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Resumo

Gadas, Eloah. Da proposi¢ao ao gesto: dialogos sobre Primeira Pedra de
Matheus Rocha Pitta. Rio de Janeiro, 2023. Dissertacdo de Mestrado -
Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro.

Da proposi¢do ao gesto: dialogos sobre Primeira Pedra de Matheus Rocha
Pitta pretende, a partir de uma analise profunda acerca de Primeira Pedra (2015)
de Matheus Rocha Pitta, articular as multiplas camadas de entendimento solicitadas
pela obra, bem como investigar as dindmicas que envolvem a sua montagem e
exibicdo. Ao se debrucar na pesquisa desta instalagdo escultorica, um estudo ndo-
cronoldgico, porém demasiadamente atento a trajetéria do artista em evidéncia,
ocorre como um efeito de causa e consequéncia. No entanto, para além de um
estudo sobre o artista, 0 aprofundamento acerca da obra permite-nos tracar dialogos
acerca de assuntos relevantes para a producao artistica contemporanea, uma vez que
ndo s6 Primeira Pedra, como também outros trabalhos do artista, esbarram em
conceitos chave para a Historia da Arte: somos conduzidos de modo espontaneo
para uma reflexdo critica sobre autoria, reprodutibilidade, valoragéo e participacéo.
Esta parece ser, sendo, uma das qualidades de Rocha Pitta: a de fornecer contetidos
tdo urgentes para o tempo atual de maneira sutil, estimulando o espectador a
elaborar formulacgdes criticas para assuntos do cotidiano, disponibilizados pelo
artista através de um gesto. Nesse ponto, entende-se que além de uma nocgéo
atualizada sobre o estatuto do espectador, a proposta elaborada por Rocha Pitta em
Primeira Pedra - que implica uma transacdo de uma escultura assinada e datada por
uma pedra ordinaria - desperta também uma suspensdo da ideia tradicional de
escultura. A vista disso, esta pesquisa aponta e elabora sobre as categorias
elucidadas pela obra em questéo, considerando suas remontagens em instituicdes
de diversas naturezas, articulando—a ndo somente com outras obras do artista, mas
também com outros artistas que de alguma forma se entrelacam ao caminhar de
Matheus Rocha Pitta.

Palavras-chave:
Matheus Rocha Pitta; Primeira Pedra; Escultura; Espectador; Arte

Contemporanea Brasileira;



Abstract

Gadas, Eloah. From proposition to gesture: dialogues about Primeira
Pedra by Matheus Rocha Pitta. Rio de Janeiro, 2023. Dissertacdo de
Mestrado - Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catdlica do

Rio de Janeiro.

From proposition to gesture: dialogues about Primeira Pedra by Matheus
Rocha Pitta aims, through a deep analysis about Primeira Pedra (2015) by Matheus
Rocha Pitta, to articulate the multiple layers of understanding requested by the
work, as well as to investigate the dynamics that involve its assembly and
exhibition. The current investigation, although non-chronological, takes into
consideration the artist's repertoire, which enables a deep analysis on the main
object of this study. However, beyond being a study of the artist, this research
allows us to outline dialogues on relevant subjects for contemporary artistic
production, since not only Primeira Pedra, but also other works by the artist, gather
key concepts for the History of Art: we are spontaneously led to a critical reflection
on authorship, reproducibility, valuation and participation. This seems to be one of
Rocha Pitta's qualities: providing urgent content for nowadays in a subtle manner,
stimulating the spectator to elaborate critical interpretations of everyday matters,
made available by the artist through a gesture. At this point, it is understood that in
addition to an updated notion of the status of the spectator, the proposal for Primeira
Pedra - which implies a transaction of a sculpture signed and dated by an ordinary
stone - also suspends the traditional idea of sculpture. In light of this, this research
points out and elaborates on the categories elucidated by the work in question,
considering its reassemblies in institutions of different natures, articulating it not
only with Rocha Pitta's productions, but also with other artists works, which

somehow intertwined with Matheus Rocha Pitta’s trajectory.

Keywords:
Matheus Rocha Pitta; Primeira Pedra; Sculpture; Viewer; Brazilian

Contemporary Art;
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Se eu te contasse sobre

A experiéncia

Vocé acreditaria?

Sobre a experiéncia
Sobre a crencga

Sobre o saber contar

N&o se trata, pois

De verdade ou mentira,
Mas da falta

A sua falta na experiéncia
A falta de fé

O que falta na narrativa
Eu poderia enviar uma imagem
Mas a imagem néo é

Raquel Versieux, breve consideragdo pandémica da movéncia
malemolente, abril de 2020



Introducao

Primeira Pedra, escultura de cimento em formato cubico (7 x 7 x 7 cm), produzida
no ano de 2015 por Matheus Rocha Pitta (Tiradentes, 1980), € 0 ponto de partida desta
dissertacdo. Um dos expoentes da arte brasileira atual, Rocha Pitta é impulsionado
particularmente por uma analise critica acerca dos mecanismos de troca que regem a vida
cotidiana. Através de intervencdes locais e acdes escultdricas (com fotografia, video,
escultura e instalacdo), seu trabalho formula narrativas, e, por meio das imagens e objetos,
cria referéncias relevantes para eventos contemporaneos e passados.

O desejo de Rocha Pitta de compreender o presente leva-o a observar o passado,
desembocando em campos do saber como o da Historia e o da Filosofia. Apesar dos
objetos inventados pelo artista articularem tais disciplinas — sobretudo as que tomam o0s
gestos de trocas como instrumento de investigacao (a economia, a filosofia, a politica) -
eles ndo se restringem apenas a estas areas de conhecimento. A escolha plastica de
produzir os trabalhos a partir de materiais ordinarios, do nosso convivio diario ou “que
estejam ao alcance da mao”, indicam essa necessidade de, mesmo com o olhar atento aos
eventos do passado, se ancorar no momento presente. Logo, Rocha Pitta se apoia nessas
disciplinas para desenvolver ferramentas conceituais e poéticas que permitam acessar e,
por sua vez, investigar, o tempo em que vivemos.

A instalacdo em questdo ja foi apresentada ao publico em trés ocasides: em 2015,
primeira vez em que a obra foi exposta, na Galeria Mendes Wood em Sdo Paulo, na
exposicdo individual de Matheus Rocha Pitta: Primeira Pedra; em 2018, no Espaco
Cultural do BNDES, no Rio de Janeiro, na exposi¢cdo Caminho da Pedra com curadoria
de Luisa Duarte; e em 2019, na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, em S&o Paulo, durante
a exposicdo Primeira Pedra e Acordo que celebrava a incorporacdo da obra na colecédo
da instituicdo. Além da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, outras obras de Matheus
Rocha Pitta estdo em diferentes e renomadas cole¢Ges, nacionais e internacionais, como
€ 0 caso das cole¢Oes publicas do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e do Castello
di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea em Torino, na Italia. Em 2021, o artista entrou

para a colegdo do Instituto Inhotim com a obra Drive-In (2005-1979), e mais



recentemente, em 2022, inaugurou a obra permanente Um Campo de Fome (2019-2022),
na Usina de Arte, em Pernambuco.

Antes de seguir com a apresentacao de Primeira Pedra, parece importante realcar
0s motivos que me levaram ao estudo de uma obra especifica do artista brasileiro, pois a
partir deles sera possivel também entender as escolhas dos debates travados ao longo
desta pesquisa. Compreender as minhas motivacGes, nesse caso, é também estar ciente
dos caminhos que a pesquisa ganhou ao longo do processo de escrita. Por isso, considero
significativo pontuar a minha formacdo em Conservacdo e Restauracdo. Para mim, o
aspecto material das producdes artisticas ganha conotacfes distintas, ndo atreladas de
maneira exclusiva ao seu significado conceitual quando em uso nos diferentes contextos,
mas também as propriedades intrinsecas da matéria, ou seja, suas normativas de validade
e obsolescéncia, aliadas as praticas de conservacao e a manutengdo da obra.

O modo como um determinado material age com o decorrer do tempo, uma
caracteristica inerente aos objetos de arte de qualquer suporte, ndo passam desapercebidos
ao meu olhar. Primeira Pedra me desperta neste lugar: apesar do esfor¢co em ndo me deter
aos detalhes de conservacdo da obra, a sua natureza esta conectada a uma necessidade do
artista em inventariar os gestos a partir da fisicalidade dos materiais dispostos, seja através
do jornal, da escultura de concreto ou da pedra ordinaria trocada. Tais motivos ficardo
mais claros ao longo da escrita, especialmente no terceiro capitulo, quando trato da gestdo
institucional da obra. Mas, de antemao, ressalto que a escolha de me debrucar sobre este
trabalho esta relacionada as inimeras questdes que Primeira Pedra desperta, provocando
dialogos atuais inclusive no tocante a conservacdo de obras de arte contemporaneas.

N&o obstante, acredito que, mesmo me esfor¢ando para néo tratar das questdes
referentes a conservacdo da obra - o que, provavelmente, poderia gerar uma nova seara
de estudo -, mas sim das particularidades despertadas pela Primeira Pedra que conversam
com outros aspectos relevantes para a historia da arte, ndo enxergo os dois campos de
modo completamente desassociados. Creio que ha uma interlocucéo entre os dois saberes
que, a partir da arte moderna e contemporanea com a adesdo de novos materiais a pratica
artistica, tornam-se elementares.

A instalacdo, que retne pequenos cubos de concreto produzidos em série, aponta
para questdes complexas com muitas camadas de entendimento, que védo desde
indagacdes sobre a matéria objetual e investigacdo sobre a natureza da escultura, aos
modos de percepcdo e debates conceituais ancorados nas disciplinas de estudo de cunho

historico-filoséfico. Estdo sedimentadas nela atributos recorrentes nos projetos de Rocha
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Pitta, como a pesquisa do gesto para além da acdo mecanica, a criacdo de circuitos
intrinsecos ou extrinsecos aos objetos, e a participagdo do espectador. Tais
particularidades s&o indispensaveis para compreender a dimensao e complexidade extra
material que o trabalho possui, e este é o principal motivo para que Primeira Pedra tenha
sido escolhida como objeto de estudo. As diversas camadas suscitadas pela obra propdem
reflexBes relevantes para o entendimento da producgéo artistica na contemporaneidade,
mas ndo apenas, também nos desperta para as novas relacdes possiveis entre o objeto de
arte, as instituicdes culturais e o publico visitante.

Ter como foco de analise um trabalho especifico, no entanto, nédo significa ficar
no limiar dele. Buscou-se a todo tempo ir além dos aspectos superficiais da obra, a fim
de examinar o seu conteudo em seus detalhes e nuances. Entendida como uma obra
elastica - o que sera justificado mais a frente nesta pesquisa -, Primeira Pedra nos
possibilita elaborar sobre as condic@es historicas que tornaram possivel a realizacdo de
uma obra aos seus moldes. Por isso, em varios momentos deste estudo foi necessario
estabelecer ligagdes e contrapontos com algumas referéncias importantes para a pesquisa
de Matheus Rocha Pitta como um todo, e ndo apenas na elaboracdo de Primeira Pedra.
De antemdo, vale destacar alguns nomes relevantes que influenciaram direta e
indiretamente o trabalho do artista mineiro: apesar de encontrar influéncias objetivas em
Cildo Meireles - com a nogéo de circulacdo, importante para pensar nos mecanismos de
trocas das mercadorias no mundo - e, Robert Smithson - que a partir da teoria do Non-site
elabora e disponibiliza novas relacdes entre os objetos inventados e os lugares externos
a0 espago expositivo -, notou-se ao longo deste estudo uma tendéncia conceitual partindo
da definicdo de transacdo para Matheus Rocha Pitta, que encontra, via Thomas
Hirschhorn, um entendimento ético acerca das praticas de Andy Warhol e Marcel
Duchamp.

A fim de elucidar possiveis duvidas, sabe-se que entre o artista francés e Matheus
Rocha Pitta existe quase um século de distancia. Ndo cabe a esta pesquisa, portanto,
realizar um estudo cronoldgico da producdo contemporanea a partir do readymade
duchampiano, como uma linha do tempo da Histéria da Arte. No entanto, pretende-se
ressaltar como a descoberta do readymade, aliado a leitura da producédo warholiana que a
compreende em acordo com a realidade, possibilita tecer um aprofundamento tedrico
sobre a defini¢do de transacdo em Primeira Pedra. A transagdo ganha evidéncia pois € a

partir desse gesto disponibilizado que se torna possivel compreender as mdaltiplas
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camadas suscitadas pela obra. Nesse aspecto, 0 ato transacional proposto em Primeira
Pedra é o meio e também o fim.

Primeira Pedra [Figura 1] possui tamanho ideal para acomodar-se em uma mao.
Quando em exibicdo, as esculturas de concreto sdo dispostas no chdo sobre folhas de
jornais do dia anterior. Junto a instalagdo, uma instrugdo: “A primeira pedra que for
encontrada na rua e encher sua médo pode ser trocada por uma destas esculturas. Peca
ajuda ao pessoal da galeria para efetuar a transacdo”. O publico recebe uma oferta de
troca, mas ndo uma troca usual para um objeto de arte, tal como estabelecido pelo
mercado. O artista propGe desmonetizar o valor da sua obra e subverter alguns padrdes.

No entanto, conforme escreveu Sérgio Martins:

As esculturas ndo surgem primariamente como obras de arte baratas e reprodutiveis para
0s visitantes levarem para casa, como se a converséo de obra de arte contemporanea em
consumo de massa oferecesse nada além de uma resisténcia ao status de luxo da arte. Ao
contrario, elas sdo feitas para carregar a marca dessa fissura minima na superficie de uma
reforgada tendéncia ideoldgica ao imobilismo social e politico. Troca-las é tomar parte
dessa experiéncia comunal, mesmo que ndo intencionalmente, como 0s gestos que Sao

destinados a ter uma vida propria.

A instrugdo enunciada na obra - que sugere a participacdo ativa do visitante -
afirma também um vinculo entre o local onde a obra estd exposta e o seu entorno, por
meio do gesto de carregar uma pedra. Ao espectador, o artista oferece entdo a experiéncia
de trazer para 0 espaco expositivo um objeto que pertence ao mundo exterior, e ao fazer
isso, oferece também uma segunda experiéncia: a de sair desse espaco portando um objeto
de arte. Ha ainda neste ato um detalhe igualmente significativo, o de que em outro
contexto o visitante jamais poderia acessar qualquer exposicdo portando uma pedra -
especialmente uma que ocupe o tamanho da sua mdo -, vide que esta € usualmente
identificada enquanto um objeto utilizado para realizar atos de violéncia, uma forma de

arma branca.

! Tradugdo livre. Original em inglés: “Clearly, then, the sculptures are not meant primarily as cheap,
reproducible works for visitors to take home, as if gearing contemporary art toward mass consumption
offered anything but a merely moral resistance to art’s luxury status. Instead, the transaction they set in
motion frames the ideologically reinforced tendency toward social and political immobilism manifest in
such phenomena as gentrification and media-driven moralism. To trade for the sculptures is to take part in
a communal experience, even if unintentionally; as the work suggests, these gestures do have a life of their
own.” (MARTINS, Sérgio Bruno. Reviews: Matheus Rocha Pitta. In: ARTFORUM summer edition, Nova
York, 2015, vol. 53, no. 10).
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Nessa perspectiva, o espectador tem papel indispensavel para que o trabalho nédo
sO aconteca conforme programado, mas também complete o circuito pensado inicialmente
pelo artista. Essa afirmacéo justifica também o motivo da transacdo ser o ponto central de
Primeira Pedra, pois a troca entre o publico e a obra simboliza o inicio, o meio e o fim
da proposta de Matheus Rocha Pitta. O que entra em jogo sdo justamente os multiplos
potenciais despertados a partir da interagdo dos espectadores com a obra, possibilitada
pela disponibilizacdo do gesto de carregar uma pedra. A busca pela pedra ordinaria, no
entanto, ndo termina quando uma pedra nos formatos solicitados é encontrada; ha ainda
que se caminhar com ela em maos até chegar de volta ao local onde a troca podera ser
efetivada. O que acontece nesse caminho é desconhecido. N&o obstante, apds a troca o
espectador também deve caminhar com a outra pedra, esculpida e assinada. Quais as
diferencas, ou melhor, o potencial de violéncia no imaginario coletivo de uma pedra em

estado bruto e uma pedra esculpida?

Fig. 1: Matheus Rocha Pitta, Primeira Pedra, 2015. Imagem retirada do site da Galeria Mendes Wood, sem
referéncia de autoria.

Adentrando ainda mais na questdo da transacdo da pedra ordinaria pela pedra
assinada e datada, uma outra particularidade se revela: a instalagdo ndo supde um nimero
méaximo de producdo das esculturas, pois a troca deve ser factivel de acontecer sempre
que houver a intencdo por parte de algum visitante, de outra forma, a obra perderia seu
proposito. Isto quer dizer que Primeira Pedra possui edicdo aberta, ou seja, as

13



reproducdes dos cubos de concreto acontecem de maneira ilimitada e de acordo com a
demanda de trocas estabelecidas entre o publico e a obra. Nesse sentido, ndo ha como
determinar, por exemplo, quantas esculturas de Primeira Pedra ja foram realizadas e
distribuidas desde o0 ano de sua criacdo. Aqui esta a segunda jogada critica de Rocha Pitta
na contramédo do sistema mercadologico da arte, cuja préatica habitual consiste em alinhar
convengdes para prevenir reproducdes ndo autorizadas de obras, sendo a mais comum
destas a determinac&o de tiragens de edi¢des. Firmar um nimero de reproducdes de um
trabalho garante, em vista do mercado, uma especula¢do em cima da assinatura do artista,
bem como o estigma de raridade daquele objeto.

Apesar de se mostrar avesso as convencgdes estipuladas por um mercado
essencialmente capitalista ao propor tanto que a obra possua edi¢éo ilimitada quanto que
sua moeda de troca seja propositalmente um item que nédo possui valor algum - de acordo
com essa dimensdo econdmica -, ainda assim, Matheus Rocha Pitta se utiliza do
imaginario coletivo sobre a posicdo do artista para garantir que as transacfes acontecam
e, com isso, assegurar que a obra ird completar o seu circuito conforme programado.
Embora este seja j& um tema em transformacdo, ainda é recorrente no senso comum a
noc¢do de artista como aquele que produz manualmente o bem cultural, tendo a assinatura
0 papel de autenticar aquele processo de manufatura. Por isso, por mais que a operagéo
artistica de Primeira Pedra admita a reprodutibilidade infinita das pecas de forma
independente, existe ainda um carater fisico envolto no fetiche da assinatura de Matheus
Rocha Pitta, que estimula o espectador a participar da acdo proposta.

A todo tempo o artista idealizou em Primeira Pedra atrativos para fazer com que
0 espectador neutro, definido por aquele que sem saber da existéncia da exposicéo se
depara com o pedido de troca, decida realizar a acdo solicitada como quem estabelece um
contrato de trabalho ou um acordo. Tendo em vista as dinamicas suscitadas pela obra,
especialmente no tocante da participagdo ativa do visitante e das reproducbes das
esculturas, torna-se importante a compreensao de como tais operac¢des foram realizadas
nas experiéncias mais recentes em que a instalacédo foi exibida ao publico.

Para tal, além de considerar as naturezas distintas dos locais em que Primeira
Pedra foi montada (uma galeria, um centro cultural e um museu), faz-se necessario
também um estudo sobre os desafios da sua gestdo nesses trés momentos. Essa leitura
analitica das exposi¢des anteriores serd importante para compreender também como se

dao as negociagOes entre a obra e 0 espaco a cada novo lugar em que for exibida, uma vez
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constatado que Primeira Pedra agita certos padrdes convencionais no que diz respeito a
fruicdo, manutencdo e salvaguarda de uma obra de arte.

Para dar conta das questdes abordadas acima, foi necessario dividir esta pesquisa
em trés partes. Cabe ressaltar que foi uma escolha de escrita selecionar uma obra do artista
a cada novo capitulo, para criar dialogos e lagos conceituais com o objeto de estudo desta
dissertacdo. Desta forma, outros trabalhos de Rocha Pitta sdo examinados, porém, ndo
pela necessidade de pormenorizar uma linearidade da sua producdo, mas, ao contrario,
para ressaltar e justificar as familiaridades tematicas das quais cada capitulo se propunha
discutir, sem considerar obrigatoriamente uma ideia de linha do tempo.

O primeiro capitulo dedica-se a situar a pesquisa poética de Matheus Rocha Pitta
como um todo, alicergado principalmente no encontro ético do artista com o gesto do
acordo. Ao longo de trés anos, entre 2013 e 2015, Rocha Pitta realizou uma série de 28
estelas de concreto, denominadas de Acordo, que continham imagens apropriadas de
jornais e revistas de pessoas exercendo gestos de contrato como abracos, beijos e apertos
de maos. Segundo o artista comenta em entrevista, 0 acordo foi o primeiro gesto que
chamou a sua atencdo. Na mesma época em que produziu a série Acordo, Rocha Pitta
também produziu uma série de 10 lajes denominadas de Assalto, que continham imagens
de individuos levantando as duas mdos em um sinal de passividade. Através da repeticéo
de imagens, Rocha Pitta nos propde um afastamento dos acontecimentos noticiados por
elas, fazendo saltar a atencdo um gesto isolado. No meio de uma colecdo de imagens de
acordo, a veracidade de cada acordo individual se dilui. E como se todos os acordos
realizados na esfera da obra de arte fossem estruturalmente semelhantes.

A série Acordo se torna importante para compreender os caminhos conceituais
que levaram Rocha Pitta até a elaboracdo de Primeira Pedra em 2015. N&o apenas pelos
imbricamentos éticos acerca do significado de se realizar um acordo nos tempos atuais,
algo que certamente conduz também a pesquisa do artista no decorrer de sua carreira,
chegando a transacdo em Primeira Pedra, mas também para entender as suas escolhas
poéticas e materiais. Existem varios componentes nas estelas de Acordo que se repetem
nas praticas de Rocha Pitta: os jornais, as imagens recortadas e o concreto. Tais escolhas
partem sobretudo do desejo de Matheus Rocha Pitta em estender a vida das imagens de
jornais que, enquanto mercadoria, valem apenas por um dia, como tambem de tirar essas
imagens da dilui¢do do cotidiano e do fluxo intenso de informacdes.

A escolha de utilizar-se de jornais também vem, portanto, de uma necessidade de

dar destaque a materiais cotidianos “que estdo ao alcance da mao”, conforme pontua o
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artista. Este deslocamento imagético promovido a partir do isolamento de gestos, esta
implicado no debate acerca do lugar das mercadorias na nossa sociedade. Existe uma
vontade artistica de realizar infiltragbes em sistemas de consumo, a partir do desvio de
uma ideia, de um conceito, de um gesto, de um objeto ou de um material, que fica em
evidéncia nas proposi¢des de Primeira Pedra.

Ap0s discorrer sobre as questdes amplas da poética de Matheus Rocha Pitta,
destacando assuntos abordados em Primeira Pedra em didlogo com outros trabalhos do
artista, como a série de Acordo e as exposi¢cdes Dois Reais e Drive-In - importantes para
entender a nocao de circuito e mercadoria na sua obra -, 0 segundo capitulo propde um
detalhamento conceitual sobre cada uma das particularidades acentuadas na instalagdo de
Primeira Pedra. S&o elas: transacdo, deslocamento, participacao e reproducéo.

Propositalmente, a escrita deste capitulo caminha de tras para frente ao pensar que
a acdo transacional proposta por Rocha Pitta é a finalidade do trabalho. Em resumo, a
proposicdo de Primeira Pedra pretende tornar possivel a troca entre a pedra ordinaria
pela escultura. Os mecanismos pensados para fazer com que o objetivo final seja
cumprido sdo os meios - dai os deslocamentos, a participacéo e a reproducdo ilimitada de
suas pecas. Justifica-se, portanto, comecar pelo fim, pois é a partir dele que se faz
compreensivel os meios que nos levam até 14, muito embora eles estejam conectados entre
Si.

Tracando paralelos entre tais categorias disponiveis em Primeira Pedra com
outros trabalhos do artista, como Provisional Heritage, Deposicdo e Dois Reais, observa-
se 0 desejo de despertar um olhar critico aos modos de producdo contemporaneo, suas
formas de transacdo e circulacdo, aliados a uma ideia de valoracdo. Nesse aspecto torna-
se importante analisar o que a transacgdo significa dentro da obra do artista, ja que novas
camadas sdo adicionadas em Primeira Pedra quando ha a proposicdo da participacdo
ativa dos espectadores com a obra.

Nesse momento entram em voga outras concepgdes importantes, como a nogéo de
espectador-participante (e, no caso de Primeira Pedra, espectador-colecionador). Embora
o trabalho esteja finalizado no momento em que ele é mostrado ao publico, entende-se
que existem variacOes possiveis do seu aspecto visual que, apesar de seguir um programa
rigido estabelecido por Rocha Pitta, ainda assim foge em alguma medida do seu controle:
por exemplo, pode ndo haver participacdes, o que significa, ndo haver transagdes. E um
risco do trabalho que ele ndo ocorra conforme programado. Para criar essa trama de

significados, outros trabalhos também sdo apontados, como Leite de Pedra, Sopa de
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Pedra e No Hay Pan, em reconhecimento de como essas categorias aparecem de modos
distintos em diversos trabalhos do artista. H4 um retorno dessas questdes que justificam
a importancia delas para a pesquisa do artista como um todo, e que tem em Primeira
Pedra seu significado mais ativo.

N&o obstante, a no¢do de reproducdo parece necessaria para selar as questdes
praticas e conceituais suscitadas por Primeira Pedra, aliadas com uma ideia de
mercadoria e de demanda do mercado. As reproducdes infinitas das pecas, que acontecem
de acordo com a demanda de participacdo entre o publico e a obra, favorecem a
participacdo ativa dos espectadores. Por sua vez, a participacdo se da justamente no
deslocamento deste material no espago-tempo da obra, resultando no ato transacional. A
categoria de reproducdo retorna para a de transagdo como um circuito programado.

Para dar conta de assuntos tdo complexos ao longo da elaboracdo dos dois
primeiros capitulos, outras relac6es entre a obra de Matheus Rocha Pitta e as pesquisas e
producdes de artistas diversos foram sendo estabelecidas. Em diversos momentos foram
sendo construidas conexfes que nos levam para diferentes abordagens da historia:
transitamos em areas do saber que vao desde Karl Marx a Rocha Pitta, passando por
Duchamp, Warhol, Smithson, Meireles, Dias, Oiticica, Manuel, entre outros nomes
importantes para tratar das questdes elaboradas e discutidas ao longo desta pesquisa.

Tendo em vista todas as questdes desencadeadas a partir da dinamica transacional
proposta por Matheus Rocha Pitta em Primeira Pedra, o ultimo capitulo dedica-se
exclusivamente em analisar e compreender como essas operacdes foram realizadas
quando sairam da esfera tedrica e passaram a operar no campo do real. Para tal, um estudo
sobre as trés ocasifes em que a obra esteve exposta, nos anos de 2015, 2018 e 2019, se
faz relevante para compreender as variacGes normativas do trabalho no que diz respeito a
participacdo do publico, bem como a gestdo institucional dos diferentes locais em que a
obra foi apresentada.

Para além de um estudo quantitativo, por exemplo, preocupando-se com 0s
nameros de esculturas que foram produzidas ou a quantidade de trocas que foram
efetivadas no decorrer das exposicdes, interessa neste capitulo analisar as demandas dos
diferentes locais quando consideramos suas naturezas distintas. A pergunta que fica é:
como se comportam 0s espacos da cultura com naturezas distintas - uma galeria, um
centro cultural e um museu - com a exibi¢do de uma obra aos moldes de Primeira Pedra?
Como se comportam os visitantes destes lugares quando ha a proposicao de participacao?

Quais s@o os desafios da montagem e exibicdo desta obra? E, por fim, quais sdo os
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desafios de salvaguarda, no caso da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, que tem essa obra
em acervo desde 2017?

Talvez as perguntas suscitadas ndo tenham uma resposta definitiva, pois a propria
natureza da obra prevé essa elasticidade conceitual. No entanto, elas sé puderam ser
elaboradas e discutidas a partir da realizacdo de entrevistas, ao acesso a documentacéo da
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo e dos catélogos das demais exposi¢es em que a obra
participou. A andlise da gestdo da obra em cada uma das instituicdes mencionadas
também nos auxiliou no entendimento das imposi¢des de negociacdo que Primeira Pedra
requer no ato de sua montagem e salvaguarda.

No momento em que ela passa a integrar o0 acervo da Pinacoteca outras
necessidades surgem. Essa ndo é uma tendéncia exclusiva de Primeira Pedra, outros
trabalhos que possuem elasticidade conceitual, material e temporal se propde a ocupar o
mesmo lugar. A isso se justifica entender as dindmicas complexas de montagem, exibicao
e salvaguarda de Primeira Pedra, pois apesar das particularidades de cada obra, analisa-
la nesse contexto é também refletir sobre como obras com tendéncias similares podem se
comportar em espacos distintos, bem como promover um debate mais amplo acerca da
salvaguarda dessas obras, estimulando sua entrada em acervos de museus, assim como

em colecGes publicas ou privadas.
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1.
Matheus Rocha Pitta: Primeira Pedra (2015)

A incumbéncia de analisar uma Unica obra pode ser complexa. Pense: a quantos
caminhos uma sé obra pode te levar? Esta € uma boa pergunta para comegar, pois 0 que
esta pesquisa faz, antes de tudo, é apostar que Primeira Pedra tem a capacidade de nos
guiar para diferentes e diversos caminhos. Em um mundo de informagdes rapidas - em
que as informac@es estdo ao seu alcance em apenas um clique -, torna-se inevitavel nao
buscar conexdes e interlocu¢fes em outras fontes. Mas ndo como um recurso puramente
tedrico, e sim em uma espécie de aceitacdo das dinamicas globalizadas que, sem duvidas,
impactam nas producdes artisticas contemporaneas. Ou seja, hd um reconhecimento das
muitas articulacdes possiveis em torno de um sé objeto.

Por isso, antes de mais nada, parece importante destacar que a fim de discorrer
sobre as questdes implicadas pela realizagéo de Primeira Pedra, tanto em sua proposi¢éo
como em sua execucdo, faz-se indispensavel tecer ligac6es com autores diversos e artistas
de diferentes geracdes. Dessa forma, anuncia-se que uma analise minuciosa de Primeira
Pedra requer uma avida dedicacdo ao estudo de temas e dialogos que esbarram na
pesquisa de Matheus Rocha Pitta ao longo de sua trajetdria. Porém, ndo com um intuito
de fornecer uma leitura cronoldgica desses acontecimentos, mas sim na tentativa de
buscar em outras areas referéncias que ajudem a investigacdo das diferentes categorias
suscitadas pela instalacdo de Rocha Pitta.

Portanto, o ponto de partida para esta analise ndo se da baseada em impressdes
subjetivas acerca de Primeira Pedra. E fruto de uma revisio dos textos que tratam de
Primeira Pedra especificamente, mas também de todos os catalogos expositivos
disponiveis até hoje de Matheus Rocha Pitta, bem como de relatos diversos e entrevistas.
No meio de tantos textos, a teorizacdo de Rocha Pitta a respeito de sua pesquisa poética
torna-se ndo apenas fundamental, mas, quica, um dos principais recursos para a
elaboracdo desta leitura detalhada, como também uma preciosa fonte para o
direcionamento acertado das conexdes realizadas entre a pratica do artista brasileiro com

outras, como o readymade duchampiano, a pop art warholiana - lida por Rocha Pitta a

19



partir de Thomas Hirschhorn - e a teoria do non-site de Robert Smithson. Faz-se
necessario retornar a textos como O Ato Criador, escrito em 1965 por Marcel Duchamp
e The Philosopher as Andy Warhol, escrito por Arthur Danto em 2004, bem como
pensadores contemporaneos como Thierry De Duve e Martha Buskirk e a propria Teoria
do Non-Site escrito por Smithson em 1968, para tecer tais conexdes entre as pesquisas
destes artistas com a de Matheus Rocha Pitta sem parecer fatidicamente raso.

Ao longo desta pesquisa alguns autores que acompanham a trajetéria de Rocha
Pitta sdo mencionados - Luisa Duarte, Sérgio Martins, Kaira Cabafias, entre outros -, em
seus artigos e textos curatoriais que tratam das dialéticas propostas pelo artista em suas
obras, mas conforme j& pontuado, é o préprio artista quem, em suas falas a respeito de
Sua pesquisa poética e material, aponta os caminhos para as conexdes que a sua
investigacao propde. Dialogando com Rocha Pitta, abrimos espaco para compreender o
pensamento do artista, em suas escolhas e métodos. E a partir da fala dele que
identificamos a razdo primeira de suas obras: a vontade de conseguir isolar um gesto, ou
como menciona o proprio artista, o interesse em disponibilizar um gesto. E por isso que
para tratar de Primeira Pedra comecgaremos pelo Acordo, por ser 0 momento exato em
que o método de isolar os gestos a partir de recortes de jornais e revistas, e a pesquisa
poética e politica articulada por Matheus Rocha Pitta em suas obras se unem e ganham

forma.

A realizacdo de um acordo estd nas relagdes cotidianas: a todo momento
exercemos pactos, convencdes consentidas por duas ou mais pessoas, a partir de uma
comunhdo reciproca de ideias, sentimentos e entendimentos. A carga ética que essa
palavra carrega consigo implica uma compreensao de uma construcdo de realidade, seja
ela em micro ou macro escala. Entre os anos de 2013 e 2015, Matheus Rocha Pitta
realizou uma série de vinte e oito estelas denominadas de Acordo (The Agreement)
[Figura 2].2 As placas de concreto de cerca de 1 m? relinem retratos apropriados de jornais

e anuncios publicitarios, nos quais individuos estdo performando um gesto de contrato.

2 Estela ¢ um termo utilizado na Arqueologia, que deriva do grego STELAE, utilizado para designar objetos
em pedra individualizadas, monoliticos. Sua funcdo era veicular um determinado significado simbdlico,
fosse funerario, méagico religioso, politico, entre outros.
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Fig. 2: Lajes de Acordo. Imagem retirada do site da Galeria Mendes Wood, sem referéncia de autoria.

Em entrevista para Luisa Duarte, critica de arte e curadora independente, em
outubro de 2018, Rocha Pitta conta que o acordo foi o primeiro gesto que chamou sua
atencdo, quando leu a frase de Thomas Hirschhorn (1957) em “Love and Work”, texto
publicado pelo autor em 2004, no qual ele menciona que s6 se muda uma realidade
fazendo um acordo com ela.® O encontro com essa dimensdo ética do acordo se deu antes
de Rocha Pitta comecar a colecionar imagens de pessoas exercendo essa a¢ao especifica,
e antes também de realizar a série de trabalhos de mesmo nome. No entanto, as lajes de
Acordo foram a primeira vez em que o artista isolou um gesto deliberadamente. Segundo
Matheus Rocha Pitta:

“A importancia dessa fala vem de um posicionamento politico diante da realidade: néo se
pode fugir de um problema simplesmente ignorando-o. E uma estratégia que parece muito
simples mas que porém exige uma constante negociacdo com aquilo que chamamos de

realidade, que é algo sempre em construgdo.™

3 «A0 dizer sim, Warhol pos-se de acordo com a realidade social e econémica. Warhol é o artista do acordo.
Acordar, nesse sentido, é confrontar-se com a realidade como ela é. Acordar € a pré-condicéo para que se
aceite ou se recuse algo; s6 acordando é que se pode mudar isso. Andy Warhol era corajoso. Ele cooperou
com a realidade para muda-la. Ele mostrou que a realidade ndo pode ser mudada a menos que vocé se ponha
de acordo com ela”. (HIRSCHHORN, Thomas. Love and Work. Revista Artforum, 2004).

4 ROCHA PITTA, Matheus. Entrevista sobre Primeira Pedra [Dezembro de 2022]. Entrevistador: Eloah
Gadas. Rio de Janeiro, 2022. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo |.
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Nas estelas os jogadores de futebol, as pessoas comuns e os lideres politicos e
religiosos encontram-se hierarquicamente dissolvidos, dispostos lado a lado e canalizados
por um gesto, seja um aperto de m&o, um abrago ou um beijo, como se todos os acordos
realizados nessa esfera da obra de arte fossem estruturalmente semelhantes [Figura 3]. A
veracidade de cada acordo individual no meio de uma colecdo de imagens dilui-se
completamente. Atraveés da repeticdo de imagens Matheus Rocha Pitta faz saltar a atencéo
um gesto isolado, mas que nos possibilita questionamentos para além do conceito ético e
tedrico do gesto em si, mas também da prépria circulagdo de imagens no mundo.

Desprovidas do seu contexto, as imagens se tornam vocabulario visual. Esse é um
recurso comum ao artista, que utiliza do seu vasto arquivo de imagens de jornais para
disponibilizar os gestos que provocam a sua curiosidade. “Através da ideia de
disponibilizar um gesto, tomo distancia do imperativo de produzir resultados. O gesto

estd no meio, é puro meio”, conta Rocha Pitta.®

Fig. 3: Detalhe da laje Décimo Sexto Acordo, retirada do site da Galeria Mendes Wood, sem referéncia de
autoria.

A repeticdo de imagens como recurso artistico esbarram em alguma medida nas

ferramentas que a pop art utilizava e colocam-nos a refletir sobre o impacto desse

5 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta: Caminho
da Pedra. Catalogo de exposi¢do, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018, p. 48.
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movimento na producéo artistica global.® A pop de Andy Warhol (1928 — 1987) talvez
seja 0 primeiro movimento artistico do pos-guerra a trazer a luz a questdo da circulagéo
de mercadorias, tanto utilizando-se da hiperexposi¢do das imagens em seus trabalhos,
quanto transformando as imagens em mercadoria circulada. Os trabalhos de Warhol
partem de andncios publicitarios e de jornais, cuja circulacdo social foi elevada ao
extremo de tal maneira que ndo passam mais de referéncias de si mesmas. A0 mesmo
tempo, quando transferidas para a tela de serigrafia, as mesmas imagens sao reproduzidas

indmeras vezes.

“A serialidade presente em muitos trabalhos do artista também da conta dessa
imaterialidade da imagem que se separa de seu referente, adquirindo uma espécie de
autonomia; pode ser repetida a exaustdo, sendo sempre a mesma ainda que mude certas

caracteristicas periféricas como a cor e o tamanho.””

Vemos essa repeticdo imagética incansavel nas latas de sopa de Campbell e nos
retratos de Marilyn Monroe que Andy Warhol produziu na década de 1960, que, muito
embora nos parecam uma simples utilizacdo de uma imagem popular a exaustdo, trazem
ao debate assuntos como serialidade, repeticdo e valor. Mais adiante na pesquisa serd
notavel a assimilacdo dessas teméaticas com a producdo de Rocha Pitta, mas interessa
pensar que, ao realizar essa producdo em massa das mesmas imagens, Warhol também
assemelha seus trabalhos a uma no¢do de multiplo, muito embora haja diferencas
significativas entre uma obra e outra. Esses recursos séo, de certa forma, uma tentativa de
propagar a arte, numa democratizacdo através da familiaridade visual. O conceito de
multiplo - que explora a ideia de edi¢do limitada -, pretendia ser a oportunidade de tornar
a cultura “elevada” acessivel a todos. Mas apesar das intengdes, a pop art ainda assim

teve a sua producéo assimilada por uma elite da cultura capitalista.

“E provével que, originalmente, o artista pop tenha visto a sua descoberta do banal como
um anti-gesto - como uma provocacdo contra a “elevada” cultura da belas artes, mais do

que como uma provocagdo contra a “baixa” cultura de Hollywood e de supermercado.

® O préprio nome do movimento j4 indica a utilizac&o de signos estéticos massificados da publicidade e do
consumo como uma critica latente para dar forma a arte. No texto “A geragdo Warhol” de Gregory Battcock,
o autor classifica a pop art como um movimento no qual “os novos artistas encontrar-se-d0 no curioso papel
de equilibrar as tendéncias da elite e pesquisar uma forma geral que comunicara mais diretamente os que
precisam aprender mais. O primeiro passo nessa dire¢do - passo que iniciara a descida da supersofisticacdo
em Arte para uma base mais ampla possivel - envolvera uma redescoberta do trivial, do banal, do ébvio.”
(BATTCOCK, 2008, p. 47)

"RIVITTI, 2007, p. 11.
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Contudo, no final, os artistas e suas obras foram arrebatados pelos muitos ricos e pelas

instituigdes por eles controladas.”®

No fluxo de informacdo atual, pode-se considerar que as imagens ndo chegam aos
individuos de modo inofensivo, pelo contrario, muitas possuem teor publicitario - mesmo
aquelas que ndo sdo necessariamente imagens de publicidade e propaganda. Voltando
para as investigacGes de Matheus Rocha Pitta, uma nova relacdo é estabelecida pelo
artista com as imagens, ao isolar delas um gesto especifico. Por um lado, ele “acorda”
com o estatuto da imagem, por outro, busca na repeticdo uma forma de desnaturalizar o
gesto, retirando-o da sintaxe cotidiana do consumo (a foto de jornais e revistas) e
chamando a atenc¢do para a ideia do gesto como meio, tomada como base ndo-explicita
dessa sintaxe. Para lidar com essas questdes, Rocha Pitta criou o conceito de “Dilui¢do

Mimética”:

“Por um lado, as imagens nos demandam um comportamento (demandam uma mimesis,
uma imitacao, sempre direcionada ao consumo), por outro lado elas esvaziam o sentido e
a linguagem, elas diluem quaisquer reflexdes, atritos, hesitacoes, enfim, nessa demanda
de consumo existe um achatamento e uma repressao mesmo do sentido. A ideia entdo é
diluir ndo o sentido, mas essa Mimesis, essa imitag&o, essa demanda, incentivo, drive, por
um comportamento sem reflexdo, sem pausa, automatico e inauténtico. E isso se faz
isolando os gestos, fazendo uma separagdo radical, ou seja, uma desapropriacdo do

contexto para que o gesto esteja disponivel e apropriavel.”®

O conceito de “Diluigdo Mimética” vem antes do gesto, portanto. Ele parte do
desejo do artista de estender a vida das imagens de jornais - que, enquanto mercadoria,
valem apenas por um dia -, mas também de tirar essas imagens de jornais e revistas da
diluicdo do cotidiano e do fluxo intenso de informacdes, ressignificando-as. A curiosidade
acerca dos mecanismos de troca habituais acompanha Rocha Pitta anteriormente ao inicio
de sua producdo artistica. Sua colecdo de imagens esta em construcdo desde 1995/96,
quando era reporter estagiario da Tribuna de Petrépolis.*0

Essas operacdes se reafirmam em outros trabalhos do artista: no mesmo periodo
em que realizava o conjunto de trabalhos nomeados de Acordo, Rocha Pitta tambem

estabeleceu relagdo visual com a palavra Assalto [Figura 4], quando realizou para a

8 BATTCOCK, Gregory. A geragdo Warhol. In: A nova arte. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2008, p. 48
® ROCHA PITTA, Matheus. Entrevista sobre Primeira Pedra [Dezembro de 2022]. Entrevistador: Eloah
Gadas. Rio de Janeiro, 2022. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo | desta dissertacao.
10

Idem.
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ocasido da Bienal de Taipei um conjunto de dez lajes de concreto em que investiga a
natureza do gesto realizado por aqueles que séo assaltados: o ato de levantar as duas maos
em sinal de passividade.!

Ao se apropriar das imagens e desloca-las da sua finalidade, Rocha Pitta
estabelece um vinculo com o componente jornal, colocando-o como uma das fontes
primordiais para a sua pesquisa artistica, seguida da prépria noticia.'> Mas, para além dos
sentidos dos quais a imagem impressa traz, se faz indispensavel pensar a propria natureza
do periddico, que tem em sua existéncia a propriedade de ser uma publicacdo descartavel.
O jornal do dia anterior ndo tem mais valor, pois, no momento em que a noticia esta
impressa, ela ja faz parte do passado.

Fig. 4: Matheus Rocha Pitta, Quinto Assalto, 2014. Imagem cedida pela Galeria Athena.

Nesse ponto é possivel estabelecer um paralelo com outros artistas brasileiros que
utilizam a materialidade do jornal como suporte para sua pesquisa artistica. Antonio
Manuel (1947), por exemplo, tem uma ampla pesquisa na década de 1960 e 1970 acerca

do dispositivo jornal, mas sua implicacdo partia da acdo em escala que o jornal tinha

1 “The Great Acceleration”, ocorreu no ano de 2014, com curadoria de Nicolas Bourriaud. O trabalho
Assalto foi comissionado pela Bienal de Taipei, no Taiwan.

12 1550 porque muito embora a manchete e a noticia ndo sejam ponto de interesse e implicacéo real para
Matheus Rocha Pitta, ainda assim as imagens que as acompanham fazem juz ao seu teor textual. Nesse
ponto, parece interessante pensar que a imagem do jornal ndo existe sem a noticia e vice-versa.
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naquela época, por ser um veiculo poderoso de informagéo. A série Clandestinas (1973)
[Figura 5] ou a exposicdo Antonio Manuel: de zero as 24 horas (1973), sdo exemplos de

como Manuel explorava exatamente o fato de o jornal ter a duracdo de um dia.t3

Tabela de aumento dos beneficios no INPS Selet;ao nao engrena e perde para a Suéc|a

CONFLITOS E MORTES NA ARGENTINA FUZILADO 0 LIDER PERONISTA

Confusao no MAM Deu a louca

PINTOR MOSTRA = HoMem APRESENTA-SE NU No
__POS-ARTE & MUSED — COMO OBRA DE ARTE

fondate:_CaIGSS raETSS

~ Um milhdo de dolares |
para abafar escandalo

matou menor

GHIUIIINHU CONTRA A BIlLIVIA

Sumblslu achou_ 65 ‘milhées e devolveﬁ

ADALBERTO PARA
VICE-PRESIDENTE

Fig. 5: Antonio Manuel, série Clandestinas, 1973. Imagem retirada de: Osério; Manuel. A politica da
imagem. 2014.

13 “Em Clandestinas, o artista insere material visual, gréafico e textual na capa de um diario e o imprime,
provocando mais atritos ao devolvé-lo a circulagdo em algumas bancas da cidade. Em toda a criagdo dessa
série, Antonio Manuel utilizou a redagdo do jornal O Dia, com a intermediacdo de Ivan Chagas Freitas.
N&o era mais o flan que interessava e sobre o qual surgia sua obra, mas a prépria manipulagéo do jornal e
sua circulagdo clandestina. Era possivel comprar nas bancas, sem querer, uma “obra de arte”. Isso durou
até o dono do jornal, Anténio de Padua Chagas Freitas, pai de Ivan e futuro governador do Rio de Janeiro,
descobrir a presenca transgressora do artista na redagdo, produzindo capas falsas para seu diario.”
(OSORIO, Camillo; MANUEL, Antonio. A politica da imagem. Rio de Janeiro: Revista ZUM, edic&o n°
6, julho de 2014).

“Em 1973, o clima politico estava muito tenso ¢ a dire¢do do MAM tomou a posigdo de censurar algumas
obras que participariam da minha exposi¢do. Inconformado, procurei deixar o trabalho que seria um bode
vivo no foyer, fazendo uma associagdo entre bode e body (corpo) e trazendo a lembranca da performance
O Corpo E a Obra, em que me apresentei nu no museu durante o Saldo de Arte Moderna de 1970. Essa
ideia também foi vetada e eu achei que o melhor seria publicar os projetos junto a alguns outros textos,
como um de Décio Pignatari, maravilhoso, sobre Clandestinas. Procurei O Jornal e negociei para que
aceitassem essa proposta e me dessem um encarte de seis paginas inteiras, nada menos que isso. O editor,
Washinton Novaes, bancou a ideia em retaliacdo a demisséo de Reinaldo Jardim daquele jornal, trés dias
antes. Foi minha sorte. Chamei a iniciativa de Exposicao de Antonio Manuel: De 0 as 24 Horas. Era uma
mostra minha para estar nas bancas e, dessa maneira, romper com 0s sistemas oficiais da arte daquele
periodo. O titulo sugeria a duracdo de um dia apenas. Era uma obra descartavel, embora pudesse ser
guardada. A mostra no jornal cumpre a funcéo de disseminar um ruido de informac&o de forma relampago,
com tiragem muito grande, de 60 mil exemplares. Nesse sentido, assemelha-se a agdes de guerrilha.”
(MANUEL, Antonio. Exercicio Experimental da Cladestinidade. In: Revista Select, novembro de 2015).
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A utilizacdo desses meios de comunicagéo para ir contra ao sistema instaurado é
uma marca da pesquisa de Manuel. Em Clandestinas, o desejo do artista de reagir a um
sistema politico e a um sistema estético, ao levar os trabalhos para a rua, sdo notorios. Ao
deturpar o conteddo real das paginas de capa dos jornais O Dia, adicionando imagens e
manchetes diferentes dos originais, Manuel criava um jornal clandestino. A genialidade
estd na duplicidade criada, uma falacia que era dificil distinguir da realidade, j& que parte
do conteudo do jornal era mantida.

“Interferindo diretamente nas paginas, Antonio Manuel rasurava noticias e imagens e
fazia surgir uma multiddo de figuras andnimas, destituidas de identidade individual e
potencializadas como expressdo coletiva. O uso do jornal evidencia o suporte,

impregnado de sentido, sujo, carregado de informacdo efémera e mundana,

deliberadamente publico e claramente politico.”**

De certa forma, apesar de ambos explorarem a qualidade do jornal de ser efémero,
0s contextos historicos de producdo e as motivacdes artisticas de cada um sao diferentes,
muito embora existam nelas certos pontos de contato. O uso dos arquivos fotograficos da
imprensa aproveitando-se ndo somente do seu estatuto pictérico, mas também da sua
caracteristica de ser praticamente um readymade imagético, sao, sem duvida, pontos de
intersecdo entre Antonio Manuel e Matheus Rocha Pitta.

Utilizando desses aparatos em suas lajes e estelas, Rocha Pitta realiza um
deslocamento imagético dos jornais e revistas para as obras a fim de elucidar o debate
sobre 0s mecanismos de troca do capital e o lugar das mercadorias na sociedade,
invertendo o sentido de alguns materiais na escala de valores, sobretudo pela utilizagéo
de materiais cotidianos e ordinarios na confeccdo dos trabalhos.!® Este € um método
encontrado pelo artista para desviar uma ideia, um conceito, um gesto, um objeto, um
material, de um determinado circuito, e com isso romper, ou melhor, realizar um curto

dentro de um circuito geralmente imutavel.

“O trabalho parece ser movido por uma critica aguda ¢ ao mesmo tempo sutil aos

mecanismos de troca do capital e do lugar das mercadorias em nossa sociedade. Indo

14 0SORIO; MANUEL. A politica da imagem. Rio de janeiro: Revista ZUM, edigdo n° 6, julho de 2014.
15 Os materiais utilizados por Matheus Rocha Pitta na confecgdo de suas obras sdo parte de uma economia
primaria, como menciona Luisa Duarte: basica, minima e necessaria. Pedra (Primeira Pedra, 2015), pdo
(No Hay Pan, 2015), sopa (Sopa de Pedra, 2014), leite (Leite de Pedra, 2018), batata (Aos vencedores as
batatas, 2016-2018), jornal, papeldo, geralmente acompanhadas de provérbios e expressdes igualmente
populares.
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além, hd uma incorporacéo de imagens que fazem parte desse sistema de troca e consumo,
no caso imagens de jornal, que no lugar de surgirem esvaziadas de sentido por causa da

sua natureza descartavel, parecem ter ali uma perenidade instaurada. Por um lado sua

carga de informagio se dilui, enquanto as formas dos gestos ali presentes ganham peso.”*®

Adentrar na logica do circuito e dos deslocamentos das imagens, dos sentidos e
dos significados nas obras de Matheus Rocha Pitta, implica de certa forma compreender
0 ponto de partida da disponibilizacdo dos gestos. O Acordo vem justamente deste lugar
ético e incomum, em que para mudar uma realidade insatisfatéria, € preciso antes entrar
em acordo com ela, romper as estruturas, nesse caso, ndo € ir contra ela, mas ir de acordo
com ela. Em acordo, é possivel adotar taticas subversivas de adesdo a uma critica de valor
e fazer com que ela circule.

Na&o a toa, alguns dos trabalhos que comp&em a série de Acordos foram exibidos
juntamente com Primeira Pedra em 2015, na exposicdo de mesmo nome, na galeria
Mendes Wood em S&o Paulo. H& um choque entre os dois gestos disponibilizados, que
produz uma constelacdo de sentidos e vai além da relacdo ética que se estabelece entre os
trabalhos, mas perpassa também por uma relacdo centralizada no questionamento do
consumo de imagens e também do proprio objeto de arte. Primeira Pedra surge de uma
analise gestual descrita na passagem biblica Jodo 7:53 — Jodo 8:1-11 (Pericopae
Adulterae).r” O fragmento do Evangelho de Jodo 8:7 comunica uma acdo gestual que
desperta o interesse do artista, quando Jesus convida quem nunca pecou a atirar a primeira
pedra contra a mulher adultera.*® Na obra, um pequeno cubo de cimento, assinado e
datado, disposto no chdo sob papéis de jornais com noticias do dia anterior, é oferecido
ao publico em troca da “primeira pedra encontrada na rua que encha sua mao” [Figura 6].
Através desta instrucdo, Rocha Pitta convoca o espectador para sair do espago expositivo
em busca de uma pedra, criando um circuito onde performance e escultura coincidem em
um gesto. E esperado que o espectador realize uma transacdo ao trocar uma pedra
ordinaria por uma assinada pelo artista. Nesse intervalo o agente da acdo realiza um gesto
que causa um curto-circuito e, por sua vez, desloca o0 objeto de arte. “Entra no espago

consagrado a pedra ordinaria, destituida de valor, enquanto saem para 0 mundo, sem que

16 DUARTE, Luisa. Gestos em tempos de perigo. In Matheus Rocha Pitta: Caminho da Pedra. Catélogo de
exposicao, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018, p. 46.

17 Episddio biblico encontrado no Evangelho de Jodo. Pericopae Adulterae, em latim; a traducéo livre para
0 portugués seria A Pericope da Adultera.

18 “Aquele que dentre vos esta sem pecado seja o primeiro que atire pedra contra ela”.
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se saiba o destino, as pequenas esculturas em forma de cubo envoltos no fetiche da
assinatura de Matheus”.1°

Ao sair do ambiente controlado da exposicdo, o espectador performa um gesto
pré-determinado, disponibilizado, enquanto procura a primeira pedra a ser trocada pela
escultura, muito embora a experiéncia da busca seja totalmente individual e Unica. O
visitante que acessa este gesto, por sua vez, esta condicionado a certos ritos e modos de
atencéo que deslocam o objeto de arte para um outro circuito, que o arrancam do conforto
do museu ou da galeria, e 0 abrem para 0 mundo de modo imprevisivel: ndo se sabe para

onde ira, como, e na posse de quem estara esse objeto.

Fig. 6: Matheus Rocha Pitta, Primeira Pedra, 2015. Imagem cedida pelo artista.

Curiosamente, o gesto disponibilizado em Primeira Pedra é justamente daquela
pedra que ndo ¢ atirada. “E um ndo-gesto, no sentido de estar distante de qualquer
finalidade”, conta Rocha Pitta. Na cena biblica, o gesto naturalmente violento é iniciado,
porém interrompido. I1sso ndo quer dizer que a violéncia desapareceu, mas foi de algum

modo transformada: “As pedras estavam nas maos, prontas para serem atiradas € nao

¥ DUARTE, Luisa. Gestos em tempos de perigo. In Matheus Rocha Pitta: Caminho da Pedra. Catalogo de
exposicao, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018, p. 39.
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foram. Eu quis dar corpo a esse momento especifico, disponibilizar esse gesto especifico
de portar, carregar uma pedra que ndo ¢ atirada, e sim trocada por uma escultura”.?°

Se para transformar uma realidade vocé precisa estar de acordo com ela, carregar
uma pedra na méo sem atira-la torna-se por si s6 um curto-circuito nesse sistema a fim de
transforma-lo (uma quebra de expectativas de um ato de violéncia). O ndo-gesto de portar
a primeira pedra, € entdo uma transformacéo em acordo com uma realidade de violéncia
pré-existente. Em conversa com Felipe Abdala (1987), ele conta sobre a experiéncia de
portar uma pedra na cidade e a estranheza que esta acdo gera tanto para quem Vvé a cena,
quanto para quem a realiza.?! O ato de transportar uma pedra de um local a outro, em
méos, infere diretamente em uma construcdo de cidade, ndo somente em se tratando do
objeto fisico em si, mas também pensando acerca da propria estrutura social da polis. Em

relato, Abdala comenta:

“Eu néo sei se vocé ja fez essa experiéncia, vocé ja pegou um pedregulho e saiu andando
pela cidade? Faca isso! Porque eu fiz na época do trabalho... Eu ndo lembro exatamente
porque, eu estava andando ali no Estacio e eu vi uma pedra que tinha mais ou menos o
tamanho de um punho e eu peguei e fui andando com ela. E uma sensagao muito esquisita
porque de fato vocé acha que as pessoas vao te olhar como se vocé tivesse ameacando

alguma coisa. Eu me senti um pouco estranho, mas eu me obriguei a fazer isso s6 pra

entender um pouco essa sensagio.”??

Tem-se em Primeira Pedra uma ideia de circuito, na qual a existéncia de um
percurso a ser efetuado, sugere ao espectador estabelecer uma interacdo com a obra de
modo relacional a acdo realizada. Essa no¢do de circuito confere sentido a instalagdo em
questdo, e se organiza como um fio condutor que aparece em projetos variados de
Matheus Rocha Pitta, como um estado ou condi¢cdo que vai além da pura investigacao
gestual. Para além de estarem imbricados nas préprias obras, os circuitos existem na
disposicdo espacial dos trabalhos nas exposi¢cdes. Ou seja, ha o desejo por parte do artista
de que as obras se articulem de forma a criar um circuito expositivo, que se adensa a cada

vez que é percorrido.?

20 ROCHA PITTA, Matheus. Entrevista sobre Primeira Pedra [Dezembro de 2022]. Entrevistador: Eloah
Gadas. Rio de Janeiro, 2022. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo |.

2L ABDALA, Felipe. Entrevista com Felipe Abdala sobre “Caminho da Pedra” [Janeiro de 2023].
Entrevistador: Eloah Gadas. Rio de Janeiro, 2023. A entrevista encontra-se transcrita no Anexo I1.

22 1dem.

23 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta:
Caminho da Pedra. Catalogo da exposi¢éo, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018. p. 44.
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Se focarmos nossa atencdo na palavra circuito por um momento, entendemos as
delimitacdes de um espa¢o sugerido por Rocha Pitta, em uma espécie de movimento
circular, que desloca alguma coisa em uma linha que sempre retorna ao ponto inicial. Em
alguns casos esse deslocamento se da a partir das imagens, em outros, ha um circuito que
desloca o espectador e, por vezes, a propria obra. Para Matheus Rocha Pitta, a ideia de

deslocamento deve ser entendida como um desvio de um determinado circuito:

“Foi o Cildo Meireles que descobriu ou inventou isso, digamos que inaugurou esse campo
de trabalho artistico: ndo mais criar algo novo, mas desviar o existente, porque o valor e
0 sentido ndo estdo dentro ou por trds das coisas ou afetos, mas no modo como essas
coisas circulam, na maneira como as trocas sdo feitas, etc. Esses canais de circulacéo (seja
de valor, seja de afeto) se apresentam muitas vezes como uma realidade que ndo é
construida e que portanto ndo se pode mudar. Mas ao impossivel sempre pode-se opor

uma transagdo. A ideia de desvio vem entdo como uma pequena subversdo desses

circuitos e o deslocamento é capaz de engendrar ou liberar alguma energia (...).”%

Primeira Pedra centraliza questdes importantes no discurso programético de
Matheus Rocha Pitta, e ressalta alguns referenciais histéricos que o artista carrega em sua
bagagem, principalmente no que diz respeito a utilizacdo dos objetos de consumo, para
levantar debates acerca do valor das mercadorias e dos seus mecanismos de trocas. A se
pensar, o gesto solicitado em Primeira Pedra gera um certo desconforto no espectador,
pois advém de uma proposta irbnica quando consideramos a sua disposi¢cdo dentro de
galerias e museus, ja que esbarram nas noc¢des de valor da obra de arte e seus sistemas de
transacdo. Além do desconforto do espectador em carregar uma pedra pela cidade,
conforme cita Abdala, ainda tem que ser pensada a logistica contraventora de adentrar
nesses espagos museais portando um objeto, e, sair com outro - considerado aqui um
objeto musealizado, portanto, obra de arte.

Em diferentes medidas, Cildo Meireles (1948) traz a luz esse pensamento sobre
0s mecanismos de transacdo, informacao e mercadoria, a partir de inser¢des diretas em
determinados espac¢os de producdo industriais relevantes na década de 1970, apoiado, de
algum modo, em uma logica do readymade. As décadas de 1960 e 1970 foram
efervescentes no Brasil, sendo um periodo de producdo com muitas elaboragdes

experimentais de varias naturezas, que impactaram uma producédo artistica geracional,

24 ROCHA PITTA, Matheus. Entrevista sobre Primeira Pedra [Dezembro de 2022]. Entrevistador: Eloah
Gadas. Rio de Janeiro, 2022. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo |.
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mas também trouxeram significativas mudancas comportamentais e conceituais sobre a
arte brasileira como um todo. Os artistas que pensavam a arte experimental, termo
cunhado por Mério Pedrosa (1900 - 1981) para caracterizar uma série de proposi¢des
artisticas que se desenvolviam sobre um “campo aberto”, estavam de certa forma
dispostos a pensar a arte como um campo de questionamentos com possiveis dialogos
com outras areas, buscando alternativas que rompessem as categorias estabelecidas da
arte e, com isso, questionassem o proprio conceito de arte.

Quando trazemos para observacdo a obra Inser¢ées em Circuitos Ideoldgicos
(1970), esbarramos no comentario de Rocha Pitta sobre o campo inaugurado por Cildo
Meireles.?® A obra se divide em dois projetos: Projetos Cédulas [Figura 7, Figura 8] e
Projeto Coca-Cola [Figura 9], onde o papel-moeda era carimbado com instrucdes e
opinides e devolvidos a circulacdo; e gravacOes de informacdes, mensagens criticas e
instrucdes eram adicionadas em garrafas retornaveis de Coca-Cola. Esta poética
estabelecida por Meireles levava em consideracdo a situacdo politico-social da época,
pois possibilitava levar a mensagem para um maior nimero de pessoas, sem que fosse

interrompida ou censurada por algum controle do Estado.

(ANRRRRRSRRRRHRRRES

Fig. 7: Cildo Meireles, Insercdes em Circuitos ldeoldgicos (Projeto Cédulas), 1970. Imagem retirada do
site do MoMa (Museum of Modern Art).

2 Insercdes em circuitos ideoldgicos tém inicio em 1970 e continuam a ser feitas ao longo dos anos
subsequentes.
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Fig. 8: Cildo Meireles, Inser¢es em Circuitos Ideoldgicos (Projeto Cédulas), 1970. Imagem retirada do
site da Galeria Luisa Strina.

A escolha artistica de inserir mensagens, gravacdes e carimbos em determinados
circuitos especificos de valor, de transagdes comerciais e monetarias, pde o trabalho de
Meireles longe das metaforas de representacdo, mas nas coisas que existem, em objetos
que continuam a fazer parte do meio que criticam/problematizam, e em funcdo do que
esses objetos modificados poderiam provocar em um corpo social. As obras ndo eram
produzidas para serem inseridas no espaco institucional de galerias e museus, mas o
oposto, havia a intencdo de inserir a arte no meio social, atuando sob os objetos industriais
e devolvendo-os ao seu sistema original de circulacdo. Meireles aproveitava-se das rotas
de circulacéo praticadas pelo meio, ndo somente para propagar a sua mensagem, como

também para discutir as estruturas de poder ali estabelecidas.

"Existem na sociedade determinados mecanismos de circulagcdo (circuitos): esses
circuitos veiculam evidentemente a ideologia do produtor, mas a0 mesmo tempo sdo
passiveis de receber inser¢des na sua circulacdo: e isso ocorre sempre que as pessoas as

deflagram."?

A decisdo de usar o dinheiro como suporte facilita a difusdo do trabalho na
circulacdo social, quando comparado ao primeiro projeto das garrafas de Coca-Cola, pois
a quantidade de adesivos colados por uma pessoa sob as garrafas, em meio a quantidade
de garrafas liberadas para circulacdo pela industria diariamente, torna-se infimo. Nesse
sentido, os carimbos nas cédulas tornaram a pratica mais eficiente e rapida. Outro ponto

26 MEIRELES, 1970, apud CALIRMAN, Claudia. Arte brasileira na ditadura militar: Antonio Manuel,
Artur Barrio e Cildo Meireles. 12 ed. Rio de Janeiro: Réptil, 2013, p. 125.
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a ser destacado é que o uso do dinheiro como suporte para mensagens anénimas, ditos
populares, etc., no Brasil ja era uma pratica comum. Logo, é relevante notar que o que
Meireles faz é apropriar-se desse circuito existente, fazendo com que as mensagens

inseridas por ele se misturem com os comentarios anébnimos.

"Do meu ponto de vista, o importante no projeto foi a introdugado do conceito de ‘circuito’,
isolando-o e fixando-o. E esse conceito que determina a carga dialética do trabalho, uma
vez que parasitaria todo e qualquer esforco contido na esséncia mesma do processo. Quer
dizer, a embalagem veicula sempre uma ideologia. Entdo, a ideia inicial era a constatacédo
de ‘circuito’ (natural), que existe e sobre o qual é possivel fazer um trabalho real. Na

verdade, o caréter da ‘inser¢do’ nesse circuito seria sempre o de contrainformagio."?’

-_—

“TANKEES GO HOME!

INSERCOES EM
CIRCUITOS IDEOLOGICOS

1- Projeto Coca-Cola

Gravar nas garrafas
informagées e opinides
criticas e devolvé-las a
circulagao.

WHICH IS THE PLACE
OF THE WORK OF ART?

C.M.5-70

Fig. 9: Cildo Meireles, Insercdes em Circuitos Ideolégicos (Projeto Coca-Cola), 1970. Imagens retiradas
do site da Casa Daros.

E interessante pensar a ideia de circuito enquanto conceito quando transferimos
essa nocao aos trabalhos de Rocha Pitta. Apesar de terem finalidades distintas, é possivel
estabelecer uma relacdo pela associacdo entre uma insercdo (para Meireles) e uma

transacdo (para Rocha Pitta), que culmina em uma acdo propositalmente imposta e

2" MEIRELES, Cildo. Insercdes em circuitos ideoldgicos (1970). In: MEIRELES, Cildo; BRITO, Ronaldo;
SOUZA, Eudoro de. Cildo Meireles. Rio de Janeiro, Brazil: Funarte, 1981, p. 24.
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sugerida em um determinado circuito pre-fixado (seja ele qual for). Insercdes em circuitos
ideoldgicos lida muito diretamente com os circuitos da producdo industrial,
aprofundando-se em uma dinamica da informacgéo, circulagdo e industrializacdo
inflacionada pela globalizacéo, enquanto Primeira Pedra, apesar de também lidar de certa
forma com essas indagacOes, se detém mais a questionar o proprio circuito e valorizagao
da arte - algo que, inclusive, essa série de Meireles ia na contramdo, muito embora 0s
objetos tenham atualmente destino certo em museus, colecdes e galerias.

Analisar os circuitos que as obras mencionadas impactam, e a maneira de operar
as acOes sobre eles, evidencia o afastamento temporal e historico entre os dois artistas,
mas, ainda assim, indica um desejo mituo de um resultado que provoque “uma pequena
subversdo”, que desloque ideias, conceitos, 0bjetos, imagens, pessoas ou quaisquer outras
coisas que outrora se encontravam engessadas nessa roda. O deslocamento, tal como o
circuito, se estabelece como um conceito, mas para além, torna-se um elo importante para
compreender as dindmicas e operagdes realizadas por Rocha Pitta.

Em Drive-In, exposicdo individual do artista na Galeria Novembro Arte
Contemporanea em 2006, essa ideia de deslocamento em um circuito se realizava no
transito dos visitantes entre o estacionamento no subsolo e a galeria. A exposi¢do assume
uma carga de site-specific, comecando pelo estacionamento que ficcionalmente simula
uma caverna, cheia de ruidos, marcas, e residuos de uma ruina urbana. Ali dentro, uma
Belina 79 [Figura 10] transformada pelo artista em uma espécie de galeria, sem bancos e
com os vidros modificados, em que o artista expunha imagens e noticias de jornais de
cavalos perdidos na cidade. Em seguida, o espectador é convidado a dirigir-se a galeria,
que ficava dentro do Shopping da rua Siqueira Campos, uma das principais avenidas do
bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro. Conforme menciona Luiz Camillo Osério em
texto critico sobre a exposi¢do: “No caminho da exposi¢do vivemos a tensdo entre o
tempo marcado do estacionamento e o tempo suspendido do shopping”.?® Dentro da
galeria, imagens das paredes do mesmo estacionamento com desenhos que remetem ao
tema da simbiose entre caverna, carro e cavalo [Figura 11], e um video, com cenas de
dentro do carro em que sdo avistadas cavalos transitando pelo ambiente. Segundo Rocha
Pitta, “mais do que um deslocamento fisico, esse caminho se estabelecia também como

um deslocamento temporal, carregado de antecipagdes, expectativas, frustragdes”.?® O

2 0SORIO, Camillo. Relato alegérico de uma época em transito. In O Globo, 12 de fevereiro de 2006.
29 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta:
Caminho da Pedra. Catalogo da exposi¢éo, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018. p. 44.
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flanar do espectador de um lugar a outro é disponibilizado entdo como uma experiéncia,
e o proprio titulo da exposicdo Drive-In sugere um dirigir-se para dentro de um lugar que
¢ a0 mesmo tempo real e ficticio, criado pelo artista. “Essa deambulagdo do Drive-In, por
exemplo, encontra na Primeira Pedra sua expressdo mais sintética”.3°

Voltando a atencdo para Primeira Pedra, é observado que pousar a pedra
encontrada na rua sob as paginas de jornais é um ato com muitas camadas, tanto para o
trabalho de Rocha Pitta, que se modifica e existe a medida que ha a participacgéo ativa dos
visitantes, mas também para o proprio espectador que assume um lugar novo nesse
circuito de espectador-participante. Outro detalhe curioso, € que o ato de retirar a
Primeira Pedra do ambiente expositivo faz com que o espectador assuma também o papel
de espectador-colecionador.

Quando a transacdo entre artista e espectador se estabelece através do gesto
disponibilizado, constitui-se uma espécie de contrato de trabalho, como pontua Luisa
Duarte. Nesse ato, testemunham-se uma série de “pequenas subversdes”, ¢ a instalacdo
se realiza no constante deslocamento material das esculturas. “O contrato de trabalho é
uma inclusdo do pablico como agente escultor, e a escultura é literalmente construida
socialmente, no fato eminentemente social que ¢ a exposi¢do de uma obra de arte”,

comenta Matheus Rocha Pitta sobre Primeira Pedra.

Fig. 10: : Matheus Rocha Pitta, Drive-In (detalhe), 2006. Imagem cedida pelo artista.

30 1dem.
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Fig. 11: Matheus Rocha Pitta, caverna < carro < cavalo (série de diagramas para Drive-In), 2005. Imagem

cedida pela Galeria Athena.

A proposta de acdo sugerida aos visitantes em Primeira Pedra adiciona também
uma camada urbana ao trabalho, colocando-o dentro de categorias distintas como cidade,
mercadoria, arte e vida, em uma constante dissolugdo de um objeto e a sua subsequente
atualizacdo. A partir dos deslocamentos sugeridos (da pedra, do visitante e da obra),
Rocha Pitta instaura uma dissimetria temporal. Em 2012 o artista expds o projeto Dois
Reais [Figura 12] no Paco Imperial, na cidade do Rio de Janeiro. A instalacdo parte de
uma noticia de que o entulho oriundo da implosao de uma area do Hospital Universitario
da UFRJ, havia sido adquirido por um valor simbdlico de um real pela empresa Britex
[Figura 13]. O segundo real corresponderia entdo a interven¢do do artista, que comprou
da empresa trés carregamentos do material em diferentes gradacfes. Uma vez no Paco
imperial, o material é reconfigurado. “Muda o tipo de obra - ndo € mais construcéo civil,
mas obra de arte -, mas o ciclo de vida da brita permanece intacto: a exposicdo € apenas
uma parada nesse circuito (...). A instalacdo é, portanto, essa pausa descompassada entre

algo ja ocorrido € algo ainda por ocorrer”.3! Dois Reais sintetiza tudo o que foi debatido

3L MARTINS, Sérgio Bruno. Matheus Rocha Pitta: Dois Reais. Catalogo da exposicéo, 2012. p. 39.
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até o momento: o que importa no material da instalacdo ndo é sua pausa temporal em um
museu, mas sim a sua reencarnagao enquanto brita, nesse circuito de consumo pré-fixado.
Ou seja, o material exposto permaneceu no radar comercial da empresa Britex, o que faz
com que as esculturas produzidas para a exposicao, sejam esculturas de carater efémero,

mas “isso ndo se deve a natureza do material da brita ou a uma bravata ingénua contra o

mercado de arte, mas a decisdo de reter esse carater de mercadoria da brita”.32

Fig. 12: Exposi¢do Dois Reais, Paco Imperial, Rio de Janeiro, 2012. Imagem retirada do Catélogo da
exposicao.

Guardadas as devidas proporg¢des, Drive-In, Dois Reais e Primeira Pedra colocam
0 espectador em uma confrontacdo com o espacgo urbano, através de uma ruptura nas
barreiras ideologicas entre o interior e o exterior. Pode-se dizer que ambas as instalagdes
do artista buscam relacionar os objetos que advém de um espaco outro que ndo o do museu
e da galeria, seguindo uma ldgica do readymade, porém lidando com uma ideia que pode
ser tambeém assimilada a Teoria do Non-Site, de Robert Smithson (1938 - 1973). Os Non-
sites lidam com a ideia de reunir materiais de diferentes localidades que, quando
deslocados do seu sitio original, ganham uma outra conota¢do. Os Non-sites remetem a
um local especifico, que, geralmente, estdo a uma certa distancia do local onde estdo

%2 |bidem, p. 42.
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expostos. “Como Smithson coloca em sua nota ndo publicada de 1968, “os dois lados

estdo presentes e ausentes a0 mesmo tempo”.33

Fig. 13: Detalhe da obra Estela #4 (ampulheta), 2012. Imagem retirada do Catalogo da exposicao.

“Nos Non-sites, a obra de arte &, ao contrario, uma ocasidao de deslocamento - um
deslocamento da obra de arte, que esta tanto aqui quanto em outro lugar, e um
deslocamento do espectador, que esta aqui porém confronta-se com um outro lugar e com
o fato de que existe uma viagem implicita (ou a viagem ficcional, ou, como Smithson
também chama anti-viagem) para aquele outro lugar incorporado ao trabalho (...) No Non-
site, 0 espago da galeria se torna um espaco para pensar sobre deslocamentos. A obra de
arte acontece na anti-viagem entre o “aqui”, presente mas de alguma forma ¢ irreal,
deslocado, e 0 “l1a” que existe de maneira indiferenciada mas agora se constitui como alvo

pelas amostras e indicagdes oferecidas no estranho, deslocado “aqui”.”®*

3 Traducdo livre. Original em inglés: “As smithson put in an unpublished note from 1968, “both sides are
present and absent at the same time” (NAGEL, 2012, p. 117).

34 Traducdo livre. Original em inglés: In the Non-sites, the work of art is instead an occasion for
displacement - a displacement of the art work,which is both here and elsewhere, and a displacement of the
viewer, who is here but confronted with an elsewhere, and with the fact that implied travel (or fictitious
travel, or as Smithson also called it, anti-travel) to that other place is built into the work. (...) In the Non-
site, the gallery space becomes a place for thinking about displacement. The art work happens in the anti-
travel between a “here” that is present but somehow unreal, displaced, and a “there” that exists in
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Em Primeira Pedra, para possuirem uma obra de arte assinada e datada por
Matheus Rocha Pitta, os visitantes devem levar para dentro do espaco expositivo uma
pedra que caiba na palma da sua mao. Esta pode ter sido coletada das redondezas do
espaco onde acontece a exposicdo da obra, ou até mesmo de algum outro local cujo
visitante passou em outra esfera temporal. Essas adi¢cbes de camadas realizadas no
trabalho de Rocha Pitta, principalmente pela acdo de descansar a pedra ordinaria, que
seria atirada contra a mulher adultera, demonstra a tamanha complexidade do ato, que por
fim, cessa um gesto violento do qual a passagem biblica se refere. O artista
recontextualiza o gesto de atirar uma pedra, ao trazer essa referéncia histérica para o
momento presente, indicado ndo apenas pelo ato transacional em si, mas também pelas
folhas de jornais, que, de certa maneira, localizam o espectador naquele espaco temporal
através da visualizacdo de imagens do seu cotidiano. Esse olhar atento ao passado,
distante ou ndo, que antecede a prépria execucao do trabalho de arte, € um mecanismo
frequente de pesquisa do artista, que busca referéncias nas disciplinas de Histéria e
Filosofia como ferramentas conceituais para acessar e compreender o tempo em que se

vive.

undifferentiated form but is now constituted as a target by the samples and indications offered in this
strange, displaced “here” (NAGEL, 2012, p. 122).
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2.

O objeto transacionado

Garrafas de Coca-Cola, pdes, geleias, garrafas de leites, biscoitos recheados,
garrafas de vinhos, queijos, etc., em suma, mercadorias pereciveis. Assim sdo 0s objetos
dispostos ao chdo em Deposic¢ao [Figura 14], um projeto de Matheus Rocha Pitta datado
de 2013, cuja apresentacéo se deu no Instituto Tomie Ohtake durante a exposi¢cdo Medos
Modernos em 2014. A exposi¢cdo questionava sintomas inerentes da civilizagdo moderna,
em uma leitura associada as transformacdes cientificas, industriais e sociais aceleradas
que ocorreram desde meados do século XIX, reverberando em quadros de tensdo e
inseguranca frente ao imperativo da produtividade e desperdicio da economia
capitalista.*®> Na instalacdo apresentada por Rocha Pitta, os alimentos usualmente
encontrados em supermercados sdo dispostos em uma sala escura, abertos e prontos para
serem consumidos por quem visita o lugar. Apesar disso, hd uma inconveniéncia proposta
pelo artista, uma vez que ndo existe mesa, ndo existem talheres, nem existem copos. A
imagem aqui € deixada de lado, mas o estudo acerca do gesto permanece.

Deposicao se apresenta como uma investigacdo sobre a vida das coisas e o seu
tempo de perecibilidade. O gesto de abrir uma mercadoria € colocado em questdo nessa
mesa invisivel, criada a partir da disposicao dos alimentos industrializados ali colocados.
Aos visitantes ficam as proposicdes do artista de compartilhar o alimento mesmo que ndo
haja talheres, pois uma vez abertos, eles perdem a sua capacidade de serem mercadorias
cambiaveis e passam automaticamente para a esfera do uso, visto a necessidade de serem
consumidos quase que imediatamente. Nesse ponto em que 0 consumo ja iniciou, a troca
deixa de ser uma possibilidade e uma outra temporalidade é instaurada.

E perceptivel a vontade do artista de tirar do lugar, tirar da posicdo, seja esse um
ato propriamente fisico ou um ato simbdlico: o fisico, nesse caso, estd na mudanca literal
dos objetos dispostos na “mesa” a partir dos seus usos pelos visitantes, enquanto o
simbdlico esta na proposicdo do artista de repensar o encontro com a mercadoria. 1sso
porgue sempre que uma mercadoria é aberta, ela encerra o seu ciclo de troca para entrar

no uso. Essa qualidade de quase obrigatoriedade de consumo, adquirida pelo tdo simples

% Definigao sobre a exposicdo disponivel no site do Instituto Tomie Ohtake.
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quanto natural gesto de abrir, coloca-a em um lugar de suspensdo: ndao € nem produto,
nem lixo. Logo, ela fica entre o que vale algo e o que néo vale nada, entre o produto que

possui valor e um produto que detém uma ideia de uso.

Fig. 14: Matheus Rocha Pitta, Deposi¢do, 2014. Imagem cedida pela Galeria Athena.

Nessa logica, a Primeira Pedra opera no sentido inverso. Se em Deposicao as
transagOes sao realizadas a partir de uma mercadoria que vale algo e que, em breve nada
valerd, em Primeira Pedra as transacdes partem do fetiche pela posse da mercadoria
valiosa. Para Rocha Pitta interessa pensar justamente nessas dicotomias do produto,
inflamadas por um mercado em que as transaces sdo sempre baseadas no poder de
compra. Pensando nessas proposi¢des, 0s objetos de consumo encontram-se sempre
deslocados da sua finalidade. Em Dois Reais ha o transporte da brita da demolicdo da
perna do Hospital Universitario, para dentro do espaco expositivo; em Drive-In ha o
deslocamento de um carro, que entra na galeria novembro sob um novo status de “carro-
caverna”; em Deposi¢cdo ha o deslocamento dos alimentos industrializados do mercado
para 0 museu.

A primeira vista, parece que o que Matheus Rocha Pitta realiza é uma espécie de

retomada do que o readymade propunha. Mas, apesar de utilizar desses objetos do
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cotidiano, sempre deslocados da sua finalidade, a discusséo por tras de tais deslocamentos
ndo perpassa apenas pela indagacdo do que é arte. Junto as possibilidades abertas pelo
readymade - de utilizar materiais do dia a dia em operacdes artisticas, e trazé-los para
dentro dos espacos museais, ressignificando-os -, a utilizacao desses materiais ordinarios
nas proposicdes de Rocha Pitta recebem também uma carga politica de repensar certos
modos e ritos naturalizados por uma estrutura politico-social da informacao imediata.
Esses valores, que ultrapassam a questao estética da obra de arte e adentram num debate
acerca das proposicOes artisticas da arte contemporanea, lidam diretamente com o0s
mecanismos de troca do capital e o lugar das mercadorias na nossa sociedade.®

O tensionamento do pensamento sobre o valor das mercadorias se coloca junto ao
reconhecimento de que vivemos um estimulo capitalista da hiperproducdo, que caminha
pari passu com a cultura da rapida obsolescéncia.®” Representar o desperdicio, no entanto,
mostra-se uma tarefa extremamente complexa quando propomos olhar para ele através
do bindculo do século XXI, em que a relagdo com o consumo se pde como uma quase
condicdo tdo inevitavel quanto indispensavel. Na condicdo das mercadorias sé gerarem
valor quando em circulacdo, os materiais deslocados dos seus usos originais (e por
conseguinte, deslocados da sua circulacao tradicional) colocam-se como ferramentas para
pensarmos sobre tais estruturas estipuladas e regidas pelo sistema capitalista.

Mas se em Dois Reais, Drive In e Deposicdo Matheus Rocha Pitta desloca os
materiais diretamente para o espaco expositivo para que sejam confrontados in natura,
em Provisional Heritage, exposicdo individual do artista realizada em 2011 em Londres,
na Galeria Sprovieri, o deslocamento acontece na catalisacdo de um gesto artistico de tirar
produtos da inércia, da ndo-circulacao, para coloca-los novamente em circula¢do, mesmo

gue sob uma nova perspectiva. Resultante de uma incursdo do artista em um armazém

36 Tal analise esbarra na questdo descrita anteriormente na pesquisa, sobre a nogéo de circuito instaurada
por Cildo Meireles, que “revoluciona a utilizagdo duchampiana de objetos encontrados no quotidiano
enquanto obra de arte ao considerar a sua fungdo num determinado circuito ideoldgico ou antropolégico”,
0 que leva o artista a produzir a série de trabalhos denominadas Circuitos Ideolégicos em 1970 e Circuitos
Antropoldgicos em 1971. (FERNANDES, Jodo (org.). Cildo Meireles: em busca de tudo o que néo foi
perdido. In: Cildo Meireles. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2014. p. 23).

37 No texto “Detritus and Decrepitude” de B. Bucholh, ao introduzir as questdes que norteiam a produgao
escultorica na modernidade, a fim de analisar Thomas Hirschhorn, o autor comenta que uma das razdes
pela qual a escultura tem se reinventado, é a constante atualizacdo que a superproducdo de objetos de
consumo e sua obsolescéncia acelerada imp&em. Segundo o autor, essa € uma dindmica da vida moderna,
que regula toda ordem espago-temporal, e desvaloriza as relages objetais. Nas palavras de Buchloh: “Nao
surpreendentemente, 0 momento chegou no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, quando o
reconhecimento do emaranhado entre a producdo de mercadorias e producdo artistica e o entrelagamento
entre as molduras das lojas as janelas e as molduras das vitrines dos museus passariam a ser obrigatorias”
(BUCHLOH, Benjamin, 2001, p. 46).
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abandonado - que seria demolido para ocasido dos Jogos Olimpicos na capital do Reino
Unido em 2012 -, Provisional Heritage expde fotografias e videos de “agdes escultoricas”
registradas e realizadas a partir dos objetos encontrados por Rocha Pitta na antiga fabrica:
latas de sopa de tomate e de café, pneus, carro, e uma infinidade de objetos estocados,
como se estivessem temporariamente congelados entre algo que € indtil, mas também em
processo de envelhecimento. O armazém era, por assim dizer, um estoque de
obsolescéncia produzida em massa: “as latas sdo brilhantes e novas - assim como as de
Warhol - e, no entanto, seu contetido estd vencido e toxico. Este é um lixo novinho em
folha, um sinal de falha na circula¢do”.3®

As "acOes escultdricas" realizadas pelo artista s6 sdo possibilitadas por conta do
deslocamento dos materiais encontrados, que, por sua vez, tornaram-se eventos visuais
neles préprios. Os produtos ali estocados até o seu vencimento agora circulam através dos
registros de Matheus Rocha Pitta, em uma espécie de inventario, ndo somente deles
proprios, mas também daquele exato armazém. Nessa circunstancia, a fotografia é
entendida como uma ferramenta que intercepta a mercadoria dentro do circuito em que
ela se encontra, que congela aquele espaco-tempo especifico.

O que entra em voga em Provisional Heritage, Deposicéo, Dois Reais e Primeira
Pedra é o desejo de despertar um olhar critico aos modos de produgdo contemporaneo,
suas formas de transacdo e circulacdo, que estdo obrigatoriamente aliados a ideia de
valoracdo. E nesse aspecto que se faz importante investigar o que a transac&o significa
dentro da obra do artista. Parece, a partir dessa Otica, que a no¢do de transacao esta
assimilada de alguma forma a ideia de deslocamento desse referencial material ordinério,
ou, como menciona Matheus Rocha Pitta, “que esta ao alcance da mio”.3° Em Primeira
Pedra, a acdo transacional proposta de trocar a pedra ordinaria pela escultura
disponibilizada, é também a sua finalidade. Por isso, neste capitulo, comecaremos a

andlise pelo fim, para compreender os meios que nos levam até ele.

Transacao

A palavra transagdo naturalmente nos remete a duas operacdes que nos séo

involuntarias, devido ao meio social em que vivemos. Analiticamente, transacionar algo

3 MARTINS, Sérgio B. Provisional Circuits, 2011.
39 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta:
Caminho da Pedra. Catalogo da exposic¢éo, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018. p. 50.
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implica sempre em uma pratica com duas ou mais pessoas, envolvendo uma operacao de
participacdo, geralmente provida de uma troca mercadoldgica, que no passado ja foi da
esfera do escambo, mas atualmente parte necessariamente da realizagdo do valor. Quando
pesquisamos o significado da palavra no dicionario online, encontramos esta definicao:
ajuste em virtude do qual as pessoas realizam uma negociacdo ou contrato; acordo,
convencdo; negocio, operacdo ou ato comercial.*°

N&o a toa essa pesquisa se presta a dar destaque as operacgdes de transacdo dos
objetos escultoricos de Primeira Pedra. Quando uma lupa é colocada sob a palavra em
questdo, toma-se consciéncia de como o seu significado estad intrinsecamente ligado as
teméticas que norteiam as pesquisas artisticas de Matheus Rocha Pitta, ndo somente no
ato de transacionar algo em si, mas até mesmo nas palavras chaves que descrevem essa
operagdo. Mas, apesar de parecer um gesto usual, tal como o termo nos remete, a
transacdo realizada entre o espectador e a obra Primeira Pedra comprime uma série de
camadas conceituais e estruturais, que certamente tira a acao realizada da condicéo do
banal.

Mas é preciso pontuar, de antemao, que estamos olhando para a Primeira Pedra
a partir das operacdes e condicGes dispostas pelo regime capitalista, e € esse 0 modelo de
producdo que Rocha Pitta investiga criticamente. Nesse sistema sécio-econdmico
percebe-se que a troca desempenha papel fundamental, pois 0s objetos transacionados
tornam-se potenciais acumuladores de valor. Seguindo a teoria marxista, o valor s6 se

realiza se estiver em circulacao:

“O movimento da mercadoria, é, neste sentido, uma forma do “mau” sublime, uma cadeia
metonimica que ndo péra, na qual cada objeto refere-se ao proximo, e este ao préximo,
indefinidamente. Como no sublime matematico de Kant, esta acumulagéo infinita da pura

quantidade subverte qualquer representacdo estavel, e o dinheiro é o seu principal

significante.”*?

Este € um raciocinio puramente dialético, mas que explica a importancia da
transagédo dentro do capitalismo: a mercadoria possui um valor (assimilado pela unido do
valor de uso e de troca), porém esse valor sé se realiza quando a mercadoria é trocada, ou
seja, quando é colocada em movimento. Em uma leitura simples desse esquema

complexo, se ndo houver transagéo (e aqui ndo estamos estipulando a maneira como essa

40 Oxford Languages é o dicionério de portugués da ferramenta do Google.
“L EAGLETON, Terry. A ideologia da estética. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 1993. p. 158.
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transacgdo € realizada), ndo héa realizacdo de valor. No entanto, em ordem de ser adquirida
por outras pessoas para além do seu criador, a mercadoria precisa ser Util, logo precisa
possuir valor de uso para outras pessoas. No mais, 0 pensamento marxista considera ainda
o tempo de trabalho socialmente necessario para fabricacdo das mercadorias, uma vez
que todo produto € resultado do trabalho do seu produtor. Muito embora essa
determinacdo de tempo de trabalho seja invisivel aos olhos, ela estd representada na
mercadoria pelo seu preco final.

“A mercadoria, para Marx, ¢ o lugar de uma curiosa perturbagao das relagcdes entre o
espirito e os sentidos, a forma e o contelido, o universal e o particular: ela é, e a0 mesmo
tempo ndo ¢, um objeto, ¢ “perceptivel e imperceptivel pelos sentidos”, como ele comenta
em O capital; ela € uma falsa concretizacdo mas também uma falsa abstragéo das relacdes
sociais. Numa logica mistificante — “agora vocé vé, agora vocé ndo vé” —, a mercadoria
estd a0 mesmo tempo presente e ausente; ela é uma entidade tangivel cujo significado é
inteiramente imaterial e estd sempre alhures, nas suas relagbes formais de troca com
outros objetos. Seu valor é excéntrico a si mesmo, sua alma ou esséncia deslocada para
outra mercadoria, cuja esséncia esta igualmente noutro lugar, num diferir incessante da
identidade. Num ato de profundo narcisismo, a mercadoria “considera todas as outras
mercadorias como a forma da aparéncia do seu proprio valor”, e vive impaciente em
trocar seu corpo e sua alma com elas. Ela é friamente desconectada de seu préprio corpo,
ja que “a existéncia das coisas enquanto mercadorias e a relacdo de valor entre os produtos
do trabalho que as sela como mercadorias ndo tém absolutamente nenhuma conexdo com
suas propriedades fisicas e com as relagdes materiais consequentes delas”. A mercadoria
é um fendmeno esquizodide e autocontraditério, um mero simbolo de si mesmo, uma
entidade cujo significado e cujo ser sdo inteiramente divergentes e cujo corpo sensivel
existe somente como um portador contingente de sua forma externa. O dinheiro, enquanto
mercadoria universal — escreve Marx nos Grundrisse —, “implica a separagdo entre o
valor das coisas € a sua substancia”. Como antitese do objeto estético, uma espécie de
artefato pervertido, a existéncia material da mercadoria é uma simples instancia casual da
lei abstrata da troca. Trata-se de um exemplo da “ma” universalidade de Hegel, mas, vista
como fetiche, a mercadoria também exemplifica a “ma” imediatez, negando as relages
sociais gerais nas quais ela foi produzida. Como puro valor de troca, a mercadoria apaga
de si qualquer residuo de matéria; como um objeto aurdtico sedutor, ela expde o seu

préprio ser sensivel singular numa espécie de espetaculo espdrio de materialidade. Mas
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esta materialidade é ela mesma uma forma de abstracdo, servindo para esconder as

relagdes sociais concretas da sua produgdo.”*?

A partir dessa compreensdo rapida sobre a circulacdo das mercadorias no
capitalismo, é possivel fazer paralelos com algumas nogdes estipuladas no mercado de
arte. Assim como ocorre com varios objetos, a arte ndo estd excluida desse processo de
fetichizacdo. No momento em que o objeto de arte é entendido enquanto mercadoria - ou
seja, realizada a partir do tempo de trabalho socialmente necessario - ela adentra no
circuito mercadoldgico. Assim que a obra realiza seu valor de troca, ela adquire também
a condicdo de ser um objeto que desperta desejo, e vice-versa. Mas, diferente dos objetos
corriqueiros e produzidos em massa, as obras de arte contam com a qualidade de serem,
por vezes, objetos Unicos. Podemos incluir nesse aspecto até aquelas que sdo pensadas
como mdltiplos, pois geralmente possuem uma quantidade méaxima definida de
producdo.*® Essa caracteristica das obras de arte desperta o desejo ndo apenas pela sua
qualidade estética, mas significativamente pelo prestigio social associado a sua posse.

Ao analisar a transacao na perspectiva de Matheus Rocha Pitta, percebemos que
grande parte da sua posicdo enquanto artista advém da necessidade de abordar
criticamente o sistema do mercado de arte e, por isso, ele utiliza desses aspectos e gestos
tdo casuais dentro desses regimes. No contexto da obra Primeira Pedra, a transacdo
proposta e enunciada pela instrucdo que diz “A primeira pedra encontrada que encha sua
mao pode ser trocada por uma destas esculturas”, requer a existéncia obrigatoria da
relacdo artista-obra-pablico. De maneira inteligente, o artista utiliza do desejo pela posse
do objeto de arte, para despertar a curiosidade e a necessidade da participacdo do publico
presente. Por isso, para além das inversdes de valores propostas ao sugerir a transacao de
uma escultura por uma pedra ordinaria - nesse momento, suficientemente valiosa -, ha
também, em paralelo, a proposi¢do de um posicionamento desse novo ator, que se difere

do usual. Esse efeito da participacdo do publico com a obra é indispensavel para

“2 |bidem, p. 155.

43 Esse ¢ um debate que Walter Benjamin estabelece em seu texto “A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica”. Escrito no século XX, em meio a sociedade moderna caracterizada pela cultura
de massa, avancos tecnoldgicos e disseminacdo da reproducgdo técnica, Benjamin traz a andlise dele acerca
do impacto da fotografia e do cinema na arte e na cultura, o faz questionar alguns conceitos, como 0s
conceitos de autenticidade e singularidade da obra de arte. O autor discorre ao longo do texto sobre o “valor
de culto”, e estabelece que “a presenca do original é o pré-requisito para o conceito de autenticidade”, o
que para o autor seria a “aura” da obra de arte. Quando a arte se liberta da fung@o de culto, “o critério da
autenticidade ndo mais é aplicavel a produgdo artistica, € a fungao total da Arte é radicalmente modificada”.
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analisarmos o circuito estabelecido. Conforme menciona Matheus Rocha Pitta em

entrevista:

“A este minimo material corresponde uma riqueza de sentido imensa. Porque o sentido
ndo esta na substancia das coisas, mas em sua posi¢do, quanto mais posi¢cdes essa coisa
ocupa, maior o circuito de sentido alcangado. A escultura se realiza nesse constante
deslocamento material, ela sempre comega pelo meio, como a primeira pedra, que poderia
ser chamada de pedra do meio. O contrato de trabalho é uma incluséo do publico como
agente escultor, a escultura é literalmente construida socialmente, no fato eminentemente
social que é a exposicao de uma obra de arte. Mas € um publico qualquer - o Unico indice

que resta sdo as pedras recolhidas, que, porém, atestam que as esculturas foram

distribuidas, espalhadas pelo mundo”.*

Mas, para tratar das transacOes propostas pelo artista, antes, € preciso voltar ao
ponto do debate onde Rocha Pitta identifica os deslocamentos materiais (sugeridos por
ele) como pontos de desvio possiveis dentro de circuitos ja existentes - e, portanto,
socialmente naturalizados. A partir dos desvios modifica-se 0 modo como as coisas
circulam no mundo, e a maneira como as trocas sdo realizadas. Por sua vez, o material
deslocado situa-se como uma circunstancia primordial para lidar com a nocdo de
transi¢cdo. De modo sutil, Matheus Rocha Pitta possibilita aos visitantes a decisdo de
operar ou ndo o desvio sugerido, a partir da disponibilizacdo de um gesto (no caso de
Primeira Pedra, um n&o-gesto).

Nesse ponto, parece interessante voltar as no¢cdes mencionadas anteriormente de
valor de troca e valor de uso. Todo produto com valor de uso também tem um valor de
troca. Esse valor, por sua vez, é definido pela quantidade de uma mercadoria que €
possivel conseguir em troca de uma certa quantidade de uma outra mercadoria, e assim
por diante. Um ténis pode ser trocado por uma blusa, que podera ser trocada por um
chapéu, que podera ser trocado por um éculos, e assim infinitamente. A mercadoria
referente a todas as outras, no entanto, € o dinheiro. No caso de Primeira Pedra, é
interessante pensar nas relagdes que Matheus Rocha Pitta estabelece a partir desses meios
de producéo e circulacdo, e em como ele inverte a no¢do de valor de obra de arte, ao
justificar em seu pedido de participacdo que aquele objeto "auratico”, para usar o termo

benjaminiano, vale agora o referencial de uma pedra ordinaria. Mas ndo qualquer pedra,

44 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta:
Caminho da Pedra. Catalogo da exposi¢do, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018, p. 52.
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ele especifica: uma pedra que caiba na palma da sua mao. Esse € um dos desvios
suscitados por Primeira Pedra, ao sugerir que algo normalmente ndo classificado como
mercadoria, torne-se agora ndo sé uma mercadoria com valor de troca e valor de uso,
como também uma mercadoria suficientemente valiosa para ser trocada por um objeto
artistico.

No mais, apesar do desvio nos trabalhos de Rocha Pitta suporem acgOes
propriamente ditas, ainda assim percebe-se o potencial que os mesmos possuem de serem
operados também de outro modo, que ndo empiricamente, mas simbolicamente. Em
outras palavras, os desvios apresentados podem partir também de um lugar racional e ndo
apenas experimental. Vamos imaginar a situacdo hipotética na qual nenhum visitante
opera a transacao proposta em Primeira Pedra: isso ndo anularia a viabilidade que a obra
por si sO tem de suscitar debates criticos acerca do que ela se propde. Mesmo porque, em
um primeiro momento, quando ainda ndo ha nenhuma participacéo, o primeiro desvio ja
foi estimulado pelo artista ele préprio, ao sugerir de maneira verbal que o ato transacional
seja realizado por uma moeda de troca que em outra circunstancia nada valeria.

O mesmo acontece, por exemplo, em Deposi¢do. Com o gesto de abrir os produtos
e disponibiliza-los ao publico em estagio de envelhecimento, Rocha Pitta de certa forma
ja realizou o primeiro estimulo, ao suscitar uma nova contagem de tempo. E como se ele
retirasse os produtos do tempo longo da vida industrial para o tempo curto de sua
sobrevida apds abertos e expostos ao ambiente. SO a existéncia desse gesto ja possibilita
um pensamento critico de quem olha, mas ndo opera uma acdo. De novo, se ninguém
realiza a participacdo sugerida com os alimentos disponibilizados e em processo de
envelhecimento, ainda assim permanece presente a critica do artista a respeito da
hiperproducdo e do desperdicio. O deslocamento dos produtos para dentro do espaco
expositivo estimula os espectadores a pensarem criticamente sobre a producdo e
circulacdo dessas mercadorias e a sairem da passividade do olhar ao despertar sentimentos
antitéticos: a oportunidade oferecida ao publico, de operar ou ndo uma acéo, traz com a
decisdo um possivel sentimento de culpa, mas que também se mistura com um certo
imperativo de tirar proveito daquela situacdo — de uma "boca livre", para usar o termo
popular. E um duplo sentimento que, mesmo sem uma instru¢do clara, causa um
desconforto no visitante de deixar aqueles produtos abertos vencerem, sem consumo. Em
algum ponto, essa sensacdo se faz quase similar & sensacdo que Rocha Pitta teve ao
encontrar os produtos outrora estocados no armazém de Londres - ja vencidos -, em

Provisional Heritage.
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Pode ser constatado que, embora seja recorrente nos trabalhos do artista a
incitacdo de atos desviantes - a partir de operagdes aqui classificadas como participativas
ou experimentais -, em relacdo ao que se espera dos rituais tradicionais de consumo de
arte, o que de fato parece ser importante para o artista € o sentido critico evocado por
essas manobras. Essas provocacdes aqui facilitadas - como a de pegar uma pedra e ir para
as ruas, ou de consumir os alimentos dentro do espago museal - estimulam o visitante a
repensar essas mecanicas tdo naturalizadas de circulacdo das coisas no mundo,
especialmente acerca do regime de circulacdo da arte.

Um paréntese relevante de se abrir nesse contexto, € pensar como 0 ato de
selecionar materiais corriqueiros, ordinarios, ou, como menciona o artista “que estdo ao
alcance da mao” sdo cruciais para estabelecer esse vinculo entre obra e publico, pois ndo
geram estranhamento, pelo contrério encoraja ainda mais essas sensacdes e, em

contrapartida, a participacao:

“Sempre trabalho com o que esta disponivel, ao alcance das maos. E uma estratégia de
resposta rapida, se virar com o que se tem, como 0 estrangeiro na sopa de pedra, que
chega faminto na aldeia que lhe nega comida e consegue transformar pedra em sopa.
Claro gue sdo materiais pobres, cotidianos, ordinarios. Mas o que importa é a posi¢do que

eles ocupam, o sentido de inversdo na escala de valores, de serem agentes

expropriadores.”®

A proposta transacional moderada por Matheus Rocha Pitta em Primeira Pedra
estimula sensagbes que ultrapassam a questdo do consumo material imediato,
encorajando trocas relacionais de outra ordem que ndo essencialmente matérica. Mas para
0 publico se permitir relacionar de uma forma conceitual - ou seja, que foge dessa
dindmica do que é tangivel propriamente -, € necessario de anteméo um incentivo 6bvio,
que desperte o desejo de participar, de adentrar esse circuito e de realizar os desvios
propostos, que, nesse caso, partem dessa relacdo também material com a obra de arte.

As transacdes para o artista tornam-se, portanto, estimulos eficientes que tiram os
materiais ordinarios da posicdo que eles ocupam comumente. Ha entdo, um duplo
deslocamento do material: o deslocamento proposto pelo artista, de tirar aquele objeto
cotidiano do uso corrigueiro, e o deslocamento efetuado pelo espectador, que certifica a

sua mais nova qualidade de ser também obra de arte. E importante salientar que n&o

4 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta:
Caminho da Pedra. Catalogo da exposi¢éo, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018. p. 50.
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estamos tratando aqui do aspecto econdmico da obra de arte, mas justamente o contrario
(que é essencialmente o circuito do qual a obra analisada nesta pesquisa propde provocar
desvios). Em Primeira Pedra, quando a transacao entre artista e espectador se estabelece
através do gesto disponibilizado, testemunha-se a sua tamanha complexidade e a inversao
de valores que o ato transacional propde. A simples acdo de descansar a pedra ordinaria,
levanta uma série de questionamentos relevantes sobre a circulagdo de obras de arte no
mundo, que engendram pensamentos desde a producao pelo artista até a sua aquisicao por

um publico.

Deslocamento

Por todo tempo nos atemos aos deslocamentos enquanto operacdes que envolvem
a manipulacdo do material fisico, e por isso, sempre associado a no¢éo de transacdo nos
projetos de Matheus Rocha Pitta: quando ndo por uma acdo participativa dos
espectadores, os deslocamentos sdo realizados fisicamente pelo prdprio artista na
proposicdo construtiva de suas obras. Mas, apesar desse vinculo entre transacdo e
deslocamento se mostrar nitido, ainda assim se faz imprescindivel destacar a nogdo de
deslocamento também a partir de uma outra légica: a das implicacGes conceituais que
emergem por causa da troca do objeto tangivel.

Para isso, parece interessante para esta pesquisa correlacionar algumas nogoes da
Teoria do Non-Site, elaborada por Robert Smithson (1938-1973) em 1968, que
certamente aprofunda a questdo em outras camadas de conhecimento, que nos sao
fundamentais para compreender as dimensdes extra materiais suscitadas por Primeira
Pedra: a cada troca realizada, uma pedra que habita 0 mundo exterior adentra o espaco
interior, estabelecendo uma conexdo umbilical entre a obra e a cidade. Nesse processo, 0
espaco museal torna-se um ponto de interse¢cdo com o espaco que existe fora daquelas
quatro paredes e vice-versa. A medida que a obra é remontada em diferentes localidades,
teriamos também diferentes tipos de pedras recolhidas resultantes da operacao
transacional.

E claro que os trabalhos ligados aos Earthworks ou & Land Art, da década de 1960
e 1970, sdo aqui elementos que ajudam a repensar algumas categorias provocadas pelo
trabalho de Matheus Rocha Pitta, mas ndo em um processo de comparagio vis-a-vis. E
importante pontuar as perceptiveis diferenciagdes formais e correlacionais dos objetos

deslocados: enquanto nos Non-Sites ha um interesse de referenciar o exato local de coleta
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desses objetos, suscitando no espectador a perspectiva de viajar para experimentar o
trabalho (ou, no dizer do préprio Smithson, de realizar uma anti-viagem), em Primeira
Pedra esse elemento exterior adentra o espacgo a partir dessa operagédo que formaliza uma
espéecie de inventario da obra, ou uma historia da sua andanca e dos locais por onde
passou.

Mas apesar das dessemelhancas, a correlagéo entre a Primeira Pedra e o Non-Site
se torna evidentemente clara a luz da discussdo de Alexander Nagel, para quem o Non-
Site transforma o espaco da galeria em um lugar de pensamento sobre deslocamentos.4®
Esse € justamente o processo que Matheus Rocha Pitta realiza em Primeira Pedra, bem
como em outros de seus trabalhos. A troca da pedra ordinéria pela pedra assinada nos faz
pensar na existéncia de dois polos que se intercruzam. As pedras ordinarias representam
lugares exteriores indeterminados, que restam apenas como ténue memoria indicial;
enguanto as pedras assinadas, ao sairem do espago expositivo, assumem também outras
funcdes e usos, e ganham o mundo sem tracos ou destinos definidos. E como coloca
Robert Smithson no texto ndo publicado de 1968 a respeito de Earthwork: “os dois lados
estdo presentes e ausentes a0 mesmo tempo”.4’

Essa citacdo de Smithson conversa com o debate promovido por Primeira Pedra,
pois apesar da presenca concomitante das esculturas e das pedras ordinarias na instalacéo,
ainda assim, cada uma delas nos recorda de uma etapa especifica do processo de transagao
sugerido. Mas, por ser uma obra dinamica, a presenca desses dois materiais se faz de
maneira ciclica. Se em um primeiro momento as esculturas possuem uma funcéo definida,
de serem mercadorias que aguardam pela sua troca por uma outra mercadoria - mesmo
gue nesse caso em uma escala de valores propositalmente inversa -, apés realizada a
transacdo, as esculturas ja ndo estdo atreladas ao seu valor de troca - pela pedra ordinaria,
gue circunscreve uma acgao que aconteceu -, mas também ao seu valor de uso. No instante
em que o visitante realiza a transac¢do, a escultura podera adquirir funcGes e usos diversos,
a depender do seu novo possuidor.

A titulo de paréntese, parece significativo mencionar que, ao longo desta pesquisa,
venho ressaltando muito da importancia dos readymades para a producéo e elaboracdo da

arte contemporanea como um todo, mas a categoria inaugurada por Smithson e outros

46 NAGEL, Alexander. Medieval Modern: Art out of time. New York: Thames & Hudson, 2012. p. 122.

47 Tradugdo livre. Original: As Smithson put it in an unpublished note from 1968 “both sides are present
and absent at the same time” (SMITSHON, Robert apud NAGEL, Alexander, Medieval Modern: Art out
of time. New York: Thames & Hudson, 2012 , p. 116).
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artistas como Nancy Holt (1938) e Michel Heizer (1944), traz a luz debates da ordem
material que também precisam ser levados em consideracdo ao analisarmos as producdes
da atualidade. Com os Earthworks, questdes como escala, territdrio, horizonte de a¢des
humanas e espacialidade da escultura vem a tona, a partir do deslocamento de objetos
cuja materialidade ndo estava estritamente relacionada a uma producédo industrial e de
massa. Em 1968, Smithson realizou um importante grupo de trabalhos que coletivamente
foi denominado Non-Sites [Figura 15]. Esta série apresenta caixas nas quais o artista
depositou pedras, areia, concreto quebrado, e outros elementos coletados em varias
localidades de Nova Jersey, nos Estados Unidos. Junto as instalacdes, nas paredes,
Smithson afixava a documentacao visual do local onde as materialidades foram coletadas
— fotografias aéreas ou mapas apontando as localizagGes exatas de onde foram retirados.*®

Uma vez deslocados do seu lugar original, os Non-Sites de Smithson funcionam
COmo Signos gue requerem um aparato extra, seja imagético ou textual.*® Ao colocar as
amostras coletadas em caixas, o artista pde o site em foco, mesmo que artificialmente,
mas nem o site, nem o Non-Site tornam-se independentes um do outro: o Non-Site é
determinado, apesar de deslocado, enquanto o site € indiferenciado, porém designado
agora por um pedaco de terra que perdeu para o Non-Site. Ha, portanto, um corddo que
une o site do Non-Site e vice-versa: embora nunca fossem vistos juntos, os Non-Sites e 0s

sites se completam. Como menciona Smithson sobre o Non-Site:

“Existe uma distancia entre o site e o Non-Site. A distancia é estipulada a partir do local
onde o Non-Site estd instalado. Se um espectador de Milwaukee desejar participar, ele
precisara viajar até o lugar original em Nova Jersey. (Um mapa é disponibilizado para tal

ocasido). Essa opc¢do é o que é chamado de anti-viagem™.>

48 NAGEL, Alexander. Medieval Modern: Art out of time. New York: Thames & Hudson, 2012. p. 116.
9 1dem, p. 120.

% Tradugdo livre. Original: “There is a distance between the site and the non-site. This distance is
established where the non-site is installed. If a spector in Milwaukee wants to participate, he will have to
travel to the original site in New Jersey. (A map is provided for such an occasion). The “option” is what
could be called anti-travel”. (Idem, p. 122).
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Fig. 15: Robert Smithson, A Nonsite (Franklin, New Jersey), 1968. Imagem retirada do site do Holt

Smithson Foundation.

Trazendo algumas dessas questdes para o cendrio brasileiro, podemos mencionar
a obra de 1964 de Hélio Oiticica, B 09 Bdlide caixa 07 [Figura 16], relevante para tracar
um paralelo sobre o que estava sendo pensado e projetado dentro do territério nacional
na mesma época. A obra é formada por uma estrutura de madeira pintada de amarela com

um espelho, que reflete e incorpora o seu entorno, trazendo o exterior para o interior. Na
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ocasido desta obra, QOiticica levou o objeto até a Mangueira, bairro do municipio do Rio
de Janeiro, bastante frequentado pelo artista por conta do seu envolvimento com a Escola
de Samba Estagdo Primeira de Mangueira. B 09 Bdlide caixa 07 visa incorporar 0 morro

da mangueira no objeto e vice-versa.>!

“Os Bolides sdo pequenas estruturas em formato de caixa, majoritariamente em madeira
ou vidro, mas também em plastico, contendo diferentes materiais como pigmento, terra,
agua, espelhos, conchas, pedagos de tecido ou papel, fotografias ou poemas. As vezes se
parecem com composi¢des construtivas tridimensionais improvisadas, mas o espectador-
participador é convidado a explorar as diferentes possibilidades desses potentes e
precarios objetos com outros sentidos: abrindo gavetas ou portas, manipulando materiais,
sentindo odores, contemplando suas cores sedutoras. Os Bolides sdo claramente

relacionados aos Penetraveis, mas em outra escala - no caso dos primeiros, € como se
2952

estivéssemos segurando nas maos uma pequena maquete do segundo.

Fig. 16: Hélio Oiticica. B 09 Bélide Caixa 07, 1964. Imagem do livro A dan¢a na minha experiéncia.

°1 PEDROSA, Adriano; TOLEDO, Tomés. Dos metaesquemas aos parangolés: uma trajetoria de
invencdes. In: Hélio Oiticica: a danga na minha experiéncia. Sdo Paulo: MASP, 2020. p. 32.
52 |hi

Ibidem.
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Guardada as devidas proporcOes, apesar de os Bolides estarem também se
utilizando de elementos externos nesse sentido do deslocamento da matéria, existe nesses
objetos de Oiticica um gestual que os difere de modo significativo dos Non-Sites de
Smithson, mas que de alguma maneira se aproximam da obra de Matheus Rocha Pitta. O
gesto solicitado pelo Bélide, em que o espectador deve se abaixar para tocar a terra com
as maos, se assemelha ao gesto de Primeira Pedra, no ato de depor a pedra ordinéria sob
0s jornais dispostos ao chdo. Existe nas duas obras um movimento corporal similar,
implicado em um toque sensorial a partir das maos.

Com base nas repercussdes acerca da ideia de deslocamento, podemos pensar as
pedras ordinarias trazidas pelos visitantes em Primeira Pedra e o objeto escultorico
disponibilizado por Matheus Rocha Pitta em coexisténcia nas dicotomias de
incompletude e completude, de existéncia e inexisténcia: uma depende da outra para ser,
no sentido de que os objetos escultoricos somente ganham autonomia no momento em
que sdo trocados.

Pensando nisso, cabe realizar uma ponderacdo sobre o préprio estatuto do objeto
transacionado (e, portanto, deslocado): o que representa esse objeto escultorico, assinado
e datado, levado pelo espectador? Se verifica uma espécie de deslocamento na propria
definicdo de arte, que nos faz perguntar, afinal, onde ela estd? No objeto trocado ou no
objeto deixado? N&o obstante, essa mesma investigacéo pode ser feita, por exemplo, nas
Garrafas de Coca-Cola em Inserc¢des em circuitos ideologicos de Cildo Meireles: a obra
é a garrafa depois de realizada a intervencdo ou a obra € a realizacdo da acdo que a garrafa
propde? Obviamente, toma-se nota de que o objeto colecionavel, neste caso, € a garrafa
de Coca-Cola com as instrugdes - vistas em colegdes como a colegdo Roger Wright,
Instituto Inhotim, entre outros -, mas o artista prop6s uma participacdo através da obra,
em uma expectativa de que as instrucdes despertassem, a época, acdes politicamente
experimentais, e isso 0 interessava.

Dito isso, torna-se relevante apontar que os deslocamentos elaborados por
Primeira Pedra se ddo para além dos atos transacionais, mas no proprio estatuto desse
objeto de arte. A instrucdo que sugere a participacdo desse publico possibilita tal
deslocamento, pois efetiva o interesse acerca do despertar da experimentacdo (de cunho
imaterial), que transcende a dindmica estabelecida pelo mercado de arte, ainda engessado
ao debate objetual (logo, material). Ou seja, por mais que seja claro que este debate €
sendo um paradoxo - afinal, os objetos colecionaveis sdo majoritariamente palpaveis,

mesmo aqueles que possuem em seu cerne o desejo de despertar acdo, experimentacéo,
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participacdo e circulacdo -, ainda assim a proposta de transacdo do cubo assinado aponta
para a suspensao da ideia tradicional de escultura.

Feitas tais consideracOes, torna-se evidente que a participacdo dos espectadores
em Primeira Pedra € primordial. A partir da transacdo proposta e dos deslocamentos
estabelecidos, os debates acerca do estatuto do objeto de arte sdo, por sua vez, elaborados.
Apesar de os Non-Sites ndo possuirem como objetivo final a participagdo dos visitantes
(para tal teriam que viajar até o local de origem do material coletado), é possivel
correlacionar os trabalhos atraves da simples vontade de lidar com os materiais que estdo
ao alcance da méo, ou como Matheus Rocha Pitta menciona em entrevista, pela vontade
de “ndo criar algo novo, mas desviar o existente”.%® O deslocamento acontece ja no
primeiro momento, pela proposicao sugerida pelos artistas, mesmo que operacionalmente
sejam realizadas de modos distintos.

Voltemos ao argumento de Nagel, pois tornar o espaco da galeria um local de
pensamento, sobretudo de deslocamentos, € um dos pontos de intersecdo entre a producao
dos Non-Sites de Smithson e a pesquisa de Rocha Pitta. De fato, quando Smithson desloca
0s materiais de um lugar para o outro e 0s agrupa em caixas, ele ndo espera, ou, a0 menos,
ndo convida os espectadores a interagirem com os objetos deslocados. N&o existe uma
expectativa de que o publico opere uma acdo dentro do espaco da galeria, retirando as
pedras de dentro dos baus. O visitante é realmente um espectador, que inspeciona as
caixas, estuda os mapas e entende as relagdes entre as amostras e o lugar de onde elas
vieram. No entanto, 0os mapas associados as amostras propdem um estado de reflexdo
através de uma certa imaginacdo espacial, sugerida por um deslocamento para além do
aqui e do agora da experiéncia sensivel, que tira o visitante daquele espaco convencional
de fruicdo da obra de arte e o transporta imaginariamente para um espaco outro, mediado
por esses codigos. Tal condicédo sé é possivel pois Smithson entende o espaco da galeria
como um lugar de proposicgéo de reflexdo. Nesse aspecto, o espago da galeria ganha novos
formatos, possibilitados por um interesse do artista em repensar 0s seus usos possiveis.

As questBes de transfigurar o espaco expositivo e repensar a maneira com a qual
as obras estarao dispostas espacialmente certamente ndo foram inauguradas por Matheus
Rocha Pitta no contexto brasileiro. Todavia, destacamos esse elemento dentro da sua
producéo, pois é evidente 0 quanto essa caracteristica se torna especialmente importante

para constituicdo de suas narrativas artisticas, e explicitagdes criticas das contradi¢Ges

3 ROCHA PITTA, Matheus. Entrevista sobre Primeira Pedra [Dezembro de 2022]. Entrevistador: Eloah
Gadas. Rio de Janeiro, 2022. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo |.
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que existem de modo inerente dentro desses sistemas de troca e circulacdo. Mas ja nos
trabalhos de Cildo Meireles e de Hélio Oiticica, por exemplo, essas questdes ja vinham
sendo elaboradas. Olhemos de perto para Ocasido [Figura 17], 1974/2004, de Cildo
Meireles. A obra acontece em duas salas: a primeira é escura e nada contém, mas oferece
ao espectador um ponto de visdo escondido do qual ele pode, através de um espelho falso,
observar o que acontece na segunda sala. Esta é iluminada e espelhada, e tem em seu
centro uma bacia com notas de dinheiro verdadeiras. Sem nenhuma instrugdo ou
informacdo previamente concebida pelo artista, ndo fica claro o motivo pelo qual o
dinheiro esta ali depositado. Ou seja, ndo ha nenhuma pista de como o visitante deve (ou

mesmo se deve) se relacionar com aquele objeto.5

Fig. 17: Cildo Meireles, Ocasido, 1974/2004. Imagem de Wolfgang Gunzel.

Ocasido empreende um debate sobre a nog¢do de valor, mas que, por conta da
maneira como foi disposta no espaco, pde em destaque também a perspectiva do sujeito

que vivencia a obra.>® O papel do sujeito vigilante acentua-se nesta instalacdo (muito

> MARTINS, Sérgio B.. Ocasi&o. In: Cildo Meireles, Porto: Fundacéo Serralves; Sao Paulo: Cosac
Naify, 2013, p. 33-43

%5 Ao longo desta pesquisa, frisamos como o assunto é central para as pesquisas de Rocha Pitta, dafi também
observa-se a relevancia de Meireles para o artista: podemos mencionar aqui outros trabalhos de Cildo
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conectado ao contexto brasileiro ditatorial da época). A sala com a bacia de dinheiro
devolve apenas o reflexo do espectador, impedindo-o de saber se alguém na outra sala o
vé. Nesse cenario criado, a instalacdo oferece ao visitante a alternativa de ocupar o papel
de vigia ou de vigiado.®® Logo, é como se Meireles incitasse o espectador a querer pegar
o dinheiro e lidar com a culpa que esse ato pode gerar. Essa dupla sensacao suscitada pelo
trabalho a partir de um dilema inventado, sdo assimiladas em Deposi¢do: consumir 0s
alimentos ali disponibilizados ou deix&-los estragar (e lidar com a culpa)? Muito desse
impasse parte do fato de que nenhuma das duas obras oferece instrucdes claras do que
deve ser realizado com as mercadorias. O espectador deve gozar delas (pegar o dinheiro,
comer os alimentos) ou isso seria um ato ilegal? H& uma quebra de expectativa insinuada
pelos artistas, j& que as mercadorias ali dispostas, tdo banais ao cotidiano, encontram-se
agora deslocadas das suas fungdes e usos originais e por isso, ganham conotacdes
distintas.

Mas, cabe dizer que apesar de ndo haver em Ocasido uma instrugao que sugere
uma agédo participativa, como retirar dinheiro ou colocar dinheiro na bacia disposta ao
centro da sala, ainda assim, a elaboracdo desse circuito expositivo pde o espectador em
um lugar outro que ndo o de simples admirador desse objeto exposto, mas especialmente

um experimentador da obra como um todo:

“Para além da problematica da vigilancia, essa uUltima observacdo aponta para a
estruturacao da experiéncia do espaco nas obras de Cildo Meireles. Isso é vital, pois seus
trabalhos geralmente propGem um agucamento da experiéncia cuja elaboragéo afeta nossa
prépria compreensdo daqueles espacos. (...) Esse questionamento de pressupostos
epistemologicos é frequente e incisivo em Cildo: em contraste com a fleuma
demonstrativa dominante na estética da arte conceitual, seus trabalhos encenam e
reencenam o nexo cognitivo a cada passo - o conhecimento de um certo espago torna-se
temporalmente indissocidvel de nossa intromissdo corporal, isto é, de nosso avanco

trabalho adentro."®’

Nesse sentido, ao trazermos o interesse espacial para o campo de discussao,
sobretudo em conjunto com a ideia de participagdo, ndo podemos deixar de dar luz ao

desenvolvimento deste mote dentro do contexto brasileiro, amplamente impulsionado por

Meireles que exploram a tematica como Zero Dollar (1978/1984), Zero Cruzeiro (1974/1978), Arvore da
vida (1969). Provavelmente nenhum outro artista de sua geracdo explorou o assunto de modo tdo exaustivo.
% MARTINS, Sérgio B.. Ocasido. In: Cildo Meireles, Porto: Fundagdo Serralves; Sdo Paulo: Cosac Naify,
2013, p. 33-43.

> Ibidem, p. 37.
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Oiticica em seus escritos e projetos artisticos. Para embasar essa afirmacdo, vamos
observar a instalacio Eden [Figura 18], realizada em Londres no ano de 1969 durante a
exposicao individual de Hélio Oiticica na Whitechapel Gallery, projetada de acordo com
os ideais do Programa Ambiental, conceito desenvolvido pelo artista em 1966. Em texto,
ele define o termo ambiental enquanto “uma reunido indivisivel de todas as modalidades
em posse do artista ao criar - as ja conhecidas: cor, palavra, luz, acdo, construcao, etc., e
as que a cada momento surgem na ansia inventiva do mesmo ou do préprio participador
ao tomar contato com a obra”.%® Para Oiticica, o Parangolé é, dentre os trabalhos
desenvolvidos por ele, o que mais coaduna em suas caracteristicas com a formulagdo do
conceito de ambiental. Mas, é em Eden que ele articula diferentes objetos em um ambiente
integrado, onde os espectadores podiam ter uma vivéncia integral ou, para usar os termos
de Oiticica, ambiental.>® Esse aspecto evidencia um crescente interesse por “experiéncias

que se prolonguem para o campo sensorial, como uma experiéncia afetiva total”.®

= X

Fig. 18: Hélio Oiticica, The Whitechapel Eperiment, Projet Eden, 1969. Image retirada do Itad Cultural,
reproducéo fotografica de Guy Brett.

“Como se afirmava nas etiquetas nas paredes, Oiticica concebeu esse ambiente como um
“instrumento de reflexdo” e uma “proposta de comportamento”. A ideia principal era
transformar a arte em experiéncias da vida real, algo que ele vinha trabalhando e sobre o
que vinha teorizando desde os Parangolés. Eden dava aos participantes a possibilidade
de construir seu proprio espaco significativo, de se colocar em uma posicdo de

8 OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro:
Editora Rocco, p. 103.

% BRETT apud GERALDO, Sheila Cabo. Eden: o campo experimental. Rio de Janeiro: Revista
Concinnitas, v. 22, n. 42, 2021. p. 478.

€ OITICICA apud COUTO, Maria de Fatima Morethy. The Whitechapel experiment, o projeto Eden e a
busca por uma experiéncia afetiva total. ARS (S&o Paulo), v. 15, n. 30, 2017, p. 111-132.
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criatividade, de inventar algo que ainda nao existia, e 0 mais importante de tudo: de serem

capazes de transformar seu comportamento cotidiano de modo a se recriar.”®!

Tais consideracdes acerca do uso do espaco da galeria para criar ambientes
sensoriais caminham com a produgdo artistica contemporanea brasileira como uma
caracteristica, sendo essa uma qualidade que influencia e que demarca um tipo de
producdo. N&o a toa, Rocha Pitta constroi circuitos dentro da prépria disposicao das obras
em exposicao. Ha um intuito de criar nos espacos expositivos caminhos que sugerem ao
espectador tecer reflexdes criticas, bem como estimula-o a experienciar sensagdes atraves

dos gestos disponibilizados.

“O que ¢ comum a projetos tao diversos € uma ideia de circuito: os trabalhos se articulam
de forma a criar um circuito, que se adensa a cada vez que o percorremos, a cada novo
trabalho. Em Drive-in isso se dava no transito entre a galeria e 0 estacionamento no
subsolo do shopping. Mais do que fisico, era um deslocamento temporal, com
antecipacdes, expectativas, frustracBes, paralelismos, enfim, um célculo sempre em
construcdo. Esta deambulagdo do Drive-in encontra em Primeira Pedra sua expressao
mais sintética: ao sair da galeria para buscar uma pedra, porta-la e troca-la por uma
escultura, esse espectador acaba performando um gesto, onde distracdo e atencgdo
maximas se fundem. O fio condutor talvez seja disponibilizar esses gestos, ritos e modos
de atencdo que deslocam o objeto de arte para um circuito outro, que o arrancam do

conforto do museu ou da galeria, que o abrem para o mundo.”®?

Atentando para Primeira Pedra especificamente, verifica-se que, ao disponibilizar
um gesto (ou, nesse caso, um ndo-gesto), Matheus Rocha Pitta intenciona convocar a
participacao do publico presente através de um pedido de transacéo transmitido pela frase:
“A primeira pedra que for encontrada na rua e encher sua méo, pode ser trocada por uma
destas esculturas. Peca ajuda ao pessoal do educativo para efetuar a transacao”. Esta, por
sua vez, deixa clara a intencdo do artista de tornar possivel uma interacdo participativa
dos espectadores - que ndo mais testemunham ou assistem a um fato, como a palavra
espectador remete, mas se colocam em um outro plano de atuacdo, classificado por Rocha

Pitta como “agente escultor”.

1 RICUPERO, Cristina. In: Hélio Oiticica: a danca da minha experiéncia, 2020, p. 47.
62 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta:
Caminho da Pedra. Catalogo da exposi¢do, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018. p. 46.
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Participacao

As categorias de deslocamento e transacdo caminham juntas como efeitos de
causa e consequéncia. A transacdo é uma consequéncia de um deslocamento, bem como
o deslocamento € uma consequéncia de uma transacdo. Ou seja, elas se comportam como
circuitos delas mesmas. Mas, como observado acima, nesse processo de causa e
consequéncia h& um terceiro fator indispensavel: a participagdo de um agente, vide que
as trocas nao podem ser realizadas por uma pessoa apenas, logo as categorias supdem a
participacao de duas ou mais pessoas (nesse caso, o artista e o publico). Essa dindmica do
deslocamento, seja ele fisico ou de significados, caminha com a pratica de Matheus Rocha
Pitta em diversos projetos, no entanto, cabe ressaltar que as transagdes, quando propostas,
ndo se fazem monetariamente. Em 2018 Rocha Pitta realizou o projeto Leite de Pedra
[Figura 19] em virtude da exposi¢ao “Caminho da Pedra”, que ocorreu no Centro Cultural
do BNDES, no Rio de Janeiro. Em parceria com a ONG Redes da Maré, o artista convidou
moradores do Complexo da Maré, comunidade localizada no Rio de Janeiro, a “tirar leite
de pedra”.®® A proposta partia da ideia de que um litro de leite seria oferecido em troca

de um quilo de pedra.

Fig. 19: Matheus Rocha Pitta, Leite de Pedra, 2018. Imagem cedida pela Galeria Athena.

63 Essa ¢ uma expressdo popular que condiz com o dito famoso de Oiticica “da adversidade vivemos™:
“tirar leite de pedra” significa conseguir bons resultados apesar de condigdes adversas.

62



Para realizacdo de Leite de Pedra, os participantes - ou "agentes escultores™ -
levavam uma garrafa vazia de um litro e um quilo de pedra. As garrafas eram preenchidas
no local por leite, em virtude da transacéo proposta e executada entre os participantes e o
artista, enquanto as caixas de leite esvaziadas passaram a armazenar as pedras trazidas
como moeda de troca. Em suma, Rocha Pitta propunha executar um gesto até entdo
impossivel: o de tirar leite de pedra. Ao todo 1080 litros de leite foram trocados, o
equivalente a um pallet de leite - unidade de medida usada na producéo e distribuicdo
desta mercadoria. Neste ponto, a obra Leite de Pedra condensa o debate acerca do
deslocamento e da transacéo.

Ap0s realizada as trocas, as caixas preenchidas por pedras unidas pelo despejar do
cimento, convertem-se em espécies de tijolos que, a partir desse momento, se assumem
ndo mais como caixas de leite, apesar da autoconfirmacao atraveés das imagens das
embalagens a mostra [Figura 20], mas sim como unidades de esculturas exibidas em
conjunto no espago expositivo. A unidade de medida utilizada na distribuicdo da
mercadoria retorna como signo de uma redistribuicdo: o capital usado néo foi o dinheiro,
mas sim a pedra. O artista instaura um acontecimento critico em relacdo aos fluxos

econdmicos de capital a partir da disponibilizacdo do gesto de tirar leite de pedra.

LEITE E

PEDRA

11893 1 Quilp de pedra
* vasiname
© troaus por 1o do e [1°3

Fig. 20: Detalhe de Leite de Pedra, 2018. Imagem retirada do catalogo da exposic¢éo.
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Assim como Leite de Pedra, e, obviamente, Primeira Pedra, outros trabalhos de
Matheus Rocha Pitta pretendem disponibilizar gestos, que, tal como os materiais por ele
utilizados, encontram-se facilmente disponiveis. Conforme Rocha Pitta comenta em
entrevista para Luisa Duarte, "sempre trabalho com o que estd disponivel (...) as
expressdes populares também estdo disponiveis, ninguém é dono delas, por enquanto. E
sobre criar um repertdrio ético, de gestos, que pode ser usado a qualquer momento pois
esta ali, ao alcance da tua méo".%* Ou seja, a utilizacdo de recursos cotidianos e ordinarios
ndo se resumem apenas ao material utilizado pelo artista como suporte, mas também esta
no motivo dos trabalhos. A pesquisa parte de expressdes populares ou, em muitos casos,
de passagens biblicas (afinal, a Biblia é o livro mais lido do mundo): "sdo as palavras que
o obrigam a ocupar-se de esculturas", descreve Claudio Oliveira.®> Constata-se que a
pesquisa do artista se aprofunda em uma investigacdo advinda das disciplinas da Histéria
e da Filosofia, mas sobretudo da Arqueologia. Existe, no método de Matheus Rocha Pitta,
uma vontade arqueoldgica de explorar situacdes do passado a partir do momento presente,
isto €, utilizar das ferramentas conceituais possibilitadas por essas disciplinas, para
acessar e compreender o tempo em que se Vive.

Proximo ao periodo de execucdo de Primeira Pedra, Rocha Pitta também
concebeu outros dois trabalhos que dialogam com as ideias aqui apontadas: Sopa de
Pedra (2014) e No hay pan (2015). Ambos sao trabalhos que partiram de uma pesquisa
referencial histérica: o primeiro de uma lenda transmitida oralmente de geracdo em
geracdo, e que assume novas formas em diversas culturas através dos tempos; e 0
segundo, baseado na interpretacdo do livro biblico de Exodo, mais precisamente da
passagem Exodo 16 - 36: O mana e as codornas. Além disso, tanto Sopa de Pedra quanto
No hay pan criam circuitos a partir da disponibilizacdo de gestos, que ativam a
participacao do espectador de modos distintos.

Em Sopa de Pedra [Figura 21], batatas, cenouras, alhos, pimentas e cebolas séo
transformadas em esculturas de pedra e servidas junto aos alimentos reais, em uma a¢do
realizada pela primeira vez em agosto de 2014 na escadaria do Instituto de Filosofia e
Ciéncias Sociais no Rio de Janeiro. A acdo é baseada na lenda oral em que um soldado,

Oou um monge - como contado em outras versoes -, chega em uma cidade faminto e as

64 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta:
Caminho da Pedra. Catalogo da exposi¢éo, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018. p. 50.

% OLIVEIRA, Claudio. Entrevista com Matheus Rocha Pitta. Caliban: Revista Latinoamericana de
Psicoanalisis, Outubro de 2017.
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pessoas se recusam a dar-lhe comida. O homem desconhecido toma assento na praca da
cidade, acende uma fogueira e pbe para ferver um pote com &gua e pedras. Ap6s negarem
a comida ao estrangeiro, os habitantes ficam curiosos com o seu ato e Ihe perguntam o
que estava fazendo. Aos poucos, ao perceber que o desconhecido estava fazendo uma
sopa de pedras, comecam a trazer-lhe pequenas porcdes de ingredientes variados. Uma
vez pronta, as pedras sdo retiradas e todos tomam a sopa juntos. As pedras, nesse caso,
sdo simbolo da fome, mas também da partilha.

Fig. 21: Matheus Rocha Pitta, Sopa de Pedra, 2015. Imagem da performance cedida pelo artista.

Na obra de Rocha Pitta, os ingredientes petrificados sdo servidos junto a sopa,
“assim, o gesto de comer a sopa se d4, mas somente até certo ponto € ndo sem estar
envolto em uma estranheza intencional. O prato pesa mais que o normal, a colher ao tocar
as pedras produz um som incomum, e, ainda, come-se somente o caldo, enquanto a outra
metade nunca ¢ ingerida”.%® A experiéncia disponibilizada por Rocha Pitta com a sopa de
pedra, coloca em posicdo de estranhamento um gesto automatizado, e tdo simples quanto
vital: comer. “Gesto, escultura e comida, indices fundamentais da poética do artista, se

encontram aqui reunidos (...). Comparece neste trabalho outro aspecto recorrente na obra

% DUARTE, Luisa. Gestos em tempos de perigo. In Matheus Rocha Pitta: Caminho da Pedra. Catélogo de
exposicao, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018, p. 41.
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de Rocha Pitta, qual seja, o elo entre o0 uso de materiais muito simples e 0 uso de uma
expressdo popular”.®’

Ao final da acdo restam além dos registros fotograficos, uma obra em formato de
caixa, de 100 edicbes [Figura 22], que contém a receita da sopa de pedra e as esculturas
dos legumes em pedra sabdo. Rocha Pitta transfere ao possuidor final do bem matérico a
deciséo de realizar a agdo descrita na receita da sopa de pedra ou ndo. Tal como em Sopa
de Pedra, No hay pan [Figura 23] concede a deciséo de participagdo, por meio do gesto
evocado pelo trabalho, ao proprietario final. A obra é formada por uma caixa contendo
um pao, envolto por um papel com os seguintes dizeres: a passagem biblica Exodo 16: 2-
4 que conta sobre o alimento milagroso "Mana", da qual Rocha Pitta formula o trabalho,
e uma instrugdo: “This bread was made by angel carrasco and Matheus Rocha Pitta.

Please share it in the open”.%8

Fig. 22: Matheus Rocha Pitta, Sopa de Pedra, edigdo de 100, 2015. Imagem cedida pela Galeria Athena.

O “mito de Mana” descreve o alimento que foi produzido milagrosamente,

fornecido por Deus ao povo Israelita liderado por Moisés, durante toda a sua estrada no

®7 Ibidem. p. 30.
® Traducéo livre: Este p&o foi feito pelo anjo Carrasco e Matheus Rocha Pitta. Por favor, compartilhe-0 ao
abrir.
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deserto rumo a terra prometida. Em No Hay Pan o mito é explicitado através do ato de
assar o pdo. Mas se os Israelitas comeram o pdo milagroso oferecido por Deus no deserto,
Rocha Pitta traz o deserto para dentro do pdo: cada um dos pées é preenchido por areia

antes de ir ao forno.%®

Fig. 23: Matheus Rocha Pitta, No Hay Pan, 2015. Imagem cedida pelo artista.

Na exposicdo de mesmo nome na Gluck 50, espaco expositivo em Mildo, na Italia,
Rocha Pitta apresentou uma série de fotografias de polaroid que documentam o ato
ritualistico dos individuos encontrando e abrindo o pdo [Figura 24]. Cada sequéncia
fotogréfica segue uma ordem cronoldgica: primeiro, a imagem do pao; depois, as imagens
rastreiam um individuo que se aproxima dele, se abaixa e o levanta de tal modo que seu
formato redondo obscurece seu rosto; o restante das imagens revelam a areia saindo do
pdo quando este € aberto. A escolha assertiva de utilizar a polaroid como forma de
documentacdo do gesto também é uma maneira de pensar a arte do seu tempo. Polaroids
proporcionam uma imagem instantanea, mas ndo o negativo, sem o qual a imagem néo
pode ser reproduzida, indicando um momento Gnico naquele tempo-espago. Por outro
lado, nota-se um paradoxo nessa escolha, pois, embora as imagens ndo possam ser

reproduzidas, elas expressam movimentos corporais como em codigos visuais que se

%9 CABANAS, Kaira M. Matheus Rocha Pitta: No Hay Pan. Catélogo da exposicéo, 2015. p. 49.
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repetem. O rolo instantdneo concede as imagens uma aura - relacionada ao conceito
benjaminiano -, porém seu efeito cumulativo entrega a caracteristica repetitiva de um
ritual.”® Como comenta Kaira Cabafias, “A repeticdo do ritual de partir o pdo é o que
fornece a condicdo para que o trabalho se realize, e da qual depende, em ultima analise,
o sentido da obra”.”

Os trés trabalhos mencionados aproximam o sujeito do objeto, através de um
convite a participagdo, que alcanca em Primeira Pedra o seu sentido mais ativado. 1sso é
possibilitado, pois, apesar de finalizada nela mesma no momento em que é exibida ao
publico, Primeira Pedra ganha camadas adicionais quando ha a participagéo e, por sua
vez, quando ha transacdes. Logo, além de investigar a trajetdria percorrida pelo artista até
a sua proposicdo final, parece necessario também compreender as ponderagdes levantadas

pela decisdo do espectador em participar da acdo solicitada.

Fig. 24: Matheus Rocha Pitta, No Hay Pan (Madrid, 26.10.14), 2014. Imagem cedida pela Galeria Athena.

0 Ibidem, p. 49.

"1 Matheus Rocha Pitta utiliza do mito sagrado como recurso e ferramenta conceitual para a execugéo de
seu trabalho, no entanto, diverge o pdo do seu uso habitual como uma comida consumivel, e ao invés disso
oferece uma experiéncia de testemunhar uma espécie de milagre ao quebrar o pdo e observar a areia caindo
dele. “A profanagdo do pdo de Rocha Pitta - dando a ele novo uso - também se estabelece no registro
sensorial, evocando dessa forma uma relagdo entre o sujeito e os sentidos de uma maneira que lembra os
trabalhos de Cildo Meireles” (CABANAS, 2015, p. 50-51).
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Em primeiro lugar, ao decidir participar, o espectador assume um novo papel
dentro do que é esperado na fruicdo de uma obra de arte. Nesse aspecto, a autoria se dilui
a medida em que o espectador entra em acgdo, e a ideia do trago do artista se afasta cada
vez mais do resultado - estético - mutante da obra em questdo. Mas, se Matheus Rocha
Pitta esta, de alguma forma, questionando seu proprio ato enquanto artista ao solicitar a
participacdo dos espectadores, em contrapartida, ele utiliza do fetiche da sua assinatura
para contribuir para o sucesso de sua proposta, isto €, para estimular os visitantes a
participarem do ato transacional. O que estd em voga com a proposicao de participacao
em Primeira Pedra ndo é exatamente uma renuncia da autoria nos moldes vanguardistas,
mas sim o reconhecimento do seu nome enquanto parte imprescindivel da transacao.

Em 1957, Marcel Duchamp escreveu um pequeno texto intitulado “O ato criador”,
cujo autor levantou a ponderacdo de “dois polos de criagao artistica: de um lado o artista,
do outro o publico”, definindo que “o ato criador nao ¢ executado pelo artista sozinho; o
pablico estabelece o contato entre a obra e 0 mundo exterior, decifrando e interpretando
suas qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta a sua contribui¢do ao ato criador”.”?

Desde a data deste texto publicado por Duchamp até a execucdo de Primeira
Pedra foi percorrido um longo caminho, mas ja nesse momento o artista francés anuncia
as mudancas que estdo sendo processadas e articuladas naquele contexto, envolvendo
outros fatores que ndo somente 0s aspectos visuais decorrentes dessas transformagoes
artisticas. Sob o pseuddnimo de R. Mutt, Marcel Duchamp realizou um gesto
performatico ao apresentar em 1917 a obra Fountain [Figura 25] no saldo da recente
criada Sociedade de Artistas Independentes de Nova York, que ele proprio ajudou a
fundar aos moldes do Salon des Indépendants parisiense. No ano em questdo, o saldo
alegou que aceitaria qualquer obra de arte, desde que o artista pagasse uma taxa de
inscri¢ao. No entanto, o urinol enviado ao saldo com assinatura “R. Mutt, 1917”, teve sua
participacdo cancelada na data de inauguracao da exposi¢do, ap6s votacao dos membros
da diretoria que ndo consideraram a peca como uma obra de arte, assumindo a
responsabilidade de vetar e censurar efetivamente o trabalho de um artista.”® Havia muito
em jogo na decisdo do conselho de defender uma concepc¢ao particular de arte a custa de

afastar sua propria politica de “sem juri - sem prémios”.

2 DUCHAMP, Marcel. O ato criador. In: A Nova Arte. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2008, p. 72.

3 Ver texto sobre Fountain no website da Tate: https://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-
t07573.
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Fig. 25: Marcel Duchamp, Fountain, 1917 (réplica TATE 1964). Imagem retirada do site da TATE.

Foi somente a partir do fim da década de 1950 que as ideias duchampianas foram
sendo efetivamente assimiladas por outros artistas.’* Thierry de Duve argumenta que o
readymade ¢ como uma “mensagem” langada ao mar em 1917, mas que s6 veio a ser
decodificada anos apds sua cria¢do. Dessa forma, o ato criador de Duchamp em Fountain,

contribuiu, décadas ap6s sua execucdo, para uma reorientacdo das funcdes, possibilitando

" Duchamp's works and ideas played similarly liberating role for a more recent generation of artists after
the Second World War. The intermediary between Duchamp and these young Americans was undoubtedly
John Cage, who began his dialogue with Duchamp and his works in 1942. Robert Rauschenberg and Jasper
Johns were friends of Cage. Allan Kaprow, the theoretician of Happenings, Geoge Brecth, Dick Higgins
and other members of Fluxus studied with Cage, who saw in Duchamp a Zen master, a great liberator from
any traditional conception of art, who creatively opened the way to new possibilities. Duchamp became the
reference point of these young artists who opposed Abstract Expressionism - painting as personal
expression appealing primarily to the eye. They found Duchamp's use of chance and his readymades most
useful for their purposes. Everyday objects in chance positions and locations became works of art for the
Nouveaux Réalistes, Fluxus and Pop artists. Although they appropriated only a few of Duchamp's ideas,
Duchamp applauded their break with tradition, their constant experimenting with and rethinking of art, their
moving away from easel painting as far as possible. For post-1945 artists, Duchamp has been the most
influential catalyst. (Kuenzli, Rudolf E; Naumann, Francis M. Marcel Duchamp: artist of the century. Nova
York: MIT press, 42 impressdo, 1996, p. 3).
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aos artistas tornarem-se propositores, e ndo necessariamente executores.” Essa mudanga
de funcdo aqui destacada, ndo aspira desqualificar a figura do artista, apenas abrir um
novo campo de possibilidades. Em ressonancia a tais processos, Sol LeWitt (1928-2007)
enuncia em 1967 que “quando um artista usa uma forma de Arte Conceitual, isso significa
que todo o planejamento e tomada de decisfes sdo feitos de antemé&o, a execugao € assunto
perfunctorio. A ideia se torna a maquina que faz a arte”.”®

Né&o obstante, as transformac@es da vida como um todo vinham sendo processadas
em diversas areas. Em 1934, quando escreveu “O autor como produtor”, Walter Benjamin
ja indicava sobre a importancia de se refletir sobre o papel dos autores literarios,
respondendo aos anseios do momento. O filésofo alemdo chama a atencdo para a
“diferenca decisiva que existe entre o simples fornecer de um aparelho e a sua
transformac¢ao”, propondo que os escritores considerem sobre a posi¢do que ocupam NO
processo de producdo.’”’ Benjamin estava muito preocupado com a literatura politizada
por conta da ascensdo do fascismo no periodo de entreguerras, mas, € evidente que este
raciocinio esbarra também em outras areas de atuacdo. N&o a toa, ele menciona o teatro
épico de Brecht ao longo da conferéncia, pois entende que aquela altura o dramaturgo
percebia que o teatro j& ndo devia ser tanto fruto de uma vivéncia individualizada, mas
antes ser orientado para a transformacéo de certas instancias e instituicoes.”®

Nesse sentido a fala de Benjamin é importante. As transformac6es decorrentes
ndo apenas das artes visuais, mas também da literatura, dramaturgia, masica, entre outros
campos, sdo ressonantes da necessidade dos autores de ocupar novas posices e
exercerem mudangcas significativas, muito contagiados e impulsionados pelo contexto em
que viviam. Nas artes, € perceptivel as inUmeras reverberacbes do pensamento
duchampiano nas décadas seguintes a criacdo de Fountain, com os Nouveaux Réalistes,
com o grupo Fluxus e os artistas da Pop Art. Mas foi, possivelmente, a figura de Andy
Warhol quem, efetivamente, soube interpretar e decodificar a “mensagem” lancada por

Duchamp, tal como sinalizou de Duve.

S Ver CLARK, Lygia. N6s Somos 0s propositores, 1968.
"8 FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (Orgs.). Escritos de artistas anos 60/70. Rio de Janeiro: Editora

Zahar, 2006, p. 176

" «“Provavelmente terdo reparado que essas reflexdes, que estou prestes a concluir, colocam o escritor
apenas uma exigéncia, a de refletir, de pensar a sua posigdo no processo de produg¢do” (BENJAMIN,
2017, p. 103).

8 |bidem, p. 93.
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Por detras das repeticdes em série das imagens de consumo da época, incluindo
as famosas latas de sopa Campbell, as garrafas de Coca-Cola, as caixas de Brillo e as
serigrafias de celebridades de Hollywood, Warhol desejava iniciar uma descida da
supersofisticacdo da arte, que envolvesse uma redescoberta do trivial, do banal e do 6bvio,
em um esfor¢o de democratizacdo da cultura.” Sua indagacdo partia exatamente da
distincdo entre a arte, alta ou baixa, e a realidade, seguido de uma “propensdo em
encontrar, ndo tanto a beleza no banal, mas o banal como beleza”, conforme comenta
Arthur Danto.®°

Muito embora essa democratizagédo tenha, em certa medida, falhado - mesmo com
a producdo de multiplos na tentativa de tornar os trabalhos mais acessiveis, ainda assim
as obras foram adquiridas essencialmente pela parcela elitizada da sociedade -, fazia parte
da producdo warholiana o uso de elementos corriqueiros e familiares para tratar de
situacBes ordinarias como obras de arte. Mas ndo como Duchamp pretendia fazer com o
readymade. A producgdo de Warhol se utilizava da representagdo serial destes bens de
consumo para enfatizar justamente o seu protagonismo em meio a realidade cultural
contemporanea. Nesse sentido, seu trabalho reflete a preocupacéo da arte com a realidade
e constitui uma contribuicdo valida para a nossa cultura chegar a um acordo com ela.8!

Mas antes de prosseguirmos ao que conecta os dois artistas a pesquisa de Rocha
Pitta em Primeira Pedra, parece importante justificar a afirmagdo acima que aproxima,
ao mesmo tempo que difere, as producdes de Warhol e Duchamp. De modo pertinente,
Danto traz a atencdo para a obra Brillo Box [Figura 26]. Brillo € uma marca de sabao
norte-americana que teve sua caixa reproduzida mimeticamente pelo artista
estadunidense em 1964. Sua reproducéo se fez tao fiel a imagem do produto que se tornou
impossivel a diferenciacdo entre a caixa vendida no supermercado e aquela produzida
como um objeto de arte. A Unica coisa que as distinguiam era o suporte, vide que a caixa
de Brillo era feita de papel&o e as de Warhol de madeira.

Quando Duchamp sugeriu a participagcdo de Fountain no saldo dos Artistas
Independentes, ele talvez estivesse langcando ndo s6 uma mensagem ao mar, conforme

fundamenta de Duve, como também estava travando um debate contra um conceito

" BATTCOCK, Gregory. A Gerag&o Warhol. In: A Nova Arte. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2008, p.
47.

8 DANTO, Arthur. Philosophizing Art. Selected Essays. Berkeley: University of California Press, 2001,
p. 73.

81 BATTCOCK, Gregory. Humanismo e realidade - Thek e Warhol. In: A Nova Arte. S&o Paulo: Editora
Perspectiva, 2008, p. 43.
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fortificado da arte, o qual os Independentes ndo anteciparam. Mas, mesmo com a
proposicao de um trabalho tdo elastico ao tempo em que ele foi apresentado, ainda assim
Duchamp ndo trouxe a tona as questdes sobre o objeto e o produto tal como o fez Warhol.
"Talvez, ao entender que um urinol podia ser um objeto de arte, ele tenha antecipado a
sentenca de Warhol de que "qualquer coisa pode ser uma obra de arte”. N&o levantou,

entretanto, a outra parte da questdo, a saber: Porque todos os outros urindis ndo eram

obras de arte?".82
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Fig. 26: Andy Warhol, Brillo Box, 1964. Imagem retirada do site do Philadelphia Museum of Art

N&o se pode negar que a procedéncia do readymade duchampiano, no qual os
objetos eram escolhidos pela sua falta de interesse visual, possibilitou ao artista norte-
americano chegar a concepgéo de Brillo Box. "Duchamp projeta uma certa sombra sobre

82 DANTO, Arthur. Philosophizing Art. Selected Essays. Berkeley: University of California Press, 2001,
p. 73.
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todos os subsequentes esfor¢os para delimitar as fronteiras da arte".8 Mas, nesse
panorama historico, Brillo Box tem algo significativo a nos contar. A indistinguibilidade
visual entre as caixas do supermercado e as caixas realizadas pelo artista nos poe a refletir
sobre a diferenca entre arte e realidade, ja que uma obra de arte pode ser algo que parta
do problema de sua semelhanca com o real. E € nesse aspecto que Thomas Hirschhorn

(1957) Ié a producao warholiana:

“Ao dizer que sim, Andy Warhol concordou com a realidade social e econdmica. Warhol
é o artista do acordo. Concordar nesse sentido, porém, é confrontar-se com a realidade tal
como ela é. Concordar € a pré-condicdo para aceitar ou recusar algo; sé concordando é
que se pode mudar. Andy Warhol foi corajoso. Colaborou com a realidade para mudéa-la.
Ele me mostrou que a realidade ndo pode ser mudada a menos que vocé concorde com

ela.”8

A partir desta fala de Hirschhorn a respeito do trabalho de Andy Warhol, podemos
tracar uma linha relacional que vem desde Marcel Duchamp até Matheus Rocha Pitta, e
que tem como ponto de intersecdo o significado do acordo em Warhol. Eis nesta fala as
aliangas conceituais estabelecidas entre os trés artistas: a pesquisa de Matheus Rocha Pitta
encontra, via Hirschhorn, um elo inquestiondvel entre o readymade e o acordo que o

precede, traduzido pelo artista nas transacdes.

“Eu acho que, diante da progressdo do desastre que vivemos, sempre nos colocamos a
questdo: o que fazer? inevitavelmente a resposta é cinica ou escapista, em ambos 0s casos
conformista. O primeiro gesto que me chamou a atencéo foi o acordo. Li numa entrevista
Thomas Hirschhorn dizer que s6 se muda uma realidade fazendo um acordo com ela. Isso
foi um pouco chocante para mim, porque sempre pensei, COm 0 Senso comum, que para
mudar uma coisa deve-se ir contra ela. O encontro com essa dimens&o ética do acordo se
deu muitos anos antes de eu realizar um trabalho e mesmo de comegar a colecionar
imagens de acordo. Estd ai meu interesse: ndo exatamente fazer alguma coisa, mas
disponibilizar gestos. Ndo saber o que fazer é uma forma muito comum de paralisia -

principalmente se estivermos presos a um esquema linear de inicio, meio, fim - essa logica

8 Ibidem, p. 72.

8 Traducdo livre da autora. Texto original em inglés: “In saying yes, Andy Warhol agreed with social and
economic reality. Warhol is the artist of agreement. To agree in this sense, though, is to confront oneself
with reality as it is. To agree is the precondition for either accepting or refusing something; only by agreeing
can one change it. Andy Warhol was courageous. He cooperated with reality in order to change it. He
showed me that reality cannot be changed unless you agree with it”. (HIRSCHHORN, Thomas. Love And
Work. Artforum, 2004).
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produtivista, um dever moral até. Através da ideia de disponibilizar um gesto, tomo

distancia do imperativo de produzir resultados. O gesto estd no meio, é puro meio.”®

Os trés artistas aqui colocados em contato estdo, cada qual a sua maneira, tratando
do fluxo de mercadorias do mundo contemporaneo e das relacGes que se estabelecem com
eles. Apesar da distancia de quase um século que existe entre Duchamp e Rocha Pitta,
ainda assim, constata-se que essa leitura se da a partir de uma vivéncia em um sistema
notadamente capitalista. Por isso, torna-se inegavel que a transacdo seja também uma
questdo para Warhol e Duchamp, muito embora essa ndo seja uma terminologia utilizada
para tratar das proposicdes dos artistas em questdo, tal como nos é para Matheus Rocha
Pitta. Apesar disso, é perceptivel que a intencdo de subverter as formas tradicionais da
arte por Duchamp, propondo a diversidade de objetos banais ou industrializados em torno
da producdo artistica, e a critica exacerbada de Warhol ao sistema a partir de acordos e
contratos com a realidade, séo precedentes importantes para a concepg¢édo da pesquisa de
Matheus Rocha Pitta na contemporaneidade. Ora, € como se 0 readymade duchampiano
em conjunto com o acordo warholiano desaguasse no entendimento de transacdo para o
artista brasileiro.

Tal conex&o elaborada aqui entre os artistas ndo exclui as particularidades de cada
uma das suas pesquisas. Até porque os trés possuem interpretacdes diferentes da
realidade, ndo s por conta do afastamento temporal das suas existéncias, como também
por terem diferentes nacionalidades - europeu, americano e brasileiro -, 0 que certamente
influencia em algum grau nas suas producOes, apesar da globalizagdo do mundo
contemporaneo. Mas, mesmo numa retrospectiva superficial, fica claro como sem a
existéncia de Duchamp tratando da materialidade desse objeto industrial produzido em
massa e, de Warhol tratando das questfes da serialidade, repeticdo e esgotamento do
objeto de arte, Matheus Rocha Pitta dificilmente lidaria nos anos 2000 com o conceito
diluido de autoria, justificado em Primeira Pedra pelo carimbo de sua assinatura e pela
participacdo ativa do publico na completacdo da instalacdo escultorica, a partir da
disponibilizacdo do gesto transacional.

Nessa perspectiva, quando o artista sugestiona a participacdo ativa do espectador
como forma de completacédo de sentidos, o objeto de arte se emancipa do seu criador: ha,

portanto, a figura do artista que prop0e, e a obra que materializa a ideia em sua forma. No

8 Entrevista de Luisa Duarte com Matheus Rocha Pitta, outubro de 2018. In Matheus Rocha Pitta:
Caminho da Pedra. Catalogo da exposi¢do, Espaco Cultural BNDES: Rio de Janeiro, 2018. p. 48.
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Hay Pan, Sopa de Pedra e Primeira Pedra caminham nessa dire¢cdo. De alguma forma,
ao serem produzidas e postas ao mundo, elas se emancipam para tornarem-se objetos dos
quais podem ser atribuidos diferentes usos - como, por exemplo, realizar a acao tal como
sugerido pelo artista ou simplesmente ser um objeto colecionavel -, baseado na interacao
que se estabeleca entre o objeto e esse terceiro ator que entra em voga: o participante,
que, nesse cendrio, pode ser tanto o publico visitante da exposic¢do, quanto o possuidor
final dessas obras. Ou seja, no dado momento em que a sugestdo de participacdo é
estabelecida, 0 acaso entra em jogo. Mas 0 acaso aqui ndo é exatamente compativel ao
que € inesperado, afinal, apesar de precisar do desejo de outras pessoas dispostas a se
envolverem com os trabalhos, ainda assim essa a¢do ndo ocorre de modo impremeditado.
O que foge ao controle do artista é o que acontece depois, e ndo exatamente durante.
Trazendo esse debate sobre a participacdo no contexto brasileiro, cabe mencionar
que a ideia de “artista propositor” e, por conseguinte, “espectador participante”, remetem
também a nog¢des da arte ambiental, proposta por Hélio Oiticica na década de 1960. No
texto “Esquema Geral da Nova Objetividade” escrito em 1967, Oiticica escreveu o que,

para ele, significava a introducdo da participacao do espectador nas artes visuais:

“O problema da participagdo do espectador ¢ mais complexo, ja que essa participacao,
gue de inicio se opfe a pura contemplacdo transcendental, se manifesta de varias
maneiras. Ha porém, duas maneiras bem definidas de participagdo: uma é a que envolve
a “manipulacdo” ou “participacdo sensorial corporal”’, a outra que envolve uma
participagdo “semantica”. Esses dois modos de participacdo buscam como que uma
participacdo fundamental, total, n&o-fracionada, envolvendo o0s dois processos,
significativa, isto é, ndo se reduzem ao puro mecanismo de participar, mas concentram-
se em significados novos, diferenciando-se da pura contemplagédo transcendental. Desde
as proposi¢des “ludicas” as do “ato”, desde as proposi¢des semanticas da palavra pura “as
da palavra no objeto”, ou as de obras “narrativas” e as de protesto politico ou social, o
que se procura é um modo objetivo de participacdo. Seria a procura interna fora e dentro
do objeto, objetivada pela proposi¢do da participacéo ativa do espectador nesse processo:
o0 individuo a quem chega a obra € solicitado a completacdo dos significados propostos

na mesma - esta €, pois, uma obra aberta.”%

Em outra passagem do texto, Oiticica pontua ainda que “tanto as experiéncias

individualizadas como as de carater coletivo tendem a proposi¢cdes cada vez mais abertas

8 OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro:
Editora Rocco, 1986, p. 91.
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no sentido dessa participacao, inclusive as que tendem a dar ao individuo a oportunidade
de “criar” a sua obra”.8” A época, a producéo dita de vanguarda propunha uma espécie de
desafio a libertacdo do espectador, muito embora, como reconhece Oiticica no texto em
destaque, ndo houvesse um movimento dogmatico unitario, mas sim um estado de
producdo constituido de multiplas tendéncias. Todavia, existia uma vontade coletiva
dentre os artistas de se posicionar frente aos problemas politicos, sociais e éticos, que, por
sua vez, envolviam um didlogo com o cotidiano e os seus interlocutores, cada qual & sua
maneira.

Havia diferencas aparentes no que diz respeito a participacdo do espectador em
diferentes propostas artisticas da época. Como vinhamos apontando ao longo desta
pesquisa, um dos artistas influentes e que ativou de maneira excepcional a condi¢édo do
"espectador participante” foi Cildo Meireles, que se valia desse recurso de modo muito
distinto do de Oiticica com seus Parangolés e Penetraveis. Meireles aproveitava-se de
um circuito comercial corriqueiro para dispersar a recep¢do entre um publico
desconhecido — um circuito externo ao artistico. Dessa forma ele segue um éthos de
descentralizar a arte, que fica evidente em trabalhos como as Inser¢fes em Circuitos
Ideoldgicos, afastando-se da proposicdo comunitaria de algumas manifestacfes da arte
ambiental, como Apocalipopdtese.

A segunda ponderacéo suscitada pela deciséo positiva do espectador em participar
da acdo solicitada em Primeira Pedra, estd no momento em os participantes saem em
busca da pedra que caiba na palma da médo. Ao sairem em busca deste objeto estranho, 0s
participantes se permitem observar o seu redor e a cidade através de um novo ponto de
vista. H4, portanto, de forma muito natural, uma sugestdo de entrar em contato com o
mundo que vos cerca de forma diferenciada. Com isso, a obra desperta outros modos de
atencdo perante aquele organismo da urbe tdo conhecido. Ao invés de olhar para os carros,
as pessoas, as construcdes, 0os semaforos, entre outros signos e simbolos que marcam esse
espaco de convivio urbano, os participantes agora dedicam sua concentracao e seu olhar
em busca da pedra ideal.

A acdo de buscar uma pedra desperta um modo de atencdo que faz lembrar os
mapas de Smithson e sua sugestdo de uma anti-viagem para o espectador. Esse olhar
atualizado da ferramenta cartografica € o que une o site do Non-site, tal qual une a

Primeira Pedra da pedra ordinaria. Quando pensamos na saida do espectador pela cidade,

87 Ibidem.
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nessa busca por algo nao téo corriqueiro aquele ambiente, € como se Rocha Pitta estivesse
propondo de modo sutil uma forma de reorganizagdo daquele mapa urbano, uma nova
forma de enxergé-lo e caminhar por ele.

Essa busca pela pedra ordinaria, que coloca o sujeito a deambular pelos arredores
do local da exposicdo, corre em paralelo com o0 que previamente apresentamos como
deslocamentos, mas em acréscimo, elas esbarram e se conectam também com alguns
precedentes do Situacionismo, e do termo flaneur de Charles Baudelaire. No Mapa
Psicogeografico de Paris [Figura 27], Guy Debord, associado ao movimento
situacionista, explorara em 1957 uma representacao visual cartografica da cidade de Paris,
propondo uma nova forma de percorré-la. Para os situacionistas, 0 mapa era sendo um
desafio de reconfiguracdo da monotonia do espaco urbano, e portanto, ndo seguia uma
I6gica geogréfica tradicional, mas sim psicoldgica e emocional. A ideia era favorecer a
deriva dos sujeitos (um conceito chave para os artistas desse movimento), através da
participagdo e agdo nesse espaco, criando novas formas de relagdo entre os individuos e
a cidade. Nas palavras de Guy Debord:

“A nossa concepcdo duma situagdo construida ndo se limita a um emprego unitario de
meios artisticos que concorram para um ambiente, por maiores que possam ser a extensao
espaco-temporal e o vigor deste ambiente. A situacao é simultaneamente uma unidade de
comportamento temporal. E feita de gestos contidos no cenario de um momento. Esses
gestos resultam do cendrio e de si mesmos. Produzem outras formas de cenarios e outros
gestos. Como serd possivel orientar tais for¢as? (...). A dire¢do realmente experimental
da atividade situacionista consiste em estabelecer, a partir de desejos mais ou menos
claramente reconhecidos, um campo de atividade tempordria favoravel a estes desejos.
SO 0 seu estabelecimento pode levar a clarificagdo dos primitivos desejos e ao
aparecimento confuso de novos desejos, cuja raiz material serd precisamente a nova
realidade construida pelas construcdes situacionistas. (...). E, pois, necessario encararmos
uma espécie de psicanalise com fins situacionistas, devendo cada participante nesta

aventura formular desejos precisos de ambientes para os realizar (...).”%®

Em contraponto com essas ideias, parece importante destacar o uso do verbo
buscar para descrever a agdo realizada pelo participante em Primeira Pedra. A busca aqui
é fruto de uma procura com tempo indefinido de duracéo, a partir da situacdo dada por

Rocha Pitta de realizar uma transacéo, e implica, necessariamente, em um deslocamento

88 HENRIQUES, Julio (Org.). Internacional Situacionista: Antologia. Lisboa: Editora Antigona, 1997, p.
23-24, apud DEBORD, Guy. Internationale Situationniste n 1, Paris, junho de 1958, p.11-12.
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desse sujeito, em um caminhar ao acaso, em uma deriva por entre esse territério mapeado,
atrés da pedra que caiba na palma da mao. De modo implicito, existe uma proposicéo de
releitura individualizada da cidade estimulada por essa procura, na qual o participante

tende a mudar seu modo de atencao usual.
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Fig. 27: Guy Debord, Mapa Psicogeogréfico de Paris, 1957. Imagem retirada da Org. Imaginary Museum.

Pensar nessa reformulacdo do mapa geografico extremamente familiar -
especialmente nos dias atuais, com o uso de ferramentas de aplicativos como o Google
Maps, que colocam 0s mapas em nossas maos aonde quer gque estejamos - a partir de
dispositivos psicogeograficos, ou seja, que pretendem colocar o sujeito enquanto
operador das possibilidades de derivas em meio aquele ambiente conhecido, nos traz uma
outra questdo implicada nessa busca e nesse caminhar do espectador participante na obra
Primeira Pedra, que diferencia a pedra ordinaria em relacdo a escultura de Rocha Pitta.

A deriva estimulada pela participagdo € um elemento de diferenciacdo importante
entre as duas pedras. Quando o espectador se torna participante ao concordar realizar o
gesto disponibilizado pelo artista, ele entra em um novo modo de operacéo. Ao sair em

busca da pedra que caiba na palma de sua mao, sua atencéo esta voltada por um caminhar
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contido de novos objetivos, incomuns aquele ambiente urbano, e que so6 sera interrompido
no momento em que 0 sujeito encontrar a pedra que possibilitara a realizacdo da troca

pela escultura. Conforme conta Luiza Amaral em entrevista:

“Pararealizar a troca busquei uma pedra que pudesse preencher a mao tal como a proposta
do artista. Fora da galeria havia uma oferta de pedras, pedras portuguesas e outras
redondas e polidas que se encontravam no canteiro de plantas. (...) ao retornar para a
galeria, lembro vagamente de que haviam pedras de diferentes tamanhos, cascalhos,
pedras portuguesas e pedras do canteiro, este fato me chamou a aten¢do pois indicava
uma forma de mapeamento do cenario externo a obra, ou seja, dos materiais encontrados

no ambiente urbano do qual a obra se encontrava.”®®

A pedra ordinaria chega ao espaco museal carregada de significados novos, de
uma experimentacao inedita da urbe segundo esse sujeito, ora participante ora espectador,
enguanto a escultura é deposta desses valores. Entretanto, tal como o site remete ao Non-
site e vice-versa, a experiéncia vivida pelo participante até ir de encontro a pedra estarg,

de alguma maneira, materializada naquele bloco de concreto escultérico.

“Lembro que me senti inibida de fazer essa troca, primeiro porque exigia ir ao espago
urbano e tirar pedras do lugar e cagar uma pedra que pudesse “encher a mao”. Ou seja,
uma pedra com essa caracteristica deveria ser grande, e sua remogao poderia causar uma
lacuna no local em que ela se enquadra. Apesar da inibi¢do, o desejo de tocar na obra e
interagir com ela foi maior do que minha timidez. Coloquei o cubo dentro da mochila (...)

sabia que ele estava presente pois 0 peso me lembrava que a obra estava ali a todo

tempo.”*

Reproducéo

Tendo em vista a complexidade que é propor uma dindmica transacional entre
uma obra de arte - aos modelos do mercado - e uma pedra ordinaria, Primeira Pedra
apresenta ainda um curioso cenario no qual, embora a obra exista mesmo sem a
participacdo ativa de quem visita a sua exposicdo, pois 0s espectadores podem
simplesmente observa-la a distancia, em contrapartida, na hipotese de a obra ter alta

demanda de participacdo, sua percep¢do jamais poderd ser a de uma obra estavel, ndo

8 AMARAL, Luiza. Entrevista sobre participacéo em Primeira Pedra [Marco de 2023]. Entrevistador:
Eloah Gadas. Rio de Janeiro, 2023. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo Il1.
90

Idem.
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mutante. Em outras palavras, uma vez que as esculturas inicialmente disponibilizadas
forem integralmente trocadas, novas pecas deverdo ser oferecidas, em uma reposicao.
Caso contrario, o visitante que desejasse realizar o gesto solicitado, ndo seria assegurada
a conclusdo transacional outrora esperada e promovida.

Do mesmo modo, se 0 gesto se tornar impossibilitado pela auséncia de esculturas,
a obra perde o seu sentido principal. E notavel que, ao reivindicar a nogio tradicional de
autoria, a obra precisa, compensatoriamente, estar sempre apta a ter seu circuito
completado pela participacdo daqueles que quiserem realizar esse elo gestual entre a
experiéncia e a obra. Interessa ao fim, a disposicdo das pedras ordinarias no espaco, mais
do que das pedras assinadas, pois é a partir das pedras encontradas na rua que a obra se
realiza e cumpre seu circuito. Por outro lado, as pedras assinadas precisam estar
disponiveis em alguma quantidade para que haja troca, sempre que um participante se
demonstrar a fim de experimentar a acdo solicitada.

A partir dessa leitura faz-se compreensivel os motivos que levam Rocha Pitta a
considerar essa escultura como, talvez, a sua obra mais colecionada. Afinal, na tentativa
de ser sempre operante (enquanto em exposicao), e por isso, mutante, Primeira Pedra é
concebida enquanto uma obra de edicdo aberta. Isto significa dizer que para garantir a
oportunidade de troca, imbricada no ndo-gesto de "atirar a primeira pedra"”, as pecas
precisam ser produzidas em quantidade que siga o ritmo da demanda de participacéo, sem
um numero exato de esculturas previamente estipulado, de modo que sua reproducao seja
ilimitada.

Nesse aspecto, além de travar debates acerca das categorias acima discriminadas
de transacdo, deslocamento e participacdo, a obra em questdo também nos coloca a refletir
sobre a no¢do de reprodutibilidade nos dias atuais, que, em certa medida, esbarra com o
conceito de autenticidade das obras de arte, um conceito que nos é muito caro. A
etimologia da palavra auténtico deriva do grego - authentikés,é,én’ - que significa "que
faz autoridade", que age por si mesmo, 'autor' (o radical auté - esta em todas essas palavras
e significa 'o proprio’). O adjetivo entdo significa "o que ha autor proprio”, e por
inferéncia, tem autoridade. Nos dicionarios de lingua portuguesa, auténtico significa
veraz; verdadeiro; certo; genuino. Autenticidade, nesse caso, é a qualidade do que €
auténtico. Ou seja, etimologicamente atribuir autenticidade a um objeto ou situacdo
significa antes legitimar, autenticar, a veracidade, sobretudo da autoria, daquele objeto ou

situacao.
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E possivel investigar os conceitos de autenticidade e reprodutibilidade, acima
destacados, a partir de duas diregdes: a primeira e mais 6bvia, esta no fato de Matheus
Rocha Pitta oferecer uma escultura assinada em troca da pedra ordinaria, o que, segundo
os padroes preestabelecidos do mercado de arte, tornam aquele objeto uma obra auténtica.
Ha neste objeto uma sugestdo de "fiat de valor" por conta da assinatura do artista, mas
que ja surge em dissolucdo no maltiplo potencialmente infinito. A segunda propicia um
debate acerca da definicdo de autenticidade que ocasionalmente nos permitira
compreendé-la em movimento, observando suas nuances na experiéncia artistica
contemporanea, que diz respeito a ideia de "artista propositor” e, por conseguinte, do
"espectador participante".

Mas, para além da participacdo do espectador no resultado "final" da obra, atuando
como um coautor - e entende-se o final aqui como algo que é subjetivo, afinal o fim é
sempre 0 meio, assim como a primeira pedra € sempre a pedra do meio -, 0 que também
chama a atencdo no que diz respeito a autenticidade dessa peca é a reprodutibilidade
praticamente obrigatdria de suas esculturas, imbricada em sua existéncia. Esse processo
mecanico de reproducao, relativo ao que € copiado, independe do artista e pode ocorrer
invariavelmente a partir das instrucdes deixadas e de uma peca matriz. Nesse caso, 0 que
se tem € uma obra pensada e proposta por Matheus Rocha Pitta, porém néo
necessariamente executada em seu inicio, meio e fim por ele, apesar de sua assinatura em
contra relevo, confirmando sua autoria.

As normativas apresentadas — autoria, coOpia, reproducdo, autenticidade e
originalidade — s&o alusivas a um modelo tradicionalista que Primeira Pedra, com todas
as suas condicOes, tem dificuldade de se encaixar. Pensemos em tais caracteristicas
relacionando-as aos readymades: conforme Buskirk aponta em seu livro The Contingent
Object of Contemporary Art, “o que significa falar de um readymade original? O ataque
de Duchamp a tradicdo artistica baseava-se especificamente no fato de que o objeto que

ele selecionava e assim designava ndo era original nem raro”.%

“Como objetos manufaturados, eles eram inerentemente multiplos, fabricados de acordo
com os principios da produ¢do em massa com aquela forma determinada antes da atencao
de Duchamp. Sua surpreendente originalidade emana néo de sua forma fisica, mas do ato

91 BUSKIRK, Martha. The Contingent Object of Contemporary Art. Londres: The MIT Press, 2003, p.
64.
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ou gesto inesperado pelo qual foram arrancados do cotidiano e designados como obras de

arte.”%

O readymade nos fornece o ponto de partida para pensar de modo mais amplo
como as mercadorias inerentemente mdaltiplas, fabricadas em nameros ilimitados de
producdo e de modo idéntico umas as outras, também passam por um processo de
autenticacdo, que evita duplicagbes ndo autorizadas dos produtos por meio de marcas
registradas, direitos autorais e legislacdo de patentes, por exemplo. Quando essas
mercadorias sdo apropriadas por artistas, as demandas do mercado de arte fazem com que
a sua multiplicidade inerente seja realinhada de acordo com as convengdes que restringem
a sua producéo indeterminada, sendo a mais comum dessas convencoes a edi¢do limitada.

Dado que o gesto do readymade depende da apropriacao de um item do cotidiano,
gue manteria seu aspecto e um contexto normalmente reservado para uma ordem diferente
de objetos, é irbnico pensar que a maioria dos readymades de Duchamp vistos hoje em
museus sdo réplicas feitas especificamente para o mercado de arte, seguindo as tais
convengoes. Por outro lado, se os readymades referem-se a producdo em massa como
uma critica, as formas posteriores de reproducdo pelas quais estes objetos circularam,
garantiram seu status de arte. “Ao colidir com uma retérica da edi¢do limitada - uma
retorica de raridade e autenticidade - Duchamp endossou a criacdo de readymades mais
proximas da aparéncia das primeiras versdes do que muitos objetos encontrados”.®3

Esse ndo é o ponto focal desta pesquisa, afinal, Primeira Pedra ndo se vale de
reproducdes de si mesma enquanto um objeto que se define dentro dessas convencdes
estipuladas pelo mercado de arte. Muito pelo contréario, seu cerne conceitual esta
justamente na critica a tais convencdes, ndo a toa as esculturas sdo produzidas em série,
como uma producdo em massa dos objetos do cotidiano. No entanto, parece importante
ressaltar que ao longo do tempo, nem sempre foi 6bvio que uma copia ou réplica ndo
pudesse coexistir com o original. Em seu livro, Buskirk traca um dialogo sobre como essa
concepcao de copia foi se transformando ao longo dos séculos. Mas é somente no inicio
do século XX que esta divisdo entre original e copia se faz de modo mais presente, como

uma maneira de enfatizar os ideais artisticos e o prestigio vinculado a posse desse bem

92 Traducdo livre. Original em inglés: As manufactured objects they were inherently multiple, fabricated
according to principles of mass production with that form determined prior to Duchamp’s attention. Their
startling originality emanates not from their physical form but from the unexpected act or gesture through
which they were plucked from the everyday and designated as works of art. (BUSKIRK, 2003, p. 64)

% 1dem, p. 71.
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raro e unico. Nos multiplos mais recentes, comenta Buskirk, a questdo mais significativa

¢ a autoria.

“Tentativas continuas de encontrar um equilibrio entre reprodutibilidade e originalidade
sdo evidentes em convencges que enfatizam o envolvimento direto do artista no processo,
mais significativamente aquelas articuladas pelo Terceiro Congresso Internacional de
Artistas (Viena, 1960), que definiu originais como apenas aquelas impressoes “para o
qual o artista fez a placa original, cortou o bloco de madeira, trabalhou na pedra ou em
qualquer outro material”. No entanto, é revelador que essa definicdo, com sua tentativa
de reter alguma versdo da méo do artista, tenha sido estabelecida no exato momento em
gue estava destinada a obsolescéncia. A década seguinte foi marcada por um grande
aumento da producdo de maltiplos, evidente sobretudo no contexto da pop art, onde a
definicdo funcional da originalidade articulada na exigéncia da presenca fisica do artista
na realizacdo de um multiplo deu lugar a técnicas e estratégias que removeram vestigios
da mdo mesmo quando a assinatura do artista e o processo de selegdo ou designacao
permaneceram vitais.

O papel cada vez mais central desempenhado pelas técnicas de reprodugcdo mecénica na

criagdo de obras de arte também sujeitou 0 museu a uma nova redefinigdo.”%*

A posi¢do que o readymade ocupa a partir da sua existéncia é o de ressignificar a
propria criagdo artistica ao repensar o lugar das mercadorias, mas também ao reconhecer
a arte como mercadoria. A dissolucdo da aura benjaminiana, estimulada pela utilizacédo
de novos materiais e de uma reorganizacdo do método artistico de trabalho, elabora e
favorece novas concepcdes e novas acep¢des. Em meio a tais debates, na década de 1960,
0 movimento Fluxus associava artistas que trabalhavam em diferentes cidades ao redor
do mundo, que tinham em sua producdo um encontro dialético entre os objetos criados a
varias médos, chamados de fluxus boxes, e as instru¢cbes denominadas event scores,

determinados a proibir ndo apenas a fetichizacdo da obra de arte como uma entidade

o4 Traducéo livre. Original em inglés: Ongoing attempts to find a balance between inherent reproducibility
and originality are evident in conventions that emphasize the artist’s direct involvement in the process, most
significantly those articulated by the Third International Congress of Artists (Vienna, 1960), which defined
originals as only those prints “for which the artist made the original plate, cut the wood block, worked on
the stone or any other material”. Yet it is telling that this definition, with its attempt to retain some version
of the artist’s hand, was established at the very moment when it was destined for obsolescence. The
following decade was marked by a vast increase in the production of multiples, evident particularly in the
context of pop art, where the functional definition of originality articulated in the requirement for the artist’s
physical presence in the making of a multiple gave way to techniques and strategies that removed traces of
the hand even as the artist’s signature and process of selection or designation remained vital. The
increasingly central role played by techniques of mechanical reproduction in the creation of works of art
also subjected the museum to a further redefinition. (BUSKIRK, Martha. The Contingent Object of
Contemporary Art. Londres: The MIT Press, 2003, p. 71-72).
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unica, mas também a dissipacao da obra em um procedimento divorciado da experiéncia

concreta e materialidade tangivel.%

“Em sua propria versdo do neo-dadaismo, o Fluxus desenvolveria dois formatos
principais: o event score e o Fluxus kit, ou multiplo do Fluxus box. Event scores sdo
tipicamente breves instrucbes de performance, escritas em linguagem coloquial,
compostas para serem executadas por qualquer pessoa. Os Fluxus boxes, produzidos em
edicBes inumeraveis e ilimitadas, sdo tipicamente caixas-containers, uma espécie de kit
de jogos com rotulos graficos, dentro dos quais se encontram pequenos objetos
encontrados - normalmente readymade, coisas descartadas de pouco valor inerente com
as quais os observadores podem interagir, realizando assim um evento Fluxus in situ. (...)
Enquanto isso, as caracterizagdes populares do Fluxus continuam a descrevé-lo como um

b 1Y

movimento “anti-arte”, “anti-objeto”, mesmo quando os objetos fluxus povoam cada vez

mais as colegdes € museus como coisas inegavelmente materiais.”%

Como entender a produgdo diversificada do Fluxus, entre os event scores e 0s
multiplos de fluxus boxes, de acordo com uma estrutura comum materialista? Como dar
conta de suas qualidades efémeras além das materiais? Essas sdo algumas das questdes
que pairam ao nos depararmos com a producdo artistica do movimento em questdo que
estava, aquela altura, respondendo a este novo momento das artes. “Vale a pena notar
que, em meados da década de 1960, o proprio termo “objeto”, aplicado a uma variedade
de préaticas neovanguardistas, passou a representar uma nova estética pds-moderna
concebida além dos limites da escultura moderna”, comenta Harren.%” As varias formas
tridimensionais - elaboradas por Rauschenberg, Jasper Johns, Novo Realismo, Fluxus,
Pop e Minimalismo - estabeleceram o objeto como uma nova categoria estética, ou quem
sabe um novo meio de arte. Dentro dessa relacdo emergente, com uma nova categoria
estética ainda endividada, de certa maneira, com o readymade dadaista, que a producéo

do Fluxus se posicionou. No entanto, a maneira como o Fluxus utilizava os objetos,

% HARREN, Natalie. Fluxus and the Transitional Commodity. University of Houston: Art Journal, Art
Journal, 2016, p. 47.

% Traducéo livre da autora. Original em inglés: In its own version of Neo-Dadaism, Fluxus would go on to
develop two major formats: the event score and the Fluxkit, or Fluxbox multiple. Event scores are typically
brief performance instructions written in colloquial language, composed to be performable by anyone.
Fluxboxes, produced in unnumbered, unlimited editions, are typically containerized, gamelike kits with
graphic labels, inside of which one finds small found objects—typically readymade, castoff thingamajigs
of little inherent value with which beholders can interact, thereby performing a Fluxus event in situ. (...)
Meanwhile, popular characterizations of Fluxus continue to describe it as an “anti-art, anti-object”
movement even as Fluxus objects increasingly populate museum collections as undeniably material things.
(HARREN, 2016, p. 46)

9" Traducéo livre da autora. Original em inglés: It is worth noting that by the mid-1960s, the very term
“object”, applied to a variety of neo-avant-garde practices, had come to stand for a new postmodern
aesthetic conceived beyond the bounds of modern sculpture. (HARREN, 2016, p. 47)
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separava-0s conceitualmente da forma como os readymades dadaistas eram engajados.
Tanto o valor de uso quanto o espaco tipico de uso dos objetos no Fluxus ndo foram
alterados. O espectador deveria manipula-los, abri-los e performar com o contetdo das

fluxus boxes.

“A producdo do Fluxus, tanto dos event scores quanto das fluxus boxes, foi definida por
uma abordagem alogréfica, informada pela disciplina da masica, que envolvia a relagéo
autor-obra mediada por uma instrucdo delegada. Tal abordagem difere fundamentalmente
das artes autogréaficas da pintura e escultura modernista, pois a obra de arte, recentemente
interativa, poderia existir em maltiplas e variadas versdes produzidas e circuladas a parte
da mao do artista. (....) na reconceitualizacdo radical do Fluxus acerca do objeto de arte
como uma entidade alogréfica, o trabalho se torna uma improvisacéo coletiva, divorciada
ndo apenas da mdo do artista-criador, mas de seu gosto e poderes de autenticagio”.%

Tendo essas definicdes em vista, voltemos nosso olhar para Primeira Pedra, que,
em 2015, surge ja com esses debates conceituais sobre autoria, reproducéo, copia, original
e auténtico em transformacdo. O ritmo acelerado da vida no mundo e de inovacOes
tecnoldgicas, vide as inteligéncias artificiais recentemente desenvolvidas, nos prova que
ndo apenas 0s materiais estdo sempre sofrendo adaptactes e melhorias a partir de novas
descobertas, mas, como um efeito cascata, 0s conceitos também estdo sujeitos a esta
transformacdo constante. Koselleck ja apontava para isso, ao compreender que 0S
conceitos conjugam uma linguagem e experiéncia social e politica na apreensdo de um
mundo através de uma percepcdo especifica de tempo, e seus diversos extratos nos
permitem trata-lo de maneira mutavel, inconstante.%®

Conforme ja mencionado em outros momentos desta pesquisa, a obra de Matheus
Rocha Pitta revé o estatuto do espectador. A transacdo do cubo assinado completa o
circuito pensado, independentemente da participacdo do seu propositor. No entanto, o
circuito sé existe porgue foi por ele disponibilizado. As esculturas podem, portanto, serem
substituidas ou ndo, afinal a escolha de transacdo deve partir exclusivamente do visitante.
Durante essa atividade, o aspecto visual da obra é alterado, mesmo que de modo
programado previamente pelo artista. As pedras trocadas tronam-se demarcadoras de uma

experiéncia e indicam que houve a acao.

% HARREN, Natalie. Fluxus and the Transitional Commodity. University of Houston: Art Journal, Art
Journal, 2016, p. 51.

9 KOSELLECK, Reinhart. Uma histéria dos conceitos: problemas teéricos e préticos. In: Estudos
Histdricos. Rio de Janeiro. Vol. 5, n. 10, 1992.
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No momento em que o artista propGe disponibilizar uma acdo diretamente sobre
a obra, ele da aos participantes o controle do seu aspecto visual, e, mesmo que de modo
temporario, ele coloca em questdo o estatuto do material residual do trabalho: vale mais
a experiéncia do gesto ou a matéria trocada? O que representa, de fato, esse cubo assinado
que os Vvisitantes podem levar consigo? Tais questionamentos sdo fomentados
principalmente pelos mecanismos regulatorios do mercado, que visam garantir a autoria,
originalidade e unicidade das obras (mesmo nos maltiplos, geralmente numerados).

Mas, apesar de Primeira Pedra caminhar na contramao de um sistema regulatério
do mercado, ainda assim a obra estimula que o artista se torne possivelmente colecionavel
por qualquer pessoa que queira participar da acdo sugerida. Correlacionar a acdo de troca
preconcebida pela instrucdo de Rocha Pitta com o ato de colecionar, somente é possivel
pois h& na obra um dispositivo essencial: a assinatura. O fetiche pela assinatura sustenta
a instrucdo deixada junto a obra, pois convida o espectador a se engajar com a ela. Em
parte, tal engajamento é despertado pela vontade da posse do bem colecionavel (e, por
sua vez, valioso). Por outro lado, o objeto que sem destino definido é levado pelo
participante-colecionador, coloca-nos em conflito principalmente porque, ao autorizar a
reproducéo infinita das esculturas, que acontece segundo demanda, ha um afastamento
do ato de fazer “pelas maos do artista”.

A reproducéo ilimitada das esculturas por outros que ndo o artista, segundo o
modelo tradicionalista, pode significar a posse de um objeto inauténtico, ou uma copia do
original. Obviamente, essa ndo € uma realidade plausivel, pois Primeira Pedra ja surge
no momento em que esses dialogos estdo sendo ressignificados. No entanto, parece
curioso notar que o artista se vale do fetiche pela assinatura, que estad necessariamente
vinculada as noc¢des de autoria e originalidade, para se certificar que a sua instrucao seja
realizada por quem visita a exposi¢cdo. Logo, Primeira Pedra indica assuntos pertinentes
a Historia da Arte em movimento, mas também acentua alguns pontos de permanéncia,
mesmo que de modo proposital. A isto se faz importante ressaltar pois, de alguma forma,
essas permanéncias indicam também um comportamento social amplo, se distanciando
de uma parcela menor de pessoas que estdo acostumadas aos meios de producao artisticos
atuais e seus questionamentos, e abrangendo outras camadas da sociedade. Constata-se
assim que Rocha Pitta utiliza dos estere6tipos do imaginario coletivo acerca do objeto de
arte para realizar a sua proposi¢do e assegurar que sua execucdo aconteca conforme

programado.
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3.
Sobre os desafios da gestéo institucional em Primeira Pedra

Tendo em vista todas essas questdes suscitadas a partir da dinamica transacional
proposta por Matheus Rocha Pitta em Primeira Pedra, torna-se igualmente importante
compreender como essas operagdes foram realizadas quando sairam da esfera conceitual
e passaram a operar em um campo do real. Isto porque, até agora, esta pesquisa tem se
debrucado sobre tais questdes de maneira tedrica, muito baseadas em observacgoes criticas
acerca da poética de Matheus Rocha Pitta. Entretanto, hd na dimensdo normativa do
trabalho uma variavel que se da na participacdo e na gestdo institucional nos diferentes
locais nos quais Primeira Pedra foi apresentada.

Conforme ja mencionado, quando a obra entra em operacdo, sdo muitos 0s
resultados possiveis; ela pode, inclusive, resultar em nenhuma troca efetiva. Isso significa
que h& um risco de que a obra ndo complete o circuito inicialmente proposto, pois, uma
vez realizada a sua montagem, sua realizacdo independe do artista, mas sim da
participacdo de outros agentes. Logo, apesar de ser uma operagdo extremamente
programada e com uma instrucao clara de execuc¢do — dados que sem duvida integram sua
poética —, ainda assim existe uma possivel e significativa falta de controle sobre os
caminhos que a interacdo com a obra tomara a partir do momento em que ela é
disponibilizada ao publico. Todavia, para além da investigacdo sobre a recepcdo dos
espectadores ao trabalho, também é importante apurar as condi¢cdes dessa prépria
disponibilizagdo, isto €, como se deu a montagem e a interagdo com a obra nos diferentes
lugares onde ela foi exposta — e quais foram os acordos realizados ao longo de sua
exibicao.

Primeira Pedra foi montada em trés ocasifes: em 2015, quando o artista a realizou
pela primeira vez, na Galeria Mendes Wood, no bairro dos Jardins, em S&o Paulo —um
espaco sobretudo comercial, que tem como foco principal de operagédo a venda de obras
de arte. Em 2018, a obra foi remontada no Espaco Cultural do BNDES, no Rio de Janeiro,
quando foi selecionada por uma comissdo examinadora, a partir de inscricdo em edital

(Concurso AARH n° 03/2017) que contemplava a ocupacao da Galeria BNDES durante
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a temporada 2018/2019. Em 2019, uma nova remontagem acontece na instituicdo cujo
acervo permanente a obra integra desde 2017: a Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, em
Sao Paulo. A Pinacoteca é administrada pela Associacdo Pinacoteca Arte e Cultura
(APAC), uma Organizacdo Social de Cultura (OSC), sem fins lucrativos, que tem em sua
gestdo um acervo de cerca de 11 mil obras, entre 750 esculturas, 2.089 pinturas, 982
fotografias, 2.322 desenhos, 29 videos, 4 performances, 4.333 gravuras, 94 instalacGes,
48 livros de artista, 1 website, 39 albuns, 2 colagens, além de outros 162 itens diversos,
alguns classificados como memorabilias.1®

Neste primeiro momento, é importante ressaltarmos que esses trés locais em que
a obra esteve exposta sdo instituicbes de naturezas distintas. Em ordem cronolégica de
apresentagdo, uma se identifica enquanto galeria, a outra enquanto centro cultural, e a
ultima enquanto museu (com plano museoldgico). O carater diversificado das instituicdes
que abrigaram Primeira Pedra € importante, pois propicia reflexées sobre como quando
nos afastamos do momento de elaboragdo da obra e passamos a analisar a sua recepcao
junto ao puablico, identificamos nuances de interpretacGes relacionadas a fatores que ndo
abarcam apenas a proposta e idealizacdo inicial do artista. Se Primeira Pedra depende de
uma participacdo organica de quem visita a sua exposic¢ao, um dos pontos que devem ser
destacados é: o publico que frequenta uma galeria de arte no Brasil € 0 mesmo que
frequenta um centro cultural ou um museu?

Quando Primeira Pedra € pensada inicialmente para ser exposta em uma galeria
de arte, apesar da obra ndo supor uma comercializacdo de suas esculturas a partir da
transacdo proposta - que, conforme mencionado, ndo envolve uma troca monetaria -, esse
carater comercial da galeria obviamente influi no quadro de experimentacdo e
participacao proposto. Fica evidente que ha um tensionamento estabelecido pela proposta
de Rocha Pitta e o local primeiro de sua instalacdo, reforcado ndo somente pela obra em
si, mas também por esse estimulo da troca, ou seja, pelo conceito de participacdo, que
nesse contexto de galeria € explorado de modo, quica, natural.

Isto porque o espectador que se dispde a participar da acdo indicada esta
consciente do gesto solicitado e de suas reverberacdes. Ou seja, esse espectador-
participante ndo esta apenas consciente do ato a ser realizado, mas também esta
consciente do potencial valor mercadologico implicado naquele objeto trocado. Portanto,

ndo se pode desconsiderar o fato de que o visitante de uma galeria de arte no Brasil

190 Dados sobre o acervo do museu retirados do Plano Museol6gico 2023 a 2028 da Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo, p. 28. Disponivel no site da instituicéo.
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dificilmente sera um mero passante ou espectador casual, ingénuo ou desinformado
acerca da dimens&o comercial da circulacdo da arte. Quando a transacdo e a participagéo
se desenrolam dentro desse local majoritariamente comercial, ndo ha inocéncia no gesto
de troca realizado, pois esse espectador entende e conhece previamente sobre o valor de
troca daquele objeto, muito embora, nesse caso especifico, o valor preciso da obra nédo
esteja evidente: o valor esta na pedra ou na experiéncia de transagdo como um todo?

Mas na ocasido de remontagem desse trabalho em duas outras instituicdes sem
fins lucrativos, ou seja, cujo principal objetivo ndo é a comercializacdo de obras, mas sim
0 estimulo a vida cultural a partir da execucdo de exposicdes frequentes, um novo
contexto de participagdo pode surgir. Mas, antes de analisarmos mais atentamente a esses
dois momentos da exposicdo de Primeira Pedra, parece importante pontuar a diferenca
entre um centro cultural e um museu: o Espaco Cultural do BNDES opera como um centro
cultural, cuja principal caracteristica € a de ndo formar acervo de obras, mas desenvolver
politicas e gerir recursos para a propagacao e divulgacdo de exposicoes. A Pinacoteca do
Estado de Sdo Paulo, por sua vez, possui um acervo e por isso é classificada enquanto
museu. Mas, para além de formar cole¢fes, os museus devem documentar, investigar,
conservar e expor seus objetos, para fins de preservacdo, estudo, pesquisa, educacao,
contemplacéo e turismo.

A fim de elucidar sobre 0 novo contexto de participagao que pode ter sido gerado
a partir da remontagem desse trabalho em diferentes instituicdes, faz-se necessario
pontuar também que a natureza dos programas do Espaco Cultural do BNDES e da
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo estimulam a visitacdo publica de maneira
diferenciada, se comparadas com o que uma galeria de arte geralmente se propde a fazer.
Essa dindmica é um tanto logica, ja que para garantir seu funcionamento, as galerias
precisam efetivar vendas e, por isso, procuram atrair essencialmente um publico
comprador. Para tal, galerias usualmente se valem de seus espacos para promover e trazer
visibilidade aos artistas representados, visando promové-los mercadologicamente. Logo,
uma galeria pode estimular uma reflexdo sobre as obras e os artistas, mas isso esta
circunscrito, de modo mais geral, no interesse comercial privado. Um museu ou um centro
como o BNDES, por sua vez, sdo instituicbes que possuem uma missdo publica, cuja
relacdo com o espago se da de um lugar diferente. Via de regra, instituigdes com interesse
publico se valem de seus espacos para promover programas de ampla visitacao.

A critério de comparagdo sobre a visitacdo entre as duas instituicdes, cabe voltar

as exposicoes de Matheus Rocha Pitta. Em Caminho da Pedra no BNDES, a entrada
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estipulada era franca, isto significa que qualquer um que estivesse passando pelo centro
do Rio de Janeiro e quisesse entrar no espaco, assimilar a instru¢do deixada pelo artista e
realizar a troca poderia fazé-lo livremente. Como o centro cultural ndo é um espaco de
armazenagem de acervo, geralmente a entrada e saida desses locais se faz de modo mais
desimpedido. J4 em Primeira Pedra e Acordo questdes relacionadas a entrada e saida dos
visitantes precisaram ser diagnosticadas pela equipe da Pinacoteca, com propdsito de
pensar solugdes cabiveis que fossem compativeis com a dindmica proposta por Matheus
Rocha Pitta e a operacdo de entrada e saida e seguranca do local. Na Pinacoteca, a entrada
¢ paga, porém para tornar o0 museu acessivel a qualquer pessoa, a instituicdo possui uma
politica de entrada livre em dois dias da semana.®! Mas, para além da questdo monetaria
que diz respeito a entrada e saida dos visitantes - afinal o visitante que saisse em busca
da pedra para realizar a troca sugerida pelo artista ndo poderia ser impossibilitado de
acessar novamente o0 museu, pois isso inviabilizaria a participacdo e completacdo do
trabalho -, a equipe do museu ainda precisou levar em conta as logisticas de seguranca e
salvaguarda de seu acervo. Ao garantir 0 acesso do visitante em seu retorno ao museu, a
instituicdo ja parte do pressuposto de que este visitante esta portando uma pedra comum,
objeto que, em qualquer outra ocasido, seria considerado um possivel risco de
vandalismo.1%? Sendo um dos objetivos do museu a salvaguarda de seu acervo, parece
minimamente curioso que 0 museu tenha que repensar sua estrutura, logistica e operagdo
de seguranca para tornar possivel a exibicdo de uma tnica obra. Conclui-se, portanto, que
além de suscitar debates acerca da comercializacdo e transacdo das mercadorias,
especificamente de obras de arte, Primeira Pedra questiona algumas operacdes basilares,
que precisam ser negociadas a partir do momento em que a obra passa a ocupar esse
espaco do museu.

A esse fato parece importante nos atermos, pois a medida que a obra vai ocupando
novos lugares expositivos, novas negociacfes precisam ser estabelecidas entre as
politicas internas de cada lugar e a acdo estimulada pela obra. Dessa forma, novos

formatos de participacdo podem surgir nas diferentes remontagens deste trabalho. Mas

101 Atualmente a Pinacoteca possui dois dias livres de acesso do publico, sendo eles sabados livres e
quintas-feiras livres apenas das 18h as 20h. Em 2019, periodo em que a exposicao de Matheus Rocha Pitta
aconteceu, apenas os sabados eram abertos e com entrada franca. Nos demais dias da semana havia uma
taxa de entrada de 10 reais e 6 reais para meia-entrada de estudantes.

192 Uma referéncia artistica interessante para pensar sobre o contexto de a pedra ser assimilada como um
objeto que estd sempre nos remetendo a um ato de violéncia, é a obra de Antonio Dias “To the police”, de
1968. A escultura feita de bronze simula uma pedra, cuja etiqueta presa a ela ressalta a frase escrita em
inglés “para a policia”, que converte esse objeto numa espécie de arma do artista, e logo, também do
publico.
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se, por um lado, a experimentacao do publico pode sofrer mudancas a medida que a obra
transita entre lugares diferentes, a obra, por sua vez, detém uma espécie de memorial de
suas montagens passadas. Passado e presente se interconectam através de vestigios: ndo
sO com os jornais utilizados nas montagens e remontagens, demarcando um espaco de
tempo, mas também algumas pedras trocadas sdo guardadas na tentativa de registrar a
acao desse publico, e também de inventariar essa participacdo a partir desse objeto.

Tratando desta aparente tendéncia de Matheus Rocha Pitta de produzir
inventarios, voltamos as lajes de concreto Acordos para sinalizar prontamente esse
método de trabalho por ele utilizado, que diz respeito a reunido ou cole¢do de imagens.
Na possivel expectativa de inventariar os gestos ou as a¢des, o artista explora um acervo
de imagens retiradas de recortes de jornais, realizado por ele ao longo de anos e sempre
em atualizacdo. Esse método se repete por exemplo em Provisional Heritage, ndo mais
com os recortes, mas com a producdo de imagens a partir dos produtos ali estocados até
depois do seu vencimento, e em Primeira Pedra quando estabelece que seja uma condi¢éo
para 0 museu abrigar algumas das pedras que foram trocadas, para além dos moldes,
jornais e instrucdes de confeccdo de novas pedras de concreto. Em algum ponto, o que
Rocha Pitta fornece é um entendimento de que ha ainda, dentro das questdes elaboradas
na concepgao e exibicdo de Primeira Pedra, relativas ao tempo presente da agdo, um
debate que perpassa também pela memoria pdstuma ao ato transacional, evidenciado pelo
que fica, uma marca de um passado recente.

E significativo também trazer a série de trabalhos denominados de Acordo para
perto de Primeira Pedra. Ndo a toa, essas obras sdo mostradas juntas em duas ocasides
(na Mendes Wood e na Pinacoteca), pois 0 que o0 artista parece estar constantemente
fazendo com a sua proposicao transacional, é, sobretudo, uma negociagéo ou acordo com
os espacos de arte. E incontestavel que negociacdes fazem parte de qualquer exposicéo,
no entanto, para além das questBes habituais decorrentes das montagens e exibices,
Rocha Pitta incorpora a negociacdo como uma questdo interna a obra em uma dimensao
social.

Os contratos entre o artista e as instituicdes acabam sendo inerentes a presenca da
obra no espago e sdo negociados em Varios niveis: a comecar no nomadismo categorial
proposto pelo trabalho, a reproducdo ilimitada de suas esculturas, os modos de
participacdo do publico, a selegdo dos residuos do trabalho, a quantidade ideal de fileiras
a serem colocadas, entre outras camadas suscitadas pelo trabalho. Vide que as condicdes

legais e arquitetbnicas para acomodar o trabalho variam de lugar para lugar, tais
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negociacOes também sdo entendidas como flexiveis, pois é sabido que elas poderdo variar
ou que poderd surgir a necessidade de novas negociacbes a partir de novos
questionamentos.

Portanto, 0 que se percebe é que para além de um puablico diversificado, as
diferentes instituicdes trazem também diferentes acordos de exibicao estabelecidos entre
as organizacOes e o artista, que podem, de alguma maneira, modificar algumas das
dindmicas propostas em Primeira Pedra. Cabe ressaltar nesse ponto que ao destacar as
naturezas distintas das trés organizacdes, devemos também apresentar os desafios
encontrados para a coleta de dados. O obstaculo de recorrer a informacdo de forma
acessivel ndo surpreende, afinal isso se torna evidentemente justificado pelos objetivos
de cada uma das instituicdes, conforme apontado acima. Porém, no momento em que a
obra passa a ocupar o0 acervo institucional da Pinacoteca do Estado de Séo Paulo, uma
ampla pesquisa sobre sua conservacgdo e exibicdo é realizada e documentada, atendendo
as premissas do museu. Para tal, nesta etapa da pesquisa, iremos nos ater aos documentos
elaborados pelo museu em conjunto com Matheus Rocha Pitta, de modo a apontar e
discorrer acerca dos desafios da gestdo institucional na exibicdo e salvaguarda de

Primeira Pedra.

Instrucdes de montagem

E sabido que a obra contém cubos de concreto de 7 x 7 x 7 cm, assinados, titulados
e datados, produzidos como multiplos em edicdo aberta e ndo numerada, folhas de jornais
de ontem, pedras coletadas pelo pablico na rua, e uma instru¢do. Mas ainda ndo foi
debatido como esses elementos, constituintes de uma obra “ndo estatica”, se comportam
quando estdo sendo exibidos.1% Para levantar tal dialogo, iremos mais uma vez comecar
pelo fim. Se no capitulo anterior comecamos nossa interlocucdo a partir do ato de
transicdo de Primeira Pedra, neste, iremos comecar pelo momento em que a obra passa
a fazer parte do acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Essa escolha se justifica a
partir da pratica do museu de realizar manuais de montagem préprios, apesar de o artista
ter enviado também na época da doagao um dossié de montagem. A partir da analise deste
documento, sera possivel entender as necessidades especificas do museu em relacdo a

montagem de Primeira Pedra, como também as especificidades da sua salvaguarda.

103 Conforme descrito na catalogacdo do acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, que tem n° de
inventario PINA10462, disponivel no anexo V.

93



Em 2019, entre fevereiro e junho, Primeira Pedra esteve exposta na Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo, em exposi¢cdo intitulada “Primeira Pedra e Acordo” com
curadoria de Fernanda Pitta. Fazia parte do programa expositivo da instituicdo naquele
periodo, a realizacdo de exposi¢cOes de obras que tinham sido recentemente incorporadas
asua colecao. As exposicoes apresentadas eram geralmente monograficas, de um trabalho
ou um conjunto de trabalhos, que ocupavam as quatro salas das extremidades do segundo
andar do edificio Pina Luz. No mesmo periodo em que Rocha Pitta estava com sua
exposi¢do no museu, havia ainda, nas demais salas, trabalhos de Marcius Galan, Débora
Bolzsoni e Regina Parra.

Primeira Pedra se apresenta ao visitante diretamente no chdo. As folhas de jornais
do dia anterior sdo separadas por um distanciamento de cerca de 15 cm entre elas,
formando uma fileira que se configura como uma base ou, como aponta o artista, um
pedestal precario para as nove esculturas de concreto.% Mas, para além de servir como
uma espécie de suporte para essas esculturas, os jornais também demarcam o espaco de
disposic¢do das pedras, pois a medida que as trocas sdo efetuadas, novas fileiras completas
com jornais do dia anterior sdo adicionadas na frente do trabalho, deixando as pedras ja
trocadas nas filas adjacentes.

Vale trazer a atencé@o ao fato de que a primeira negociacao realizada pelo artista
no ato de montagem do trabalho é propriamente com o espaco. Se a obra aumenta de
tamanho a medida em que as trocas sdo realizadas pelos participantes, isso significa que
Primeira Pedra ndo s6 ndo possui um tamanho pré-definido, sendo variavel de acordo
com os diferentes espacos por ela ocupados, como também precisa ser sempre levado em
consideracdo se o local onde ela serd instalada tera amplitude suficiente para que a
instalacdo expanda. Segundo o artista, por exemplo, na Galeria Mendes Wood a obra
chegou ao seu maximo de ocupacao em trés semanas de exposi¢do, e contou com cinco
fileiras, cada uma com cinco jornais, totalizando quarenta e cinco esculturas por fileira.
Na ocasido a obra ocupava uma sala de 49 m2. J& na Pinacoteca, a instalacéo chegou a ter

476,5 x 451 cm de dimensdo, correspondente a sete fileiras com seis folhas de jornais

104 Matheus Rocha Pitta classifica o jornal utilizado como base para as esculturas como um pedestal
precario, em entrevista cedida em 2022, disponivel em anexo. Pensar no jornal como um pedestal é
interessante, pois, tradicionalmente, o pedestal era o espac¢o onde a escultura acontecia, uma vez que ela ja
ndo pertencia mais ao nicho arquitetdnico. Entretanto, esse suporte escultérico foi sendo abandonado na
escultura moderna e contemporanea - especialmente - quando a categoria comegou a buscar lidar com o
espaco em seu entorno. Logo, a ideia do jornal atuar como um “pedestal”, fixado apenas porque ha o peso
da escultura sobre ele, é mais uma forma de Rocha Pitta pensar nessas ldgicas de inversdo do mundo da
arte.
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cada, que totalizaram cingquenta e quatro esculturas por fileira. Com a alta demanda por
trocas, a obra chegou ao seu tamanho maximo no terceiro dia de exposicao e se manteve
assim até o ultimo dia.

A obra requer, portanto, uma manutencéo constante pela equipe do museu. Além
das pedras trocadas terem uma ordem cronologica de exibi¢do - onde as mais antigas
ficam ao fundo e as mais novas na frente -, hd também a necessidade constante de adicao
de novas fileiras de jornais e novas esculturas para a troca. Cria-se uma espécie de linha
do tempo, onde os jornais datados demarcam o momento de uma acéo e, com isso, contam
a histdria atual da obra. Mas, além da manutencéo diaria da obra no periodo expositivo,
existe um segundo momento do trabalho em que a equipe precisa realizar uma selecéo
desse material residual. E uma condicio do trabalho a adig&o ao acervo de algumas das
pedras trocadas durante a sua exposicao, bem como dos jornais utilizados. Tal como a
obra, que se faz elastica em suas dimensdes, a linha do tempo criada por Rocha Pitta se
expande para além do tempo presente. A tendéncia do artista de criar inventérios se
relaciona com Primeira Pedra quando, apds exposicdo, ela retorna ao acervo como um
catalogo selecionado de sua historia.

Em resumo, podemos pensar na montagem de Primeira Pedra em trés momentos:
0 primeiro diz respeito a0 momento inicial de sua montagem, quando a obra apresenta
ainda poucas fileiras de jornais. Durante a montagem na Pinacoteca do Estado de Sé&o
Paulo, a obra iniciou com apenas trés fileiras, sendo as duas Ultimas com pedras ja
trocadas sob jornais que datavam da sua Ultima exposicdo, seguindo as instrucfes
deixadas pelo artista, e a primeira com jornais do dia anterior ao da abertura e esculturas
de concreto para a troca. Ou seja, no primeiro dia de exposicao a obra possuia previamente
um registro visual da acdo de troca outrora realizada. A isso justifica também a escolha
de Rocha Pitta de salvaguardar algumas das pedras e jornais das montagens passadas,
afinal o seu comeco é na verdade o meio, tal como a Primeira Pedra, é sempre a pedra
do meio.

Tendo em vista as camadas de sentido que o trabalho vai tecendo a partir da
transacdo proposta, faz sentido que a sua montagem seja iniciada pelo meio. A ideia de
comecar com o processo de troca em andamento serve como um indicio de uma operagao
que j& estd acontecendo, ou que pode acontecer, que sinaliza ao publico a possibilidade
de troca conjuntamente com a frase deixada junto a obra. Logo, pensar na criagdo desse

inventario de pedras e jornais ndo passa apenas por um lugar de obsessdo pela colegéo,
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mas €, sobretudo, um indicativo de uma acdo recorrente com um propésito claro de
chamar a atencdo do espectador ao que esta sendo solicitado pela obra.

O segundo momento acontece durante a exposicdo, & medida em que 0s
participantes vao realizando as trocas das pedras ordinarias pelas esculturas. Essa
dindmica interfere diretamente na logistica de funcionamento do museu em Varios
aspectos, como mencionado anteriormente. E propriamente aqui que Primeira Pedra tem
sua segunda negociagao: quais acordos precisam ser realizados dentro do espago museal
para que o trabalho possa acontecer?

Em termos praticos, esta € a etapa mais complexa suscitada pela obra, pois muitas
organizacdes fundamentais precisam ser ajustadas para tornar vidvel a sua execucao.
Cabe ressaltar que, além de um planejamento estratégico acerca das novas operacgdes de
seguranca e conservacao gue precisardo ser adotadas no periodo em que a obra esta sendo
exposta, ainda € necessario levar em consideracdo as questdes referentes a producéo
dessas esculturas sob demanda, afinal esta ndo é uma pratica comum dos museus. Logo,
pode-se dividir esse segundo momento da obra em duas partes: a primeira que se refere
as praticas internas do museu e a segunda que corresponde as confeccdes de Primeira
Pedra.

O trabalho educativo deve comegar primeiramente de dentro da propria
instituicdo. Pertence a equipe de curadoria do museu o0 compromisso de informar de modo
claro e objetivo acerca da dindmica incomum motivada pela exposi¢do da obra, para 0s
colaboradores do museu das mais diversas areas. Deve-se haver o entendimento de todos
os setores de que ao longo do periodo expositivo, o publico poderia entrar e sair de dentro
do espago museal portando objetos: ora uma pedra, ora uma escultura. De certo esses
sistemas eram mais simplificados nas duas primeiras exposi¢oes em que Primeira Pedra
participou - pela natureza das institui¢cdes -, mas como pensar nesse procedimento em um
museu como a Pinacoteca do Estado de S&o Paulo que possui entrada controlada,
detectores de metais, portaria e cobranca de ingresso, e sendo ainda um local em que o
publico ndo pode, em hipotese alguma, entrar com qualquer objeto em méos?

Levando tais questdes em consideracdo, o artista e as equipes de curadoria e
conservacao do museu pensaram conjuntamente em solucGes para as mais diversas etapas
do trabalho, que viabilizassem a sua exposi¢do no museu. Para possibilitar que o visitante
pudesse reingressar no museu portando uma pedra, e depois saisse dele com uma
escultura, a Pinacoteca realizou um adesivo que servia basicamente como uma

identificacdo. Com 0 adesivo, o0 participante podia entrar e sair do museu e circular com
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a pedra ou a escultura em maos. Este foi um recurso debatido na época da doagéo da obra,
entendendo a necessidade de repensar o trabalho neste contexto em especifico, tendo em
vista que 0 museu possui entrada controlada de publico. Junto ao adesivo, 0 museu
também contava com um educador responsavel por acompanhar todo o processo de troca
das pedras. Essas negociacdes entre artista e instituicéo, e depois, institui¢do e visitantes,
é bastante caracteristico do trabalho de Matheus Rocha Pitta. Nesse processo, €
estabelecido um pacto entre todos os agentes.

No entanto, é valido ressaltar que a maneira como a obra acontece, apesar de
programada, € de certa forma imprevisivel. O visitante que porta uma pedra em maos
pode, ainda, realizar um gesto de violéncia ou de vandalismo. H4, portanto, um lago de
confianca estabelecido entre 0 museu e o visitante que participa dessa a¢ao proposta pelo
artista. Especialmente se considerarmos que o maior volume de visitas da Pinacoteca € o
que os educadores chamam de primeiro visitante: 70% da visitacdo da Pinacoteca € de
pessoas que estdo indo pela primeira vez a Pinacoteca, e muitas vezes € a primeira vez
indo a um museu.1%

Nessa segunda etapa do trabalho, uma das preocupacbes do museu para
possibilitar as transacGes de Primeira Pedra esta na confeccdo de novas esculturas. Em
2019, para a exposicdo na Pinacoteca, houve uma producéo total de 2000 cubos de
cimento, datados e assinados.'% E importante destacar que no ato da doacio da obra, 0
artista entregou um projeto detalhado, jornais das exposi¢Ges anteriores, uma caixa com
pedras trocadas e outras 42 esculturas, que, nesse caso, servem como exemplares para
auxiliar na confecgdo dessas novas pecas. Também vale o registro de que, tal como as
pedras trocadas, alguns exemplares de esculturas também védo sendo adicionados ao
acervo da obra com o passar do tempo, de modo que seja possivel identificar as diferentes
producdes. Na Pinacoteca, por exemplo, 0s primeiros mil cubos realizados para dar inicio
a mostra, tiveram um resultado que se diferenciaram de modo significativo da segunda

confeccéo realizada ja proximo ao fim da exposicdo.1%” O resultado irregular pode se dar

195pITTA, Fernanda. Entrevista sobre a entrada de Primeira Pedra no acervo da Pinacoteca [Maio de 2023].
Entrevistador: Eloah Gadas. Rio de Janeiro, 2023. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo
V.

1% Dado retirado do documento “Descritivo de Montagem”, realizado pelo Nucleo de Conservagao e
Restauro e Nucleo de Acervo Museolégico em 2020, apds exposicao do artista. O documento pode ser
lido no anexo VI.

197 Dado retirado do documento “Descritivo de Montagem”, realizado pelo Nucleo de Conservagio e
Restauro e Nucleo de Acervo Museoldgico em 2020, apés exposicdo do artista. O documento pode ser
lido no anexo VI.
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devido ao tipo de cimento utilizado, mas também pela propria fabricacéo, realizada por
fornecedores diferentes.

Essas diferencas entre uma producgéo e outra acabam tornando-se parte da obra,
pois, apesar de Primeira Pedra possuir uma tiragem serial, por ser uma edicdo sem
numeracdo que recupera de alguma forma uma caracteristica da fabricacao industrial, ela
ainda carrega consigo a particularidade de ser uma confecgéo inteiramente manual. N&o
h& registros exatos da quantidade de esculturas de Primeira Pedra que foram
confeccionadas no decorrer das trés exposicdes, no entanto todas sao parte desse multiplo
infinito, que, por sua vez, ndo deixam de ser coOpias de si mesmas, porém com um
certificado compreendido pela marca do carimbo com a assinatura de Matheus Rocha
Pitta. Além da assinatura, o baixo relevo gerado pelo carimbo do molde conta ainda com
o titulo da obra e o0 ano de sua primeira producdo. Isso significa dizer que, embora outras
esculturas sejam realizadas ao longo dos anos, a sua datacdo sera sempre de 2015.

Independentemente de quem realiza sua producdo, a todo tempo essa manufatura
lembra os visitantes de que ela é realizada por alguém, mesmo que ndo o artista
propriamente, e essa lembranca ndo € inteiramente desproposital. Seja pela sua fabricacdo
feita @ mdo ou pela assinatura carimbada, o artista se vale de atrativos aos olhos dos
espectadores, para convencé-los a realizar a acdo solicitada. Logo, da mesma forma que
a obra comeca pelo meio, com as pedras trocadas j& colocadas em posi¢do, as esculturas
apresentadas com marcas de uma producao ndo industrial também servem como estimulo.

Por fim, a equipe do museu tem ainda a tarefa de, de tempos em tempos, adicionar
as fileiras de jornais do dia anterior, de acordo com a demanda de transa¢des que vao
sendo ou ndo realizadas. Segundo Rocha Pitta, apesar de na primeira montagem da obra
na Galeria Mendes Wood, ter sido realizada uma selecdo dos jornais que entrariam para
a exposicdo, ndo ha posteriormente qualquer parametro relacionado ao tipo de manchete
ou de imagens especificas, por exemplo, que devam ser seguidas como orientacGes na
selecdo desses jornais. Pelo contrario, pouco interessava a noticia que estava vinculada a
folha de jornal adicionada, pois aos jornais competia apenas sua ideia enquanto uma base
para as esculturas.

Usar jornais para fins diversos ap0s sua veiculacdo é uma préatica corriqueira,
afinal as noticias ja sdo passado no momento em que s@o escritas € ndo possuem mais
valor de troca, ou seja, deixam de ser mercadoria. Pensando nisso, o Unico parametro de

escolha desses jornais para Matheus Rocha Pitta passa a ser a sua “data de vencimento”:
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interessa que sejam jornais do dia anterior.}%® Mesmo assim, faz-se importante deixar
registrado que em 2018, segundo relatos do artista, durante a exposicao “Caminho da
Pedra” no Espago Cultural do BNDES, a institui¢do imp0s uma selecdo das manchetes
de jornais que seriam utilizadas na instalacdo. Como exigéncia do BNDES, Primeira
Pedra ndo poderia ter jornais com conteudo politico, o que, nas palavras de Matheus
Rocha Pitta, “foi de uma certa forma uma censura, mas ndo comprometeu a dimensao
politica real do trabalho”.1%

Apdbs breve analise, € evidente que existem variaveis significativas entre as
exposi¢cOes nas quais Primeira Pedra participou. A selecdo dos jornais que fardo parte da
instalacéo, a problematica da entrada e saida dos visitantes portando objetos em méos, as
producdes de novas pegas, entre outros fatores, podem ser determinantes para a sua
montagem e exibicdo. Muitas dessas circunstancias dizem respeito também as dindmicas
internas de cada uma dessas instituicdes, e ndo somente a instala¢do e execucao da obra
em si, e por isso, parece inescapavel para a sua existéncia que haja negociacfes constantes
entre o artista e o local onde ela sera exibida.

O terceiro momento de Primeira Pedra acontece ao fim da exposi¢do, quando ha
a selecdo dos jornais e das pedras que entram para 0 acervo junto as demais pedras
trocadas e jornais de exposicdes passadas. Em conversa com a instituicdo, Rocha Pitta
concluiu que é importante preservar entre uma e duas fileiras de pedras e jornais por
exibicdo, de modo que seja possivel iniciar uma proxima montagem com eles. Dessa
maneira, a cada nova montagem a exposi¢ao imediatamente anterior sera revisitada, pois
0s jornais iniciais serdo sempre jornais da Ultima exposicdo. O restante das pedras
trocadas que ficam sobressalentes retornam ao mundo, no entanto, ndo ha registros
documentais sobre como esse retorno é realizado pela Pinacoteca. O que se tem de
informacao é que ap0ds exposicdo em 2019, a instituicdo selecionou dentre as 300 pedras
que o artista havia enviado junto ao processo de doacdo e as pedras trocadas durante

“Primeira Pedra e Acordo”, restando um total em acervo de 216 pedras.

198 como uma reflexdo rapida acerca da conservagdo deste trabalho, pode ser interessante apontar para a
problematica da obsolescéncia dos materiais. Em um futuro préximo poderd ser uma realidade que os
jornais impressos ndo mais existam e tornem-se uma midia do passado com a digitalizag8o e virtualizacao
dos meios de noticias. Atualmente ja existem revistas e jornais que sé existem em ambientes virtuais. Esse
é um dado que traz a reflexdo alguns desafios que a instituicdo podera ter em uma remontagem futura desta
peca.

199 ROCHA PITTA, Matheus. Entrevista sobre Primeira Pedra [Dezembro de 2022]. Entrevistador: Eloah
Gadas. Rio de Janeiro, 2022. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo |.
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Na documentacéo elaborada pela Pinacoteca ha ainda um adendo acerca dos casos
de empréstimo, levando em consideragdo o processo integral que a obra estabelece com
os locais de exposicdo. Nessas ocasifes, 0 museu determina que o empréstimo da obra
precisa contemplar o envio de pedras e jornais que fizeram parte das mostras anteriores,
ou pelo menos, da exibicdo imediatamente anterior ao empréstimo, e que, ao fim da
exposicédo, cabe a outra instituicdo a incumbéncia de separar as pedras e jornais, partindo
de quantidades e critérios indicados pela Pinacoteca, para somar aos componentes da
instalacdo e, consequentemente, ao histérico da obra. Neste sentido, independente das
circunstancias do empréstimo, a condi¢do da obra implica que novos componentes sejam
acrescidos no retorno ao museu, a cada vez que ela é exibida.

Logo, Primeira Pedra apresenta-se como uma obra em evolugdo, pois esta em
continuo processo de construgdo mesmo quando ndo estd em exposicao. Ou seja, ela €
dindmica até mesmo do ponto de vista do que fica em acervo, sendo uma de suas
caracteristicas mais marcantes justamente a capacidade de criar camadas adicionais de
historia para si mesma, a medida que o trabalho vai sendo mostrado em diferentes lugares.
Com as negociacdes impostas por Primeira Pedra em mente, parece importante para esta
pesquisa discorrer, mesmo de maneira rapida, acerca das questdes que uma obra como
esta poderia trazer para instituicbes com acervo permanente.

Os diversos processos solicitados pela obra, divididos nos trés momentos de sua
existéncia, perfuram alguns métodos tradicionais do museu, no que diz respeito tanto de
sua exibicdo quanto de sua preservacdo. Uma analise possivelmente calculista devera ser
realizada pela instituicdo que abriga esta obra em seu acervo, pois, diferentemente de uma
pintura ou escultura que tem em si o seu préprio fim - e aqui ndo estamos adentrando nas
questdes de preservacdo material dessas obras -, Primeira Pedra por outro lado, precisara
de cada vez mais espaco para abrigar sua colecdo em constante atualizacdo de pedras e
jornais.

Devido a sua complexidade, o processo de doacdo da obra para a Pinacoteca, em
conjunto com quatro lajes da série Acordo, se fez bastante longo. N&do obstante,
compreende-se as diversas camadas necessarias de serem estudadas e assimiladas para
garantir a boa funcionalidade do trabalho em todas as suas etapas. E importante pontuar
que o processo de doacgéo para a Pinacoteca passa primeiramente pela proposta, que pode
ser realizada pelo artista ou pelo detentor da obra, ou em alguns casos, a propria
instituicdo pode demonstrar interesse e fazer a proposta ao proprietario da obra. No caso

de Primeira Pedra a sugestdo de doacdo partiu de Matheus Rocha Pitta.
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Apds recebida a proposta, as equipes de curadoria, conservacao e catalogacéo se
reinem em uma prética interdisciplinar, a fim de ponderar acerca da proposi¢do. Apenas
depois do parecer interno da equipe, a proposta passa ao Conselho de Orientacdo Artistica
do museu. Primeira Pedra teve sua aceitacdo pelo conselho em 30 de novembro de 2017,
apos bastante divergéncia interna com relacdo ao seu valor artistico, sua importancia para
a instituicdo e, principalmente, acerca de sua proposicéo e dindmica de funcionamento.

Houve na época, uma defesa do trabalho por parte da curadoria do museu, com
apontamentos sobre a relevancia de preservar um trabalho como Primeira Pedra, e em
como ele contribui para o acervo e para uma discussdo da arte contemporanea no ambito
do museu. Mas mesmo depois de aceito pelo conselho, muito ainda foi debatido
internamente entre as equipes diversas da Pinacoteca em conjunto com o artista, para que
fossem elaborados métodos factiveis de preservacao das pecas, sobretudo das lajes de
concreto da série Acordo, e modos possiveis de exibicdo de Primeira Pedra dentro do
contexto museolégico, como apontados acima.t!!

Todo esse processo complexo de aceitagdo e adesdo da obra ao acervo da
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo é importante para trazer luz a reflexdo de como
trabalhos similares ao de Matheus Rocha Pitta, que nao se encerram em si mesmos e que,
dada sua elasticidade conceitual, material e temporal, possuem potencial para realizar
mudancas significativas de dentro para fora. Como mencionado acima, trabalhos como
Primeira Pedra iniciam o processo educativo dentro do préprio museu e aos poucos vao
se expandindo até chegar nas ruas. Nesse caso, com as pessoas que procuram pelas pedras
que caibam na palma da médo, em um ato de concordancia com o pacto estabelecido entre

obra, participante e instituicao.

M0pITTA, Fernanda. Entrevista sobre a entrada de Primeira Pedra no acervo da Pinacoteca [Maio de 2023].
Entrevistador: Eloah Gadas. Rio de Janeiro, 2023. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo
V.
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101



Conclusao

Primeira Pedra poderia ser, na verdade, intitulada de “a pedra do meio”. A
instalagdo escultorica de Matheus Rocha Pitta - ou sera que deviamos dizer a instalacdo
que contém esculturas? -, estd a todo tempo questionando-nos acerca do seu homadismo
categorial. O que é préprio dela? A primeira pedra, as pedras trocadas, os jornais do dia
anterior, a instrucdo, a instalacdo? Responder a tais questionamentos parece uma tarefa
dificil, afinal, quando colocamos em comparacédo, 0 que vale mais? A escultura levada
pelo espectador-participante ou a experiéncia da transacao realizada?

No fim, a resposta para estas perguntas € simples: tudo é proprio dela. A
proposicdo de Primeira Pedra estabelece uma espécie de elo resistente - e aqui peco
permissao para usar os termos elaborados por Smithson -, no qual o site da obra é sempre
o Non-site, no sentido que um depende do outro para ser. A pedra ordinaria, usada como
moeda de troca, e a pedra esculpida, levada pelo espectador-participante sem destino
definido, mantém um vinculo que, apesar de invisivel, assume o papel de estar sempre
lembrando uma da existéncia da outra. A escultura e a pedra estdo continuamente em
remissao.

Essa é uma condicdo que acompanha a obra de Matheus Rocha Pitta. Logo, apesar
da tentativa de destrinchar as categorias suscitadas pela Primeira Pedra, reconhecemos
que essa € uma atividade dubitavel, vide que tais categorias sempre retornam umas as
outras, como em circuitos propositalmente elaborados pelo artista. O caminho dialético
de elaboracdo de Primeira Pedra parece despretensioso de inicio, no entanto, a medida
em que as camadas suscitadas pela obra vao sendo assimiladas e articuladas entre si, redes
e tramas complexas vao sendo criadas, afastando-se da esfera material da obra de arte e
aproximando-se sobretudo de um discurso conceitual de cunho histérico-filoséfico.

A transagdo proposta por Rocha Pitta nos soa familiar, pois, no contexto da
sociedade capitalista contemporanea, estamos a todo tempo exercendo contratos,
firmados através das transacGes - sejam elas monetarias ou materiais. Dali, talvez, a ideia
de que, em um primeiro momento, a obra pareca causar nada alem de uma acéo
despretensiosa. Entretanto, quando examinamos atenciosamente o gesto disponibilizado

pelo artista, exercido por este espectador-participante que acolheu a instrugdo deixada e
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aceitou realizar a transacdo, percebemos que ndo ha ingenuidade na proposicdo de
Primeira Pedra.

A comecar pelas questdes mercadoldgicas envolvendo a transagéo de uma obra de
arte por uma pedra, cujo valor € nulo em qualquer outra circunstancia. Disponibilizar uma
acdo transacional de um objeto que, por ocupar uma institui¢do cultural recebe o “selo”
de obra de arte - seja um museu, uma galeria ou um centro cultural -, por uma moeda de
troca que ndo é propriamente o dinheiro, provoca uma inversdo na ldgica da circulago
de mercadorias neste sistema do capital, onde a arte é entendida enquanto um produto
raro e, portanto, valioso. Obviamente Rocha Pitta ndo foi o primeiro artista a elaborar tais
inversdes das logicas de consumo contemporaneo, diversos artistas circunscritos na
historia da arte brasileira e mundial o fizeram, inclusive abrindo caminhos para que
Primeira Pedra pudesse existir nestes moldes. As inversdes ndo param na maneira de
transacionar duas coisas - apontado neste estudo na pratica do artista mineiro, em paralelo
com a pesquisa de Cildo Meireles -, mas também esbarram na inversdo de logica da
reproducao e da cdpia - a ver Andy Warhol com suas reproducdes de imagens em série -
, € na inversdo de logica do material comum, industrial e de massa enquanto objeto de
arte - a ver Marcel Duchamp com os readymades.

Essas sdo somente pinceladas de algumas das questdes acarretadas pela instalacéo
de Rocha Pitta, mas que deixam evidentemente claro que a acdo transacional proposta
ativa um deslocamento que néo fica retido a ideia do deslocamento deste material de um
lado para o outro, como também acontece em diferentes posicGes até chegar na ideia de
deslocamento do proprio estatuto de escultura. Entretanto, para caminhar até esse ponto,
antes, € preciso haver a participacdo de duas ou mais pessoas no processo de troca, uma
vez entendido que toda e qualquer transacdo depende da participacdo de terceiros. Ndo
obstante, para Primeira Pedra completar seu circuito ela precisa, em primeiro lugar, que
haja um publico interessado em participar da acao solicitada através da placa de instrucéo
deixada pelo artista junto a obra.

Dessa forma, fica estabelecido que a interacdo do publico com a obra é parte
essencial de Primeira Pedra. Mas ndo uma interacao qualquer: o publico precisa seguir
de modo quase protocolar o que foi solicitado para que a obra aconteca conforme o
programado. Por esse angulo, a medida que o espectador se transfigura em espectador-
participante, ele estd acordando com os termos estipulados pelo artista, firmando um
pacto que se assemelha em alguma medida a um contrato de trabalho. Ao requisitar a

participagédo do publico, especialmente pela vontade do artista em criar inventarios - a

103



cada nova exposicdo, a partir das pedras trocadas e dos jornais utilizados - e construir
assim uma memoria da obra, Rocha Pitta estd também apropriando-se de uma
reivindicagdo do conceito de artista aos moldes tradicionais. Todavia, para garantir a
participacao e se certificar que a obra completara seu circuito, diversos mecanismos sao
empregados, dentre eles, 0 uso da sua assinatura como um atrativo para a transagdo. O
que o artista parece fazer € valer-se do imaginério coletivo sobre a defini¢do de obra de
arte para provocar desvios dentro deste circuito mercadoldgico que trata o objeto artistico
como um produto de luxo.

Outros recursos sao explorados por Rocha Pitta a fim de tornar a transagdo um
atrativo para os visitantes, indo além da questdo da assinatura enquanto autenticador do
objeto de arte. A mais importante delas é a decisdo de realizar reproducdes ilimitadas das
esculturas de Primeira Pedra, para que seja factivel a troca a qualquer momento. Esse
aspecto da obra mostra-se contraditorio, pois apesar de logica, a decisdo diverge do que
se espera de um objeto de arte raro e luxuoso - aos olhos do mercado -, cuja perspectiva
é de que poucas pessoas poderiam possui-lo. Porém, Rocha Pitta inverte os padroes
contemporaneos de producdo em larga escala, assumindo uma fabricacdo manual das
esculturas em escala doméstica, apesar de serial. Esta é a maior jogada do artista no
tocante a reproducdo, pois a manufatura dessas pec¢as envolve necessariamente diferencas
entre um cubo de concreto e outro, 0 que os tornam unicos dentro de milhares de
esculturas iguais. Ao assumir a escultura como uma edicao aberta, Rocha Pitta coloca em
xeque a dialética da reproducdo e da cOpia, bem como do artista produtor e artista
propositor. Tais escolhas ndo partem do acaso, elas sdo propositalmente selecionadas pelo
artista, ciente dos significados da producdo artistica no imaginario coletivo, com a
intencdo de criar vontade de participacao.

Por fim, a reproducédo das esculturas de modo ilimitado é o que da condicdes para
que a transacdo e o deslocamento acontecam a partir da participacdo desse agente,
denominado por Rocha Pitta de “agente escultor”. Nao s6 o espectador realiza um circuito
estipulado pelo artista - de entrar na exposicao, se deparar com o pedido de transacao, sair
em busca da pedra ordinaria, retornar ao museu e realizar a troca -, como a propria
proposicdo de Primeira Pedra € um circuito em si mesmo. Circuito esse que chega ao
recomeco, toda vez que uma pedra € depositada sob o jornal do dia anterior e a troca é
efetivada.

Para finalizar, voltamos a afirmacdo inicial de que Primeira Pedra poderia, na

verdade, ser denominada de “a pedra do meio”: vale pensar o que “meio” e “primeira”
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significam no contexto da obra de Matheus Rocha Pitta. Antes de mais nada, de maneira
literal, a “primeira pedra” ndo ¢ nunca efetivamente a primeira pedra, ela ¢ sempre a pedra
do meio, no sentido restrito de que existem junto a escultura dita “primeira”, tantas outras
esculturas, algumas ja trocadas e outras ainda por serem. As substituicdes ora por pedra,
ora por escultura, impostas pela dindmica inerente a obra, ressaltam a elasticidade
material que ela possui - especialmente no que diz respeito a sua salvaguarda apos cada
exposicao.

Aqui vale um adendo rapido, porém importante, que diz respeito ao desfecho
alcancado a partir desta imersdo sobre a obra Primeira Pedra. De maneira inédita,
apontamos para o conceito de uma obra eléstica no tocante a sua materialidade, que ndo
apenas é sugerido pela caracteristica de Primeira Pedra ter as suas dimensdes aumentadas
a medida em que as esculturas vao sendo trocadas pelos espectadores-participantes, mas
também dialoga com a particularidade de adicionar novas esculturas e algumas das pedras
ordinarias trocadas ao acervo do museu a cada nova exposi¢do. Ou seja, ha uma
configuracdo espacial da obra que sugere a sua elasticidade, mas o que é mais
determinante para esta definicao €, sem duvidas, a sua caracteristica de ser um inventario
de si mesma, um catalogo selecionado de sua historia. Sua veracidade - que é diferente
da sua autenticidade - est& justamente na capacidade eléstica de suas proprias definicoes.

Porém a capacidade elastica de Primeira Pedra vai além da sua materialidade. A
“primeira pedra” - que é sempre a pedra do “meio” - traz a luz a elasticidade também do
seu significado. A escultura, depositada sob jornais do dia anterior, € um meio - um
artificio, um recurso, um mecanismo - para operar mudancas, ou melhor, desvios em
determinados circuitos. Buscar a pedra e realizar a transacdo é pactuar com o desvio
sugerido. E assumir um compromisso com a realidade, mesmo discordando dela. E depor
a violéncia simbolizada no ato genuino de portar a pedra, mas sempre lembra-la que ela
esta ali. “A primeira pedra ¢ justamente aquela pedra que ndo é atirada. E um nio-gesto,
no sentido de estar distante de qualquer finalidade. (...) O gesto é iniciado porém
interrompido. Isso ndo quer dizer que a violéncia desapareceu, mas foi de algum modo

transformada.112

112 ROCHA PITTA, Matheus. Entrevista sobre Primeira Pedra [Dezembro de 2022]. Entrevistador:
Eloah Gadas. Rio de Janeiro, 2022. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Anexo |.
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Anexos

I. Entrevista sobre Primeira Pedra com Matheus Rocha Pitta (novembro,
2022):

[EG] Quantas séo as estelas da série Acordo produzida entre os anos de 2013 e 2015?
[MRP] 28

[EG] Anterior a série do Acordo, vocé ja realizava trabalhos em lajes, com material de
concreto?

[MRP] Sim, a primeira foi feita em 2004.

[EG] A série Acordo vem de uma fala do Hirschhorn, onde ele diz que s6 se muda uma
realidade, fazem um acordo com ela. Foi esse o primeiro conjunto de trabalhos em que
VOCé comecgou a se debrucar e pesquisar de maneira consciente sobre 0s gestos? Qual a
importancia dessa fala do Hirschhorn para a elaboracdo das lajes, técnica amplamente
utilizada por vocé em suas pesquisas?

[MRP] A importancia dessa fala vem de uma posicionamento politico diante da
realidade: ndo se pode fugir de um problema simplesmente ignorando-o. E uma
estratégia que parece muito simples mas que porém exige uma constante negocia¢ao com
aquilo que chamamos de realidade, que é algo sempre em constru¢do. Em relacéo a
técnica ndo ha nenhuma relacé@o imediata. Essa fala do Hirschhorn é um preceito ético,
n&o esté relacionada a técnica que desenvolvi com as lajes.

[MRP] Sim, foi a primeira vez que isolei um gesto especifico, deliberadamente.

[EG] Vocé pode falar sobre as motivagdes de apresentar essa série de estelas de Acordo
junto com a obra Primeira Pedra? VVocé considera que ha relacdo ética entre o gesto do
acordo e o0 gesto de atirar a primeira pedra?

[MRP] Bom, a primeira pedra é justamente aquela pedra que n&o ¢ atirada. E um néo-
gesto no sentido de estar distante de qualquer finalidade. Na cena biblica uma mulher
adultera esté prestes a ser apedrejada (e ndo se trata de um linchamento, é dentro do
contexto juridico) e Jesus diz: atire a primeira pedra quem ndo pecou. O gesto é iniciado,
porém interrompido. Isso ndo quer dizer que a violéncia simplesmente desapareceu, mas
foi de algum modo transformada. As pedras estavam nas maos, prontas para serem
atiradas e ndo foram. Eu quis dar corpo a esse momento especifico, disponibilizar esse
gesto especifico de portar, carregar uma pedra que ndo é atirada, e sim trocada por uma
escultura.

E nesse contexto de deposicdo de uma violéncia que o choque entre os dois gestos, a
primeira e 0 acordo, produz uma constelacéo de sentidos, incluindo essa relacéo ética
que vocé fala.

[EG] Quando vocé comecou a colecionar recortes de jornais e por que jornais?
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[MRP] Em 1995/96 eu era reporter/estagiario da Tribuna de Petrépolis, comecei a
arquivar as matérias que assinava e também imagens aleatorias das quais tinha algum
interesse. Nessa época eu nem imaginava que me tornaria um artista, comecei essa
colecd@o sem nenhuma ambicao além do interesse nas imagens.

[EG] Nas lajes e estelas, voceé utiliza recortes de jornais e revistas para diluir o significado
por tras das imagens, disponibilizando o gesto puro por meio da repeticdo, independente
da figura que o realiza. Em entrevista para Luisa Duarte, em 2018, vocé classifica isso
como “Diluigdo Mimética”. Poderia explicar mais sobre o termo?

[MRP] Aqui seria legal vocé me dizer o que exatamente vocé quer saber sobre a diluicdo
mimética. A afirmacdo antes da sua pergunta nao esta incorreta, mas tem um salto meio
grande...

[EG] Eu entendo que a “Dilui¢do Mimética” ¢ trazer atengdo ao gesto, independente dos
reais contextos em que o mesmo foi utilizado (a época em que a imagem foi feita e
impressa nos jornais), a partir de uma repeticdo de imagens (que sdo diferentes, porém
apresentam o mesmo gesto representado). 1sso acontece nas lajes de Acordo, mas também
em outros trabalhos seus, como o Assalto por exemplo. Pergunto sobre o termo, para
entender mais sobre 0 método em si de isolamento dos gestos...

[MRP] O conceito de Diluigdo Mimética vem antes dos gestos, digamos. E um conceito-
arma para se relacionar com a quase infinita circulacdo de imagens em que vivemos,
imagens que estdo longe de serem inofensivas. Por um lado, elas nos demandam um
comportamento (elas demandam uma MIMESIS, uma imitacédo, sempre direcionada ao
consumo), por outro lado elas esvaziam o sentido e a linguagem, elas diluem quaisquer
reflexdes, atritos, hesitacdes, enfim, nessa demanda de consumo existe um achatamento
e uma repressdo mesmo do sentido. A ideia entdo é diluir ndo o sentido, mas essa
Mimesis, essa imitacdo, essa demanda, incentivo, drive, por um comportamento sem
reflexdo, sem pausa, automatico e inauténtico. E isso se faz isolando os gestos, fazendo
uma separacao radical, ou seja, uma desapropriacédo do contexto para que o gesto esteja
disponivel e apropriavel.

[EG] No caso de Primeira Pedra, diferente do método que é realizado em outras obras, o
deslocamento da imagem do jornal para a obra ndo acontece. H4 uma escolha em manter
o jornal de maneira integra, ou seja, com manchetes e noticias. Por que?

[MRP] O jornal ali ndo esta na “integra”. Ele estd em folhas, separadas, pura e
simplesmente como uma base para as pedras, uma maneira simples, barata e eficaz de
fazer um “pedestal” precdrio, de demarcar um espaco de disposicdo das pedras. E um
uso bastante cotidiano que se faz do jornal de ontem, aquele jornal da noticia velha que
ndo tem mais valor como mercadoria. E exatamente desse uso que vem a técnica das
lajes: usa-se folhas de jornal para isolar do chdo o concreto fresco que é versado sobre
uma forma, sem fundo.

[EG] Nesse caso, o jornal entra apenas como base para apoiar as pedras, como Vocé
mencionou, uma mercadoria “obsoleta”, “vencida”. Pensando nisso, me questiono se na
primeira montagem da obra, houve uma selecdo das folhas de jornais que estariam

dispostas ao chdo? Se sim, quais as narrativas / manchetes eram selecionadas?
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[MRP] Houve uma selecdo mas ndo importavam manchetes, repito, elas estavam ali
somente como base. 3 anos depois, em 2018, foi imposta uma selecdo pois estavamos
numa instituicdo publica (centro cultural BNDES) que pediu para que essas folhas de
jornais ndo tivessem conteudo politico. Foi de uma certa forma uma censura, mas ndo
comprometeu a dimensao politica real do trabalho.

[EG] Aqui também fico curiosa para saber a respeito da montagem em si. Se houve, nas
trés exibicOes da obra, uma reposicao diéria pelo jornal do dia anterior, ou se mantiveram
0s jornais “originais”?

[MRP] Acho g tem um mal entendido, néo existe reposicdo das folhas de jornal, somente
das pedras. Existe uma adicao de novas esculturas, @ medida que séo trocadas: as pedras
recolhidas repousam sobre as mesmas folhas de jornal que disponibilizaram as
esculturas.

[EG] Seria interessante se vocé pudesse falar mais sobre a importancia do deslocamento
/ circuito na sua obra. Em alguns casos, o deslocamento se da através das imagens,
deslocadas da sua finalidade para uma inser¢cdo em seus trabalhos em concreto. Em
outros, vocé cria o circuito, que desloca por vezes o espectador, como em Drive In, e
também a prépria obra, como é o caso de Primeira Pedra.

[MRP] Acho que fica mais facil entender a ideia de deslocamento como um desvio de um
determinado circuito — foi o Cildo Meireles que descobriu ou inventou isso, digamos que
inaugurou esse campo de trabalho artistico: ndo mais criar algo novo, mas desviar o
existente, porque o valor e o sentido néo estao dentro , ou por tras, das coisas ou afetos,
mas no modo como essas coisas circulam, na maneira como as trocas séo feitas, etc.
Esses canais de circulacdo (seja de valor, seja de afeto) se apresentam muitas vezes como
uma realidade que ndo é construida e que portanto ndo se pode mudar. Mas ao
impossivel sempre pode-se opor uma transacao. A ideia de desvio vem entdo como uma
pequena subversdo desses circuitos e o deslocamento é capaz de engendrar ou liberar
alguma energia, como por exemplo, nos sonhos onde tudo aparece fora do lugar, onde
trocas e transacdes se dao fora das regras da realidade instituida.

[EG] Quando vocé fala sobre “ndo criar algo novo, mas desviar o existente”, me vem a
mente o conceito de Non-Site, do Robert Smithson. Pensando especialmente em Primeira
Pedra, existe uma vontade de lidar com objetos existentes, urbanos, que se deslocam de
fora para dentro do espaco expositivo, e vice-versa. Essa € uma maneira de transacionar,
e, com isso, realizar um desvio no circuito da arte?

Vejo que mencionou o Cildo... eu mencionei o Robert Smithson... Quais artistas vocé
percebe que influenciam seu trabalho como um todo?

[MRP] Sim, o Smithson era um grande transdo nesse sentido. Eu sou apaixonado por
artistas que inauguram campos de trabalho, ou seja, que forgam nosso entendimento do
que € a linguagem. E existe uma violéncia nessa forca de expansdo que me interessa
muito. O smithson e o cildo sdo muito importantes, mas também Lygia Clark e Oiticica
sdo no sentido de estabelecerem uma dimensdo comportamental, ou seja, ética, em
relagdo a arte. Mas ndo sao apenas artistas plasticos, Roberto Bolafio € um artista, que
para além do prazer da leitura, me ensinou muito, principalmente enquanto latino
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americano em exilio. E, para falar de artistas vivos, Fernanda Gomes, que me aproximei
lentamente, mas cujo modo de trabalho néo é tao distante do meu.

[EG] A instalacdo ganha mais fileiras a medida que as operacdes transacionais
acontecem?

[MRP] Sim

[EG] Qual a quantidade maxima de fileiras que a instalacdo pode exibir? E qual a minima?
[MRP] O quanto o espaco expositivo permitir, a minima uma.

[EG] O que fazem com as pedras depositadas e trocadas? Elas sdo guardadas?

[MRP] Nao, elas retornam ao mundo.

[EG] Os jornais sdo trocados diariamente pelo jornal da véspera?

[MRP] Os jornais ndo séo trocados somente as pedras.

[EG] No caso da feitura de novas “primeiras pedras”, o ano “carimbado” sobre o cubo de
concreto permanece sendo o de 2015?

[MRP] Sim.
[EG] Ha um limite maximo de novas “primeiras pedras” estipulado?
[MRP] Néao.

[EG] Quando a obra foi para o acervo da Pinacoteca de Sdo Paulo, ela ganhou um carater
museoldgico que difere das suas demais participacdes em instituicdes de natureza distinta,
no caso, uma Galeria de Arte e um Centro Cultural. Quais tipos de acordos foram
estabelecidos com a instituicdo quando a obra entrou para o acervo?

[MRP] Eles tem o direito de montar a obra de acordo com as premissas da obra. Acho
que seria mais rico para vocé perguntar pra Pinacoteca sobre essa questdo propriamente
museoldgica.

[I. Entrevista com Felipe Abdala sobre Caminho da Pedra (janeiro de
2023):

[EG] A pesquisa gira em torno da obra do Matheus Rocha Pitta: Primeira Pedra, de 2015.
Eu chego até vocé, pois sei que no ano de 2018 vocé atuou junto ao Matheus, como
assistente de atelié, para a exposicdo Caminho da Pedra, que ocorreu no Espaco Cultural
do BNDES, que contou com a curadoria da Luisa Duarte. Pra comecar, seria legal se vocé
pudesse me contar um pouco mais sobre sua assisténcia, vocé acompanhou somente a
montagem e producdo das obras, ou esteve presente ao longo da exposi¢do como um
apoio? Tinham muitas obras na exposicéo, Leite de Pedra, Sopa de Pedra, Aos vencedores
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as batatas... Entdo vocé acabou ficando responsavel por todas as obras junto ao
Matheus...?

[FA] Ficou tudo meio junto. O Leite de Pedra a gente fez na Maré, na Lona da Maré. E
os Troféus e a Primeira Pedra a gente fez no atelié, que era onde eu tinha atelié
também e o Matheus alugou o espaco temporariamente, ali na Lapa. E ai, agora estou
lembrando que talvez eu tenha feito a Primeira Pedra da Mendes também, que vocé
falou que foi 2015, foi isso?

[EG] Sim, exatamente.

[FA] Porque eu lembro que teve uma época que a gente so fez Primeira Pedra. Eu
fiquei tipo umas duas semanas fazendo Primeira Pedra. O Matheus me passou como
era o esquema... Porgue, assim, tinha uma forma grande que a gente conseguia fazer se
nao me engano, vinte e cinco pedras de uma vez. A gente preenchia essas formas todos
os dias, elas tinham uma parte de silicone com o nome do matheus, o titulo do
trabalho... e a gente preenchia diariamente, e no dia seguinte eu ia |4, desinformava e
preenchia de novo. Mas ndo me lembro exatamente quantas eu fazia, mas eu fiquei
umas duas semanas, sem o Matheus inclusive, produzindo essas obras. Por isso que eu
acho que eu tenha participado da exposi¢do da Mendes também. Eu né&o fui na
exposi¢cao da Mendes, mas talvez eu tenha sim participado, s6 ndo consigo precisar
exatamente porque eu fiz muita coisa com o Matheus nessa época.

[EG] E, 14 na Mendes eles fizeram s6 o Primeira Pedra junto com os Acordos. Que foi
também, mais ou menos, o que a Pinacoteca expds em 2018, pois sdo os trabalhos que
eles tem em acervo agora. Entdo provavelmente vocé fez sim para a Mendes, se vocé se
lembra de ter produzido muito a Primeira Pedra sem ter produzido junto outras obras.

[FA] Foi... Porque depois eu lembro da gente fazendo os troféus pro BNDES, e veja so,
eu ndo lembro da gente fazendo Primeira Pedra mas com certeza fizemos, pois o
trabalho estava l14. Mas eu ndo lembro exatamente do processo, porque o que ficou
muito marcado nessa produgdo, foi o Leite de Pedra, que a gente ficou... sei ld, nem sei
quanto tempo, umas duas ou trés semanas l4 na Maré. Isso foi o que tomou mais tempo.

[EG] Isso é uma questdo que eu também gostaria de trazer, porque eu acho que tem
similaridades entre o Leite de Pedra e Primeira Pedra. Assim, ndo no resultado final
visual talvez, mas ambos os trabalhos precisam da participacdo de um publico para
poder acontecer. Um para ele acontecer, ser executado de fato, e estar finalizado ali no
espaco expositivo, que é o Leite de Pedra, e 0 outro que acontece a medida que 0
espaco expositivo esta também sendo operado pelos espectadores. Mas de certa forma
os dois precisam da participagdo de outrém, que nao somente o artista e os assistentes...
enfim, eu queria saber, ndo sei se vocé se lembra como foi a recepcdo desses outros
agentes a esses dois trabalhos especificamente, né?

[FA] Tem uma coisa que é diferente. O leite de pedra a participacdo de outras pessoas
ela é feita no inicio do processo de producdo do trabalho, o Primeira Pedra essa
participacao é feita so na situacao da exposi¢ao, dentro do espago ja, e ai sdo publicos
completamente diferentes. Primeiro porque o leite de pedra, por estar em uma situacdo
dentro da Mare, em uma favela, e por estar distribuindo um alimento, né, o leite, foi
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uma loucura no dia. Foi muita gente que levou uma garrafa, um vasilhame para pegar
leite e trocar por pedra. As pessoas traziam muita coisa, eram muitos sacos de entulho.

[EG] E como vocés fizeram a divulgacdo disso 1a dentro? Foi através da ong Rede Maré
ou vocés fizeram no boca a boca?

[FA] Foi a Redes que ajudou a gente. Foi a redes, e mais especificamente, o centro de
arte, né. Que é aquele galpéo que fica do lado do Bela Maré. Eu acho que, inclusive,
precisa confirmar com o Matheus, mas eu acho que rolou um carro de som na Maré
pra divulgar, durante a semana que ia acontecer. Porque a situacédo de troca aconteceu
no sdbado de manha e de tarde, e eu acho que durante essa semana rolou um carro de
som la na Maré, anunciando que as pessoas poderiam levar o vasilhame e que tinha
que levar pedra para trocar por leite.

[EG] Leite fora da caixa né?

[FA] Leite fora da caixa, as pessoas tinham que levar as suas garrafas. E ai foi muita
gente, muita gente, tinha fila...

[EG] E vocés tinham uma quantidade de leite especifica para realizar a acdo, né?

[FA] A gente tinha. Um pallet inteiro de leite. Eu acho que eram 60 caixas de leite,
daquelas de uma duzia. Dava, sei 14, 720 talvez caixa de leite de um litro. Entdo, eu nao
lembro se o pallet séo cinco ou seis camadas, tem que ver na imagem, mas era isso.
Pela foto do trabalho dé& pra entender.

[EG] Séo seis camadas.

[FA] S&o seis? Entéo era mais, devia ser tipo mil litros de leite. Entdo a gente ficou 14
horas, acho que comecgou 10 da manha e foi terminar umas 14 horas, sem parar. Tinha
0 Matheus, eu, a Rosa que estava produzindo e mais outras pessoas ajudando, eram
umas cinco pessoas e foi muita gente. Mas enfim, o Leite de Pedra tinha essa situacdo
de que a participacao se dava nesse momento que antecedia o trabalho, e a troca era
por um alimento, e ndo por um objeto de arte, um maltiplo. A primeira pedra, que
funcionou também super bem, mas ai € um outro publico que troca, né, séo pessoas do
meio da arte, pessoas que acompanham a exposi¢do. eu acompanhei essa troca assim
somente na abertura da exposicao, eu acho que eu fui mais uma vez sé na exposi¢ao
depois que ela abriu, na conversa e no langcamento do catdlogo. Mas rolava super ...

Vocé sabe que eu ndo tenho a minha Primeira Pedra porque no dia da abertura eu ndo
troquei porque a gente ia pra algum lugar depois e eu ndo queria ficar andando com a
Primeira Pedra, pensei: depois eu troco, e eu nunca troguei.

Mas o0 que era engragado de ver, eram as pessoas que chegavam na exposi¢ao, viam a
exposicao, viam o trabalho, e saiam do BNDES pra catar uma pedra, pra poder trocar
a pedra.

[EG] Tem uma coisa do fetiche também de possuir um trabalho de arte. Que é
propositalmente assinado, datado, né. Isso gera um engajamento do publico se querer
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fazer essa troca, e nisso surgem sentimentos muito individuais. Imagino que cada
pessoa tenha uma relacéo diferente com esse trabalho.

[FA] Tem, sim... E as pessoas perguntavam. Como elas sabiam que eu estava
trabalhando com o Matheus, elas perguntavam se o que elas tinham pegado funcionava
como uma pedra. E ai tinham umas coisas meio absurdas, tinham umas mini pedras, e
eu falava: sejam um pouco mais generosos, por favor. E ali no BNDES néo tem muito
onde catar pedra, né, porque ali é tudo jardim e pedra portuguesa de calcamento, nao
tem muito aonde buscar uma pedra.

[EG] Isso também faz parte do processo do trabalho, né. a pessoa realmente tinha que ir
procurar, as vezes demanda um tempo, nao é tao simples.

[FA] Eu acho, super! Eu estava achando super interessante ver essa movimentacao,
essa excitacao, esse interesse das pessoas em trocar as pedras. Eu ndo sei exatamente a
quantidade... vocé tem ideia da quantidade do que foi trocado la no BNDES?

[EG] Nao, ndo tenho isso em registro. Dessas quantidades. Como la abre por edital, a
instituicdo mesmo ndo tem essas documentacdes. Eu ia até te perguntar se voceé tinha
iss0, ou se tinha sido necessario produzir novas pecas. Provavelmente nao, porque se
vocé ndo acompanhou no decorrer da exposic¢ao, imagino que a quantidade que vocés
fizeram foi suficiente para atender a exposi¢cdo como um todo, ao longo do tempo dela.

[FA] Mas talvez tenha sido, porque as vezes o Matheus fazia sem mim. Entao ele pode
ter feito. Mas eu lembro que a gente fez uma quantidade de Primeira Pedra, que era
maior do que a que cabia la, pra ja ter uma coisa de reposi¢do. Mas eu ndo lembro se a
gente produziu de fato mais depois.

[EG] Entendi. Seria interessante ter essa quantidade mais para mensurar sobre essa
participacdo. Porque na abertura e nos encerramentos, é 6bvio que as pessoas vao fazer
as transacgdes porque também é um publico direcionado. Tem um pouco disso também,
porque essa obra foi exposta em trés lugares de naturezas distintas, né, primeiro ela vem
numa galeria de arte, depois ela vai para o Centro Cultural do BNDES e depois vai pra
uma institui¢do, que transforma isso em um conteddo museoldgico mesmo. Entdo pra
mim seria muito interessante analisar também como foi a recepcdo e interatividade do
publico nessa obra nessas trés instancias diferentes. Porque entendo que, de fato, a gente
ndo esteja falando de um publico leigo que esta ali acessando-a. Talvez na Pinacoteca
tenha um puablico mais passante, que esta ali de fato fazendo um turismo e se depara
com o trabalho como esse, e ai se propde a executar o que esta sendo solicitado, do que
nos outros dois, né, que eu acho que ja é um publico que frequenta exposi¢des, que
talvez ja soubesse de antemao que tinha esse teor participativo, entdo ja foi meio
preparado para realizar essa transacdo. Também ndo acho que a gente tem que ser tdo
ingénuo de imaginar que o publico que frequentou e fez as transac6es de fato se deparou
com aquilo na surpresa. Eu ndo imagino que isso tenha sido a realidade da maioria das
transagdes, pelo menos nessas duas primeiras exposicoes.

[FA] Eu acho que na Pinacoteca tem um fator interessante que é o de vocé entrar na
Pinacoteca com uma pedra né, que eu acho que € diferente da galeria e do BNDES que
ndo tem muita fiscalizacdo de quem e com o que vai entrar, pode entrar com bolsa e tal,
isso ndo é uma questao. Mas na Pinacoteca isso € uma questao.
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[EG] Sair com um trabalho também, né. E isso, é quebrar um pouco, romper essas
barreiras.

[FA] Exatamente.

[EG] Sair com um objeto e entrar com outro que vocé, em tese, ndo pode entrar, que
remete a um ato de violéncia. Como a gente viu, recentemente, com o que aconteceu
com o Di Cavalcanti, € um bom link, alias.

[FA] E, eu acho, um 6timo link. Porque eu n&o sei se vocé ja fez essa experiéncia? Vocé
ja pegou um pedregulho e saiu andando pela cidade?

[EG] Nio...

[FA] Faga isso! Porque eu fiz na época do trabalho... Eu ndo lembro exatamente
porque, eu estava andando ali no Estacio e eu vi uma pedra que tinha mais ou menos
um tamanho de um punho e eu peguei e fui andando com ela, e € uma sensa¢do muito
esquisita porque de fato vocé acha que as pessoas vao olhar pra vocé como se vocé
tivesse ameacando alguma coisa, assim. Preparado para atacar. Eu me senti um pouco
estranho, mas eu me obriguei a fazer isso s6 pra entender um pouco essa sensagao.

[EG] eu s6 tenho mais uma divida, dentro das questdes que eu tinha planejando. O
Matheus tinha me contado que nessa exposicao especifica, eles pediram que os jornais
ndo tivessem nenhum tipo de teor politico. Vocé lembra disso?

[FA] Nossa...

[EG] Porque as pedras vdo apoiadas jornais, e ai eu perguntei pra ele se tinha havido
alguma selecdo de manchetes, ou se tinha sido algo meio randémico, aleatério, em
2015. E, inicialmente eu achei que os jornais eram substituidos diariamente, mas ai ele
me disse que ndo.

[FA] Néo...

[EG] Na verdade eles vao sé adicionando as fileiras de jornais, a medida que as pessoas
vao realizando as transacoes.

[FA] Que sdo jornais do dia ao que eles colocam...Agora, eu ndo lembrava disso que
eles tinham pedido pra ndo ter nenhum teor politico mais direto.

[EG] E, porque 2018 foi o ano de elei¢do, né... E curioso que essa obra caminha com
fatos historicos do Brasil, acho que 2015 o Brasil estava vivendo situa¢des politicas,
2016 teve o Impeachment da Dilma, em 2013 teve muito essas manifestagdes com
Black Blocs, acho que essas questdes influenciam também a producéo desse trabalho de
alguma forma. E acho que tem um pouco haver com essa acao de atirar a pedra, e das
manchetes de jornais que noticiam fatos. Em 2018, houve a priséo do Lula, que estava
concorrendo a presidéncia no mesmo ano.

[FA] Sim, totalmente.
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[EG] E eu imaginava que o pedido do BNDES tinha alguma relagdo com esses
acontecimentos.

[FA] Eu n&o lembro nem se o Matheus me contou sobre isso...

[EG] Pois é, talvez o Matheus tenha acompanhado isso mais de perto. Mas também néo
sei nem se esses jornais foram guardados, se a Pinacoteca usa eles em uma
remontagem, etc.

[FA] Olha, em se tratando de Matheus Rocha Pitta, eu imagino que os jornais foram
sim guardados. Porgue se tem uma coisa que ele gosta de fazer é guardar jornal né.
Mas também ndo lembro... Agora vocé falando, eu tinha na minha cabe¢a que os
jornais eram do dia, mas agora me lembrando, os jornais do dia eram s 0s que eram
0s que vinham sendo colocados ao longo da exposic¢éo. Porque colocavam-se uma
fileira de cada vez ndo era isso?

[EG] Isso, exato.

lll. Entrevista com Luiza Amaral sobre participacdo em Primeira Pedra
(marco de 2023):

[EG] Como vocé sabe, minha pesquisa estd debrucada na obra do Matheus Rocha Pitta
intitulada Primeira Pedra (2015). Lembro que uma vez fomos trocar um papo sobre as
nossas respectivas pesquisas na sua casa, e vi que voceé tinha uma Primeira Pedra apoiada
como uma escultura em seu mével da sala. Isso me marcou, pois, analisando mais de
perto a obra e a trajetoria do Matheus, me parece muito interessante pensar nos destinos
finais dessas pecas escultoricas, que, enquanto apresentadas dentro dos espacos museais,
ou seja, em exibicdo, tém destino incerto. Pensar no encontro com essa obra, em um outro
contexto, agora com o0 estatuto de obra colecionavel - por ter sido colecionada por
centenas de pessoas - me parece indispensavel.

[EG] Para tal, queria saber como foi 0 seu encontro com a Primeira Pedra. Em que ano /
exposicdo vocé coletou a sua escultura?

[LA] O primeiro encontro com a obra do Matheus Rocha Pitta se deu através de um
catalogo da exposicdo "Dois Reais™" com o texto de curadoria do Sérgio Martins. Creio
que esse contato foi em 2018 numa disciplina ministrada pelo proprio Sérgio na pds-
graduacdo. Nesta mesma ocasido foi organizada uma visita a exposi¢ao do artista na
Galeria do BNDS, no centro do RJ, la tive contato com a obra Primeira Pedra (2015).
Na época, a obra, assim como a exposicdo em geral, me chamou atencdo por conta do
proprio material, o concreto, o qual j& estava iniciando minhas pesquisas no doutorado,
em concomitancia a graduacdo. Lembro que o fato de exposi¢do se encontrar numa
galeria de estética de arquitetura moderna, conversando com o proprio material
escolhido pelo artista para formagéo da sua poética foi o que mais me chamou atencao.
N&o s6 a obra Primeira Pedra (2015) que produziram um impacto visual nesse
alinhamento com a arquitetura, mas a propria obra feita com caixas de leite como molde
indicando uma estética da arquitetura. Lembro também de uma grossa resma de papel
com fotografias em preto e branco com a méo do artista segurando um dos cubos da
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Primeira Pedra, este material que poderia ser pego pelos visitantes também me intrigou
visto a outra forma de circulacdo do objeto além de sua qualidade plastica (escultural)
e de sua presenga em si.

Ao me deparar com essa obra de dimensdes instalativas, lembro do cenario das pedras
sobre o jornal, cada uma delas com uma estrutura em cubo, a0 mesmo tempo com
pequenas diferencas na forma indicando que apesar de seriada, cabe a essa forma algum
tipo de diferencga, desvio, dado pela sua producdo manual. A proposta de pegar uma
pedra foi um momento interessante, saimos da galeria em busca de um material que
poderia substituir cada um dos blocos, a busca por outra pedra no lado de fora foi um
desafio para mim. Fiquei um pouco envergonhada e retraida de pegar uma outra pedra,
que majoritariamente se encontrada num dos canteiros de plantas no lado de fora da
galeria. Consegui uma "pedra em si" e a troquei por essa massa de concreto moldada e
com um inscrito.

[EG] Primeira Pedra consiste em realizar a troca de uma pedra ordinaria, encontrada na
rua, que preencha a sua mao, por uma escultura assinada e datada por Matheus Rocha
Pitta. Vocé se lembra dessa operagdo?

[LA] Para realizar a troca busquei uma pedra que pudesse preencher a méao tal como a
proposta do artista. Fora da galeria havia uma oferta de opcbes de pedras, pedras
portuguesas, e outras redondas e polidas que se encontravam no canteiro de plantas. Fui
até um dos canteiros e peguei essa pedra arredondada. Ao retornar a galeria, lembro
vagamente que haviam pedras de diferentes tamanhos, cascalhos, pedras portuguesas e
pedras do canteiro, este fato me chamou atencdo pois indicava uma forma de
mapeamento do cenario externo a obra, ou seja, dos materiais encontrados no ambiente
urbano do qual a obra se encontrava.

[EG] Pode descrever como foi para vocé portar uma pedra pelas ruas da cidade, até chegar
ao espaco de troca efetiva? Como vocé se sentiu?

[LA] Lembro que me senti inibida de fazer essa troca, primeiro porque exigia ir ao
espaco urbano e tirar pedras do lugar e cacar uma pedra que pudesse "encher a mao".
Ou seja, uma pedra com essa caracteristica deveria ser grande, e sua remocéo poderia
causar uma lacuna no local em que ela se enquadrava. Apesar da inibicdo, o desejo de
tocar na obra e poder interagir com ela foi maior do que minha timidez.

[EG] Haviam outras pessoas realizando a transagdo no momento em que vocé a fez, ou
apenas vocé?

[LA] Haviam outras pessoas, estavamos em grupo nesta visita.

[EG] E o oposto? Como foi andar com uma Primeira Pedra no caminho de casa?

[LA] Coloquei o cubo dentro da mochila. Minha primeira preocupagdo foi
"acondicionar" o cubo de modo a evitar algum tipo de perda. A Unica coisa que tinha na
minha bolsa era uma sacola plastica, com isso improvisei uma "embalagem”. Cologuei

a obra na sacola, sabia que ela estava presente pois o peso me lembrava que a obra
estava ali a todo tempo.
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[EG] Na epoca vocé ja sabia da operacdo antes de ir & exposicao, ou vocé descobriu da
proposta de transacdo no momento em que Vviu a obra?

[LA] Descobri a operacdo no momento da exposicao.

IV. Entrevista com Fernanda Pitta sobre a entrada de Primeira Pedra no
acervo da Pinacoteca (maio de 2023):

[EG] A escolha de pesquisar sobre a Primeira Pedra veio muito do entendimento de como
0 Matheus consegue, a partir de uma operagao tdo simples quanto essa que ele propde,
causar tanto debate e trazer tantas repercussoes diferentes. Fiquei muito contente que vocé
topou conversar comigo, pois apesar de ndo estar mais como colaboradora da Pinacoteca,
vocé acompanhou de perto fazendo a curadoria da exposicdo, na época em que ela foi
exposta la em 2017.

[FP] Talvez seja bom também vocé saber... Eu acompanhei o processo de doacéo das
obras, tanto da Primeira Pedra quanto dos Acordos, né? Entdo foi um processo bem
longo, complexo, porque, para vocé entender, propostas de doacdo de obras para a
Pinacoteca, e isso é uma pratica que os museus fazem em geral, sdo processos que
geralmente ou hd uma procura do museu para uma conversa com o artista, com a galeria,
enfim, com o detentor, um colecionador, detentor de uma obra, para uma proposta de
doacdo, ou, como foi 0 caso do Matheus, o artista tinha vontade de doar esses trabalhos,
e procurou, fez essa oferta de doacgdo para a Pinacoteca.

Na Pinacoteca funciona assim, as propostas de doagao séo discutidas internamente pela
curadoria, junto também com as equipes de conservacao, restauro e catalogacéao, e isso
depois é avaliado pelo conselho de orientacdo artistica do museu. Outros museus tém
outras estruturas, mas na Pinacoteca é desse jeito que funciona. Entéo, chega a proposta,
ela é discutida no ambito da curadoria com um didlogo também com conservacao,
restauro e catalogacao, e essa proposta, se é acatada por esse forum, vai para o conselho
de orientacdo artistica. E, especialmente, a doacdo do Matheus, ela despertou uma
discussdo bastante grande no conselho de orientacdo artistica. Havia entendimentos
distintos com relacdo as obras, as proposicdes, especialmente a Primeira Pedra foi um
trabalho bastante discutido e que houve bastante divergéncia interna no conselho com
relacdo a esse trabalho, de algumas figuras desse conselho né&o reconhecerem o valor
artistico do trabalho, se questionarem a respeito justamente da proposicdo que o
trabalho faz, da dindmica de funcionamento do trabalho.

Entdo, houve toda uma defesa mesmo do trabalho no &mbito desse conselho de
orientacdo artistica, que, geralmente, as propostas sdo apresentadas no conselho de
orientacdo artistica e debatidas, defendidas pela curadoria. Geralmente, € a curadora-
chefe que faz, que tem um assento nesse conselho de orientacdo artistica, mas,
eventualmente, em casos em que ha bastante debate, curadores sdo convidados a
participar dessa reunido e fazer uma espécie de defesa do trabalho. E foi isso que, de
fato, aconteceu no caso da Primeira Pedra. Eu fui apresentar no conselho e fiz uma
defesa do trabalho, porque esse trabalho era importante para a Pinacoteca, qual era o
interesse da curadoria por esse trabalho, o que a gente achava que ele contribuia para
0 acervo e para uma discussdo da arte contemporanea no ambito do museu. Entdo, esse
foi 0 primeiro debate do trabalho para que ele fosse aceito como parte do acervo.
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Logo depois que ele foi aceito, houve um cuidado também de fazer toda uma discussao,
porque havia muitos questionamentos da parte da conservagao com relagéo aos Acordos,
porque sdo pecas feitas de concreto, que tém essa colagem do jornal, todo o processo
também que foi um estudo que o Matheus fez junto com uma conservadora para pensar
como garantir a durabilidade desse afresco, desse tipo de técnica que ele desenvolveu.
Entdo, houve bastante consultas também da conservacdo para saber como era a
durabilidade daquilo, o que teria que ter sido feito de conservacéo preventiva, entender
um pouco como era a vida material desse trabalho e como ele deveria ser conservado
pela Pinacoteca. Entdo, a gente teve que fazer todo esse processo também de conversa
com o Matheus, de esclarecimento dessas duvidas, de trazer o Matheus para conversar
com a conservacao, para expor como ele tinha feito esse processo, para debater também
esses aspectos materiais da obra.

Entéo, depois desse processo, a entrada, as duas obras no acervo, a gente tinha nesse
momento na Pinacoteca um programa de exposicoes, de pequenas exposi¢des do acervo,
sobretudo tendo como foco essas aquisigdes recentes, as entradas recentes no acervo,
que a gente expunha no segundo andar da Pinacoteca, nessas quatro salas que ficavam
nas pontas da planta do andar superior, com exposi¢cdes, geralmente exposicOes
monograficas, de um trabalho, de um conjunto de trabalhos, e foi nessa ocasido que a
gente exp0s os trabalhos do Matheus, e acabou sendo uma individual da artista na
Pinacoteca.

[EG] Falando ainda dessas doacdes, e as questdes de conservacdo, uma das coisas que eu
fiquei me perguntando: Entendo que o Acordo tem uma questdo da materialidade que é
fragil, sim, apesar de ser robusta e grande, mas me ponho muito a pensar nessa questdo
da Primeira Pedra de, na verdade, ser muito mais um projeto do que uma salvaguarda de
material. Mas eu entendo também que 0s espacos museais ainda tém uma pratica de
salvaguardar alguns resquicios ou materiais como uma forma de manter o original. Ent&o,
a minha questao sobre essa doacao era se existia, na época gque vocé estava na Pinacoteca,
ndo sei se vocé lembra também, a guarda de alguma Primeira Pedra para servir de molde
para as demais reproduc@es - como se fosse o original -, e se guardavam também as pedras
que eram trocadas, 0s jornais que, pelos registros que tenho, também sdo jornais da época
de 2015... Entdo, na verdade, queria entender um pouco mais sobre essa dinamica de
doacdo: quando essa obra entra no museu, ela entra com todos esses materiais como se
fossem materiais inerentes a ela ou ndo?

[FP] O que a gente negociou com o Matheus na época, justamente, foi fazer a doacao de
tudo. Entdo tem um projeto, tem uma descricdo de como a obra €, um projeto de como
ela funciona, e na doacao existe um prototipo, um exemplar da Primeira Pedra, o molde
da Primeira Pedra, para que ele possa ser reproduzido, e alguns outros exemplares, e,
eu acho, ja entrou junto da obra alguns exemplares das pedras que a gente fez para
exposicao.

Entdo isso vai variando um pouco... A obra é dindmica também, do ponto de vista do que
fica no acervo, porgue tem um molde para fazer, tem um exemplo de como essa pedra
tem que ficar no concreto, que isso veio na doacao do Matheus, e ele pediu que a gente
incorporasse a esse conjunto pelo menos um exemplar da moldagem que a gente fez para
a Pinacoteca. Até para ter um pouco uma percepcao de técnicas mesmo, e de ver o que
a gente tinha conseguido fazer, e entender que esses processos de producéo vao se alterar
com o tempo, nem sempre o concreto que tem em 2015 pode ser o mesmo que vai ser
daqui até 2025, por exemplo. E até a gente teve diferencas, porque a gente fez duas
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tiragens, a gente fez uma primeira tiragem para quando a exposi¢do abriu, de uma
quantidade de pedras, de blocos de concreto, e eles acabaram antes da exposi¢ao
terminar. Entdo a gente fez uma segunda tiragem, e teve uma diferenga muito grande de
qualidade e de caracteristicas de uma tiragem para a outra.

[EG] A primeira tiragem foi acompanhada pelo Matheus e a segunda nao?
[FP] Néo, foram fornecedores diferentes.
[EG] Entendi, do material mesmo.

[FP] E, do material mesmo, sim. Quando foram feitas as duas tiragens, a gente tirou foto
para mostrar ao artista, porque o Matheus néo estava no Brasil, entdo mostramos como
é gue estava sendo feito e tal, e enfim, esta evidente que tem uma diferenca entre uma
tiragem e a outra, até por questéo de custos e tudo mais. Foi feito um contrato com outro
fornecedor mais barato, e a qualidade foi diferente.

[EG] Eu acho que isso também acaba sendo um pouco natural da propria proposta da
obra, que tem um pouco essa coisa de ser manual, uma manufatura que foi feita pelas
maéos de alguém, e também acho que acaba sendo um pouco parte, de certa forma, porque
algumas véo ter falhas, outras vao ser perfeitas, e talvez essa caracteristica que também
chame tanto a atencdo do espectador de querer interagir com essa obra, porque existe
também esse fetiche da obra que é feita manualmente, que tem a assinatura, que tem a
data, que tem o titulo. Tem uma coisa do manual que poderia ser feita industrialmente, e
eu acho que perderia também um pouco desse fetiche que a gente idealiza de uma obra
de arte.

[FP] E ai, no caso, como se relaciona com uma técnica que € uma manufatura domestica,
essa do concreto para o Matheus é muito importante, que ndo seja uma coisa de alta
industria, mas seja uma coisa de uma industria, de uma escala doméstica, de uma escala
cotidiana, com mesinha. Acho que isso é bem importante. Também na doac¢ao veio um
conjunto de pedras que tinham ficado da exposicdo na galeria, porque a orientacéo do
Matheus é que vocé comece com ja um processo em andamento da troca. Entdo vocé
monta o trabalho ndo sé com o jornal do dia e as pedras de concreto, mas que ja tem um
indicio de uma operacdo que esta acontecendo, ou que pode acontecer, que sinaliza para
0 publico essa possibilidade da troca.

[EG] Sim, é uma descri¢do um pouco mais visual também. E também quebra uma timidez
do publico.

[FP] Entéo, porque se ndo me engano, o trabalho tem as pedras de concreto, o jornal do
dia, tem essas pedras ja trocadas, e tem uma frase, que é a instrucao, que esta plotada
no chao junto do trabalho. E tem também uma iluminacdo especifica, que néo faz parte
do trabalho, mas que ele também doou e orientou como deveria ser instalada. Entdo, na
instrucdo de montagem do trabalho tem a instrucéo do que vocé monta para ele startar,
de certa maneira, como vocé ilumina e como vocé orienta, por meio dessa frase, o
processo de realizacéo do trabalho.

[EG] Legal. Entdo, quando ele é exposto, na verdade, ele ja é exposto nesse processo em
andamento. Ele tem um manual de montagem para ser seguido, e nele, o trabalho ja tem
um start pré-definido. Mas também, a medida que ele vai acontecendo, ele vai se mutando
e em cada exposicao ele vai operar de uma forma diferente, porque depende muito mais
da participacdo dos espectadores propriamente. E ai, quando vocés colocavam as
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Primeiras Pedras, na reposi¢éo, vocés mantinham entéo essas fileiras que eram as fileiras
imutaveis e deixavam o0 restante com a primeira pedra para ser trocada.

[FP] Isso, exatamente.

[EG] E vocé lembra exatamente, eu sei que numericamente talvez ndo, de quanto eram as
tiragens que voceés fizeram das Primeiras Pedras?

[FP] Eu néo sei se foi mil, isso deve estar registrado na documentacéo da Pinacoteca.
Tem uma parte que eu ndo sei se esta registrada na catalogacéo, talvez seja uma coisa
legal de vocé observar quando vocé tiver acesso a documentacdo, de como foi a
negociacdo que a gente fez para esse trabalho poder acontecer dentro do museu.

Para funcionar em um museu que tem entrada controlada, que vocé ndo pode entrar com
objetos quaisquer dentro do museu, vocé tem um detector de metais, vocé tem uma
portaria, e tem cobranca de ingresso. Entdo, como proporcionar que a pessoa pudesse
entrar e sair do museu para fazer a troca? Porque algumas pessoas sabiam que 0
trabalho estava la e ja levavam uma pedra. Mas a gente também queria convidar esse
publico que se depara com o trabalho e quer fazer a troca para poder sair do museu e
voltar com uma pedra e sair do museu com uma obra na méo. Entdo, a gente informou,
teve esse cuidado de informar a seguranca do museu, a conservacao, a produc¢ao, todo
mundo estava informado de que ia ter, o educativo de que ia ter esse trabalho, que ia
acontecer de um publico entrar e sair com objetos de dentro do museu. E tinha um
educador, que foi um estagiario que a gente selecionou para acompanhar esse processo,
para esclarecer duvidas do publico e para... Eu ndo me lembro se a gente acabou fazendo
uma espécie de uma senha, a pessoa ganha uma senha se ela quiser sair para voltar.

[EG] Ficava sempre alguém ali orientando a pessoa que quisesse realizar a acdo, e,
possivelmente, eles davam um documento para que a pessoa pudesse sair e entrar de volta.

[FP] E entrar de volta.

[EG] Isso é uma questdo que eu ia até pontuar, porque, de fato, a Pinacoteca é o primeiro
espaco onde essa obra é exposta, que tem acervo, que tem a entrada controlada. E eu
fiquei me questionando se houve uma instrucao para os segurancas. E 6bvio que, para ela
acontecer, tem que ter havido. Mas me pergunto a reagdo também, sabe? Como orientar
essa dindmica que estaria acontecendo dentro desse lugar..., principalmente pela questao
do acervo. E talvez por isso 0 Conselho também tenha achado complicado aceitar essa
obra como parte do acervo da Pinacoteca. Exatamente porque é uma obra que trata sobre
violéncia e sobre esse incbmodo de trazer uma pedra na mao, de portar essa violéncia e
ndo realizar a violéncia. E, sim, depor ela.

[FP] Depois do que aconteceu em janeiro, eu nao sei se esse trabalho seria aceito mais,
sabe? Porque tem essa preocupagdo... Mas era um outro contexto histérico também, essa
questdo dos ataques a obras ndo estava tdo evidente. Mas a gente tinha a percep¢ao de
que precisava sensibilizar tanto quanto a gente teve que sensibilizar o Conselho. Porque
alguns membros do Conselho tinham a opinido que o trabalho néo tinha valor artistico.
Coisa pesada. Teve todo um debate sobre arte mesmo, sobre arte contemporanea, sobre
processos artisticos, participacdo e proposicdes artisticas que vao nesse limite ali
também de falar um pouco de uma violéncia que é cotidiana, presente no Brasil,
sobretudo.
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[EG] E € isso que vocé falou. A gente viu isso acontecendo agora, em janeiro. Entdo é
para vocé ver o quanto essa obra € atual de fato.

[FP] Atual.

[EG] Tem até uma obra do Antdnio Dias que acho que se chama To the Police, que
também s&o pedras, s6 que sdo pedras de bronze. E é claro, tem uma outra conotagdo, ndo
¢ para realizar nenhuma acdo, mas tem essa inscri¢do nela, To the Police. Entéo € isso, a
pedra remete necessariamente a um ato violento mesmo. Entéo é interessante fazer essas
articulacGes com esse espaco, que é um espaco de acervo, que esta super preocupado com
a salvaguarda também desses materiais ali dentro. Como vocé instrui também as pessoas
que estdo participando, ou melhor, como confiar nesse publico desconhecido, de que ndo
vao realizar nenhum ato de vandalismo?

[FP] Tem um pacto que é muito importante, que é caracteristico do trabalho do Matheus
também, estimular esses pactos e pensar nessas negociagdes da violéncia no cotidiano
mesmo.

[EG] E outra coisa também, as pessoas saem com essa obra na mdo. Entdo ndo sé elas
entram com uma pedra ordinaria, que é uma pedra que remete a uma violéncia, mas elas
também saem com um acervo na mao. Entdo € interessante pensar nessas dinamicas de
acervo em movimento.

[FP] Para a gente, um dos grandes pontos de interesse do trabalho era justamente isso,
questionar o que € uma obra, como € sair com uma obra de dentro do museu. Criar uma
obra também trazendo uma pedra da situacdo da vida fora do museu para dentro do
museu. Entao estar operando nesse registro da criacao e da atribuicdo de valor artistico
as coisas era algo bem importante nesse trabalho.

[EG] E a Pinacoteca é de 1905, se ndo me engano, e 0 acervo dela também é um acervo
historico, de certa forma, do Museu Nacional, de pessoas que estdo frequentando a Belas
Artes. Entdo imagino também que trazer para o debate esse tipo de obra como a do
Matheus e de outros artistas que também estdo em acervo e que também trouxeram
alguma repercussdo nesse sentido, seja mesmo um processo de convencimento e de
reconhecimento e, de certa forma, de autenticacdo, de que aquilo ali vai trazer algum tipo
de impacto ou que vai gerar uma repercussao no futuro préximo.

[FP] Eu proponho um debate sobre a arte que é importante a gente discutir. Entdo acho
que é importante também falar que na Pinacoteca sempre se tem o habito de, quando se
faz uma exposicdo, se apresenta a exposicdo para todas as equipes e se discute essa
exposicdo com todas as equipes, com a equipe de seguranga, com a equipe de
atendimento, com a equipe educativa, com a equipe de producao, enfim, com todas as
equipes. Entdo vocé perguntou a respeito de como 0s segurancas receberam isso. Tem
um processo educativo que envolve todas as equipes, porque se entende que 0 museu €
tudo isso, todas essas pessoas fazem o museu. Entéo é importante debater com elas.

[EG] Claro, o processo de educagdo comeca de dentro também.

[FP] Ent&o, um trabalho como esse também proporciona esse debate de formagéo de um
publico interno também ao museu.
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[FP] Acho s6 importante registrar que houve uma negociagdo com o Matheus para que
o trabalho fosse adaptado para uma situacdo de museu, né. Porque a principio era muito
importante esse trabalho nédo ter essa barreira, do controle da entrada e saida das
pessoas para fazer a troca, contemplando pessoas que se tocassem pelo trabalho e
quisessem fazer a troca entdo tivessem que sair do ambiente onde o trabalho esta
instalado para buscar pedra e voltar. Entdo isso foi uma conversa também com o artista
pra gente pensar como fazer isso. Encontramos a solugdo de ter uma pessoa
acompanhando, porque ndo estava prevista na instalacéo do trabalho originalmente, e,
por isso, possibilitar essa dinamica.

Ent&o isso foi muito legal também, porque foi toda uma conversa com o artista, e o artista
repensando o trabalho para uma situagio de museu. E com relagdo ao volume assim,
quer dizer, a recepcéo do trabalho pelo publico, acho que na Pinacoteca houve muito
contato com o trabalho ndo deliberado, muita gente fez a troca sem ter ido pro museu
fazer isso, encontrando o trabalho no museu. A Pinacoteca tem uma visitacdo em que 0
volume maior de visitas é o que os educadores chamam de primeiro visitante, 70% da
visitacdo da Pinacoteca € de pessoas que estdo indo pela primeira vez a Pinacoteca, e
muitas vezes é a primeira vez a um museu. Ent&o, assim, houve uma receptividade muito
grande, dos visitantes da Pinacoteca ao trabalho.
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DESCRITIVO DE MONTAGEM/DESMONTAGEM

N2 de Inventario

PINA10462

Autor

Matheus Rocha Pitta (Tiradentes, MG, 1980)
Titulo

Primeira pedra

Descricao

cubos de concreto, jornais e pedras
Designacao

Instalagdo

Cronologia

2015

Procedéncia

Ana Maria Elias Dale

Resumo

dimensdes varidveis

Crédito

Doacdo da Almeida e Dale Galeria de Arte

Descritivo correspondente a montagem/desmontagem da exposicdo Matheus Rocha Pitta, na
Sala D do 2° andar da Pinacoteca.

Curadoria: Fernanda Pitta

Periodo de exposi¢ao: 16 de fevereiro a 17 de junho de 2019

Itens entregues a Institui¢ao:

(Itens utilizados na exposicao da Galeria Mendes Wood em 2015)
Caixas com 300 pedras

26 Jornais

42 Cubos de cimento

Sobre os cubos de cimento confeccionados na exposicdo de 2019:
Confeccgdo de 2.000 cubos de cimento com baixo relevo contendo:
nome do artista, titulo e data da obra (Matheus Rocha Pitta, Primeira pedra, 2015)

Qualidade na execugao dos cubos:

1. Referéncia de cubos doados (Galeria Mendes Wood,
2015):




Irregularidade nas bordas, bolhas, areas de perdas e dificuldade de leitura das inscrigdes na maioria dos
blocos.

2. Referéncia dos cubos confeccionados pelo Marcelo Lopes da Silva (Pinacoteca,
2019):

Bordas e arestas regulares, sem bolhas, inscri¢cdes legiveis em 98% dos blocos, com exce¢do do nimero
“5” na data.

3. Referéncia dos cubos confeccionados pelo Luiz Land (Pinacoteca, 2019):

Irregularidade nas bordas, bolhas, areas de perdas e dificuldade de leitura das inscri¢cdes na maioria dos
blocos. Qualidade inferior aos dois lotes de cubos anteriores (Galeria Mendes Wood e Marcelo Lopes da
Silva).



Foto: Gabriela Pessoa

Dimensoes da obra e das partes:

A distancia entre os jornais utilizada na montagem de 2019 foi de 14 cm, como estipulado pelo
artista por e-mail. Na entrevista ao INCCA ele tinha citado uma distancia ideal de 10 a 15 cm.
Essas variagdes dependem do tamanho do espago expositivo.

Dimensdes da obra: 476.5 x 451 cm

Faixa: 20 x 360.8 cm (um pouco irregular, variando na altura entre 19.5 e 20.2 cm)

Jornais: 56 x 63.5 cm

Cubos: 7x7x7cm

Instruc6es de montagem e dindmica da obra:




Iniciou-se a montagem na Pinacoteca com 03 fileiras de jornais contendo a seguinte
configuracdo:
e 02 fileiras com jornais da montagem na Galeria Mendes Wood e as pedras ja
trocadas oriundas da referida exposicao, totalizando 12 jornais.
e 01 fileira de jornais da véspera da abertura na Pinacoteca, datando de 15 de
fevereiro de 2019, com os cubos de concreto confeccionados para serem trocados.

(foto: Guilherme Barros)



(foto: Guilherme Barros)

Com a alta demanda para a troca de pedras, logo na terga-feira posterior a abertura da
exposicdo, 19/02, foram colocadas mais 03 fileiras de jornais datando de 16/02/2019, dia da
abertura da exposicdo, totalizando 6 fileiras.

Novamente, com a alta demanda foi incluida mais uma fileira, com data de 17/02/2019,
totalizando, finalmente, 07 fileiras, nimero que foi mantido até o fim da exposicdo.

A Ultima intervencgdo foi realizada com a insercdo de mais duas fileiras, possivelmente no dia
05/03, com jornais datando do dia 26/02/2019. Nesta Gltima intervenc¢do nos jornais da obra,
as duas primeiras fileiras, com o material da Mendes Wood, foram removidas.

Ao fim da exposicao, tinhamos a seguinte configura¢do dos jornais:

01 fileira de jornais do dia 15/02/2019
03 fileiras de jornais do dia 16/02/2019
01 fileira de jornais do dia 17/02/2019
02 fileiras de jornais do dia 26/02/2019

A obra de Matheus Rocha Pitta pressupGe a participacdo ativa do visitante que quiser se
envolver com a proposta da obra. Ao entrar em contato com a obra o visitante se depara com a
faixa no chdo que fornece as diretrizes para a realizacdo da participacdo: “A primeira pedra que
for encontrada na rua e encher a sua mdo pode ser trocada por uma destas esculturas. Peca
ajuda ao pessoal do educativo para efetuar a transagao”.



Desse modo, o visitante que desejava participar recebia de um dos funciondrios de apoio, um
adesivo para que fosse identificado pela equipe do museu ao reingressar e circular portando a
pedra que seria trocada.

motheus
rocha

pitta

Uma vez com a pedra, o visitante solicitava ajuda ao funciondrio (voluntario) de apoio que, de
fato, realizava a troca da pedra pelo cubo.

Em relacdo a dindmica das trocas das pedras, tivemos o seguinte panorama, baseado no
relatério entregue pelos voluntarios:

Fev/2019: aproximadamente 341 pedras trocadas com o publico;
Mar/2019: aproximadamente 564 pedras trocadas com o publico;
Abr/2019: aproximadamente 44 pedras trocadas com o publico.

No entanto, salientamos que as informacdes sobre a contagem das trocas fornecidas pelos
voluntarios diferem sobremaneira da quantidade de cubos fabricados. Ao longo da exposicdo
foram fabricados 2.000 cubos que ndo foram suficientes para cobrir a demanda das trocas,
embora a ultima leva produzida, tenha sido entregue pouco antes da exposicdo ser encerrada.
Pela contagem dos voluntarios, menos de 1.000 cubos foram trocados.

Responsaveis pelas informacdes:

Camilla Vitti & Gabriela Pessoa

Nucleo de Conservacgdo e Restauro e Nucleo de Acervo Museoldgico
27.04.2020



Catalogacao : Acervo

N° de Inventario
PINA10462
Designacao
Instalacao

Titulo
Primeira pedra

Descrigao
cubos de concreto, jornais e pedras

MULTIDESCRITOR

Pesquisa - Nucleo de Acervo Museoldgico:

- Componentes: salientamos que esta obra nio é estatica. Como, no limite, a obra também trata da formagao de uma
“colegao” de pedras trocadas pelo publico, este elemento deve crescer a cada vez que a obra é exposta. Por exemplo, na
primeira montagem realizada na Pinacoteca, podem ser utilizadas as pedras trocadas e jornais utilizados anteriormente.
Apds a primeira montagem da obra na Pinacoteca, a instituicdo pode manter algumas pedras trocadas e jornais para exibir
em uma préxima ocasiao, como fileiras anteriores a montagem atual. Esse recurso também atua como uma linha do tempo
das trocas e da propria obra. Com a chegada da obra, foram entregues 300 pedras de diversas origens, de fragmentos
urbanos, trazidas pelos espectadores da obra durante exibicdo na Mendes Wood Galeria (Sao Paulo, SP) em 2015. O
artista optou por entregar as pedras da referida troca junto ao conjunto da obra na doagao a Pinacoteca. Apds a exibigao
em 2019, foram selecionadas, entre as novas pedras e entre as 300 anteriormente entregues, um total de 216 pedras, que
integrarao a colegao da obra. As demais pedras foram descartadas. Salientamos que, em nova exibi¢gdo, mais pedras serao
acrescidas ao conjunto, conforme orientagcéo do artista. Teodora Carneiro, coordenadora do Nucleo de Conservagéo e
Restauro, fez uma sugestao acatada pelo artista na ocasiao do INCCA: deve ser guardada/preservada entre 1 e 2 fileiras
de pedras e jornais por exibigéo e iniciar com elas na exibigdo seguinte. Para mais informagdes, consultar Descritivo de
Montagem / Desmontagem, junto a pasta da obra.

- Inscrigdes: os cubos de concreto disponibilizados pelo artista para a troca sao assinados, titulados e datados em baixo
relevo, a partir de molde da peca.

- Montagem: a obra possui diretrizes muito especificas para ser montada. Para informagdes a respeito da montagem,
execugdo e dindmica da obra ver Descritivo de Montagem / Desmontagem referente a exibigdo da obra na Pinacoteca em
2019. Verificar também dossié de doacdo Primeira Pedra, anexado a ficha catalografica da obra e arquivado em PDF no
nucleo de acervo museoldgico. Foi realizada uma entrevista com o artista para o INCCA, em 21/12/2018, que pode ser
acessada junto ao Nucleo de Conservagao e Restauro da Instituigéo.

Sobre empréstimo, observar que este tema nao foi abordado diretamente na entrevista, no entanto, salientamos que ha
indicagcéo de que a faixa com as instrugdes para a realizagéo da troca das pedras seja refeita, traduzida no idioma da
instituicdo que esteja recebendo a obra.

Levando em conta a dindmica da obra, que opera a partir de uma seleg¢ao de pedras e jornais provenientes de exibigdes
anteriores, acreditamos que um empréstimo deveria contemplar o envio de pedras e jornais que fizeram parte das mostras
anteriores, ou pelo menos, da exibicdo imediatamente anterior ao empréstimo, como foi realizado na exibi¢gdo da obra na
Pinacoteca, em que jornais e pedras provenientes da mostra na Galeria Mendes Wood fizeram parte da composi¢do da
instalac&o. Por outro lado, a obra também opera a partir da incorporagéo de uma selecao de pedras e jornais, a cada vez
que a instalagdo é exibida. De forma que, a instituigdo que exibir a obra deve se comprometer a realizar a sele¢do de
pedras e jornais, partindo de quantidades e critérios indicados pela Pinacoteca, que vao se somar aos componentes

da instalagao e, consequentemente, ao histoérico da obra.

Neste sentido, é necessario atentar para o fato de que a obra, a cada vez que é emprestada ou exibida, ganha
componentes novos ao final da exibigao, ou ao retorno ao museu.

Na impossibilidade, por qualquer motivo, de enviar elementos ja presentes na obra, em situagdo de empréstimo,
recomendamos que o artista seja contatado, a fim de esclarecer se a instalagdo poderia ser exibida nestas condigdes,
desconsiderando o historico de pedras trocadas anteriormente mas, necessariamente, acrescentando estas mesmas
pedras a sua colegao, ao final.

- Tiragem/ N° de Edigao: segundo informagdes do dossié de montagem da obra enviado pela Galeria Athena
Contemporéanea os cubos foram produzidos como multiplos em edi¢ao aberta e ndao numerada.

- Producgao: os cubos de concreto sao disponibilizados de acordo com a demanda, ndo havendo, portanto, um nimero fixo
de cubos por exposigao. Para calculo aproximado do numero de cubos, fornecedores anteriores, verificar Descritivo de
Montagem / Desmontagem, junto a pasta da obra referente a exibigdo da obra na Pinacoteca em 2019.

AQUISICAO
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Procedéncia Intermediario Tipo de Aquisicdo Data da Aquisicd Crédito
o

Ana Maria Elias
Dale

Notas: - Data de aquisi¢cdo: sera a da publicagao do aceite da doagéo no Diario Oficial do Estado de Sao Paulo. O
processo de doacgao foi aberto na UPPM-SEC em 02 de fevereiro de 2018. A doagéo da obra foi aceita pelo Conselho de
Orientagao Artistica da instituicdo em reuniao de 30 de novembro de 2017. - Doagao: realizada por Ana Maria Elias Dale,
proprietaria da Almeida e Dale Galeria de Arte. A doagao foi feita por pessoa fisica e creditada em nome da galeria Aimeida
e Dale. A intermediagao do processo foi feita pela Athena Contemporanea Galeria, que representa o artista Matheus Rocha
Pitta.

Athena Contemporanea Galeria  Doacgao 2017-11-30 ggifeo da Almeida & Dale Galeria

AUTORIA
Autor Tipo de Autoria
Matheus Rocha Pitta (Tiradentes, MG, 1980) Autor principal

CLASSIFICAGCAO

Classificacao

Tipologia por fungéo\Artes visuais\Instalagéo

COMPONENTES
Componente N° de Itens Descrigao
Pinacoteca\Acondicionado 42 1/4; Cubos; Concreto

Notas: Na chegada da obra, o artista entregou a Pinacoteca 42 cubos de concreto, que foram utilizados como modelo para a confecgdo de novos. Apés a
exibigdo da obra em 2019, foram guardados alguns cubos que servirdo de modelo para a confecgdo de novos, em uma proxima montagem. Salientamos
que nao foi entregue o molde para realizagdo dos cubos. O molde é entendido somente como um suporte a ser realizado em material mais adequado a
cada montagem, para a obtengao dos cubos.

Pinacoteca\Acondicionado 36 2/4; Folhas de jornal

Notas: Na chegada da obra, o artista entregou a instituicao 26djornais adquiridos durante a montagem na Galeria Mendes Wood. Destes 26 jornais, 12
foram empregados na exposi¢ao da Pinacoteca, permanecendo junto aos registros da obra. Mais 06 provenientes da Galeria Mendes Wood foram
armazenados como sobressalentes, em caso de necessidade de substituicdo. Desse modo, 8 sobressalentes foram descartados. Durante a exibi¢do da
obra na Pinacoteca, mais fileiras, com jornais novos foram inseridos. Ao fim da exposicéo, ficamos com 18 jornais desta montagem: 6 jornais de 15 de
fevereiro de 2019, 6 jornais de 16 de fevereiro de 2019, mais 6 jornais sobressalentes de 16 de fevereiro de 2019. Os demais foram descartados.
Salientamos que o numero de folhas de jornal, assim como o de pedras, deve crescer a cada vez que o trabalho € montado, uma vez que um ndmero de
folhas devera ser acrescido, como parte da obra.

Pinacoteca\Acondicionado 216 3/4; Pedras

Notas: Com a chegada da obra, foram entregues 300 pedras de diversas origens, de fragmentos urbanos, trazidas pelos espectadores da obra durante
exibigdo na Mendes Wood Galeria (Sdo Paulo, SP) em 2015. O artista optou por entregar as pedras da referida troca junto ao conjunto da obra na doacéo
a Pinacoteca. Apos a exibicdo em 2019, foram selecionadas, entre as novas pedras e entre as 300 anteriormente entregues, um total de 216 pedras, que
integraréo a colegéo da obra. As demais pedras foram descartadas. Salientamos que, em nova exibi¢cdo, mais pedras seréo acrescidas ao conjunto,
conforme orientagéo do artista.

Pinacoteca\Acondicionado 1 4/4; Faixa; Papelao

Notas: A faixa contém as instru¢cdes necessarias para a interagdo com a obra. A faixa de papelao pode ser refeita, conforme modelo acondicionado na
Reserva Técnica. Nao ha indicagdes sobre a gramatura, porém, as letras devem ser feitas com caneta hidrocor e moldes plasticos de letra de forma (do
tipo escolar). Salientamos que a faixa ndo foi originalmente entregue com os materiais da obra. Para a exibicdo em 2019, foi utilizada a faixa proveniente
do BNDS, que sediou a exposigao anteriormente, entregue a Pinacoteca pela Galeria Athena Contemporanea. Este elemento foi incorporado a presente
obra.

CRONOLOGIA
Data Final Data Inicial Epoca Data Textual
2015-00-00 2015-00-00 Século XXI 2015

Notas: data conforme inscrigdes em baixo relevo nos cubos de concreto.
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DIMENSOES-RESUMO

Resumo

476,5 x 451 cm (Geral)

Notas: Salientamos que a obra possui dimensdes variaveis, entre o inicio da montagem e a medida em que instalagao se
expande através da realizagcao das trocas das pedras pelos cubos. Esta dimensao foi obtida ao fim da exibigdo da obra, em
2019, na Pinacoteca Luz. Corresponde a dimenséo final da instalagdo contendo 7 fileiras contendo 6 folhas de jornal, cada.

7 x7x7cm (1/4; Cubos)
Notas: Corresponde a dimensao de cada cubo, individualmente.

20 x 360,8 cm (4/4; Faixa)
Notas: Salientamos que a faixa possui variagao na altura, oscilando entre 19,5 x 20,2 cm.

ENTRADA

Data de Entrada Motivo

2017-12-22 RECIBO DE ENTRADA - (N° 056/2017)

INSCRICOES

Tipo de Inscricdo Texto Posicao

Assinatura - "PRIMEIRA PEDRA // matheus rocha pitta // 2015" (na pega, face frontal, baixo-relevo) 1/4; Cubo

MATERIAIS

Tipo de Material

Transformado\Concreto
Notas: Componente acondicionado 1/3

NUMERACAO

Numero Tipo de Numeragao Data de Numeragao

SC 151309/2018 NuUmero processo 2018-00-00

SC 135233 Numero patriménio SEC 2020-05-15
PROCEDENCIA

Tipo de Procedéncia Entidade Data
Ex-proprietarios Ana Maria Elias Dale 2017-00-00
Ex-proprietarios Matheus Perpétuo da Rocha Pitta Sampaio 2015-00-00
SITUACAO

Situagao Data

Inventariado 2018-02-02

Inventariado 2018-02-02

Notas: Abertura do processo de doagao na UPPM-SEC
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Inventariado

2018-02-02

Notas: Abertura do processo de doagdo na UPPM-SEC

TITULOS
Tipo de Titulo Titulo
Principal Primeira pedra

FICHAS RELACIONADAS

Tipo de Ficha Dados da Ficha Informacgéo de origem

Arquivos PINA10462_10466_DOC_01_DEZ2017_laudogaleria; [ID: 30534]

Arquivos PINA10462_10466_DOC_02_MAI2016_exposicao; [ID: 30535]

Arquivos PINA10462_CAT_01_ABRIL2018; [ID: 30368]

Arquivos PINA10462_CAT_ABRIL2018; [ID: 30367]

Arquivos PINA10462_DOC_01_MAI2016_Dossie; [ID: 30533]

Expo_sigées | Caminho da pedra; Individual; 2018-09-24 > 2018-11-30 - Rio de Janeiro, RJ [ID: 4298]
spago Cultura : ; Rio de Janeiro, RJ; -09-24; -11-30;

Locais E Cultural BNDES [ID: 5867]; Rio de Janeiro, RJ; 2018-09-24; 2018-11-30

X Matheus Rocha Pitta: Primeira Pedra e Acordo; Individual; 2019-02-16 > 2019-06-17 -

EXposieoes 534 paulo, SP [ID: 4312]

Exposicoes | Primeira pedra; Individual; 2015-02-28 > 2015-03-28 - Sao Paulo, SP [ID: 4221]

Locais

Monografia

Autores

Proprietarios

Proprietarios

Proprietarios

Todas
Entidades

Galeria Mendes Wood DM; Sao Paulo, SP; 2015-02-28; 2015-03-28;
Matheus Rocha Pitta / Caminho da pedra. [s.]]: BNDES, 2018-00-00

Autorias - Matheus
Matheus Perpétuo da Rocha Pitta Sampaio; Matheus Perpétuo da Rocha Pitta Sampaio; Perpétuo da Rocha
[ID: 5602] Pitta Sampaio;

Autor principal;

Ana Maria Elias Dale; Ana Maria Elias Dale; [ID: 2661] g‘ggg%‘;r.a@es -

Proveniéncia - Ex-
Ana Maria Elias Dale; Ana Maria Elias Dale; [ID: 2661] F“’/[gﬁgeéﬁg‘s’%gga
2017-00-00;

Proveniéncia - Ex-

proprietarios;
Matheus Perpétuo da Rocha Pitta Sampaio; Matheus Perpétuo da Rocha Pitta Sampaio; Matheus Perpétuo
[ID: 5602] da Rocha Pitta

Sampaio; 2015-00-

Athena Contemporanea Galeria; Athena Contemporanea Galeria; Em 2018 a Athena

Galeria e a Athena Contemporanea Galeria juntaram-se, formando a Galeria Athena,

atual nome da sociedade. Disponivel em: <http://artrio.com/noticias/galerias-athena-e- Incorporagdes -
athena-contemporanea-ocupam-casarao-em-botafogo >. Acessado em 04/03/2020. Doagao;
Pesquisa efetuada pelo NAM em decorréncia da atualizagao dos Termos de Licenga de

Uso de Imagem e Outras Avengas.; [ID: 5610]
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o trabalho

primeira pedra é uma escultura constituida por uma dupla série de objetos.

1.
cubos de concreto, de 7 x 7 x 7 cm, assinados, titulados e datados (imagem de capa desse
documento), produzidos como multiplos em edic¢ao aberta e ndo numerados.

Tais cubos sao dispostos sobre folhas de jornal de ontem e oferecidos, mediante uma troca, ao
publico.

2,
pedras coletadas pelo publico na rua , que sao trocadas pelos cubos.

O nexo entre os dois elementos é o gesto que denomino ‘primeira pedra’, o ato escultorico € esse
nexo, que constitui buscar na rua uma pedra que encha sua mao, carregar ela de volta até o museu
e troca-la por uma escultura. A comparacao de tal gesto com a parabdla no evangelho de sao joao é

proposital.

O maior desafio de manter esse trabalho funcionando é permitir o livre transito entre a instituicao
e arua. Minha sugestao é controlar o transito pura e simplesmente através da pedra: se alguem
retorna com uma pedra na mao o acesso € livre.

Os cubos de concreto sao disponibilizados de acordo com a demanda.

Um dossié de producao dos cubos (com molde e borrachas matrizes da assinatura/titulo) vira
junto com a obra. Antes da abertura do trabalho recomendo a producao de 200 a 300 cubos. Assim
em uma semana pode-se calcular uma média diaria.

As pedras recolhidas sao trocadas com ajuda do pessoal da instituicao.

E importante que esse protocolo de sair pra rua e buscar a pedra seja mantido. Jamais se pode dar
uma pedra ou trocar por quaisquer outros objetos ja em posse do espectador. S6 podera ser trocado
pela primeira pedra encontrada que encher sua mao.

A medida que as pedras sio trocadas é criada uma linha de tempo, as mais antigas no fundo e as
mais novas na frente. Incluida na doacao estd um acervo de aproximadamente 300 pedras. O
trabalho deve ser sempre montado ja com pedras anteriores. Ou seja, comeca-se pelo meio.



primeira pedra, exposiciao na galeria mendes wood, sao paulo, fevereiro de 2015

montagem

Cinco folhas de jornal formam fileiras, dispostas no chao. Sobre as folhas dos jornais de ontem, sao
dispostas 9 pedras. A fileira da frente deve conter sempre cubos de concreto disponiveis para troca. A
medida que as trocas se efetuam, sao adicionadas, sempre em uma fileira completa, mais cinco folhas,
com os respectivos cubos de concreto.

O intervalo entre as folhas é sempre de 15 cm.
Um pedaco de papeldao com as instrugoes esta sempre a frente, com o seguinte dizer:

A PRIMEIRA PEDRA QUE FOR ENCONTRADA NA RUA E ENCHER SUA MAO PODE SER TROCADA POR
UMA DESTAS ESCULTURAS. PEGAAJUDAAO PESSOAL DO MUSEU PARA EFETUAR A TRANSAGAO.

As trocas sao SEMPRE efetuadas pelo pessoal do museu. Uma pessoa s6 pode trocar uma pedra.

Deve-se sempre pensar que sera necessario espaco para que o trabalho cresca, com a efetuacao das trocas. Na
galeria mendes wood, por exemplo, tinhamos um espaco de 7 x 7 metros, que foi completado em 3 semanas de
exposicao.




exemplo de folha de jornal com 77 cubos de concreto (face assinada virada pra baixo) e duas pedras
recolhidas da rua




