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A GENESE DA OBRA DE ARTE:

OPERAGOES TECNO-ESTETICAS ENTRE MATERIA E FORMA E SEUS ELEMENTOS

Andréia Machado Oliveira®

Resumo

O presente artigo visa problematizar a génese da obra de arte a partir de
relacbes tecno-estéticas entre matéria e forma, bem como a partir de uma
investigacdo sobre o0s elementos menores que constituem a obra. Tal
abordagem sustenta-se em Gilles Deleuze e Gilbert Simondon e sua filosofia
técnica, considerando a obra de arte como um objeto tecno-estético em
constante formacdo. Entende-se que a obra se constitui ndo taxando uma
identidade a matéria, mas atualizando-a em sua contingéncia, uma vez que a
arte atribui expressividade as qualidades da matéria.

Palavras-chave: obra de arte, tecnologia, matéria, forma, elemento.

Abstract

This article aims to discuss the genesis of the works of art through the techno-
aesthetic relationship between matter and form, as well as through an
investigation into the minor elements which make up the artwork. Such approach
is based on Gilles Deleuze and Gilbert Simondon and their technical philosophy,
considering the artwork as a techno-aesthetic object in constant formation. It is
understood that artwork is constructed, not by limiting identity, but by renewing
possibilities, since art gives expression to the qualities of matter.

Palavras-chave: artwork, technology, matter, form, element.
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O presente artigo aborda a obra de arte em seu processo de individuacdo via uma
ontologia da matéria, indo além de um recorte humano. Esclarece-se que quando se aborda
relacbes entre matéria e forma, néo se trata de um relativismo materialista infundado que aceita
gualquer matéria, em qualquer meio, tomando qualquer forma. Nem de um idealismo que requer
uma forma ideal e se cega as formas implicitas que as matérias aportam. Trata-se de
compreender o que se produz na experiéncia de producdo da obra, bem como na experiéncia

entre obra, artista, espectador, galeria —, com suas matérias, elementos e formas implicitas.

Entende-se que ndo existe a obra em si, mas a experiéncia estética com e na obra, a
individuacdo de matéria-tomando-forma no sistema obra-humano-meio. Nesse sentido, o filésofo
francés Gilbert Simondon (1924-1989) se volta a um pensamento processual sobre a constituicdo
dos objetos tecno-estéticos em constante individuag&o. Sua filosofia técnica direciona-se a uma
ontogénese do ser (individuo e meio) humano e ndo humano, preocupando-se com 0 modo como
as coisas se tornam o que sdo, e ndo com suas configuracfes finais. Pensamento que pode
sustentar uma génese da obra de arte que se modifica ao longo do tempo e ganha existéncia

justamente em seu processo de construcdo matéria-tomando-forma.

A matéria-tomando-forma na Arte

Nascemos dotados de uma forma que ira desaparecer. Somos cria de um exdético paradoxo: a
energia do informe e a fome de forma, hesitante péndulo que movimenta e colore a criagao.

PRECIOSA, 2010, p. 54.

A matéria que se fala aqui é inseparavel da forma, sendo a vida esse constante fazer-se
matéria-forma em todos os niveis. A arte, ao trabalhar sobre a prépria vida, nada mais faz que
explicitar tais relagdes entre matéria e forma. Tal concepcdo vai de encontro a concepgao
hilemorfica aristotélica que pondera forma e matéria como realidades independentes na busca de
um sistema universal de classificagdo, do mesmo modo que separa corpo e alma. Forma e
matéria, na concepcao hilemorfica, sédo duas entidades abstratas e sem relacdo. Desconsidera-
se, na visdo hilemoérfica, a operagdo tecno-estética entre matéria e forma, sendo que ha uma

forma abstrata imposta a uma matéria inerte, uma ideia pré-concebida do artista que se reproduz
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em certo material que a acolhe. Uma experiéncia baseada na estrutura sujeito e objeto, sendo
«esta estrutura identificada com a relacdo basica do conhecedor para o conhecido. O sujeito é o
conhecedor, o objeto € o conhecido» (WHITEHEAD, 1967, p. 175). Existe uma ideia interior e
subjetiva que guia a execucdo da obra e que se externaliza em um objeto com uma matéria
passiva, ou seja, ha uma ideia linear de uma causa assentada no passado que se concretiza em
um efeito no presente. Entretanto, contrario a tal posicdo de um sujeito criador que impde uma
forma a matéria, Oiticica nos fala que:
a obra nasce de apenas um toque na matéria. Quero que a matéria de que é feita a minha
obra permaneca tal como €; o que a transforma em expressdo € nada mais que um sopro:
sopro interior, de plenitude césmica. Fora disso ndo ha obra. Basta um toque, mais nada.
(OITICICA, 1986-1987, p. 95).

Simondon (1964) também se opde a tal visdo dualista hilemérfica; ao contrario, ele busca
unir forma e matéria a partir de uma filosofia da técnica, das operacdes tecnolégicas que
demonstram que forma e matéria pertencem ao mesmo processo, isto é, que «a formacéo é uma
operacdo comum a forma e a matéria em um sistema» (SIMONDON, 1964, p. 23), sendo que
matéria e forma estdo em constante transformacdo. Como em seu exemplo da fabricacdo do
tijolo que para existir precisa de uma relacéo intima entre o barro e o molde, precisando um barro
determinado para um molde especifico, sendo «necessario que uma operacao técnica efetiva
institua uma mediacdo entre uma massa determinada da argila e esta nocdo técnica de

paralelepipedo» (Ibidem, p. 18).

N&o é impor uma forma a matéria, mas, através de uma operacao tecno-estética, efetuar
«um encontro entre duas realidades heterogéneas, e instituir uma mediacdo, por comunicacao
entre uma ordem inter-elemental, macrofisica, maior que o individuo, e uma ordem intra-
elemental, microfisica, menor que o individuo» (Ibidem). H4& uma mediacdo, a preparacdo da
argila j& deve considerar o molde a ser utilizado, bem como o molde fabricado ja atenta ao
material que vai abrigar, ambos sdo preparados para o encontro. «Para dar uma forma, é
necessario construir tal molde definido, preparar de tal maneira, com tal espécie de matéria»
(Ibidem). O molde, a forma ndo € um limite externo imposto a matéria, bem pelo contrario, pois,
caso seja, ele ndo sustenta a matéria. A forma, antes de se tornar um limite externo, ela € uma
requisicdo interna, uma necessidade daquele tipo especifico de matéria, isto €, ndo € uma
estrutura geomeétrica, mas limite de forgas da matéria. «A argila preparada sera aquela na qual
cada molécula estara efetivamente em comunicac¢éo, qualquer que seja seu lugar em respeito as

paredes do molde, com o conjunto das pressdes exercidas pelas paredes» (Ibidem, p. 19).

A matéria ndo é passiva, mas ativa com relacdo a forma, bem como a forma é ativa em
relacdo & matéria. A forma intervém sobre o0 movimento de coesao e composicdo das moléculas,

influenciando na proépria constituicdo da matéria; assim como a matéria comunica e constréi a
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forma que a suporta. Sempre ha relacbes de forca entre forma e matéria. A argila, ao ser retirada
do solo, pelo artesdo, ja tem uma forma; quando ele a sova, ela também ja tem uma forma
conforme suas propriedades; quando a argila é colocada no molde, ela ja solicita determinado

formato do molde, entre muitos possiveis, ndo permitindo qualquer um.

Portanto, «a qualidade da matéria é fonte de forma, elemento de forma que a operacao
técnica faz trocar de escala» (Ibidem). A Ultima forma que se define ndo surge de uma ideia
imposta, ela € uma fase de uma cadeia de transformac¢des que ocorre em nivel molecular de
acordo com sua topologia. A forma ndo pde fim a deformacdo da argila. A deformacdo nos
mostra que ha indmeras formas em formacéo, que ndo se trabalha puramente sobre a matéria,
mas sobre as formas da matéria. O primeiro gesto do artista sobre a matéria ja formada, vai se
desdobrando até a forma final estipulada. A forma estabiliza a deformagéo da matéria em certo
momento, que, posteriormente, torna-se a transformar novamente. Contudo, a forma somente
pode atuar sobre as propriedades que a matéria ja traz, como a argila a ser moldada. Segundo
Simondon,

para que a matéria possa ser moldada em seu devir, € necessario que seja, como a argila
no momento em que o oleiro a pressiona no molde, de realidade deformavel, quer dizer de
realidade que ndo tem uma forma definida, sendo todas as formas indefinidamente.
(SIMONDON, 1964, p. 20).

A operagédo técnica entre matéria, forma e energia em certo meio associado constréi a
obra de arte. A forma estabiliza a deformacdo da matéria; a matéria define a forma; e a energia,
veiculada pela matéria é potencializada pela forma. Como a relacdo matéria, forma e energia
encontra-se em ressonancia interna, a matéria encontra-se tomando forma. A matéria veicula a
energia, enquanto a forma a distribui. O principio de individuagdo nada mais é que a operacdo
entre matéria e forma, sendo que o individuo ndo € matéria mais forma, mas a operacdo em que

a matéria toma forma em ressonancia interna, em trocas energéticas.

Deste modo, a operacao técnica se da pelas propriedades da matéria, pela acdo externa
(gestos) do artista e pela forma como limite e estabilidade molecular. O processo de individuagéo
requer um sistema de matéria, forma e energia em ressonancia interna. Matéria é ressonancia,
«matéria é entdo definida em termos de uma forma-tomando atividade imanente ao
acontecimento de tomar-forma» (MASSUMI, 2009, p.43) e, nessa operacdo, a matéria se forma em
trocas de energia. Assim, «natureza é entdo a universalidade desta imanente forma-tomando
atividade que é matéria: isto é, a imanéncia de cada acontecimento de tomando-forma, como
principio de individuagdo animando todos que vém para a existéncia» (Ibidem). A existéncia
advém do acontecimento, da experiéncia em que a matéria encontra-se em constante tomar-
forma. Deste modo, «nao existe “Alma” imanente na Natureza de Simondon — somente forma-

tomando atividade informativa forma-tomando actividade informal» (Ibidem), em formacéo.
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Se a forma estd sempre em formacgdo, a matéria-tomando-forma, isto implica que a
matéria ja traz formas implicitas como um limite preexistente que determina a operagado tecno-
estética. «E necessario que a matéria esteja estruturada de uma certa maneira, que tenha
propriedades que sejam a condi¢cao da formacao» (SIMONDON, 1964, p. 29). As formas implicitas
sdo topoldgicas e ndo geométricas. A matéria argila ndo pode gerar qualquer forma, mas
somente as possiveis de acordo com suas formas implicitas. Como coloca Wilson,

0s artistas precisam entrar no coracdo da matéria, no corpo da pesquisa. Eles precisam
deixar suas maos sujas (com todas as positivas e negativas conota¢gbes que a frase
sugere). Os artistas necessitam realizar sua pesquisa sobre seu préprio laboratoério,
avancando de seus pastéis para o gosto dos microscopicos, centrifugas e géis. (WILSON
in JONES, 2010, p. 128).

Nas séries de fotografias “InCorpORaCOEs” (2010-2011), da artista brasileira Andréia
Oliveira, fica clara a atuacdo das formas implicitas na obra. Havia uma intencao inicial da artista
de misturar os corpos das diferentes modelos fotografadas, todavia cada modelo foi fotografada
de modo diferenciado: uma com contraste de luz, outra com luz regular; uma com distancias
longas, outras com distadncias bem proximas. Ainda, os corpos das modelos apresentam
caracteristicas bem diferenciadas. No monitor do computador, as modelos se transformaram em
pixels, contudo com diferencas infinitesimais nas qualidades de luz dos pixels de cada modelo
gue solicita em tratamento e formas diferenciadas. As formas implicitas dos corpos das modelos
e dos pixels determinaram séries diferentes. Os corpos das modelos ndo conseguem se misturar,
nao se atrairam e nem se incorporaram, pois suas formas implicitas e seus elementos ndo se

compdem.

Para Simondon, «saber utilizar uma ferramenta, ndo é somente ter adquirido a pratica dos
gestos necessarios; é também saber reconhecer, através dos sinais que chegam ao homem pela
ferramenta, a forma implicita da matéria que se elabora, no lugar preciso que ataca a ferramenta»
(SIMONDON, 1964, p. 30). Com isso se quer dizer que a matéria porta formas implicitas que imp&e
limites prévios as operacdes tecno-estéticas. Na madeira, o limite elemental é a célula que
constitui determinadas fibras; nas imagens digitais, o limite elemental sdo os pixels. Os elementos
trazem formas implicitas que somente aparecem no fazer, na operacao técnica, como, por
exemplo, no corte da madeira. «Essas mesmas formas implicitas, as fibras, podem ser utilizadas
como poros (por seccdo transversal) ou como estruturas elasticas resistentes (por seccao
longitudinal)» (Ibidem, p. 31). Simondon nos explica que:

a porosidade ndo é uma qualidade global que um pedaco de madeira ou de terra poderia
adquirir ou perder sem relagdo de ineréncia com a matéria que a constitui; a porosidade &
0 aspecto sob o qual se apresenta, na ordem de magnitude da manipulacdo humana, o

funcionamento dessas formas implicitas elementares que s&do os poros da Madeira tal

como existem de fato. As variagbes da porosidade ndo séo trocas de qualidade, sendo
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modificagcfes dessas formas implicitas: os poros se fecham ou se dilatam, se obstruem ou

desenvolvem. (Ibidem, p. 32).
Ao mesmo tempo que as formas implicitas delimitam as operagfes tecno-estéticas, elas
precisam destas operagfes para se expressarem. Com isso, matéria e forma ndo se opdem, pois

h& formas implicitas na propria matéria.

O elemento menor da obra de arte

A variedade de cores, de formas, de tons, a variedade das pregas, dos franzidos, dos sulcos, dos
contatos, morros e desfiladeiros, das peneplanicies, a variedade topoldgica singular, que é a pele,
€ descrita 0 mais pobremente possivel por uma mistura compésita, gradual e maleavel, de corpo e
de alma. Cada lugar singular, mesmo banal, forma entdo uma mistura original. Digamos que essas

misturas, quando chegam ao contato, analisam-se ou fazem surgir, de sua composicdo, 0s
elementos simples.

SERRES, 2001, p. 22.

A obra de arte é apreendida a partir do seu modo de existéncia, isto €, a partir de sua
individuacao, de seu tornar-se objeto tecno-estético, como colocado anteriormente. Assim, como
0 interesse deste artigo consiste em abarcar a individuagdo dos objetos tecno-estéticos, obra de
arte, e ndo, os proprios ja individuados, remete-se a sua génese, aos seus elementos
constitutivos. Contudo, faz-se necessario esclarecer a que tipo de elemento aqui se refere.
Diferenciam-se os elementos da arte concebidos na modernidade, por artistas-tedricos como
Paul Klee (2001) e Kandinsky (1979) que buscavam uma andlise formal nos contornos da obra,
dentro da moldura, em que haveria uma tenséo entre os elementos, identificados a priori, como
ponto, linha, plano, textura e volume; ou como Umberto Eco (2001) que fala sobre a
multiplicidade de elementos e leituras que compde a obra; ou, ainda, como Didi-Huberman (1998)
gue aponta para a multiplicidade de elementos que a obra desperta na consciéncia ou no
inconsciente do observador. Busca-se, aqui, os “n” modos de operar de “n” elementos (cor,
textura, palavra, som, ideias, pixel...) em certo meio associado, que ultrapassa a moldura da obra
ou a relagédo estrita obra-espectador, considerando que humano, obra e meio associam 0s
elementos através de uma operacdo tecnologica. A obra surge nesse processo pragméatico
operacional em nivel das moléculas e dos elementos. Em suma, trabalha-se com um método
associativo, via uma tecnologia, que traz e associa elementos dispares em um outro sentido

particular.
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O elemento tanto se propaga como salta de uma época a outra produzindo tecnologias
distintas em cada época em um sentido de progresso. Tal progresso ndo € visto como desejo de
mudanc¢as nem como melhoria, mas como uma concretizacado pelo elemento técnico, isto €,

[...] esse desejo de mudanca n&o opera diretamente no ser técnico; ele opera somente no
homem como inventor e como utilizador; além disso, essa mudanca ndo deve ser
confundida com o progresso; uma mudanga muito rapida é contraria ao progresso técnico,
pois impede a transmissao, sob a forma de elementos técnicos, das conquistas de uma
época para a seguinte (SIMONDON, 1989, p. 70).

O progresso técnico torna-se claro qguando se pensa na arte. Um artista desenvolve o seu
trabalho ndo no sentido de ser melhor do que o artista anterior, de querer mudar para fazer algo
simplesmente diferente ou de querer realizar um desejo estritamente pessoal, isto nos parece
Obvio. Sabe-se que inexiste uma evolu¢do dentro da Historia da Arte, chega a ser absurdo
colocar que Picasso € mais evoluido do que Leonardo da Vinci ou Rembrandt menos que
Duchamp. Entretanto, concorda-se que, no percurso da Historia da Arte, ocorrem didlogos entre
as épocas via os elementos de cada obra, transformando os modos de configuragdo formal.
Pondera-se que o deslocamento dos elementos de uma época a outra visa almejar um progresso

técnico a partir de visbes de mundo construidas em cada sociedade tecnologica.

Cada artista, ao buscar transgredir a tecnologia de sua época, volta-se aos elementos
vigentes em seu fazer, contudo, também, aporta os elementos dos individuos e conjuntos de
outras épocas ou areas distintas. Torna-se inviavel transpor diretamente outros individuos, ja que
obtém-se uma cépia ou um remendo que ndo se adere. O que se pode remeter é ao elemento
gue salta e forma outros individuos e conjuntos. Como o caso do elemento rembrandtiano,
referido pelo diretor inglés Peter Greenaway?, que chega até a atualidade. Greenaway menciona
gue, em seu recente trabalho multimidia sobre a “Ronda Noturna” (1642) de Rembrandt, ele
busca um dialogo entre 0 homem da tecnologia digital e suas particularidades (ele préprio) e o
homem barroco com as tecnologias de sua época, a partir de um elemento da obra: o claro-
escuro de Rembrandt. Investiga, na sua obra, como este elemento rembrandtiano chega no
contemporaneo e se individua. Neste sentido, os individuos e 0s conjuntos pertencem a cada
época, constituindo-se na tecnologia presente, mas os elementos transitam e sdo geradores de
individuacdes. Rembrandt com sua obra falou de sua época, mas também mergulhou no pré-
individual, que ndo tem tempo, buscando e gerando elementos, sendo que seu elemento

continua em movimento, como agora ha obra de Greenaway com a tecnologia do computador.

Ainda, o elemento pode desterritorializar-se em sua prépria época, movendo-se por areas
do conhecimento distintas. Hofstadter, em seu livro “Godel, Escher, Bach: an eternal golden

braid” (1989), aponta proximidades nas constru¢des sobre o finito e o infinito e o paradoxo, nas

% Trabalho apresentado pelo artista no evento Fronteiras do Pensamento — Braskem, Porto Alegre, Brasil, 2007.
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leis do matematico Godel e nas obras dos artistas Escher e Bach. Sabe-se que, inicialmente, as
obras de Escher causaram interesse aos matematicos, crislografos e fisicos e, posteriormente,
aos artistas, uma vez que ndo se engquadravam nos movimentos emergentes na época e
explicitavam leis matematicas vigentes. Suas gravuras ndo sdo mais uma representacao fiel da
realidade, mas sim uma percepcéo do espaco observado através de outras Gticas. Uma grande
parte da obra de Escher esta relacionada com esta sobre-sugestdo do espaco. Entretanto, esta
sugestdo nao € o que Escher pretendia alcancar. Os seus trabalhos séo, antes, reflexos desta
tensdo peculiar, inerente a cada reproducdo, de uma situacdo espacial projetada sobre uma
superficie de um desenho que € uma representacdo imagética estruturada através de algum
modelo légico, portanto, uma ilusdo; ele representa trés dimensfes sobre uma superficie
bidimensional. Escher, embora ligado a matemética, ndo constr6i como um matematico, mas
como um carpinteiro com suas ferramentas através da experimentacdo: metro e compasso
trabalhando sobre os espacgos projetivos. Por exemplo, ele soube, brilhantemente, reproduzir a
superficie de um lado somente — ja idealizada pelo mateméatico Moebius.
A gravura de Escher do passeio das formigas é uma bela representacéo grafica do modelo
gue descrevemos e que Se organiza como uma representagdo geométrica projetiva
matematica. Ao apresentar a superficie de um lado sO, ele mostrou que esta
representacdo espacial carrega em si as formas e a visualidade da nogédo de infinidade e
de continuidade, muito discutidas na matematica do século XVIII (OLIVEIRA,
HILDEBRAND, 2008, p. 177).

Deste modo, Escher explicita uma ruptura com o modelo cartesiano baseado na razéo, na
construcado perspectiva e na “invariancia meétrica euclidiana” utilizada para representar o0s
espacos matematicos e artisticos, desde o periodo renascentista até o inicio da modernidade.
Escher, em seus trabalhos, representa elementos tridimensionais que se deformam pelas
interacbes construtivas através dos suportes bidimensionais. «Hoje, sabemos que as
representacdes euclidianas sdo subconjuntos dos espacos de representacdo ndo-euclidianos e
estes, por sua vez, sao subconjuntos dos espacos de representacdo topoldgicos onde as redes
se organizam» (lbidem). Entende-se que o0 elemento escheriano transita pela arte, pela

matematica, musica, filosofia em varios momentos distintos.

Como polenes, os elementos migram de lugares e onde se alojam nascem formas,

individuos resultantes da propria adaptacao ao meio, ou seja,

0 Unico meio em relagdo ao qual existe uma adaptagdo ndo-hipertélica € o meio criado
pela adaptacdo mesma; aqui, o ato de adaptagdo ndo € somente um ato de adaptagdo no
sentido com que se usa essa palavra quando se define adaptacéo com relagcdo a um meio
que ja é dado antes do processo de adaptacdo (SIMONDON, 1989, p. 55).

www.artciencia.com ISSN 1646-3463



artciencia.com Year VIl . Number 14 . September 2011 - February 2012

No elemento esta a concretizagcdo do processo relativo ao proprio meio. H& uma
adaptacdo do elemento ao meio, contudo, também do meio ao elemento, jA que néo se fala de
um meio dado, mas de um meio concretizado no processo de adaptacdo. Em relacdo a Escher e
a matematica, os elementos transitam na mesma época e se adaptam aos meios associados
distintos da arte e da matematica; se os elementos ndo se adaptassem a esses meios, nao
seriam possiveis tais construcbes, bem como quando os elementos se adaptam ao meio, eles

criam um meio associado concretizado, alterando o proprio meio da arte e da matematica.

Também na producdo de um mesmo artista observa-se o deslocamento dos elementos.
Na obra da artista brasileira Helena Kanaan, percebe-se como o elemento textura se transporta
em diferentes meios. Sobre a pele da pedra (litogravuras), ela descobre os poros da pedra que se
misturam com seus préprios poros e o resultado é a construcao de uma pele transparente no
papel. Mas seu trabalho ndo se finaliza na impressdo da lito sobre o papel, Kanaan transporta
essas peles transparentes para outras materialidades, criando corpos in-formes. Em sua
instalagédo “Impressdes que re-im-pelem” (2009), o elemento textura, que vem da pedra, se adere
em superficies in-formes do latex e, na instalacdo, atinge a pele do espectador. Sua obra é
paradoxal, pois traz sensacdes de matéria viva nas peles que pulsam, mas, por outro lado,
sensacdes de morte nas peles que perdem seus corpos. Deste modo, o espectador é capaz de

sentir as texturas do seu corpo e as texturas das peles em degeneragao pelo tempo.

Outro exemplo, na videoinstalacdo “CoRPosAsSoclaDos” (2009-2010) de Andréia
Oliveira, as imagens mudam de tecnologias, das xilogravuras para a videoinstalacdo, e
elementos séo transportados e incorporados de modos singulares em cada meio tecnoldégico.
Como o elemento textura que se adapta de inUmeras maneiras: adaptado na matriz de gravura,
criando formas gravadas; adaptado no papel ou outras superficies, se multiplicando e criando
novas composicdes; e pode se adaptar no computador ou na projecdo, obtendo diferentes
materialidades. Enquanto as texturas se encontram presentes na Xxilogravura desde o primeiro
momento, no computador, elas precisam ser produzidas. Ao trocar de meios tecnoldgicos, 0s
elementos transformam suas qualidades, criando novas obras. Ou como o elemento méo que
primeiramente pertence ao corpo configurado na xilogravura e, posteriormente, se adere a outras
partes do corpo com outras fungdes construindo diversos corpos, como na videoinstalagdo e nas

fotografias referidas.

Deste modo, coloca-se que 0 que se transporta e se adapta ao meio associado sédo os
elementos que produzem determinados individuos e conjuntos. Simondon refere que ha uma
passagem de causalidade reciproca que ndo é linear, mas a mesma realidade existindo na
maneira de elemento, nas caracteristicas do individuo e do conjunto; movendo-se dos elementos

aos conjuntos e dos conjuntos anteriores aos elementos posteriores que se introduzem nos
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individuos cujas caracteristicas eles modificam. Inexiste uma dissociacdo entre elemento,
individuo e conjunto, e, muito menos, uma hierarquizacao, isto €, ha uma propagacao dinamica
do elemento ao conjunto e vice-versa em constante e reciproca mutacdo. Foca-se sobre o
elemento, pois se compreende que ele detém a génese da obra, e é ele que habita o pré-
individual na individuacdo. Assim, ndo se busca um recorte classificatério do que é o elemento
em cada individuo ou conjunto, mas o0 modo como se produzem as obras decorrentes dos

elementos.

O elemento n&o pode ser apreendido e classificado a priori, bem como ndo pode ser visto
isoladamente, sempre h& heterogeneidade de elementos organizados em séries e que fazem
associagcdes no meio associado, ele é associativo. Quando se habita um lugar novo — cidade,
casa, instalacdo de arte — sdo os elementos que vao tecer as associagbes entre 0 meio
associado que o ser vivo traz e 0 meio associado daquele espago que comporta o tempo.
Existem elementos que se associam rapidamente em outro meio, mas ha outros que precisam de
tanto tempo que o meio ndo suporta. Sdo questbes de velocidade e lentiddo do plano de
consisténcia, como nos diz Deleuze. Por isso, visa-se compreender o elemento ndo em sua
materialidade, mas em sua organiza¢do. Quando o elemento transita em meios tecnolégicos
dissimilares, ele aporta suas qualidades para a organizacdo no novo meio tecnolégico e
constituicdo de novos individuos e conjuntos. Pode-se dizer que a forma de operacdo da
individuacao consiste em: primeiro existe o elemento pré-individual; posteriormente, o individuo
como uma fase da individuacdo em que os elementos se concretizam; por fim, o conjunto que os
individuos constituem e a abertura para novos elementos. Talvez, possa-se estender a Deleuze
(1997) que aponta, no movimento do ritornelo, primeiramente uma disposicdo, uma tendéncia
para algo ocorrer em um plano pré-individual; apds, uma operacdo de territorializacdo, de
formacgéo de algo; e, posteriormente, com o territorio definido, abre-se aos coletivos e aos devires

da desterritorializacgao.

O elemento foge do controle do individuo, sendo paradoxal, pulador, o préprio non-sense.
N&o temos como explicar porque um elemento se adapta ou ndo, ou mesmo como ele se move.
Eles n&o se fixam permanentemente em um meio definido nem em uma época. Eles saltam entre
0s meios associados distintos, em campos, épocas ou tecnologias diferentes; gerando em cada
novo meio associado, novos individuos e conjuntos. Também a dindmica do conjunto produz
novos elementos. O elemento € a-significante antes do encontro, ganha significagdo na
adaptacdo ao meio e composicdo e relagdo com outros elementos. Elementos, entdo, ndo sdo
objetos ou coisas, mas o potencial ou as restricdes nao-atuais que poderiam definir uma
multiplicidade... Assim, ndo somente 0s elementos estdo diferentemente mudando, mas as
relacbes entre esses elementos, estdo elas préprias mudando. Finalmente, eles sé&o

singularidades, que, através dos elementos e das relacbes (ambos diferenciais), realmente
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encarnam termos, formas, qualidades e espécies (coisas, objetos, organismos) (THACKER, 2009,
p. 174). Cada elemento tem sua forma implicita que constréi as singularidades do meio associado
em que se encontra. Quanto mais agucada for a sensibilidade intuitiva do artista para essas
gualidades, mais elementos associativos penetram no novo meio e mais novos elementos podem
ser produzidos pela particularidade deste encontro. A arte atribui expressividade as qualidades da

matéria, sendo que «é 0 material que torna-se expressivo, ndo o artista» (BOLT, 2010, p. 268).

Como, por exemplo, no elemento cor vermelho que por si s6 ndo tem qualquer
significacdo, apenas no meio em que se encontra, podendo estar relacionado as paixdes, a
guerra, ao movimento, a morte, dependendo do meio composicional e do meio cultural em que se
encontra. Como Deleuze (1969) mostrou, existem diferencas entre a qualidade da cor
compreendida pela percepcdo e o sentido da cor compreendida pelo sentido da percepcdo ou
pela percepcdo na percepcdo. Nas arvores existem a qualidade verde e muitos modos de
capturar esse verde pela percep¢ado; mas tem o verdejar da arvore, o tornar-se verde da arvore
gue estd sempre mudando e nos fala da constituicdo da arvore, de seus elementos. Quando se
fala que a arvore é verde, fala-se sobre uma das suas qualidades, mas ao falarmos que a arvore

verdeja, expressa-se o sentido de existéncia da arvore.

A arte atribui expressividade as qualidades da matéria. Nao é impor uma forma a matéria,
mas tornar expressiva a propria matéria, ou seja, ndo é taxar uma identidade a matéria, mas

atualiza-la em sua contingéncia.
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