSE, A. Dambricourt. Les relations ontogéniques entre e neu]-
rocl"‘ane et le corps mandibulaire, du Primate 4 I'Homme. In: Bull.ety; ;’e{ dz
So’ae’té de recherches préhistoriques. Les Eyzies, XXXVI, 1?8?, P 7-Ch‘ 7.05).
P ominisation et Ja théorie des systmes dynamiques non Linéaires (c .
aris: Institut de Paléontologic humaine, 1992

“Ct SABAN, R. Anatomie et $volutiondes veines meningees chez ﬁ?g%ﬁf
fossiles. Paris; EN.SB.-C.T.H.S., 1984. Id, Aux soufces du Jangage ;

1s: Masson, 1993. p.169-229.
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31-34. Veias menin
moldagens endocr
gundo SABAN, R
ticulé, 1993, p. 206,

geas de tipo sapiens sobre
ananas pré-historicas. Se-
Aux solrces dy langage ar-

SERFOLHA

Mas tocar ndo € pegar, menos ainda possuir, domi-
nar. Se a obra de Penone pertence bem a arte povera, como
se fala, temos entdo que entender, dentro desta “pobreza”,
uma consciéncia teérica aguda de que a escultura trabalha
com tragos melhor do que com objetos. Seu objeto mesmo
seria 0 trago, no duplo sentido de vestigio e de “estado
nascente” “ponto de vida e ponto de morte” como fala
muito bem Penone. Quanto a impressio- da qual procede
a frottage - ela nomearia, talvez, a necessaria dimensio
heuristica e técnica na qual se desenvolve a inquietagio
escultural de obrar os tracos.

A impressio é humilde. Ela decalca, reporta. Reali-
zando suas frottages, obras de paciéncia e de submissio
as formas ja tragadas, Penone tem, segundo diz, a sensa-
¢0 de realizar uma “leitura” das coisas, leitura compre-
ensiva e cega a0 mesmo tempo, leitura ttil, produtora de
um conhecimento intimo, aproximada, Mas, por essa
mesma razio, privada da distancia habitual a nossas ob-



sio. Fotos: ¢

35-36. Giuse:
1000 x 200 ¢

ortesia de G, Penone

Ppe Penone, Pdp eb,

m. Documentagﬁo fo

733, 1978. Carvio sobre tela,

togrifica da realizacdo, Gares-

jetivag()es.sl Ha de se escolher como se quer conhecer: se
se quer a perspectiva da visdo (“objetiva”), ento, ha que
se afastar, ndo tocar; ou se se quer o contato (carnal), en-
to, o objeto do conhecimento se torna uma matéria que
nos envolve, nos desapega de n6s mesmos, ndo nos satis-
faz com qualquer certeza positiva. Realizando, desde
1978, suas frottages de palpebras — segundo uma técnica
proxima a utilizada para o crénio - (Fig. 35-36), Penone
indicou 0 quanto a decisdo pela impressao significava
para ele um tipo de imerséo tétil no lugar.

A imagem se formava por pressio. Eu projetava a imagem
obtida, tragava-a de novo no espago, repetindo-a para cons-
tituir uma série de acdes, série que me envolvia totalmente,
No entanto, ndo era uma imagem achada alhures. Era meu
corpo que a criava, € eu criava o gesto de tocar. Uma agio
banal, desprezivel, sem valor. De fato, quando percorria de
novo a imagem, ndo acreditava mais em nenhuma das pro-
jecdes. Ao longo de meu trabalho, aprendia mais sobre meu
corpo que sobre a supetficie do muro. Era como andar na
minha pele ¢, ademais, era andar na pele do espago.”

Sl.Cf' PENONE, G. L image du toucher, Trad. D. Férault. Amiens: Fonds Ré-
8lonal d-Art contemporain de Picardie, 1994, p. 4: ”A frottage ¢ tanto lei.tura
€ compreensio quanto gravagao fiel da forma. Ela é imagem direta, imediata,
“nilgem primeira da realidade, primeira leitura e codificacio de uma superficie.
gqag de conhecimento através da pelel..]”

PENONE, G, (1978}, citado por CELANT, G. Giuseppe Peno e, 1989, p. 20. Cf.
tambem ibid,, p. 164: “Uma frottage sobre a folhagem na jungdo dos galhos com
% troncos, sobre as ervas, sobre as folhas, sobre a casca. (..) Capturar 0 ver d"_?:

OTesta, Percorrer de um gesto o verde da floresta. Apagar o verde da floresta.

Crescentar o verde da floresta a floresta mesma.”
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Entre o “eu” e 0 "espago”, s0 ha minha pele. Esta ¢
um receptéaculo, um porta-impressdes do mundo ao re-
dor que me esculpe. E, a0 mesmo tempo, um campo de
escavacdes de meu destino —este do tempo que me escul-
pe. E, por fim, uma escrita de minha carne, um conjunto
de tracos emitidos, desde o interior de meu cranio, por um
pensamento inconsciente ~ pensamento que taMbém me
esculpe. A pele é um paradigma: parede, casca, folha, pal-
pebra, unha ou muda de serpente, e é em direcdo a ela, em
diregio a um conhecimento por contato, que parece se
orientar uma grande parte da fenomenologia escultural
colocada em obra por Penone. Pele-limite ou pele-bolsa,
pele-divisdo ou pele-imersao, pele cega ou pele decifra-
dora de formas - todos esses motivos percorrem incan-
savelmente o trabalho do artista.>

37. Giuseppe Penone. Paisagens do cérebro. 1990, V

inagre e tinta nanquim
sobre papel. Fotos: cortesia de Penone.

Ser escultura seria entdo ser pele? Seria, com mais
precisdo, ser uma pele capaz de atribuir a tudo que ela
toca a relativa perenidade das impressges. Ora quan-
do tocamos uma coisa com a méo, o lugar certo do
contato se torna invisivel (temos que tirar a mao
para ver o que tocamos). Tal é o paradoxo préprio

as imagens-contatos que produzem sua visibilidade
No acontecimento de uma captura cega:

Bt 2de

% Cf. também PENONE G
: ‘NONE, G, (1970, 1974
58,60, 104, etseq,; l’ENONE,(G. LI7 ?7!4

1981), citado por CELANT, G. 1989, P
et seq td, Limage dy {ouche

8.Gi srebro, 1986. Grafite e carvio sobre cartoli-
fucturedy tem 5, 199 63, 115, ! luseppe Penone. Folhas do cirebro, rvic : :
i PR | Mabristol, 32,8 x 47,8 cm. Colegdo do artista. Fotos: cortesia de G. Penone.
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A aderéncia, o elo da ferramenta com a terra, a pressio,

tudo engendra a imagem. Neste momento, a pele dissimy-
la-se a vista, persiste 6 a leitura titil, por contato, e apre-
senta-se entdo a imagem da pressio. E a pele totalmente
desaparecida pela aderéncia que suscita a imagem. A pele
tanto maneja, quanto é manejada: o que depende da elas-
ticidade, da densidade, da flexibilidade e da faculdade
que a matéria tem de se lembrar®

Entende-se porque a frottage pode aparecer aqui -
além mesmo daquele “além da pintura” que Max Ernst
esperava dela®™ — como um procedimento escultural por
exceléncia. Porque ela permite transformar, através da in-
terface de uma pele sensivel, um volume num outro, ta] 0
arbusto, do qual Penone realizou uma frottage, que se en-
contra inteira no volume de um pequeno livro.* A rede de
equivaléncias poéticas caras a0 artista - parede, casca, fo-
lha, pélpebra, unha ou muda de serpente - Ievela-se aqul
em seu aspecto formal e processual de conversdes topicas.
Néo ¢ segundo 0 jogo de uma metéfora, mas segundo a
pregnéancia de uma morfologia, que Penone nos convence
do carater vegetal de suas palpebras, ou do carater cere:
bral de uma simples folha de arvore: (Fig. 37-38)

:grgg;@ (1981), citado por CELANT, G, Giuseppe Penone, p. 104-
4 M. Au-dda i i rit &
Gallimard, 1970. p.23 5-2(,3,e 12 peinture (1936), in: ERNST, M. [crituresPars

* Cf, PENONE, Limage du toycher 1994,
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As Folhas do cérebro, As pélpebras fechadas, a exata defi-

nigdo dos limites e do espaqo, do pensamento, refletem a
noggo de nosso corpo no espaco.

Pélpebras fechadas, definicio do cheio da escultura opos-
to ao vazio do ver.

Palpebras fechadas, hemisférios cerebrais, matérias do
pensamento.

Pélpebras fechadas, isolamento, ilhas do ver.

Pélpebras fechadas, definicio do subsolo, percurso do
subsolo, sedimento de poeira.

Palpebras fechadas, anotagdes do espago.”

Peles, palpebras, invélucros cerebrais: cada um é, no
fundo, s6 um caso limite do outro, segundo uma légica
espacia] que nio deixa de lembrar a cebola de Leonardo.
E todos serio vistos por Penone como tantas cascas ou
folhas - as folhas por si mesmas sendo vistas como “pele
do ar”%® —, porque todas procedem de uma mesma d yna
mis, de um mesmo género de lei morfogénica. E por isso
que o trabalho de Penone pode ser entendido antes de

"PENONE, G. La structure du temps, 1993, p. 67. ) doi
58 Id, p. 119: “As folhas, pele do ar, negativo do vento, éSr:ulde.as, mode ; -
Pelo vento, elementos criadOs no ar pelo ar, folhas cuja tendéncia aés Of:‘;lgs A
Mtersticios tranquilos, 0s men0res recantos, Logo ga o Fl)en,j::ssuelo ar. Secas,
Xiveis, que se opdem 20 yent0, si0 apanhadas, v ~e‘aaes lf
elas se redobram, se amenizam, se enrolam. i emfa 0 af"
&sta do caramujo, os chifres do VentO. Apertar sua p e

al, a concha,




1987-1990 (detalhes). Ago, plexiglas,
terra, 350 x 400 x 370 cm. Fotos: Gerard Rondeau,

39_40, Giuseppe Penone. Sufuras,
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tudo como um trabatho de desenvolvimento das formas,

Desemvolvimento visual, no sentido primeiro do verbo
“desenvolver”, que é de “fazer aparecer” desenvolver
0 que era envolvido ou estender 0 queé e€rIa enrolado
(pensamos, também, no desenvolvimento algébrico,
que traz a Jluz numa série, ou numa funcdo, todos os
diversos termos que ela contém, pensamOs NO desen-
volvimento geométrico que possibilita visualizal num
mesmo plano as diversas faces de um mesmo Volume).
Desenvolvimento temporal, no segundo sentido da pa-
lavra, palavra do “estado nascente” e dos processos de
crescimento. E provével que Penone Veja nesse reculso
4 impressdo, no conhecimento tatil que ela autoriza,
uma maneira de “desenvolver”, a qual ndo é unicamen-
te visual (a projecdo por fora de uma frottage endocra-
niana), mas ainda temporal: como se, por ser doravante
visivel nas quatro paredes de um espago a’quitetural,
as redes meningeas de um pensamento defunto conti-
nuassem a chamar a uma resposta, convocando nossos
olhares, nossas palavras, nossos pensamentos.

SER LUGAR

2]

“Folhas do cérebro”, “pilpebras fechadas”, “anota-
¢ies do espago™ a escultura teria, entdo, valor de pele
naquilo que ela tem a capacidade de desenvolver (por
contato, por frottage, por reporte objetivo):. uma espacia-
lidade que a experiéncia visivel geralmente nao conse-
gue apanhar, abracar. De que espago de estranhamento,
de que lugar se trata entio?

E, antes de tudo, um lugar para se perder- “um cami-
nho que leva a lugar nenhum”. E um lugar onde devemos
andar as apalpadelas, com tatilidade, porque nao temos
os meios de prever suas multiplas ramiticagoes. E um Ti-
zoma, uma coisa que evoca as reticulagens vegetais de um
tubérculo, de uma casca ou de uma folha, as galefias mi-
nerais de uma escavagao arqueologica, 0s vasOs capilares
de minhas préprias palpebras, as sutufas de meu proprio
crénio. (Fig. 35-40) Esculpir, segundo Penone, & andar na
«trilha desaparecida”, é renunciar as fofmas previsiyeis,
é reencontrar um modo de caminhar na inevidéncia do
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terial informe: “Achar a trilha, percorre-la, sonda-la,
mate :

i to é a escultura”.”
afastando os espinhos, isto €a €3

um lugar para perder 0 espaco — para re-
os de uma luva, revirar
Se 0 cranio € um objeto

E, depois,
futa-lo, inverté-lo como 08 ded

todas suas coordenad,g usuats.
escultural por exceléncia, ndo é uniCamente porque

suas formas colocadas na distancia “apresentave]” sao
belas para ser estudadas, seus Volumes sdo interessantes
para ser apresentados.*’ O cranio € um objeto escyltural
pela razio mais essencial, mais organica, segundo a qual
nosso cérebro é incapaz de imaginar sua verdadeira es-
pacialidade — 0 “teto em abobada de berco” oferecendo a
nossa representagio unicamente um substituto facil e
culturalmente reproduzivel® Ora, a impressdo parece o
procedimento material mais adequado para dar conta
visualmente de tal paradoxo: os frottages de redes me-
ningeas (Fig. 27-30) oferecem tanto um desenvolvimen-
to, um reporte preciso do relevo endocraniano, como um
reviramento de suas - inacessiveis — coordenadas espa-
ciais. A sensacdo de lugar, frente a essas obras, emerge
de um tal reviramento: 0 que nos circunda no espaco vi-
sivel, como uma paisagem, é de fato o que circunda, de

:PENONE, G. (1983), citado por CELANT, G. Giuseppe Penone, 1989, p. 154.

: Cf. notadamente MOORE, H. Elephant skull, Genebra, G. Cramer, 1970.

: Rg_f :'PENONEérG&(l 984) gitado por CE.LANT, G. Giuseppe Penore, op. cit, p.
e;p.a go( :omgmal 0 cérebro precisa de espao, incapaz que ele ¢ de imaginar-se em seu
g m}é};?d:amoms razées o hoMem se seNte oprimido em espacos com teto
Ripstnt e "‘eszma do pensamentq, e da Propagagao do pensamento exige
i 'a. Sem diivida esta ¢ a razao pela qual, "o passado, a escultura

ineerida debaixo de arcos, em nichos, no fundo das absides.”
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maneira tatil, N0sso cérebro, na bainha cega de nosso
osso cralliano.

E uma verdadeira paisagem, com suas depressdes, leitos de

rios, montanhas, planaltos, um relevo similar  crosta ter-

restre. A paisagem que nos circunda possuimo-la dentro
dessa caixa de projecoes. E a paisagem dentro da qual pen-
samos, a paisagem que nos envolve. Uma paisagem a ser
percorrida, a ser tateada, a ser conheaida como toque, a ser
desenhada ponto a ponto, como o cego tateia com sua ben-
gala e decifra o espago que o circunda.®

A impressio desenvolve e a impressio revira. Sabe
também se desenvolver organicamente a partir dela
mesma, quer dizer, inverter-se, revirar-se perpetuamen-
te. Penone entdo ndo parou com o processo de frottage:
recentemente moldou um cranio, e moldando o molde,
desenvolvendo e repetindo a operagio varias vezes, aca-
bou formando um tipo de imensa cebola onde se super-
poem as bainhas, as “peles” virtuais do cranio em meta-
morfose. (Fig. 41-46) Pensa-se em um iglu de gesso — é
uma moradia, de certa maneira. E um lugar por excelén-
cia que nos ensina o que “adro” e “moradia” significam:
seria moradia, ndo isto em que moramos, mas isto que
mora em nés e nos incorpora ao mesmo tempo. Esculpin-
do isto, Penone evidentemente revira o espaco.

“ PENONE, G. L image du toucher. Trad. D. Firault. Amiens: Fonds Régional
d’Art contemporain de Picardie, 1994. p. 7.
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41-

46. Giuseppe Penone. A 4rvore das vértebras, 1996. Document
grafica da realizagfo. Fotos: cortesia de G, Penone.

agfio foto-

NOTA

Este texto foi publicado em 1997 no catdlogo de uma exl?osi?éo
apresentada sucessivamente em Nimes (Carré dArt-Musée d’art
Contemporain), Tillburg (De Pont Fondation for Cont(.em'porary
Art) e Trento (Galleria Civica d’Arte Contemporanea) e intitulado
Giuseppe Penone, Torino, Hopefulmonster, 1997, p. 187-210.
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