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INTRODUGAO

Ernesto Neto despontou no circuito da arte brasileira na passagem
para a ultima década do século XX, no Rio de Janeiro. Nesses doze anos de
producdo vem desenvolvendo uma pesquisa constante, experimentando
possibilidades signicas de materiais varios, articulando-os em procedimentos
préprios. As analogias com a obra de muitos artistas brasileiros contemporaneos,
quanto ao tipo de materiais selecionados, reafirma ser a sua uma experiéncia
original, pautada pela coeréncia interna, seriedade e consisténcia.

Os novos materiais introduzidos geralmente ficam incorporados ao
processo — se bem que em variagdes procedimentais — e criam um ‘novo’, que
corresponde ao aprofundamento das questdes basicas norteadoras de sua pesquisa. A
coeréncia, o saber onde quer chegar, provocam afirmacdes como: “Meu trabalho é um
corpo vivo, que vai se transformando e, mesmo assim, pode ser mesmo considerado
como a mesma obra...” (Cypriano, 2000).

Obra complexa, sem restricbes quanto ao tipo de material

empregado, cuja gama atinge do nobre marmore ao fio de algoddo ou ao p6 de

urucum; procedimentos ‘escultéricos’ coexistem com apropriagbes, gestos
momentaneos, objetos pereciveis. Tampouco existe restricdo ao fazer artesanal e a
poética da linguagem, num momento dominado pela tecnologia e a reprodutibilidade:
produz objetos unicos, mas dessacralizados.

A linguagem é simples e inteligivel, permitindo associagdes varias
pelo repertério do receptor, mas oriundas de propriedades claramente percebidas na
materialidade da obra. Cédigos séo inventados, o leitor é instigado a uma interagao
sensoria e mental com uma obra sutil, mas nunca hermética.

Nos ultimos sete anos, Ernesto Neto tem participado ampla e
intensamente do circuito de arte internacional, como atestam seu curriculo e a critica
de arte.

Foi objetivo desta pesquisa verificar se a producdo do artista, na
linha das ‘poéticas visuais’, & significativa quanto a producdo de conhecimento, a
ponto de justificar sua proje¢do e divulgagdo internacional, inclusive sua posi¢gdo no
mercado de arte; se essa projecao significa participagdo no debate artistico mundial
como valor de troca; se suas técnicas ‘arcaicas’ sdo pertinentes, no império da
tecnologia.

As hipoteses levantadas diziam respeito a linguagem das poéticas
visuais, ao recorte tedrico/metodol6gico da pesquisa e a formatagao da dissertagao:




A obra de Ernesto Neto responde a fungao
especifica da arte no mundo atual, por ‘configurar a
condigdo pés-moderna.

E possivel construir um discurso coerente
mas néo légico-discursivo, original, que produza informagao
nova, complexo mas ndo hermético. Em fun¢do do desafio
langado,

propus-me a fazer do texto uma
montagem de fragmentos: fundamentagédo tedrica,
referéncias a antecedentes na Histéria da Arte, textos
criticos, alguma interface com outras linguagens... séo

recortados e incorporados, na medida em que se referem ao

eixo da pesquisa, ou entdo omitidos.' O procedimento

metodolégico e a formatagcdo hipertextual foram, desse
modo, testados também como hipéteses.

O trabalho iniciou-se com o que pode ser considerado, no ambito
da arte, pesquisa de campo: da “captura estética” durante a XXIV Bienal de Sao
Paulo, parti para a pesquisa e analise de toda a produgao a que pude ter acesso, de
Ernesto Neto e artistas que cito no texto. Na medida em que fui langando
conjecturas a respeito do lugar estético ocupado pelo artista, fui testando a validade
das dedugdes pela consulta bibliografica: buscando apreender o pensamento dos
autores selecionados, mas ao mesmo tempo recorfando os textos que diziam
respeito ao ambito, ao objetivo e a hipétese primeira levantada na pesquisa. Fui
estabelecendo sincronias conceituais entre o signo icénico peirceano, o
estranhamento dos formalistas russos, a captura estética de Greimas. Fui tecendo
uma rede que conectava a camavalidade de Bakhtin, a parddia, o pés-modemismo
sob a 6tica de Linda Hutcheon e Harvey. Percebi analogias entre esses conceitos e
a ruptura da aura pensada por Benjamin, a arte como mercadoria do mesmo
Benjamin, de Pierre Restany e de Hutcheon...

O eixo da pesquisa é o conceito de arte-representagéo, e o texto

foi-se construindo em mosaico.




Meu raciocinio foi “regulado pelas inferéncias associativas”, assim
como, ao abordar a obra de Ernesto Neto, tive “a percepcdo regulada pela
experiéncia”. (Ferrara, 1993).

Este texto, como produto final, ‘representa’ todo o processo: da

percep¢do senséria da obra de Emesto Neto, das associagbes que fui

estabelecendo com fragmentos de textos tedricos e, sincronicamente, com obras de
outros artistas.

Proponho uma leitura dialégica, orientada pela estrutura que o
préprio texto foi gerando: o fio condutor é a produgéo de Ernesto Neto, pontuada nos
momentos mais significativos. O texto vai remetendo, sincronicamente, a producgao
artistica que tem relagdo de similaridade com a do artista escolhido, assim como
aponta os referenciais teéricos e metodolégicos que fundamentaram a pesquisa e a
construgdo do texto. A rota labirintica, propria para a leitura digital, talvez dificulte a
leitura em texto redigido. Configurando o conteido tematico, entretanto, a
construgdo hipertextual oferece-se ela propria como tessitura poés-moderna,
propiciando a construgdo de conhecimento, o que justifica a formatagéo distinta do
padrao estabelecido nas Normas da UNESP (1994).

NOTAS

1 Por exemplo, se arte & signo iconico, ndo me estendo a respeito dos signos indiciais ou simbdlicos, nas
tricotomias de Peirce. Entretanto, remeto o leitor aos textos e autores que completam o pensamento do
autor.




| - ERNESTO NETO - UMA POETICA DA TRANSITORIEDADE.

Fig. 1- Ernesto Neto, émoxr, 1992. Instalagio. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

1. DETENCAO NO TEMPO

“émroxrj, época: pausa, parada, retencio; na astronomia indica a
posi¢ao dos astros, dai um ponto fixo no tempo com relagdo ao qual posigdes sdo
definidas e as mudangas sdo computadas e, por extensdo, a posigcdo neste

determinado ponto fixo™".

A montagem de Epoca, em 1992, foi o primeiro momento de

sintese no processo experimental de Ernesto Neto. Detengdo no tempo, quando
comega a destacar-se de outros artistas que o antecederam na utilizacdo de
materiais similares, quando suas proprias invengdes ganham profundidade, e a
contemporaneidade da linguagem adquire maturidade. Especifico:

O ferro e cobre eram materiais presentes em trabalhos anteriores
da série Barrabola, Prumo dobrado, Transformagdo de estado-peso em queda,
aliados entdo a madeira, pedra e tecidos pesados, em formas densas e compactas.




Resisténcia dos materiais, tensdo e repouso, inércia e gravidade
desde entdo presentes, testados...

Seu trabalho remetia a producgio escultérica moderna, desde as
primeiras décadas do século XX aberta a experimentagao de materiais utilizados na
industria, estabelecendo portanto interfaces com a tecnologia industrial.

Em seguida esses materiais passam a ser articulados com meias
femininas de poliamida, projéteis de chumbo de diversos calibres - em agédo
duchampiana, o artista utiliza-se de objetos produzidos industrialmente, deslocados
de seu contexto e facilmente reconheciveis. A série de trabalhos com esses

materiais langa Ernesto Neto no circuito de arte brasileira: Peso, Passo, Dupla,

Cépula, Familia ou Colénia... titulos que correspondem ao tamanho, forma ou

agrupacéao dos Pesos.

’ Fig. 4 — Colénia, 1989

Fig. 2 - Peso Fig. 3 — Dupla, 1988
em particulas,
1988

Os objetos sdo apoiados diretamente no ch3o, abolindo o pedestal
— signo de sacralidade, como a moldura em um quadro.

O sentido utilitario da peca de vestuario ou o carater simbdlico do
objeto-fetiche cedem lugar as propriedades do material, quando associados aos
projéteis - ou melhor, as esferas de chumbo - em procedimento ‘estranho’, que forga
o observador a uma mudanga de seus codigos de linguagem.

O deslocamento de contexto obriga a um novo olhar, o
reconhecimento do objeto paradoxalmente orienta o receptor a associagbes que
dizem respeito ao ambito artistico; o interesse se fixa no corpo da obra, em suas
células de chumbo e pele de poliamida, naquilo que a obra é: formas seriais, tensao
de confrarios; pequenas esferas de mineral de grande densidade retidos em
formag&o compacta por tecido maleavel, leve e transparente.

Objetos ambiguos em suas propriedades, ao mesmo tempo
frageis e consistentes, elasticos mas resistentes, aglutinados e entretanto passiveis

de dispersao, de destruicdo de sua materialidade, sendo que ja tinham perdido a

p.35




concepgao sacralizadora que cercara a tradi¢gdo ocidental: como afirma Benjamin, a
reprodutibilidade técnica destruiu a condi¢do auratica da obra de arte.

Epoca, como afirmo acima, foi momento de sintese e

aprofundamento. O artista ndo se instalou no sucesso dos atraentes, sedutores e
vendaveis saquinhos de meias, propondo agora sua articulagdo com barras de
metal, fios de algodao e tecidos de lycra.

As nogbes de tensdo e expansdo sdo desenvolvidas, quando as
meias sao esticadas e mantidas em equilibrio precario. A estrutura torna-se
complexa e efémera, ja que a coesdo do conjunto depende da exata resisténcia,
gravidade, canalizagdo de energia e tragdo. A relagdo entre cada saco e sua haste
torna-se ambigua ao olhar, pois o direcionamento em angulo é quase anulado pela
pouca espessura do fio. O tecido que se sabe maleavel enrijece.

Densas placas, finas hastes, meias tensionadas, fios quase
invisiveis cortam o espacgo, criando sensacgao de leveza e imaterialidade justamente
quando a presenca das leis fisicas torna-se mais desafiadora.

A nocdo de equilibrio instavel identifica-se nos niveis fisico e
estético: a obra materializa-se como estrutura precaria, representa a condigdo de

transitoriedade. Material — signo, ‘meio como mensagem’.

NOTAS

1 Liddel, H.G. and Scott, R., Greek — English Lexicin; Claredon Press-Oxford, 1996




2. COMCRETANDO SONHOS

Fig. 5 - ComCreta Sonho - 1994

Entre 1993 e 95 a pesquisa de Ernesto Neto se amplia com
relagdo a materiais e procedimentos utilizados, sendo a presenga do corpo a ténica
dominante. M.E.D.I.T. (Metamorfose Espiritual do Inconsciente Topolégico) € o
registro de uma performance em que fios de linha enrolados na cabec¢a do artista
deformam sua face, enquanto se emaranham. O corpo, que nos trabalhos anteriores

desaparecia depois da producdo da obra, & agora resgatado, torna-se ele préprio

presente, mas sua agao € congelada — “Eu poderia fazer apenas uma performance,
mas me interessava congelar as etapas de uma metamorfose” diz o artista (in
Moraes, 1994).

4 ‘.n e 4
Fig. 6 - M.E.D.I.T. — 1994 registro fotografico de performance




Comenta Paulo Herkenhoff: “A mao danga em torno da cabega do
artista. O fio enrola um casulo. A linha envolve a cabeg¢a, marcando o rosto, como se
uma baba antropofagica jorrasse para afogar o artista. Ou para demarcar a

existéncia do labirinto. A vida é devoragdo. E entdo que cada corpo é o préprio ser

como escultura lapidada na existéncia”. (1994)

A referéncia a Baba Antropofdgica de Lygia Clark é clara, o
sentido & outro: ndo é a “fantasmatica do corpo“ que parece estar direcionando o
trabalho, no sentido de dissocia-lo do enfoque artistico. Dai o registro fotografico.
Parece-me que metamorfose tem aqui o sentido literal de mudanga de forma, o rosto
vai perdendo sua feigdo a medida que o fio & enrolado, a face se fragmenta e o
registro em foto fragmenta a agdo, rompendo sua continuidade, subvertendo a agéo.

E significativa a relagdo com outras obras do mesmo periodo,
moldando sua face e maos, “pedagos de mim” (Canongia: 1996) fundidos em

chumbo e unidos a outros elementos.

Fig. 7 - Iris Umbilical - 1995 Fig. 8 - Janus Fetus - 1995 Fig. 9 - Ring, Ring - 1995

Na série, o primeiro elemento a ser ressaltado é a representagédo
da figura humana, até entdo ausente; aqui a figura é realistica mas
fragmentariamente reproduzida por meio de moldes do corpo humano. O
procedimento, anatematizado por artistas da tradigdo, foi utilizado pelo pop-artista
George Segal em suas figuras de gesso, nos anos 60.

P

Fig. 10 — George Segal, Girl in robe
IV, 1974 Fig. 11 — George Segal moldando
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A forma do corpo € estabilizada em seu realismo, mas € o corpo
segmentado; além disso, a idéia da metamorfose é visibilizada na montagem: oito
maos e linha de veludo em Vai que vai indo vai (divisor para o infinito) com
dimensbées varidaveis, montada e remontavel, em “fluxo permanente de
transformagao” (Canongia, 1996) como toda sua produgdo. O artista aventura-se
para além das sedutoras bolinhas em meias, em obras mais complexas,
diversificadas e de dificil interpretagdo — outra forma de tensdo e ambigiidade. As
imagens séo realistas, os objetos sdo faciimente identificaveis como ‘fotografia’ ou
‘escultura’ mas fogem a qualquer enquadramento em categoria. Materiais
tradicionais na escultura (pedra, marmore) ou incorporados pela Modernidade (ago,
ferro, fio de nylon) sdo utilizados ao lado de outros, pouco duraveis, organicos.
Interessante ressaltar a presenga continuada do chumbo: anteriormente nos
projéteis contidos em meias, agora utilizado pelo artista na criagdo de formas
propriamente escultéricas, mas fragmentadas, e aliadas a formas moéveis, néao
definidas, embrionarias, que nos remetem aos objetos de Eva Hesse.

Ins umbilical e Janus fetus sdo obras que dependem da
montagem de modo absoluto, uma pode ser transformada na outra, ou na
manipulagdo criar outras muitas. A participagdo ativa do espectador ndo esta
prevista mas é fisicamente possivel, reforcando o carater efémero sempre presente
na obra de Ernesto Neto. O fio de algoddo e a forma organica — iris, feto — séo
outros signos da metamorfose; o fio sai de uma boca, novamente citando Lygia
Clark, e vai até a outra. Ambas a mesma boca, moldada no rosto do artista. A forma
embrionaria de Janus fetus € a mesma de Fetus female: desenho feito sobre o corpo
e registrado em foto, do mesmo ano (1995). As inferéncias simbélicas podem ser
multiplas, atenho-me a leitura proposta — corpo parcelado do artista, fio deterioravel,
corpo embrionario da figura precariamente desenhada sobre o chédo -
inconsistentes, representam a transitoriedade, trazem a mutag¢do em si.

Mente, eu, segredo (macho) tem muitas analogias com M.E.D.I.T.,

feita no ano anterior. Para Carlos Basualdo, “M.E.D.I.T is the dynamic counterpart to

Mind, self, secret “' (1998, p. 20). O fio enrolado na cabega sai agora dela e é

enovelado em torno de outro objeto, ndo identificado ou inexistente; o mistério € real,
o artista elude a indicagdo do material utilizado (“‘chumbo, algoddo e segredo”).
Como as outras da série, a obra é passivel de transformacdo, reconfiguragéo,
destruicdo. E dialoga com Sem titulo (Fémea), na qual o fio € tecido em croché.
Técnica alusiva ao universo feminino, que em leitura hipertextual remete aos




bordados de Arthur Bispo do Roséario e Leonilson. Os trés artistas rompendo cédigos
relativos a procedimentos artisticos ou a atividades atribuidas a papéis sexuais

definidos socialmente.

Fig. 12 - Mente, Eu, Segredo, (macho) 1995

Fig. 14 - Duchamp, Com Fig. 15 - Bispo do Rosario, Manto y
Barulho Secreto, 1916 da apresentag&o, 19.. Fig. 16 - Leonilson, A
Iha, 1980

ComCreta Sonho, incluindo também face de chumbo e fio que
sai da boca, retoma questdes anteriormente trabalhadas: tensdo, pressao, equilibrio

instavel. Outros sdo os materiais, marmore e ago substituindo a poliamida, o

poliestireno. Quanto aos procedimentos, j& ndo ha apropriagdo, mas um fazer

especificamente artistico na fusdo do ago e do bronze, no esculpir o marmore.

O artista agora modela os fragmentos de corpo, tece o fio em
malhas de croché, borda, esculpe, talvez atue na fusdo do bronze, sem hierarquia
de valores entre o fazer escultérico ou artesanal. Ou entre a agdo manual e a
reflexdo. Em Nascimento da Razé4o, por ex., “recria o instante magico em que a méo
humana transpde um objeto real (bola) para o artificio intelectual do desenho
(circulo)” (Moraes, 1994).

Os objetos, como dissemos acima, sdo montados a cada vez,
as pregas do tecido ou a posicdo dos fios sdo entdo modificados. O artista se
desvincula, cede passo a agdo do curador, do proprietario ou mesmo do funcionario




do Museu ou Galeria que abriga a obra. O objeto & assim essencialmente inconcluso
e movel, outras maos interferem nas formas, justamente quando sua mao esta mais
presente no gesto que produz a obra, sua subjetividade mais evidente na figuragéao,
pelo molde.

A imagem do corpo e os titulos sinalizam o carater introspectivo

na produgdo dessa época, que aproxima seu trabalho da proposta surrealista,

ComCretando sonhos. Mantenho-me na linha de analise empreendida, sem propor
afecgbes ou interpretagdes de cunho psicologico; apenas assinalo a escolha de uma
foto dessa época, pela curadoria, para dialogar com o Dada e Surrealismo, no
Nucleo Histérico da XXIV Bienal.

No catalogo da exposicao Objeto Plural, Ligia Canongia situa
a obra de Ernesto Neto como produgéao Pés — Moderna. A arte contemporanea, para
Canongia, provoca um disturbio, recusa valor de arte ao objeto, langa-o diretamente
na contingéncia do presente e na imediatez da experiéncia vivida. Perde-se a
‘identidade’ linglistica que fora tdo almejada pelo pensamento moderno. “A
linguagem da era contemporanea € a linguagem do contagio, da con-fusdo; é uma
inter-lingua que se referenda sobre a pulverizagdo do real, absorvendo diversas
expressdes da cultura e diferentes campos de conhecimento”. A obra serve de vetor
a migragoes constantes e transformagoes repentinas; de um lugar a outro, da galeria
as ruas, de um estado fisico da matéria a outro, da tradigdo a contra-cultura. “Nao
estamos mais em um momento de busca de singularidade, de unicidade, de
distingdo. Ao contrario, o objeto artistico € agora um objeto plural, multidirecional,
contaminado. E suas raizes, por certo, remontam a morfologia fragmentada e
dissociada” dos artistas dada, “em seu esforgo por liberar a arte da idéia de uma
disciplina ou de um programa” (Canongia, 1996).

Ernesto Neto inventa codigos, articulando em sintaxe original e
segmentada procedimentos surreais, duchampianos, pop e de artistas brasileiros
contemporaneos. A apropriagdo fragmentaria €& estratégia freqiientemente
incorporada na pés-modernidade e esses vestigios representam parodicamente
autoridade e transgressd@o, em referéncias que descontextualizam livremente o
passado sem nenhuma intengao de criar sinteses abrangentes.

“A parédia ndo e destruicdo do passado; na verdade, parodiar
é sacralizar o passado e questiona-lo ao mesmo tempo. E, mais uma vez, esse é 0

paradoxo pds-modernista” (Hutcheon, 1991, p. 165)




“No pés-modernismo existe contradicdo, mas néo dialética. E &
essencial que a duplicidade seja mantida, e ndo resolvida.” (id. ib. p. 264).

Afirmando / negando as convengdes, apropria-se de valores
que ironicamente ataca, revitalizando a tradigdo sem concessdes, sem dialética. Seu

ato antropofagico questiona, e questionamento € a meta de todo gesto parddico.

NOTAS
1 "M.E.D..T. é a contrapartida dindmica para Mente, eu, segredo” (Trad. L.M.)




3. PAFF, PUFF

Fig. 17 — Paff, Poff... Poff, Poff, Instalagdo, 1997

Um aspecto marcante na producado de Ernesto Neto é o fato de ir
entremeando novas questdes em uma linha de trabalho coerente. A inquietagao da
pesquisa se direciona no ano de 96 para formas efémeras, precarias, instaveis,
parddicas, com relagio a prépria nogédo de arte.

“..isto & arte? Nao, senhoras e senhores, a arte & que é ‘isto’.
Qualquer ‘isto’. Um ‘isto’ problematico, reflexivo, que & necessario interrogar e
decifrar.” (Brito, 1980, p. 5).

Lipbides associam meias de poliamida e gesso, com medidas
variaveis. A partir dai, os préprios titulos séo incorporados ao carater nada solene do
trabalho: sdo os Paff, Poff, Avesso pro céu, ou o conjunto, Piff, paff, puff ... puff, poff,
puff, piff ..., piff, paff.

Os sacos de poliamida ou tule de lycra sdo cheios de farinha de
trigo, terra, cal, cimento, grafite, agafrdo, urucum, cravo em p6, ervas para cha,
curry. Materiais insoélitos, incorporados pelo acaso — primeiro “procedimento artistico”

do bricoleur paleolitico, recuperado pelo Dada e Surrealismo. A for¢a da gravidade

esta agora relacionada ao gesto espontaneo, aparentemente casual. Os

onomatopéicos Piff, Paff, Poff precisam ser soltos ou atirados ao chdo para que
adquiram sua forma, que inclui a queda de parte do pé no chdo. Os materiais
utilizados sao deslocados de seu contexto (canteiro de obras, cozinha). A gama de
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cores se amplia; € sempre a cor do material — mas a sutileza, a discricdo cromatica
anterior & diversificada pelo urucum, o acgafrdo, o cravo. Nossa experiéncia os
associa a culinaria , a pintura corporal indigena, mas ndo ha outros indices que nos
permitam verificar um desvio de rota. Trata-se como sempre das qualidades
intrinsecas dos materiais, sendo agora incorporado o sentido do olfato a percepgao;
a obra é propulsora de sensagbes varias, ativando associagdes perceptivas em

processo sinestésico.

Fig. 18 — Fazendo Puffs Fig. 20 — Puff, 1996

Fig. 19 — Lipzoide, 1995

Se a nogdo de movimento esta presente no gesto instantaneo do
artista ao soltar os sacos, em alguns trabalhos o tempo-movimento pode ser
constantemente ativado — como € o caso de Vai-e-vem (1997), da colegdo Gilberto
Chateaubriand: o continente tem a forma de rede, o p6 vai caindo lentamente no
chdo. O carater efémero se intensifica, ja ndo é apenas a forma instavel dos
trabalhos anteriores mas a obra toda que é fadada ao desaparecimento pela
deterioragdo do material organico, pela dissipagéo do pé que atravessa a trama do
tecido ou que desde o inicio foi perdido no chdo. A obra, literalmente, se pulveriza,
enquanto acaba por diluir-se qualquer veleidade auratica associada a série anterior.
Requinte e riqueza cedem lugar ao insélito, ludico, fugidio. Em 1991 Ligia Canongia
(7xAnr) afirmava que o “carater casual esta sob controle” — talvez se possa dizer que
a impossibilidade de controle, entendido como previsibilidade e permanéncia, seja
agora procedimento integrado a obra. O trabalho € plenamente circunstancial, as
qualidades fisicas levadas ao limite extremo da dissolugdo do préprio trabalho:
outras conotagdes de tensdo e ambivaléncia.




Fig. 21 - Gluonlambidenganocabodelaaoquéntica (det.), 1999
Fig. 22 - Né6s pescando o tempo — densidades e buracos de minhoca (det.), 1999
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Fig. 23 - Jardim das delicias - 1997

Repensar continuamente, incorporar novas experiéncias em
investigagdo pertinente e conscientemente orientada é fator que identifica e
referenda a produgao artistica de Ernesto Neto.

O fio condutor da pesquisa & a elasticidade/transparéncia dos
tecidos, continente para a densidade da matéria. A partir de 97 grandes extensées
de tela sdo estiradas, costuradas, penduradas no teto e apoiadas no chio por
“puffs”, ou estiradas por fios que se unem ao tecido por nés.

“Gosto desse sistema de solugbes simples, com materiais simples,
para a solugdo do problema”.

“O no6 no tecido liga uma coisa a outra. O né é simples, proximo da
gente, popular, todo mundo faz. O né & muito mais forte.” (Ernesto Neto, declaragédo
a Harley, 2000)

Ainda as meias de poliamida — mas sobretudo metros e metros de
tule de lycra e malha formando tendas, “‘como se a concentragdo da matéria” (dos




pesos, puffs) “tivesse atingido uma solidez tamanha a ponto de explodir e resultar
em um vazio.”(Ernesto Neto, declaragdo a Bechara, 7/10/98)

A forga gravitacional quase inexiste, a casualidade esta sob
controle nas formas vazadas e comunicantes, na delimitagdo do espago sem
contornos rigidos, nas estruturas ndo-geométricas ndo-organicas, que contéem sem
limitar. Ambiguas na inexisténcia de limites precisos entre fisicalidade e

inconsisténcia, peso e leveza, interior e exterior, 0 material e o imaterial.

Fig. 24 - Nave voadora gloup - 1999

Apreender a obra supde interagir fisicamente, entrar, caminhar por
ela, molda-la pelo peso do corpo ou distendé-la, imprimindo formas diversas as
paredes. O artista relaciona as naves com os saquinhos de projéteis de chumbo:
“aqui coloco gente dentro” (decl. a Harley, op. cit.). Fisicamente envolvente, uterina,
constréi-se a percepgdo pela tatilidade e movimento, e ndo pelo olhar — “visdo
peripatética”, antipoda a percepgdo retiniana proposta pela tradicdo, pela
Modernidade. Registro sensorial, multissensorial, uma vez que as qualidades

visuais, tateis e olfativas das obras anteriores soma-se a acustica, a parede de

tecido abafando o som do ambiente. A brancura transparente, 8 mescla de odores

incorpora-se o0 quase siléncio. Dialogo sinestésico em que o corpo/tempo do
espectador completa a obra, tornando-o co-autor na relagdo que € chamado a

estabelecer com o objeto/espaco propulsor de sensagées.




O observador ambulante redefine o espago da obra pela
concretude de sua presenga fisica, pela densidade das novas significagdes que lhe
empresta. A obra transcende seus limites, se desdobra, indefinidamente
impermanente, povoada pela multiplicidade dos pontos de vista, pelas camadas de
significagdo que nela sdo geradas.

Aberta e flexivel, reconfigura o local onde é montada, propde um
tempol/espaco resignificado. Nos “Sonhos” de Kurosawa', o personagem se insere
no quadro, dialoga com o artista — agbes virtuais, possiveis na interface do cinema
com o computador. Nas naves a insergao é real, objetivada na interagéo, necessaria
ao ser da obra como os parangolés de Oiticica. Relagdo ativa, axiolégica, que
resgata a subjetividade do receptor no processo informacional proposto pelo artista-
emitente; proposta dialégica em que “fruicdo” &€ experiéncia de re-conhecimento, é a
“fratura” proposta por Greimas, introduzindo um intervalo - uma diferenga — no ritmo
das coisas, retardando o fluxo, criando um espago vazio no qual outra coisa possa
instalar-se como contraponto aos processos midiaticos desagregadores do cotidiano.
“Imagens que tenham tempo”, “que saibam esperar” (Peixoto, 1996, p.182), que
gerem outros tempos, sustando a fugacidade ameacadora. “Imagens que respeitam
a inapreensivel transcendéncia do mundo, em oposi¢do ao universo da velocidade e
da fragmentacdo...” (id., ib., p.188).

O objeto torna-se circunstancia, no corpo-a-corpo da recepgio
reflexiva, analitica, participativa e critica. “Ndo € um objeto fechado e fetichizado,

mas sim um processo aberto com uma situagio enunciativa que se modifica junto a

cada receptor...”, podemos dizer com Linda Hutcheon?. O artista ndo se posiciona

como fonte uUnica originante do sentido final e autorizado (id., ib., p. 107, cit.
Barthes); forgas interativas sdo envolvidas no processo de produgéo- recepgao.

A nave é campo imantado, lugar oposto aos “ndo-lugares”,
conceito de Marc Augé, areas que cada pessoa explora de modo individual: sagudo
de aeroporto, supermercado, centro comercial. Espagos de anonimato, “sinais
manifestos da era da globalizagédo” (Ibelings) na cidade homogeneizada, em seus
espacos visualmente poluidos, opacos, fragmentados.

Nelson Brissac, organizador do projeto Arte-cidade, afirmava em
1996 ser a metrépole “paradigma da saturagdo”, universo caédtico e compacto em
que nada se pode delinear, nenhum momento fazer-se notar, nenhuma presenca
afirmar-se (Peixoto, 1996, p.149).




Se hoje ndo ha espago para o olhar contemplativo ideado por
Brissac, ja que o olhar que deambula na cena urbana ndo pode mais ver, a arte
configura-se como ‘lugar’. Como a pintura de Barnett Newman, que para 0 mesmo
autor “Institui uma diferenga, inaugura um mundo sensivel’; “lugar, quando para
além é o caos, onde adquirimos o sentido da presenga” (id., ib., p.268-9).

O homem da metrépole se vé, por um lado, sufocado pelo fluxo

caleidoscoépico de imagens, por outro ameagado de perder o sentido topo-geografico

pela inser¢do no ciberespago, que ja foi apropriadamente denominado “éter

eletrénico”. O sentido de presenca centralizadora supde exercicio consciente de
orientagdo do olhar, substituindo a evidéncia pela vidéncia; discernindo virtualidade
€ campo de agéo.

A arte pode fornecer esse “anti-ambiente”, “contra-situagio”
(McLuham), espacgo qualificado. “Justamente quando a cidade parece desprovida de
centralidade e perfil € que pode ser lugar da arte. O advento da arte na cidade, hoje,
leva em conta a tenséo, tudo aquilo que a inviabilizaria”. (Peixoto, op. cit., p. 295).

Nas propostas do Arte-cidade, os artistas invadem o espacgo
publico para metamorfosea-lo. Ernesto Neto convida aos espacos institucionais, que

suas naves transformam em ‘lugares’.

e

Fig. 25 - Nave Ovulo, 1998 Fig. 26 - O céu é a anatomia do meu
corpo, 1998

“Com essas esculturas agora, eu gostaria de oferecer as pessoas
um lugar onde elas se sintam bem, mesmo que seja uma coisa muito rapida”
(Ernesto Neto, in Pedrosa, 1999, p.47).

A proposta € romper a categoria ‘tempo’ mensuravel pelo relégio,

para requalifica-lo pela densidade da experiéncia: captura estética que bloqueie os




“movimentos ciclicos e repetitivos” do dia-a-dia, os rituais que n6s mesmos
estabelecemos por necessidade de seguranga ou por inércia, mas que nos sufocam.

“O tempo que vocé fica 1a dentro vai te transformando... € como
um habitat. Eu sinto que esse trabalho precisa acontecer numa escala muito
grande, com um organismo interno. Para que a pessoa possa esquecer que entrou
la e, para quando ela sair, ter uma impressao diferente do externo também” (id., ib.,
p. 49).

A experiéncia de compressdo do espago-tempo invade todos os
ambitos da vida humana na atualidade; atribui-se valor ao transitério, celebra-se o
dinamismo, mas isto revela de fato “um anseio por um presente estavel, imaculado e
ndo corrompido” para Harvey (2000, p. 291, citando Habermas). “As praticas
estéticas e culturais tém particular suscetibilidade a experiéncia cambiante do

espaco e do tempo exatamente por envolverem a construgéo de representacdes e

artefatos espaciais a partir do fluxo da experiéncia humana. Elas sempre servem de

intermediario entre o ser e o vir-a-ser” (id. |b., p. 293).

Fig. 27 - O habitat (det.), 1999

Para Ernesto Neto, viver como seres humanos implica em ter “um
corpo particular no tempo, uma espécie de ilha um mundo cultural- fisico” (entrevista
, in Colant, 2001. Trad. L. M.). Ao tempo organico, do dia-a-dia, contrapde o tempo
infinito, cosmolégico, dentro do qual o homem se sente minusculo, ao qual nio tem
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acesso, apesar de algumas vezes ter a sensagdo de abarcar o elemento todo — “é

uma coisa meio espiritual” ( Harley, op. cit.).
Em outro momento, em fala a Paulo Herkenhoff e verbalizando

seu interesse pela astrofisica e pela biologia, interliga conceitos na expressao
“espago — tempo cosmobiolégico” (2000). Ou ainda, em comentario a sua arte

processual:

“Nés estamos pensando no espago plastico, na geometria da
arquitetura, na densidade da escultura. Mas ha também um pensamento organico

nesse sentido, o espago de troca, de relacionamento. E uma arquitetura organica,

mas ndo na forma”. “Nao se trata de esculpir com formas organicas, mas de
estabelecer um processo que tenha essa relagéo orgéanica”.

Tendo presente este pensamento, torna-se mais significativa a
montagem das instalagdes, concebidas especialmente para cada local, em fungdo
da arquitetura. O processo de produgdo da obra tem em vista o local, mas “A obra
comega a ser gestada ali no cérebro, como um ventre , os olhos olham para dentro.
Como se o atelié fosse o cérebro, oco, escuro. Ali comego a fazer a obra”. “Fazer
maquete &€ uma coisa impossivel, posso até desenhar, prefiro fazer diretamente.
Parece uma pintura, me sinto como se estivesse pintando, pelo tipo do processo”.(in
Harley, op. cit.)

Momento significativo de inser¢do no espacgo e interagdo com
obras de outros artistas foi a participagdo na XXIV Bienal de Sdo Paulo. No texto
“Curadoria, processo” do catalogo, Adriano Pedrosa explica o procedimento de

escolha dos artistas do segmento Um e/entre outro/s:

“A prioridade foi a construgdo da
exposicdo”... “é como um tecido que precisa ser escrito
lentamente, com edigdes e ajustamentos cuidadosos ao longo
dos meses"... “'Trata-se de uma exposi¢do coletiva; é preciso
dar sentido ao grupo. A operagdo € fina e aprofunda-se a
medida em que o tempo passa, que as obras crescem em
nimero e dialogam entre si. Desde o inicio ha, entdo, algumas
obras (e ndo nomes) que sdo apontadas como primeiras
linhas de um texto ou recorte sobre a produgdo nacional. A
partir delas surgem outras que amarram questdes, adensam
relagdes. Formam-se pequenos conjuntos a partir dos quais
abrem-se e atravessam outros. Sento-me com o artista,
apresento nosso recorte, nossa leitura, nossa proposta de
apropriagdo. Nesse processo, a formatagdo, o dialogo e a
troca sdo imprescindiveis. Em determinados momentos,
sugerimos novos suportes, novas dimensdes, diferentes
insergcdes arquitetdnicas. As obras aparecem e se justapdem
umas as outras de forma articulada.” (Pedrosa, 1998, p. 114).




Fig. 28 - Nave deusa, 1998. A frente, Abrigo, de Edgard de Souza.

Inserida no segmento Um e outro, a Nave Deusa & presenca
marcante, e ndo sO por suas dimensdes. As tensdes sdo sutis. A instalagio,
preparada especialmente para o espacgo do Pavilhdo, liga-se a producao anterior do
artista, mas enquanto as dimensdes se ampliam, a relagdo sinestésica do
espectador com a obra se modifica. Nao se trata apenas da variavel famanho e sim

da insercdo arquiteténica. O material translicido dialoga com as grandes janelas de

vidro, permitindo uma ambigua relagao dentro / fora; localizada junto a curvilinea

rampa, a obra pode ser vista de todos os andares, articulando-se com outras obras,
outros segmentos.

Fig. 29 - Rivane Fig. 30 - Edgard de
Neueschwander - Souza, Sem
O trabalho dos titulo, 1997.
dias, 1998.

Fig. 31 - Sem titulo,
1998.




Ladeando os artistas brasileiros, a Nave permite outras

associagdes: € abrigo, junto ao Abrigo de Edgard de Souza, para a fragilidade

essencial configurada no conjunto das obras deste artista ou de Leonilson; mas a

propria Nave € efémera por seus materiais, fragil em seu gigantismo. Os apoios séo

pos, alguns deles materiais organicos, como os usados por Rivane Neuenschwander
n'O Trabalho dos dias. O vazio do interior da Nave, sua ampliddo encontram eco nos
desenhos sobre parede de Sandra Cinto com suas linhas finas, seus espagos em
branco...

Fetus Female integra também este segmento, Arte Brasileira

Contemporanea.

Fig. 32 - Emesto Neto, Fetus
Female, 1995.

Fig. 33 — Edgard de Souza, Sem
titulo (dois corpos).

Fig. 34 - Laura Lima, Sem
titulo (performance),
1998.

“Este eixo, o do Um e Outro”... “Inicia-se
com o tema calibalistico da fusdo amorosa”... “Na fusdo
amorosa, os dois amantes, apaixonados, desejam incorporar
um ao outro, fundir-se, tornar-se um. O medo de perder o
outro objeto amado faz com que o amante queira ingerir e
deglutir o outro”... “Infelizmente a fusdo é um desejo utépico
fadado a ser frustado...” “A fusdo amorosa se articula com o
duplo, a simetria, o espelho, o corpo em pedagos, os pedagos
de corpo, a carne, a pele, a cicatriz, o nascimento, a
invaginagdo, o abrigo, a nave, o entorno”. (Pedrosa, op. cit.,
p. 100).

Ou, acrescento, com a engravidacdo. Na interagdo proposta pela

Curadoria, destaco o dialogo possivel (sobre a fusdo impossivel) entre Fetus female,
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a performance proposta por Laura Lima, o objeto Sem fitulo (capsula de vidro, agua
destilada, vaselina liquida, mercurio) de José Resende, o registro em foto Didlogo:
oculos de Lygia Clark, a escultura Sem titulo — Dois Corpos de Edgard de Souza, e o
conjunto de obras de Leonilson, entre interagdes possiveis no segmento.

Por fim, Boca Vénus, no Nucleo Histoérico, “contamina” a sala
Dada e Surrealismo. O que instiga aqui ndo é a sutileza mas a obviedade,

exercendo fascinio ao olhar erotizante, tornando mesmo dificil a ndo-afecgéo. Além

disso a pequena figura esteatopigica remete diretamente as Vénus paleoliticas, ao

seu sentido conhecido. Mas me atenho a visualidade: a qualidade tatil da boca, a
forma que se adapta as curvas da figura, a inser¢do do feminino (escultura) no
masculino (corpo). As dimensdes da foto (100 x 80 cm) ddo & obra uma presenca
forte, reforcam a sobrecarga signica, em contraste com a sutileza geralmente
presente na obra do artista.

“Meu trabalho... fala do finito e do infinito, do macroscépico e o
microscopico, do interno e externo, do poder masculino e feminino, mas o sexo é
como uma serpente, ele escorrega por tudo” (Ernesto Neto, in Colant, 2001.).

Fig. 35 — Boca Venus, (registro de
performance).

Fig. 36 — Vénus de Lespugne,
¢. 24000 aC.

Quando as naves sdo construidas em museus, inverte-se a
relagdo tradicional, ja que € a obra que se apossa do espago institucional,
tradicionalmente destinado a guardar (conter) objetos de arte, tendo como objetivo a
conservagao. Aqui ndo é a memoéria do passado que importa, mas a experiéncia de
tempo — espaco vivida pelo observador no objeto efémero, o fragmento de realidade
que, como detengdo no tempo é chamado a viver transitoriamente. O museu é entao
resignificado. Se Rothko criava “capelas” para suas pinturas, preocupado em afasta-
las do museu — signo por ser este espago de narrativas histéricas, “mausoléus”,
Ernesto Neto assume o museu como espacgo de arte como assume a galeria como
canal de venda e representagdo: € o modo como artista e publico ocupam os
espagos artisticos que Ihes emprestam significacdo, ou que destituem a arte de
sentido.




Ernesto Neto tem construido instalagdes em galerias e museus no

mundo todo, atestando o reconhecimento internacional que sua produg¢ao tem

alcancado. Tem-se apossado de espagos tornados artisticos, como o armazém de

um pier na Bienal de Veneza (1998), uma antiga garagem em Bruxelas (1999), a
reserva indigena de Zia no novo México (2000). Tem estabelecido interfaces com
outras manifestagdes culturais, como o cenario para show de Marisa Monte, ou a
instalagéo — performance - figurino concebida para seu casamento com a designer
grafica Lili Kemper, no MAM do Rio de Janeiro, em dezembro de 2000.

Fig. 37
Os Noivos

NOTAS

1 Alusdo ao episddio “Os corvos”, sobre Van Gogh, um dos 8 episodios-parabolas que compdem o filme —
1990
2 A citagao, fragmentada, foi retirada do texto sobre “Teatro épico e arte P6s-modernista”, 1991, p.277




5. NU PLASMATICO

A dimensdo corpérea €é um dos paradigmas da
contemporaneidade em arte. Artistas, individualmente ou em grupos, tomam a
prépria figura como material e ferramenta para a arte; desenvolvem um “discurso do
corpo” que investiga suas capacidades, podendo chegar ao limite do exibicionismo
masoquista ( Giinter Brus e o Grupo de Viena , Gina Pane ). Para Jorge Glusberg ,
a performance se distingue da arte corporal por incorporar “ outros aspectos, tanto
individuais quanto sociais, vinculados com o principio basico de transformar o artista
na sua prépria obra, ou, melhor ainda, em sujeito e objeto de sua arte “ ( 1987, p. 43
) . Transformar “o corpo em um signo, um veiculo significante “ ( id. ib., p. 76)

O gestualismo pusera em relevo o “corpo implicito”, de cuja agdo
resultava o quadro. A body art o explicita, em acdes que podem chegar a
hipervisibilidade do corpo oferecido como espetaculo. Mario Costa assinala que

alguns artistas diluem posteriormente a body art em “performances multimidiaticas”,

que sdo a tendéncia mais explorada pela video arte dos anos 70-por Bruce Nauman,
por exemplo: exploragdo tecnoldgica que transfere o corpo para novas midias, que o
transforma em “mera meméria de maquina“ ( Costa, in Domingues, 1988 , p. 308 ).
A partir da década de 70, continua na sintese histérica que
introduz “Corpo e Rede”, o corpo “ configura-se e conota somente como signo, como
fundo e como protese”. Como signo, na ampla gama de comportamentos
esportivos, dietéticos, medicinais: € o corpo mercantilizado da moda — “nunca tantos
corpos... em um tdo grande vazio” (id. ib.). Ou o corpo como fundo, cujo fim é o uso,
da engenharia genética, das préteses tecnoldgicas, dos transplantes, da cirurgia
estética. Como terceira tendéncia, o corpo - prétese: as tecnologias ( extensées do
corpo, suas préteses ) modificam em movimento de refluxo as fungdes do corpo:
levariam a “ obsolescéncia e a superagdo da espécie” em um mundo pés-biolégico ?
Afirmar a obsolescéncia do corpo é constatar a crise do principio
de individuagdo —* & sobre esta absoluta e irrepetivel individualidade do corpo que
se edificam as nogdes de “eu” e de “sujeito” (id. ib., p. 311). Desponta entretanto
uma possibilidade de salvar, se ndo o individuo, ao menos a espécie, a
corporeidade, na atividade mental comum sempre reconhecida pela filosofia, e ndo
restrita ou dependente da singularidade do “sujeito empirico”. O desenvolvimento
tecnolégico, se induz a “relativa dissolugao do corpo e do eu”, pode provocar a




amplificagdo da comunicagdo em rede, “um exterior e material 6rgdo da espécie...” (
id. ib., p. 313).

No ambito da arte, conclui, o “sublime tecnol6gico” suplantaria a
estética tradicional superando as categorias personalidade artistica, obra, inspiragao,
fruicdo...

A produgdo de Ernesto Neto é contraponto a todas as tendéncias
apontadas por Costa em “Corpo e Rede”. A fisicalidade do corpo, base da
experiéncia sensivel do real, afirma o principio da individuagao.

Fig. 39 — Arco ventre, 1999

Nas falas, na obra, explicita-se a mitologia particular de um artista
jovem, emocionalmente integrado, consciente de seu lugar no mundo. A dimenséo
espiritual funde-se a sensualidade; o corpo esta sempre presente no rastro do fazer
artesanal, em signos, em performances. As agdes performaticas que protagoniza

sdo momentos vividos no circunscrito espago da casa, do atelié ou galeria, e

registrados em video ou foto.

Corpo interagindo com seus préprios objetos (Arco Ventre; Boca
Vénus), corpo suporte (M.E.D..T; Fetus Female), partes do corpo moldado
(ComCreta Sonho; Ringue... Ringue; Mente, eu, segredo (masculino), etc...)
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“O tempo e o corpo sdo as unicas coisas que tenho. Com eles,
crio minha razdo e meu desejo” (Ernesto Neto, in Moraes, 1994.)

A figura do corpo igualmente aparece no fac-simile enviado pelo
artista a curadoria da XXIV Bienal de Sdo Paulo (28 de julho de 1998). Figura
fantasmagérica, fragil registro fadado a desaparecer. A quebra do sentido de
totalidade corpérea trabalhada nas performances sede aqui lugar a ambiglidade, a

figura perde densidade, esvanece. E figura sem forma definida, sem tatilidade. A

imagem foi enviada por fax, e desaparecera como condicdo da propria técnica
utilizada. Ficara, como outras obras, em registro no catadlogo — mas o que importa é
o gesto do envio, rapido recado, questionador talvez, pergunta que ndo pede
resposta.

Fig. 40 - Fax enviado por Ernesto Neto & Bienal de
Séo Paulo - 28.07.1998




Il - DEGLUTIGOES, CONTAGIOS, SIMILARIDADES

1. INTERFACE COM A TECNOLOGIA INDUSTRIAL
(CONSTRUTIVISMO)

A tradigao escultérica ocidental utilizou granito e outras rochas,
argila e madeira, mas sempre privilegiou o marmore e bronze em sua produgao;
estes eram considerados materiais dignos da agao criadora do artista, ao aplicar seu
dom e destreza manual na elaboragdo de objetos unicos feitos para durar
eternamente, porque manifestacdo de atributos divinos: o dom de criar, 0 dominio do
Belo. Todas essas nogdes sdo reformuladas pela Modernidade, sendo que a
categoria material escultérico selecionado pelo artista tem papel fundamental no
processo de renovagdo da arte. Se Julio Gonzalez, Archipenko, Bourdelle e
principalmente Brancusi sdo inovadores, a ruptura ocorre com os Construtivos, com
Dada e os Surrealistas.

Entre a segunda metade do século XIX e primeiras décadas do
XX, a pesquisa cientifica e o desenvolvimento tecnolégico propiciam a industria a
utilizagcdo de novos materiais, que s&o incorporados pela arte: ferro, ago, vidro,
cimento, plastico... O processo experimental da produgdo artistica renova-se do
ponto de vista técnico, quando o talhe e a fundigdo passam a coexistir com o corte,
solda, encaixe, colagem...

Numa sociedade industrializada, que vé a tecnologia como valor
incontestavel, o artista trabalha como técnico, utilizando-se dos mesmos materiais e
ferramentas da producgéao industrial. No momento em que a capacitagio profissional

torna-se sindnimo de especializagdo, em fungédo da produtividade,

“... as tendéncias construtivas substituiram a concepg¢do roméantica
do artista inspirado (...) por outra empirista: a idéia do artista como produtor
especializado...” (Brito, 1985, p. 27).

Fig. 41 - Viadimir Tatlin, Relevo em 4ngulo,
1915. Ferro




A ruptura da-se em 1914, na Russia, quando Tatlin liberta-se da
influéncia de Picasso e constréi seus contra-relevos. Utilizando placas, laminas, fios
e redes de metal — elementos naturais mas transformados industrialmente e
manipulados pelo artista — Tatlin busca a especificidade do valor escultérico. O

amadurecimento da pesquisa envolve trés aspectos indissociaveis: a relagdo forma-

fundo, o tratamento do volume, a inser¢do deste no espago. O escultor rompe a
vinculagéo com o suporte bidimensional da pintura, ao abolir a placa circundante.
Os planos se interseccionam, a massa é abolida, o volume abre-se inserindo o vazio
como valor construtivo. Os contra-relevos sao presos ou suspensos, no angulo entre
duas paredes ou no muro plano, por fios de arame ou parafusos. Inseridos no
espaco que os rodeia, “materiais reais no espago real” como conceituava o préprio
artista (Vallier, 1986, p. 135), representam o ponto focal de seu interesse; sua agdo
se dirige posteriormente para o aspecto utilitario do projeto, como meio de interagdo
do artista com a sociedade, e desenha modelos de roupas, méveis, objetos de
ceramica.

Além das atividades como artista revolucionario e como designer
socialista, dois projetos que ndo pode levar a cabo: o conhecido Monumento para a
Il Intemacional e Letatline, projeto de planador. Tatlin € aqui o utopista, que sonha
dominar espago e tempo. O Monumento foi concebido como uma estrutura
espiralada em diagonal, de 400 m. de altura; no interior, um cilindro, um cone e um
cubo de vidro — superpostos e destinados a salas de conferéncias e reunides,
administragao, centro de informagéo, reproduziriam o movimento de rotagdo da terra
anual, mensal e diario, respectivamente. Arquitetura — signo, o projeto representa o
dinamismo da vida social e do processo revoluciondrio, apesar da inviabilidade de
sua construgao.

Com Letatline o designer planejava incorporar 0 movimento
organico ao objeto, estudando o primeiro v6o de insetos que ele criava com esta
finalidade. O planador (“letat” significa voar, em russo) possibilitaria o dominio do
tempo e espaco reais, concretizando o ideal da inser¢do obra-realidade.

A relagdo espacial € ponto focal na produgdo escultérica
Construtiva, destacando-se também em Naum Gabo e Antoine Pevsner. Na segunda
década do século, Gabo, que conhecera o Cubismo em Paris, cria algumas obras
em que a intersec¢gdo de planos representa tridimensionalmente a ‘fragmentacao




poliédrica dos volumes' buscada por Braque e Picasso no periodo Analitico do

Movimento francés.

Fig. 42 - Naum Gabo, s I . : _ .
Cabeca Fig. 43 Naum Gabo, Variagdo Fig. 44 = Antoine

° Translicida de tema esférico Pevsner,
gﬂ%ﬁ?ﬁ:t:l‘ Versdo de 1951 do original de Coluna,
' 1937. 1952
Bronze e
latao

Inicialmente influenciado pelo irmio, Pevsner desenvolve uma
linguagem auténoma ao optar por materiais e procedimentos préprios: trabalha com
metais, preferencialmente em laminas soldadas, explorando as possibilidades
estéticas decorrentes das superficies laminadas com seus efeitos de cor, das
aberturas com suas sombras mais ou menos densas. Dissociando resisténcia do
fator massa, suas formas criam uma relagio espacial marcada pela tensao e forga
dinamica, em estruturas ovoides ou verticalizadas.

O enfoque construtivista que foi direcionando o trabalho de todo o

grupo de artistas russos em diregdo a nova arte, plasticamente revolucionaria, foi um

processo de depuragdo. Buscam formas puras, absolutas, e ao distanciar-se da
figuragdo, incomoda aos escultores o fator massa, tradicionalmente vinculado a
nogao de equilibrio estatico.

Naum Gabo orienta a sele¢cdo de materiais para o vidro e plastico,
ao pesquisar formas leves e translucidas. As superficies e linhas que as delimitam
predominam sobre o volume, e o jogo de cheios / vazios desvincula-se de efeitos de
sombra e luz.

Gabo foi também tedrico, sendo de sua autoria o “Manifesto
Realista” de 1920, também assinado por Pevsner, e o texto “Escultura: a talha e a
construgcao no espaco” datado de 1937 (Chipp, 1988, p. 333 — 41), do qual extraio:

“As formas que estamos criando ndo sdo
abstratas, mas absolutas. Estio livres de qualquer coisa ja
existente na natureza e seu contetdo reside nelas mesmas.”




“Toda forma que se torna “absoluta”
adquire vida propria, fala a sua linguagem propria e representa
um Unico impacto emocional, ligado apenas a ela”. (id. p. 340)

“Abstracto no es la esencia de la Idea Constructiva que yo profeso. La idea
significa mas para mi. Supone todo el complejo de relacion humana com a vida. Es un modo de
pensar, actuar, percibir y vivir... Cualquier cosa o accion que realza la vida, la impulsa y afiade a
ella algo en la direccion del crecimiento, la expansion y el desarrollo es constructivo.”

Dai decorre a afinidade do escultor com questdes relativas a
espacgo e tempo, cuja concepgao ultrapassa amplamente o enfoque plastico. Melhor
dizendo: a arte-representacdo de Naum Gabo configura espaco como contexto da
vida plenamente humana, tempo como possibilidade de aprimoramento em nivel
individual e social. Por este motivo vincula a elas a questdo do movimento que,
como vimos, também seduzia Tatlin. No “Manifesto Realista”, explicitando o

programa do Construtivismo, aquele proclama:

“6 - Renunciamos a ilusdo milenar da arte
que sustenta serem os ritmos estaticos os unicos elementos
das artes plasticas e pictérica.

Afirmamos nessas arfes um novo
elemento: os ntmos cinéticos, como as formas basicas de
nossa percepgdo do tempo real. (Chipp, op. cit., p. 332)

O texto de 1937 demonstra, inclusive com desenhos, que continua
a pesquisa nesse sentido, tentando representar a “energia do movimento”; mas nio
chegou a uma solugdo satisfatéria com suas Construgbes, e reafirma serem os

ritmos cinéticos

“Uma parte nova e essencial de nossa obra escultérica,
por serem as (nicas expressdes reais possiveis das emogdes
de tempo”.

“Para trazer o tempo como uma realidade a nossa
consciéncia, para torna-lo ativo e perceptivel, precisamos do
movimento real de massas substancias removiveis no
espago.

A existéncia das artes da musica e coreografia prova
que a mente humana deseja a sensagdo de ritmos cinéticos
reais desenvolvendo-se no espago” (...)

“A mecéanica ainda ndo chegou a fase da perfeicdo
absoluta, na qual possa produzir movimento real numa obra de
escultura (...)".

“Assim a solugdo desse problema é tarefa para as
proximas geragoes”.

(Chipp, id. ib. p. 338-9, O grifo € meu).

O vaticinio do teérico Gabo cumpre-se literalmente na arte

Cinética, e adquire nova dimensao na produgéo de arte a nés contemporaneaZ.

Se conceitualmente Gabo vai além de seu tempo, atua entretanto
como escultor. O contexto cultural da época, voltado para a especializagdo do




trabalho, ndo Ihe permite ultrapassar o horizonte de sua atuagéo especifica: age
como construtor de formas, no ambito da visualidade.

Ronaldo Brito, analisando as relagées dos projetos construtivos
com a politica cultural vigente nos paises em que se desenvolve a tendéncia, afirma

que suas propostas

“adotam uma perspectiva claramente reformista ou utilitaria”, com
“uma integragio quase necessariamente acritica no processo de
produgio vigente”, utilizando os recursos industriais disponiveis, na
Banhaus; ou

"tendem a um utopismo especulativo” “(..) e sublimante (é o caso
dos delirios vagamente platénicos de Mondrian”; ou ainda

“politizam a arte e buscam transforma-la numa arma ideolégica”, em
fungdo da construgdo de uma nova sociedade.

(Brito, 1985, p. 18)

Apesar dessas variagdes, o projeto Construtivo move-se no
ambito da racionalidade e da crenga no progresso, tragos do Positivismo do século
XIX; afirma o sujeito cartesiano, construtor de uma civilizagéo tecnolégica, adotando

uma postura acritica com relagdo a esta, otimista frente ao futuro e a suas préprias

conquistas. Pensa a sociedade como um devir utdpico. Sua arte-representagéao tem

também a fungéo didatica de estetizar a sociedade. Sua visdo de homem é dualista,
marcada pelo primado da razdo... limites, todos esses, que Dada e o Surrealismo

tentam transpor.

NOTAS

1 “Abstrata’ nio é a esséncia da Idéia Construtiva que professo. A idéia significa mais para mim. Supde todo o
complexo de relagio humana com a vida. E um modo de pensar, atuar, perceber e viver... Qualquer coisa ou
acdo que realga a vida, e a ela acrescenta algo em diregdo ao crescimento, a expansdo e ao
desenvolvimento, isto & construtivo” (trecho de carta de N. Gabo a H. Head, in Head, 1964, p. 114. Trad.
Daniel Alberto Rojas).

2 Refiro-me a manifestagdes que tém o corpo como suporte, que incorporam a agéo e todos os sentidos, que
tém o movimento registrado por novas técnicas, que tornam o espaco e o tempo ‘ativos e perceptiveis’.




2. DUCHAMP - A ARTE EM XEQUE - MATE

Emprego o termo agdo duchampiana referindo-me a apropriagéao
de objetos industrializados e utilizados como material artistico.

Duchamp concebe os ready made a partir de 1916, apesar de
alguns desses objetos ja estarem em seu atelié de Paris ha dois ou trés anos.
Produzidos industrialmente, desgarrados de sua funcdo utilitaria, visualmente
indiferentes, alheios & questdao do bom ou mau gosto, os objetos escolhidos sdo
vinculados a outra categoria, a do objeto de arte. Substitui-se a elaboragdo pela
idéia. “Eu tenho medo da palavra “criagdo”.

“... no fundo ndo acredito na fungéo criativa do artista. Ele é um
homem como qualquer outro. E sua ocupagao fazer certas coisas, mas o homem de
negoécios também faz certas coisas, entende? (Cabanne, 1987, p. 24).

E assim, como coisas, que Duchamp se refere a suas produgdes.

Frequentemente Duchamp
utiliza palavras homéfonas,
propondo a leitura fonética
do titulo em francés.
Entretanto, ndo ha certeza
quanto ao motivo da
montagem - talvez pelo
fato de roue (roda),

diees quando colada
Fig. 45 - Roda de foneticamente a sellette Fig. 46 - O Grande
Bicicleta, (banco) transformar-se em Vidro, 1915-23
1913 ruisselet (pequeno riacho
ou, em sentido figurado,
aquilo que corre).  (Mink,
2.000)

O fazer artistico ndo se identifica com o ato de pintar ou esculpir,
mas esta presente no gesto que transforma arte em idéia. Procedimento conceitual,
de quem afirma que é “muito melhor ser influenciado por um escritor do que por
outro pintor "(Mink, op. cit. p. 29); Duchamp refere-se a Roussel, autor de

Impressées da Africa, cuja qualidade poética, complexidade de linguagem,
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homofonias e imagens insélitas abrem-lhe novos horizontes, ao ser rejeitado pela
ortodoxia cubista. A leitura de Lautréamont e Malharme, a troca de idéias e a
amizade com Apollinaire, Man Ray e Picabia, os estudos de fisica e matematica,
alimentam igualmente suas reflexées. Mas a fonte de sua iconografia tanto pode ser
Roussel, Picabia, um moedor de cacau observado na vitrine de uma dogaria, ou a

ilustragdo de catalogos comerciais; € as mesmas figuras podem repetir-se em varias

obras.

O enigma esta no encadeamento de suas idéias, o desafio na
tentativa sempre frustrada de interpretar suas imagens. Nas trés Caixas com réplicas
de esbogos e anotagdes, reproduzidas em quatro ou cinco exemplares, o artista
deixa uma série fragmentaria de idéias e imagens — mas com elas se monta um
caleidoscépio, ndo um quebra-cabegas. Os fragmentos de sentido possiveis eludem
0 observador, o signo duchampiano € icone e ndo simbolo. Seu labirinto de signos
ndo tem saida possivel ao olhar limitado pelo reconhecimento e a mente dispersa
em elucubragdes metaféricas. Os codigos da tradicdo fazem da visualidade pura a
contestagao do que ele chamava a serviddo manual do artista em fungao da pintura
retiniana (Cabanne, idem, p. 69, 73). Nesse sentido, a lenta elaboragéo do Vidro e o
gesto de seleg¢ao dos ready-made tém o mesmo significado.

Herbert Damisch, em texto que titula La Défense Duchamp,
vincula a paixao do artista pelo jogo de xadrez a sua atividade artistica. O tema é
também enfocado nas entrevistas que Pierre Cabanne faz com o artista, e oferece
um rico material de refexdo sobre a importancia de sua producédo e pensamento para
a Arte do século XX.

O interesse pelo jogo acompanhou Duchamp durante toda a vida,
e polarizou sua atividade quando parou de produzir arte (ou assim fez crer). Apesar
da indiferenga generalizada por qualquer tipo de atividade, tdnica geral da sua fala a
Cabanne, podemos deduzir que havia seriedade, empenho, convicgdo em seus
gestos — outra forma de paixdo. Duchamp n&o joga xadrez pela competicdo em si:

“... quand vous faites une partie d'échecs,
c'est comme si vous esquissiez quelque chose, ou comme si
vous construisiez la mécanique que vous fera gagner ou
perdre. Le cété compétition de I'affaire n’a aucune importance,
mais le jeu lui-méme est trés, trés plastique, et c'est
problablement ce qui m’ a attiré” (Ecrits, p. 183 — citado por
Damisch, 1979, p. 71)".




A Cabanne explica esse carater plastico do jogo: a partida e

mecanica pelo movimento, € um desenho, sua beleza esta em imaginar o
movimento e o gesto - tudo esta “dentro da massa cinzenta” (1987, p.28).

E continua, conscientemente associando o desenho do jogo e o
jogo da arte:

"La peinture ne doit pas étre exclusivement
visuelle ou retinienne. Elle doit intéresser aussi la matiére grise,
notre appétit de compréhension”.... “On ne peut considérer la
position des piéces sur I'echiquier sans la référer a une fin
mentale. La transformation de I'aspect visuel em matiére grise
est ce qui se produit toujours aux échecs, et ce qui devait se
produire em art” (Damisch, op. cit. p. 72

....na mente do artista e do observador, chamado a participar no
jogo de intelec¢do da obra. Duchamp da “tanta importancia aquele que o vé quanto
aquele que a faz”, "acredito muito na lado medium do artista” (Cabanne, op. cit,
p.122).

Sua estratégia coloca a arte em xeque-mate. No prefacio a 1.

edicdo de seu livro, Cabanne afirma que os atos e escolhas do artista viraram

“radicalmente pelo avesso o patriménio
cultural e plastico de quatro séculos de humanismo. Destruiram
o conforto intelectual de uma época em que os museus sdo
sempre considerados como lugares de culto e os mestres
como semideuses...." (id. ib. p. 11).

As concepgdes de Duchamp abalam o sistema de arte como um
todo: inspiragdo como processo de criagio, execuc¢ao habil, assinatura qualificadora,
condigdo auratica devida a unicidade, funcado ritual do culto do belo, preservagao
para a eternidade, museu-templo, sapiéncia da critica, valor como investimento...

Nada escapa ao efeito domin6é de cada um de seus gestos, que
incitam a pensar arte; cético e irdnico, instiga a revisdo do estatuto da arte na
sociedade ocidental, subverte os rituais de sacralizagdo com sua produg¢do, com
seus gestos, sua vida. Dribla a fama que ja o esperava em Nova York, depois do
escandalo e da aten¢do despertada pelo Nu descendo a escada no Armory Show.
Assina as obras com seu proprio nome, ou como “Rose Sélavy’, “R. Mutt”. Os
objetos produzidos em série e tornados obras de arte como ready made ora s&o
submetidos a critica e enviadas ao museu, ora vendidos a amigos, ou apenas ficam
no atelié; e naturalmente podem ser substituidos na eventualidade de uma perda.
Seu proprio siléncio, ou a atitude aparentemente indiferente diante de tudo, parecem




ser atuagao do artista consciente das relagdes arte-ideologia, e de seu préprio papel
na sociedade.

“A ruptura de Duchamp estd em sua
propria posigdo frente a arte, no ato mesmo de pensa-la
enquanto sistema integrado ao campo ideolégico da
sociedade”. “... por compreender as regras de funcionamento
da instituicdo-arte, Duchamp n3o investigava formas para o
objeto de arte, pesquisava diretamente formas de fazer arte”.
“... sabe que ser artista & tomar parte de um jogo com regras
estabelecidas...”. (Brito, 1985, p. 28)

A acuidade e o angulo de visdo em que se coloca lhe permitem

apreender todas as implicagbes concernentes as condigdes produtivas da era
industrial e as estruturas mentais do homem moderno. Mantém-se no ambito do

sistema de arte capitalista ao utilizar seus signos, mas carnavalizados. Se Benjamin

propée uma politica artistica a ser assumida pelo cinema, Duchamp age politica e
eficazmente; sua pratica artistica aponta mas ja afronta, pela inversdo, todos os
aspectos relativos a obra de arte na era da industrializagéo: da produgédo da obra ao

status do artista; do lugar que o objeto-arte ocupa na sociedade aos canais de

circulagdo; dos espagos de exposi¢gado ao valor-investimento do mercado de arte.
Desafia e deixa sem escapatdria a sociedade capitalista e seus valores, antecipando
a possibilidade de absorgao institucional ou mercadolégica e a decorrente perda de
eficacia de sua arte revolucionaria. E, invertendo novamente seus gestos signicos,
deixa uma obra péstuma, Dados: 1°. A queda de agua, 2° o gas de iluminagéo,
montada no Museu de Arte da Filadélfia.

Duchamp ¢é protétipo do artista do século XX. Inserido
cronologicamente na Modernidade, € apenas a partir da década de 60 que os
desdobramentos de suas reflexdes, intuigées e gestos artisticos sdo incorporados a
produgédo de arte. Mesmo na época da ultima entrevista, dois anos antes de seu
falecimento em 1968, o artista ndo percebia ainda todo o significado de seu gesto de
ruptura, apesar de assumir o epiteto:

“...Suponho que todas as novas geragdes
desejam um prototipo. Desempenho este papel no caso. Gosto
muito. Mas isto ndo significa nada além disso. Nado existe
semelhanga flagrante entre o que fiz e 0o que se faz hoje"
(Cabanne 1987. p. 161).

Existem entretanto analogias entre o trabalho de Duchamp e
propostas de arte a partir da década de 60. Pouco antes afirmara McLuham: “O
artista apanha a mensagem do desafio cultural e tecnolégico décadas antes que
ocorra seu impacto transformador” (1979, p. 84 — o texto foi publicado em 64).




Numa visdo sincrénica, situo Duchamp como artista
contemporaneo, e estabelego analogias com a obra de Ernesto Neto.

Ernesto Neto deglute Duchamp, sem negar nem identificar-se com

sua produgdo. Apesar das analogias, ha grande diversidade entre os ready-made

(cf. Paz, 1977) e os objetos do artista brasileiro:

D: Dissolve a nogao de obra de arte
EN: Produz obras, objetos Unicos

D: Nega a técnica
EN: Elabora artesanalmente

D: Objetos neutros: ndo belos, interessantes, agradaveis ou
repulsivos.
EN: Objetos poéticos

D: Racional. “Sou um interessado em idéias , ndo em produtos
visuais.” (revista Veja)
EN: Sensivel, sensorial

D: Trocadilho. “O significado original desaparece sob o novo
titulo e ponto de vista.” (Venancio Filho, 1989, p. 66-7)
EN: Senha. Ou poema. Titulo obscuro, instigante.

Os dois artistas propdem a participagdo criadora, ativa e critica do
observador, ndo pela manipulagdo do objeto, mas pela instigagéo ao fazer pensar.

NOTAS

1 “... quando vocé joga uma partida de xadrez, & como se vocé esbogasse alguma coisa, ou como se vocé
construisse a mecanica que o fard ganhar ou perder. O aspecto competi¢cdo da ocupagdo nédo tem nenhuma
importancia, mas o jogo em si mesmo é muito, muito plastico, e provavelmente foi 0 que me atraiu”. (trad.
Lucia Muller)

2 “A pintura ndo deve ser exclusivamente visual ou retiniana . Ela deve ter em conta também a matéria
cinzenta, nosso apetite de compreensdo”... “Ndo se pode considerar a posi¢do das pegas sobre o tabuleiro
sem referi-la a um fim mental. A transformagéo do aspecto visual em massa cinzenta é o que acontece
sempre no xadrez, e o que deveria acontecer na arte”. (trad. Lucia Muller).




3. 0 ACASO COMO PROCEDIMENTO
3.1 DADA

Atendo-me aos objetivos deste trabalho, destaco da multiplicidade

de experiéncias que a Historia da Arte denomina Dada os aspectos mais pertinentes
da obra dos alemaes Schwitters e Ernst.

“Como o Dadaismo ndo tivesse um programa no sentido como &
entendido pelos historiadores da arte, tornava-se aquilo que cada um dos seus
membros dele fazia...” (Richter, 1984, p.8)

Em texto do catalogo da exposi¢cdo Dada 71916-1966, que tem
especial interesse por ter sido redigido por um dos participantes do Movimento, Hans
Richter salienta o carater revoluciondrio do Dada na Alemanha pelas investidas
contra a autoridade, a par das ruidosas e provocativas manifestagées anti-tudo que
o caracteriza neste e em outros paises. Para o autor, Hannover e Col6nia
distinguem-se além disso como centros de criagdo artistica: Kurt Schwitters
“dimensionou o Dada como arte” (id. ib., p. 11) e, como Max Ernst, tem importante
papel na producdo escultérica do século XX.

Fig. 47 - Kurt Schwitters, Fig. 48 — Max Ernst, Fruto de Fig. 49 - Berloque. Arcy-sur-cure
Merzbild 25, 1920 uma longa expe- Aurinhacense Il, c.
niéncia, 1919 25.000 aC. (copia
aproximada)

A coleta de elementos encontrados casualmente, que foi ha cerca de 35.000 —/
anos o primeiro procedimento artistico do homem, é retomado nas primeiras
décadas do século XX.




Na producgdo dos dois artistas dada, a categoria material artistico
da tradigdo erudita ocidental cede lugar a possibilidades ilimitadas de apropriar-se
de coisas (sejam elementos naturais, fragmentos de matéria industrializada ou lixo) e
reaproveita-las no contexto da arte. A coleta fornece material que é rasgado,
serrado, pregado, colado.. Ndo 100 anos apenas, mas anos-luz separam o génio
Romantico do apanhador de detritos, bricoleur cujo gesto casual e agao pragmatica
substituem a inspiragdo das musas pelo processo inconsciente de selegdo de
material.

Caracterizando Dada como “mobilizagdo do inconsciente” pelo

acaso, Jean Arp e Richter o tomam como “a bussola e a marca que identificava a

novidade”, a “justificativa estética” do Movimento:

“A lei do acaso, que reiine em si todas as leis e que nos é tao
incompreensivel como o principio do qual emerge toda vida, s6 pode ser
experimentado (sic) se nés nos abandonarmos totalmente ao inconsciente. Afirmo
que, aquele que obedece esta lei, cria vida pura” (Arp, in Richter, op. cit, p. 6)

Ja nao vigoram, como critérios de atribuigdo de valor, codigos pre-
estabelecidos ou convengdes. A inteligibilidade 6bvia, porque baseada no
reconhecimento, desestrutura-se na medida em que o registro do mundo visivel é
substituido pelo acesso ao inconsciente como procedimento artistico.

A durabilidade, que condicionava a possibilidade de eternizagao
da obra de arte, dissipa-se pelo carater efémero do préprio material: descartado,
descartavel. O culto do belo, fator tdo vinculado a sacralidade da arte porque
sincronizava o gesto do artista-criador & agdo do préprio Deus, desmorona diante
dos icones Dada. A perda da condigdo auratica provoca um deslocamento de valor,;
rejeitando os canones da arte, o artista ultrapassa a negatividade da pura rebeldia
para constituir-se como inventor de nova linguagem.

Ao estatuto da Arte pertencia o erudito, o sagrado, que o poder
constituido selecionou ao longo dos séculos, catalogou e guardou no templo-museu
. Se os manifestos e festivais futuristas investiram com sua palavra irreverente e
demolidora contra o Sistema, Dada vai mais longe, ao incorporar esse
inconformismo e ironia a prépria linguagem da arte.

Richter e Hugo Ball tiveram grande clareza na percepgédo da
“verdadeira natureza do Dadaismo, isto &, sua dupla natureza”; o acaso conciliava-

se com a “busca de uma ordem”.




“Jamais darei as boas vindas ao caos’,
explicava Ball, em 1917, e eu mesmo proclamava, em 1919, na
grande noitada dada no Kaufleute, através do titulo de meu
discurso, o nosso credo dadaista: "Contra, sem, para o
Dadaismo”: o sim e 0 ndo de maos dadas.

Entre a liberdade absoluta e a nova ordem
despontava o espaco vital, o problema da arte e da anti-arte
dada. Conciliar o espontaneo e o planejado ‘passou a ser
também a verdadeira meta de trabalho...’ " (Richter, op. cit. , p.
6-7).

A irreveréncia e humor contemporaneos permitem perceber a
postura maniqueista impressa no conceito anti-arte, que desconsidera a
ambigiidade, a diferenga, a incerteza — ‘0 sim e o ndao de maos dadas'.

Freqiientemente, os proprios participantes do movimento referiam-se a ele como

‘anti-arte’, ‘morte da ante’, conceitos que tém forte carga sacralizadora e tém que

ser revistos.

“Os dadaistas estavam menos
interessados em assegurar a condi¢gdo mercantil de suas obras
de arte que em torna-las impréprias para qualquer utilizagdo
contemplativa. Tentavam atingir esse objetivo, entre outros
métodos, pela desvalorizagdo sistematica de seu material”.
(...) “aniquilavam impiedosamente a aura de suas criagdes...”

(Benjamin, 1986, p. 191)

Re-significando a arte, Dada amplia e aoc mesmo tempo antecede
o filésofo, que alude ao Movimento dessacralizador, e ressalta o escandalo como
atitude que substituia a contemplagéo pela distragdo; mas que, pelo fato de envolver
o publico, correspondia a percepcao tatil utilizada pelo cinema como recurso de
mobilizagdo do espectador.

“A recepcéo através da distragdo, que se observa crescentemente
em todos os dominios da arte e constitui o sintoma de transformagdes profundas nas
estruturas perceptivas, tem no cinema o seu cenario privilegiado”. (Benjamin, op. cit.
p. 194)

Apesar da ampla difusdo do Movimento, e do papel representado
por Dada na arte do século XX - que se pode hoje melhor avaliar estabelecendo
sincronias com a produgdo contemporanea - grande parte dos historiadores ainda
afirma que a postura Dada € demolidora:

“In essence, the most destructive aspect of Dada was the way in witch it
questioned the nature of art it self”’. (Lucie — Smith, 1977, p. 40)




O que faltaria a Dada para ser reconhecido como Arte: matenais

dignos, procedimentos nobres, se os que elege sdao os mais adequados para sua

Arte-representagdo? O ins6lito, o lixo, o imprevisivel adquirem parodicamente valor
como signo.

A ironia Dada investe contra o excesso de seriedade com que a
arte sempre foi cercada — entretanto, manifestagbées culturais burlescas tiveram,
antes dele, reconhecimento na tradigdo cultural do Ocidente: as festas gregas da
primavera, a comédia, o carnaval, a caricatura...

Dada desestrutura os canones, tal como se tinham firmado ao
longo de séculos de formagéo cultural do Ocidente, inclusive no tocante as fronteiras
entre a cultura popular e erudita. O burlesco sempre tivera lugar, mas em seu
contexto delimitado, organizado, segmentado com relagéo a Arte auratizada.

Dada interroga-se sobre a natureza da arte ndo teorizando, mas
propondo uma nova arte-representagdo. Ao questionar a visdo estetizante do
fenébmeno artistico, volta a origem semantica do préprio signo verbal eisthesis,
recuperando fundamentos da cultura ocidental e criando interfaces de conhecimento
com a filosofia. Para Benjamin (op. cit, p. 194), estética & “ciéncia da percep¢ao”,

COmo para 0s gregos.

aiobnrikég, adjetivo que no feminino é dioBnTikn (aistétikhé) de onde vem nosso
termo estética e significa aquilo que tem a capacidade de sentir; aquilo que €&
perceptivel aos sentidos ou diz respeito a sensagao (em grego @ibnoig, sensacgéo).
(Lidell, H.G. and Scott, R., Greek — English Lexicin, Oxford: Claredon, 1996)

NOTAS

1 “Em esséncia, o mais destrutivo aspecto de Dad4 foi o modo como questionou a prépria natureza da arte”.
(Trad. Lucia Muller).




3.2 SURREALISMO

O processo experimental de criagdo dos surrealistas incorpora o
procedimento de coleta de fragmentos e objetos dos artistas Dada. Ao contrario da
postura irbnica destes, entretanto, Breton e seu grupo visam estabelecer relagdes
entre o mundo dos objetos e a necessidade interior do artista, como recurso poético.
A descoberta do objeto significativo torna-se um momento de identificagao,
carregado de sentido por catalisar um desejo inconsciente; mais ainda, € o proprio
“objeto de funcionamento simbdlico” que se impde ao artista, na medida em que o
modelo interior deste identifica-se com o modelo exterior do objeto (Pierre, 1967, p.
59). O objeto responde ao “jogo desinteressado do pensamento” de Breton, sem
controle racional ou preocupagdes de ordem racional ou intengdo decorativa, em
oposigao frontal aos meétodos figurativos apoiados na reflexao.

Max Ernst, que associa seu procedimento ao de Leonardo da
Vinci ao explicar a técnica de fricgdo, inventa também a colagem e o pingamento
(utilizado por Pollock). Mir6 parte muitas vezes de casual mancha ou das sugestées
do material. Os surrealistas utilizam jogos de criagdo coletiva (o Cadaver

requintado)... desdobramentos, todos eles, da escrita automaética.

“Escriture automatique
L' escriture automatique demande que le sujet, en parfait état de réceptivité, se
dispose a écrire assez rapidement et sans idées précongues pour que la réflexion et

des considérations stylistiques n’aurent pas le temps d’intervenir” ! (Pierre, op. cit. p.
161)

A atitude receptiva do artista € simultaneamente ativa e passiva,
sintonizando-o com o mundo a sua volta, na expectativa de ter a percepgio
capturada pelo objeto — momento de revelagao que Breton chama de acaso objetivo
(1972, p. 146), quando a necessidade que escapa ao proprio artista se manifesta a
ele, materializada no objeto. Este é requalificado pela escolha, sua inutilidade ou

teor utilitario resignificadas.

“La valeur de convention de cet objet disparait pour eux derriére
sa valeur de representation, qui les entraine a mettre I'accent
sur son cdté pittoresque, sur son pouvoir évocateur™ (Breton,
1965, p. 279)




Objetos oniricos, portanto, ndo objetos quaisquer; seu valor passa
a ser a referéncia ao mundo interior. Banalidades, dejetos tornam-se signo da
“representagdo mental pura”, que deveria ser dominio unico de exploragdo para o
artista, ao penetrar este nas camadas mais profundas da mente por procedimentos
de esséncia poética. (Breton, 1972, p.156)

O lider do Surrealismo, que foi o primeiro a conceber um objeto
(em 1924, a partir se um sonho), € criador de poemas — objetos e de objetos de
funcionamento simbdlico, além de autor de um texto teérico, Situagcdo Surrealista do
Objeto (Conferéncia, 1935 — publicada sob o titulo Situagdo politica do objeto).
(1972, p. 121-168). Com base na concep¢do hegeliana de poesia, a “verdadeira arte
do espirito”, o lider do surrealismo toma objeto em sentido amplo e afirma, com o
filésofo, que a poesia penetra cada vez mais profundamente as outras artes,
partilhando seu objeto: “revelar a consciéncia os poderes da vida espiritual”. (id., p.
130).

E significativo que essa afirmago seja feita em 1935, no mesmo

ano em que Walter Benjamim escreve seu classico texto sobre a quebra da aura da
obra de arte como efeito da reprodutividade. Para Breton, a inven¢éo da fotografia
satisfaz plenamente a necessidade de verossimilhanga, e o pintor volta-se para a
representacdo de sua percepg¢ao interna (id., p. 155-156). Os objetos surrealistas,
apesar de certa magia provocada pelo significado poético, levantam conceitos
revistos — sob outro enfoque — por Benjamin.

Dificil conciliar naquele momento as idéias romanticas de génio e
o bricoleur que utiliza detritos de origem industrial; falar de estilo diante de uma
simples apropriacdo de rochas ou pedagos de arame; pensar em validade eterna de
uma montagem cujos elementos pereciveis impossibilitariam de qualquer modo a
duragao, e cuja forma se distancia do Belo — valor supremo da arte no passado.

Se as propostas Dada agiam em nome do ceticismo e descrédito
com relagao a qualquer valor cultural (ou assim parecia aos olhos do publico e da
critica); os surrealistas destruiam a condigéo auratica em nome da poesia, e também

pela ampliagéo do conceito de obra.
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Ratton, 1936

O sintético objet trouvé dos historiadores da arte, “pequena
construgdo ndo - escultural” para o lider do Surrealismo (Breton, 1972, p. 127)
levanta na verdade uma multiplicidade de questdes:

- coloca em sintonia a produgdo de varios artistas, dos surrealistas
a Picasso (Violdo, Natureza Morta, Mulher) e Calder (Objetos
Mobiles),

- tangencia a fronteira entre natureza e cultura, incluindo objetos
naturais simplesmente coletados como fragmentos de rochas,
ou manipulados (Breton, Objeto de funcionamento simbdlico,
com folhas)

- Rompe clichés entre arte e ciéncia, com os Objetos mateméticos
que Ernst descobriu no Instituto Henry Poincaré:

- Dialoga com a arte, incluindo esculturas de Giacometti (como a
Bola Suspensa), reprodugdes miniaturizadas de obras
tradicionais (Vénus de Milo), estatuetas da Polinésia.

- coloca em sintonia arte e artesanato, incluindo pegas artesanais
andnimas em montagens de Dali, Man Ray, Miré...
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- confronta arte e produc¢do industrial, com os ready made de
Duchamp (Secador de Garrafas), ou em montagens com objetos

industriais...

... ndo ha limites para o que é, desde entdo, considerado como
obra de arte

Objeto — signo, insere-se na proposta do Surrealismo quando visa
reconquistar o equilibrio humano pela reconciliagdo entre inteligéncia e
sensibilidade, pela contestagdo da razdo que sedimenta a ideologia burguesa do
Ocidente.

Fig. 52- Cabega mecénica —
o espirito de nossa
época, Raoul
Haussman - 1921
montagem

O homem “construiu uma
civilizagdo atroz porque se
tornou um monstro cerebral
com hipertrofia das
faculdades racionais”.
(Nadeau, 1985, p.17)

O projeto surrealista de reformulagdo da sociedade, a partir da
defesa da liberdade humana, é amplamente discutido em textos tedricos e

documentos dos participantes do Movimento:

“Le surréalisme, qui est un instrument de connaissance et par
cela méme un instrument aussi bien de conquéte que de
défense, travaille 8 metre au jour la conscience profonde de
'homme, a réduire les différences qui existent entre les
hommes.™ (Paul Eluard, in Pierre, op. cit. p, 104)

“E preciso ndo somente cessar a exploragdo do homem pelo

homem, mas também a exploragédo do homem pelo pretenso “Deus” de absurda e
provocadora memoria. E preciso revisar, de alto a baixo, sem vestigio de hipocrisia e




sem dilagdo nenhuma, o problema das relagdes do homem e da mulher. E preciso

que o homem venha, com armas e bagagens, para o lado do homem”
(“Prolegbmenos a um terceiro manifesto do surrealismo — ou néo, Breton, 1985, p.
209)

“Se uma idéia parece ter escapado até o dia de hoje a toda
tentativa de redug3o.... é a idéia de amor, a unica capaz de reconciliar todo homem,
momentaneamente ou ndo, com a idéia de vida. (...) O ser que ama, vive”. (“2°.
Manifesto”, Breton, p. 157)

“Preocupado com a moral, isto €, com o sentido da vida, e nao
com a observancia das leis humanas, André Breton por seu amor da vida exata e da
aventura, restitui seu sentido préprio a palavra “religido”. (Robert Desnos, cit.
Breton, 1985, p. 168).

“De nosso lugar, afirmamos que a atividade de interpretacao do
mundo deve continuar a estar ligada a atividade de transformagdo do mundo. Que
seja fungdo do poeta, do artista, aprofundar o problema humano sob todas as suas
formas, pois & precisamente a conduta ilimitada nesse sentido que tem um valor
potencial de mudanga do mundo, que uma tal conduta - enquanto produto evoluido
da superestrutura - ndo pode vir sendo reforgar a necessidade da mudancga
econémica deste mundo. (...) “Transformar o mundo”; disse Marx; “mudar a vida”
disse Rimbaud: estas duas palavras — de — ordem para nés sdo uma s6” (“Discurso
no Congresso dos Escritores”, 1935. id. ib. p. 184)

NOTAS

1 “A escritura automatica requer que o sujeito, em perfeito estado de receptividade, disponha-se a escrever
muito rapidamente e sem idéias preconcebidas, para que a reflexdo e consideragdes estilisticas ndo tenham
tempo de intervir”.(trad. Lucia Muller)

2 “O valor de convengio desse objeto desaparece para eles (os poetas, os artistas) por tras de seu valor de
representagao, que os impele a enfatizar seu lado pitoresco, seu poder de evocagdo.(trad. Lucia Muller)

3 “O surrealismo, que é um instrumento de conhecimento e por isto mesmo um instrumento tanto de conquista
quanto de defesa, trabalha para trazer a luz a consciéncia profunda do homem, para reduzir as diferengas
que existem entre os homens” (trad. Lucia Muller)




3.3 LEONARDO DA VINCI

“Quando langamos contra a parede uma esponja embebida em

tinta e observamos a mancha resultante, o efeito € sugestivo, pois essa mancha pde

em movimento imagens que trazemos dentro de ndés. Também para certas
subtilezas de representagdo, para a luz e para o claro-escuro pode ser util e
fecundamente inspirador fixar uma mancha com essa, as nuvens, um rio deslizando
ou as brasas numa grelha”. (Hess, s.d., p.233)

“A meu ver, ndo & para desprezar se, depois de olhar fixamente
para as manchas da parede, a cinza da lareira, as nuvens ou os regatos, vocé se
lembra de alguns de seus aspectos; e, se os olhar cuidadosamente, vocé descobrira
invengdes admiraveis, das quais o génio do pintor pode tirar partido para compor
batalhas de animais e homens, paisagens ou monstros, diabos e outras coisas
fantasticas que o honrardo. Nessas coisas confusas o génio desperta para novas
invencdes, mas € preciso saber desenhar bem todos os membros que se ignoram,
como as partes dos animais e os aspectos da paisagem, rochedos e vegetagao”.
(Chipp, 1988, p. 433)




4. OS iCONES POP

Nos anos 60, a Pop Arte irrompeu como a arte de seu tempo.

Conceitualmente, tem precedentes na atitude anti-aurica, no processo produtivo

mais mental que manual de Duchamp; os temas e procedimentos ndo s3o novos’,

mas € a primeira manifestagdo de uma arte de consumo, mass media.

Em linguagem direta, os artistas pop abordam o mundo
contemporaneo com atitude positiva e otimista, encaram o mundo propondo uma
abordagem que atinge o publico, pela primeira vez na histéria, como massa.
Consumida, a arte pop, em movimento de refluxo, pode ser meio de pensar a propria
sociedade de consumo.

Assuntos imediatamente identificAveis, tomados que sdo da
cultura popular na primeira fase, britanica, posteriormente do meio ambiente,
focalizando cada vez mais motivos e personagens extraidos diretamente dos mass
media nos Estados Unidos. Citagdes e referéncias a ilustragdes publicitarias, a
imagens de produtos alimenticios ou culturais (como histérias em quadrinhos, placas
de sinalizagéo, objetos de uso cotidiano...), em ‘“intertextualidade parddica” para
Linda Hutcheon (1991, p. 166). Personagens publicos, estrelas de cinema, na
época em que o culto do estrelato aparecia como Uultimo estertor auratico da
sociedade dessacralizada e dessacralizadora. Objetos ndo selecionados pelos
valores plasticos, sem distingdes hierarquizadoras diante de aspectos do cotidiano a
serem ressaltados. Fragmentos isolados, ampliados. Imagens seriais, multiplicadas,
pois na dinamica do consumo “Trinta (Mona Lisas) sdo melhores do que uma.” A
Pop Arte propbe uma ativa e direta experiéncia arte-vida, ou com o que os mass
media apresentam, artificialmente, como a vida real. Alimentada pelo ambiente
urbano, pelos produtos da industria, pela explosdo visual de seu contexto, cria
icones da Sociedade de Consumo e de Massas, que sdo mediatizados pelos
mesmos canais, consumidos pelo mesmo publico, excitante mas friamente: objetos
tornados coisas, personagens tornados mitos.

“Peu importe qui est la vraie Marilyn: ce qui est vrai, c'est sa
multiplication sur toutes les revues, sa fétichisation...”

O meétodo de producdo dos artistas pop inclui apropriagdo de
imagens dos mass media, processos fotomecanicos, serigrafia, técnicas impessoais




que abolem ou eludem a feitura pessoal, o desenho personalizado. Colocam
definitivamente “em crise a idéia da obra como gesto pessoal e original, o mito do
artista como ser excepcional, em constante atrito com a sociedade, a concepcédo da
arte como visdo profunda e subjetiva, universo auto-referencial e autbnomo em
relacdo a realidade exterior.” (Fabris, in Chalhub, 1994, p. 108)

Andy Warhol, a quem a autora se refere, desestrutura conceitos
auricos ainda pertinentes a arte moderna, ainda validos para as manifestagcbes de
‘arte pela arte” das tendéncias abstratas norte-americanas que lhe sé&o
contemporaneas.

Como Duchamp, Warhol € um produtor de gestos, ndo apenas de
obras. Ao contrario de Duchamp, age ndo com ironia, mas sarcasticamente, como

alguém que néo tem ilusdes em relagéo ao triunfo da légica do consumo. Ao assinar

latinhas de sopa Campbell, obras de outros artistas ou objetos quaisquer, parodia o
signo de autenticidade que sustenta juridicamente o mercado de arte, solapando-o

ao mesmo tempo em que afirma o aspecto mercantil da arte.

“... il faut tout faire soi-méme. C’est pareil avec l'art. L'art est un
business. D'abord il faut le faire et puis il faut rester sur place
en attendant que les gens investissent dans votre affaire.
Finalen}enl, si le succés vous tombe dessus, il faut bien le
gérer.”

Narcisista, cético, oferece a si mesmo como espetaculo, vende-se
como superstar, arma seus préprios “15 minutos de fama” — que no caso sdo muitos
mais, e continuam ap6s sua morte.

Warhol reduz o mundo a dimensdo da imagem; “seu processo
produtivo se inscreve nos parametros da sociedade pés-industrial, dominada pelos
principios da simulagéo e da produgéo continua de signos” (Fabris, op. cit., p. 112)

Fig. 53 — Andy Warhol, Caixas Brillo, 1964.

“Esteredtipo da simulagio” para
Baudrillard.




A Pop Arte lida com a ordem dos signos, ndo com a realidade;

articula a produgdo em massa da imagem com a imagem-icone, que representa o
fetichismo da mercadoria, a despersonalizag@o do sujeito, os simulacros que podem

destruir toda significagao.

E nessa instancia, como arte erudita, como produto cultural que
difere de seus motivos artisticos facilmente palataveis, que a Pop Arte pode propor
uma relagdo de conhecimento, interrogativo e questionador, ao homem inserido no
contexto da sociedade atual.

NOTAS

1 Cf. Lippard (1973, p. 9-26), onde a autora, a quem alids & atribuida a express&o “arte-pop”, cita antecedentes
e destaca o interesse do cubista Léger pela maquina, fato sobejamente conhecido, mas também pela vitrine,
a arte publicitaria, as auto estradas...

2 Pouco importa quem é a verdadeira Marilyn: verdadeira é sua multiplicagdo em todas as revistas, sua
fetichizagdo.” (Deschamps, s.d., trad. Lucia Muller)

3 “... tem-se que fazer tudo sozinho. Da mesma forma com a arte. A arte € um negdcio. Primeiro é preciso
fazé-la, depois ficar esperando que invistam em seu trabalho. Finalmente, se chega o sucesso, é preciso
bem gerencia-lo." (Warhol, em entrevista a Nancy Blake, s.n.t. Eu sublinho e traduzo.)




5. JACKSON POLLOCK:
ARTE COMO PROCESSO VITAL

Fig. 54 — Jackson Pollock no Atelié.

O primeiro contato de Jackson Pollock com o Surrealismo ocorreu
na exposigao “Arte fantastica, Dada e Surrealismo”. Deglutindo a proposta do grupo
francés, o artista leva ao limite maximo a meta de liberdade, em funcéo da qual seus
escritores propuseram o “automatismo psiquico” como procedimento para atingir o
inconsciente. O “dripping”, técnica que consistia em deixar pingar a tinta diluida
sobre a tela, tinha sido uma das técnicas inventadas por Max Ernst, mas & Pollock
quem dela tira partido ao aliar o pingamento a outros procedimentos.

O suporte, termo muitas vezes utilizado no sentido de superficie

da tela, para Pollock significa também apoio, resisténcia. O campo pictérico amplia-

se quando estende metros e metros de tela no chéo: o artista abole o limite da tela ja
presa ao chassi.

O artista caminha em torno, sobre a tela, espécie de ritual que
conheceu no contato com grupos indigenas que dangavam pintando sobre a areia,
atualizando seus mitos.

O grande formato, assimilado dos muralistas mexicanos, oferece a
possibilidade de libertagdo fisica no ato de pintar — € o corpo, e ndo o pulso que
estabelece contato com a tela; € o homem total, e ndo seu cérebro, que concebe a
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obra; mais ainda, a concepc¢io se identifica com o processo de execugdo. Des-
controle, des-ordem, na medida em que a agdo vai determinando a escala, o
movimento oscilatério vai criando um encadeamento ritmico de linhas. O fotégrafo
Hans Namuth filmou, em 1950, o artista no processo de sua pintura-agao —
documento fundamental para o conhecimento da arte processual de Pollock, tendo
em vista que os “quadros” sdo meros e parciais registros que foram conservados,
cortando um pedago da tela pintada. Na pintura entrépica do artista americano,
fundem-se agéo, forma e contetdo: na medida em que a imagem se pulveriza, a
tinta se liquefaz, o gesto libera-o da ordenacgdo racional. O artista tenta atingir o
Absoluto no acontecimento — arte.

A histéria da arte do século XX foi resguardada de discipulos, mas
a proposta radical de Pollock estabelece dois dos paradigmas da
contemporaneidade: énfase no processo (de produgdo, de recepgédo) e ndo no
produto final, e esgargamento da distingdo entre espago da vida / espacgo da arte.

Nesses dois vetores esta a analogia que proponho entre Ernesto

Neto e Pollock. O objeto nunca mascara o material, ao contrario, suas propriedades

fisicas sdo o proprio conteudo, delas decorrem a associagdo perceptiva e a

atribuicdo de significado: arte-representagéo.

“A transparéncia dos panos esta
relacionada com uma preocupagdo ética do meu
trabalho. Trata-se de um cuidado em tornar todo o
processo evidente para quem vé o resultado final.”
(Ernesto Neto, in Weiss, 2000.)

“As vezes, achamos que a arte é
uma questdo de espacgo, eu acho que a arte € uma
questido de tempo. Tempo — existéncia. O momento
hoje e a idéia de infinito.” “O trabalho & canal para o
infinito, vai levar vocé para algum lugar espiritual.”
“Por isso acontece esse drama, quando vocé esta
brigando com o trabalho, ele ndo quer surgir e vocé
briga com isso.” “Parece que sua vida esta em jogo.”

“... € uma intimidade que vocé tem
com a pega. Vocé vai tirando coisas internas dela, e
ela vai revelando coisas... Ela fica matreira, se
escondendo... joga pesado.”

(Declaragdo do artista enquanto
trabalha, registrada no video “Ernesto Neto — Nos
pescando o tempo”. Harley, 2000.)




6. EVA HESSE — UMA POETICA DA VULNERABILIDADE

Bai N e S Ton i DR

Fig. 55 - 7 postes, 1970 Fig. 57 — Hung-up

Fig. 56 — Sem titulo

Eva Hesse (1936 — 1970) é peca chave para a intelecgdo das
“poéticas visuais” contemporaneas, que exploram propriedades da matéria. Os
quatro anos de sua produgdo mais significativa sdo passados nos Estados Unidos,
apos uma viagem pela Alemanha em busca da prépria identidade e das raizes de
sua familia judia. Correspondem também a um periodo de soliddo e degeneracéo
fisica pela doencga, atestada pelos diarios, que sdao ao mesmo tempo blocos de
notas. O conhecimento desses dados de sua biografia permite melhor apreender o
sentido de seu trabalho, sem nos langarmos a perigosa interpretagcdo de cunho
psicolégico ou psicanalitico.

“... ni peinture, ni sculpture...

je me souviens que je voulais parvenir au non-art, au non
connotatif, au non-anthoropomorphique, au non géométrique, au
non-rien, a tout, mais, d'une autre sorte, d'une autre vision, d'un
autre genre.” (Pincus-Witten, 1972) *

Uma aguda sensibilidade estda na base dessa postura livre e
audaz, tornando possivel a criagdo de uma linguagem insélita ao ambiente nova-
iorquino da época, em que predominava o rigor minimalista.

A originalidade de sua obra estd no tipo de materiais e

procedimentos que utiliza: materiais leves, baratos, despretensiosos. E ampla a
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gama: papier maché, madeira, gesso, resina epoxi, polietileno, fibra de vidro, ago,
aluminio... e materiais flexiveis, que aparecem constantemente: tecido, corda,
corddes e fios de plastico, de borracha. A artista enrola, tece, da nds, pendura,

algumas vezes incorporando o acaso, procedimento herdado dos surrealistas, mas

sempre com cuidado artesanal na execugdo. O cromatismo € sombrio, tendendo
para 0 monocromatismo: negro, cinza ou sutis gradagdes dessa cor.

Das escolhas de Eva Hesse podemos inferir que o fundamental
sao as propriedades dos materiais, articulaveis em estruturas signicas. Trabalha
com senso agudo do fazer manual, raramente apropriando-se de algum objeto
(como tubo cirdrgico em Ingemmninate, de 1965, mas aliado a papier maché, corda,
laca vaporizada sobre os bal6es).

Pincus — Witten analisa a obra de Eva e do pequeno grupo de
artistas que a cercam e tém pontos de vista semelhantes aos seus, pds-
minimalistas: “Tout ce qui est souple, pliable, bom marché, etait recherché; tout ce
qui est dur, poli, cher, devint suspect. L'accent était mis sur des méthodes
inattendues” (id., ib.) =

Fatores importantes sdo também escala e suporte. Quanto a
escala, pode variar de centimetros a muitos metros; a dimensio é relacionada aos
outros procedimentos, na producdo de sentido. Os objetos pendem da parede ou do
teto, ou sdo apoiados no chdo. Nos dois ultimos anos de sua produgéo, o espago
ocupado € mais amplo, em obras de 190cm de altura x 278cm no total (7 poles) ou 2
x 4,50 x 3m (Right After), por exemplo.

Eva Hesse tem grande lucidez e seguranga em sua pesquisa
inovadora. Com relagdo a criagdo de arte em geral, pensa que “Le decoratif est le
seul péché contre I'art”. Considera sua obra Hang-up como “la declaration la plus
importante de més débuts. C’était la premiére fois que se concrétisait mon idée le
l'absurdité des sentiments extrémes”. E afirma, a respeito de Oldenburg, que “...
I'erotisme de son ouvre est abstrait. Ces stimuli proviennent de sensations pures et
non d’'une association directe avec les objets dépeints” (id., ib.) 3.

Ha perfeita correlacédo entre essas palavras e os textos visuais de
seu trabalho. Seus aparentemente despretensiosos objetos configuram sensagées,
sentimentos, anseios, conflitos interiores, tensdo, temores talvez, freqiientemente
percebidos em sua ambiguidade:




formas isoladas, em grupos, trabalhos em série;

leveza, mesmo em grandes esferas ou estruturas, ou peso em
objetos de pequeno formato;
corpos esféricos unidos a longos fios ou tubos;

relagdo de contrarios: rigidez / flexibilidade, compressao /
soltura, forca / fragilidade, ordem / caos, compressdo /
maleabilidade.

- Os objetos se ap6iam no chao, na parede, pendem do teto...

Nos ultimos meses de vida, a medida em que as obras se

apossam do espago, se desmaterializam ou configuram o caos. Os 7 Postes

pendem do teto, pouco apoiados no chéo, frageis e descoloridos. Corrija Depois é
um emaranhado de fios, rede confusa que a fibra de vidro que envolve a corda nao
consegue estabilizar.

Cria estruturas signicas, buscando estabilidade e sustentagéo
para formas instaveis, configurando dessa forma a condigdo basica de fragilidade e
vulnerabilidade de sua existéncia.

Apesar do carater catartico de sua produgéo, a obra ultrapassa o
solipsismo para configurar uma percepgdo de mundo profunda e extremamente
atual.

Comparando os resultados de dez anos de pesquisa de Ernesto
Neto — desde o inicio de sua producéo a 1998 — com o conjunto das obras de Eva
Hesse, podemos estabelecer uma estreita analogia.

Os dois artistas criam objetos cuja significagdo esta vinculada a
propriedade de materiais varios, escolhidos pela possibilidade de veicular idéias /
sentimentos a partir de sua resisténcia, peso, flexibilidade. Materiais testados,
trabalhados, articulados.

O fazer manual é um fator relevante. Apesar da utilizagdo de
meias, projéteis de chumbo, esferas de poliestileno pelo artista brasileiro, os objetos
sdo produzidos pela a¢do direta de suas maos na exploragao desses materiais. Nao
sdo ready-made em sentido estrito. O carater artesanal de procedimentos
especificamente contemporaneos, nas poéticas visuais, continua sendo fator
essencial em sua produgao.

A escala é um fator relevante, ndo apenas pelo tamanho dos
objetos como pela relagdo que se estabelece com o suporte — parede, teto, chdo. A
tendéncia a ocupar amplamente o espaco fisico do museu/galeria, procedimento que

corresponde apenas aos Ultimos trabalhos da artista norte-americana, acompanha




toda a pesquisa de Ernesto Neto. O termo instalagdo pode caracterizar com
propriedade sua obra.

As sénies de Eva sao estruturas seriais ou versdes com pequenas
modificagdes, diferentes materiais (Acesso, por exemplo, cujo cubo foi feito em ago e
posteriormente em fibra de vidro). A necessidade de retomada & esporadica,
enquanto na pesquisa de Ernesto Neto € uma constante. Seu trabalho é seriado,
tanto quando esta explorando peso e elasticidade em diversidade de escala, como
quando o mesmo objeto pode ser diversamente configurado: Colénia pode ser
transformado em Peso, basta desgarrar um dos componentes; Janus Fetus pode
transfigurar-se em Ins Umbilical..., obras versateis pelo manuseio possivel (ou
previsto?)

Nos objetos de Eva a instabilidade é limitada, a participagdo do
espectador ndo esta prevista pela artista em forma de acdo, seus objetos sdo
vitualmente impermanentes porque configuram instabilidade. Selecionando
materiais geralmente inorganicos, algumas vezes revestindo-os de fibra de vidro, a
artista prevé durabilidade.

Os objetos de Emesto Neto da série “Puff, poff’ sao
exarcebadamente impermanentes porque deterioraveis. A auto-destruigéo prevista é
fator de desequilibrio, problematiza a questado “o que é arte”. Reacende-se a duvida
e a resposta dada por Ronaldo Brito, referente ao desafio da arte moderna, volta a
ter validade: “...Isto é arte? N&do, senhoras e senhores, a arte é que é isto. Um isto
problematico, reflexivo, que é necessario interrogar e decifrar” (1980, pag.5).

Qualquer isto, mas ndo um isto qualquer. Arte € operagédo eidética e, no caso de

Ernesto Neto, ser volatil representa o efémero porque a condigdo de precariedade é
0 proprio ser da obra.

Um dltimo aspecto aproxima Ernesto Neto e Eva Hesse. A
figuracdo de ambos tem estreita analogia quanto ao tipo de titulos escolhidos:

- designando objetos em relagao
Eva: Vinculo, Ingemmninate
E.N.: Bamrabola, Passo

- mencionando quantidade de objetos

Eva: Vénos, Ennead (termo derivado de palavra grega, refere-se
ao conjunto de nove elementos)

E.N.: Dupla, Col6nia

- indicando relagao espacial
Eva: Expansdo ampliada, Hang-up (Desligue)




E.N.: Compo espacial; Vai que vai indo, vai; Acelerado e trajetéria

- aludindo a mitologia
Eva: Laocoonte. Ishtar

E.N.: Interagdo Vénus, Boca Vénus

- sugerindo formas organicas
Eva: Ingemminate;
E.N.: Pélipo, Iris umbilical, Nave évulo

Os dois artistas utilizam com freqiiéncia titulos obscuros, aliados a
formas que talvez fagam alusdo a vivéncias pessoais (no caso de Eva Hesse, as
anotacdes de seu diario também apontam nesse sentido). Além de Longa Duragéo,
Desvio Vertigioso, Ingemminate, cito como exemplo Nuftilidade total, destruida por
solicitagdo da artista. Ernesto Neto titula alguns de seus trabalhos como se fossem
pequenos poemas, cujo sentido esta em encobrir, ndo em desvelar — como pensava
Redon, para quem os titulos eram tanto mais significativos quanto mais obscuros...
O céu é a anatomia do meu corpo, N6s pescando o tempo; Flutuagdo sobre um céu
de estrelas...

Mas a linguagem da arte ndo € a dos signos verbais, e os dois
artistas coincidem na criagdo de poéticas visuais da transitoriedade.

NOTAS:

1. “... nem pintura, nem escultura...
Lembro-me que eu queria chegar a ndo-arte, ao ndo-conotativo, ao ndo-antropomérfico, ao ndo-geométrico,
ao nao-nada, a tudo, mas de outro modo, com outra visdo, de outro género...” (trad. Lucia Muller)

2. “Tudo que é flexivel, dobravel, barato, era buscado; tudo que é duro, liso, caro, tornava-se suspeito.
Enfatizavam-se métodos inesperados” (trad. LM)

3. “O decorativo & o tnico pecado contra a arte”
“... a declaragdo mais importante em meu inicio. Era a primeira vez que se concretizava minha idéia do
absurdo dos sentimentos extremos”
“... 0 erotismo de sua obra & abstrato. Esses estimulos provém de sensagfes puras e ndo de uma associagao
direta como objetos destacados.” (trad LM)




7. 0 CONTEMPORANEO EM ARTE NO BRASIL:
LYGIA CLARK E HELIO OITICICA

Fig. 58 - Lygia Clark, Bicho, 1961 Fig. 59 - Helio Oiticica, Bilaterais, 1959

Entre 1959-1960, quando Lygia Clark deixa cair no chdo o Casulo,
metamorfoseando-o em Bicho, e o Metaesquema — Seco 27 de Oiticica explode,
transmutado em Bilaterais e Relevos Espaciais, inaugura-se o contemporaneo em
arte no Brasil.

Os dois artistas vinham trabalhando ao lado de outros do grupo
Frente, manifestacdo carioca do Concretismo — mas no momento em que
radicalizam as propostas que vém sendo desenvolvidas pelo grupo, acabam por
descobrir caminhos ainda ndo trilhados no campo da experiéncia estética; de
repente é dado o salto, imprevisto para eles préprios, que inaugura um outro fazer
estético, essencialmente diverso como modo de producdo de conhecimento.
“Ruptura”, termo escolhido pelos Concretos de Sdo Paulo para nomear seu grupo e
titular seu Manifesto, é conceitualmente, mais apropriado a mudanga qualitativa de
Lygia Clark, Oiticica e Ligia Pape. O Concretismo tem como parametro a
Modernidade; a ruptura que tem como ponto de partida o neo-concretismo, e que
atinge materiais, procedimentos, papel do artista, condicbes de recepgéo e
circulagdo, insergdo social de artista e receptor, € contemporanea.

Numa visdo retrospectiva, podemos inclusive constatar que Lygia

e Oiticica antecedem experiéncias artisticas realizadas em outros paises nas




décadas seguintes. Ndo se trata de ufanismo regionalista, apenas de defender a
criagdo de uma linguagem contemporanea, que neste caso se identifica com a
criacdo de Arte, pela primeira vez no Brasil. Se ndo se quiser ampliar o conceito de
Antropofagia indistintamente, aplicando-a a qualquer produgéo cultural, ele tem que
ser repensado; o ja classico conceito ndo nos permite equiparar o significado da
renovagdo dos Modernistas, nem mesmo de Tarsila, 8 mudanga qualitativa dos
Contemporaneos.

A absorgéo das virtudes do outro gera, neste caso, procedimentos
inventados, materiais tornados artisticos, receptor co-criador, artista propositor de
situagdes. Amplia-se a concepgdo de espago-tempo, até destruir, no caso de Lygia,
a especificidade artistica de sua producdo, sem que se possa estabelecer
nitidamente um limite cronolégico entre experiéncias estéticas ou terapéuticas.
Talvez a mudanga de rumo tenha sido realizada pelos receptores de suas
proposi¢bes quando, no periodo passado na Sorbonne (1973 - 1976), os alunos
foram tao profundamente entrando em didlogo com os objetos relacionais que estes
acabaram por provocar a emergéncia de conteudos psiquicos, estados regressivos

ou, eventualmente, surtos psicéticos.

‘0 objeto relacional ndo tem
especificidade em si. Como seu préprio nome indica, é na
relagdo estabelecida com a fantasia do sujeito que ele se
define”. “A sensagao corpodrea propiciada pelo objeto & o ponto
de partida para a produgdo fantasmatica. O objetfo relacional
tem especificidades fisicas. Formalmente, ele ndo tem analogia
com o corpo (ndo é ilustrativo), mas cria com ele relagbes
através de textura, peso, tamanho, temperatura, sonoridade e
movimento...” (Lygia Clark, 1980, p. 49)

Fig. 60 — Sess&o de terapia com Objefos relacionais

Caminhando (1964) foi obra inaugural da “importancia absoluta ao
ato imanente realizado pelo participante”. “Qual é entédo, o papel do artista? Dar ao
participante o objeto que em si mesmo nao tem importancia, e que s6 vira a ter na
medida em que o participante agir’. “E preciso que a obra n3o se complete em si
mesma e seja um simples trampolim para a liberdade do espectador-autor” (id., ib.,
p. 25 e 27).

Foi o exercicio de liberdade ativado pelas propostas
polissensoriais da artista que motivaram por parte do publico, neste caso, a morte da
arte e o nascimento de uma nova experiéncia em terapia.
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A coeréncia interior de sua pesquisa se mantém: no final da
década de 50, refletindo sobre o espago pictérico, Lygia rompera a moldura para
restabelecer “a continuidade entre o espago geral do mundo e meu fragmento de
superficie” (id., ib., p. 9). As superficies moduladas estédo no limite entre o Moderno e
o Contemporaneo e, poucos anos depois, a artista transpde o limite, mobilizando o
espectador.

Fig. 61 - Caminhando, Fig. 62 — Pedrae ar Fig. 63 — Camisa de forga, 1968
1964

Falar da concepg¢do espacial da produgdo contemporanea
abrange o projeto, o receptor, a circulagdo/consumo, a interagao social.

O objeto rompe categorias — ja ndo se trata de pintura ou
escultura. Lygia utiliza objetos tirados do espago da vida como as luvas e bolas das
Luvas Sensoriais (1968), os carretéis da Baba Antropofagica (1973), os sacos de
cebola da Mascara Abismo ou Camisa de forga (ambos de 68), elasticos para a
Rede (1973), sacos plasticos para os Objetos sensoniais... Em outras experiéncias,
os elementos materiais sdo tirados da natureza: pedrinhas para Nostalgia do Corpo
(1968), flores, raizes, terra, frutas nas Relaxagdes propostas na Sorbonne, objetos

que neste caso eram levados espontaneamente pelos alunos.

Fig. 64 — Baba Antropofagica, 1973 Fig; $8~4.caen 8 o.colpa, 1366




Por outro lado, a intensa elaboragdo artesanal do objeto em A
casa é o Corpo (1968) e na série O corpo é a casa (1967-9) ndo se identifica
obviamente com a concep¢do tradicional do fazer artistico. No periodo final da
produgdo, a selecdo aparentemente casual de objetos € fruto da intuicdo da
terapeuta e tem como objetivo a “estruturacdo do self”.

No que diz respeito ao receptor, a relagdo espacial ocorre como
encontro com o objeto. Diz a prépria artista: “0 que me toca na escultura “dentro-
fora” & que ela transforma a percepg¢éo que tenho de mim mesma, do meu corpo. Ela
me modifica (...). E a introje¢do do cosmo. E ao mesmo tempo é meu préprio eu
cristalizado num objeto dentro do espaco. “Dentro-fora”: um ser vivo aberto a todas

as transformagdes. Seu espaco interior & um espago afetivo (Clark, op. cit., p. 24). E

importante anotar que o texto se refere aos Bichos e a Caminhando, proposto para o
participante como um anseio de repartir uma experiéncia interior de fragilidade e
integracdo: “Tenho medo do espago — mas a partir dele eu me reconstrui (id., ib., p.
23). Se a artista acaba por permitir que a liberdade dos participantes a afaste da
atuagcdo como artista, & porque nunca pensou o objeto-arte como fim. Conivéncia
com o ser humano em processo de crescimento interior, e ndo discussdo estéril em
torno da morte da arte. Arte € mediagdo nesse encontro de si mesmo, ndo existe
espago plastico como categoria a parte.

A desmitificacdo do pedestal é continuada pelo gesto de
afastamento do museu ou galeria, espacgos institucionais, levando suas proposi¢des
para a sala de aula (Sorbonne), as ruas de Paris, o lugar qualquer da
experimentacdo. A atitude € construtiva, diz respeito a fungdo da arte, ndo se
identifica portanto com a negatividade do gesto rebelde. Lygia continua inclusive
levando suas proposigées para galerias e museus (até 2 ou 3 anos antes de sua
morte, quando também fecha o consultério — a excessiva exposi¢do aos pacientes
acabara por ameacar sua propria integracao interior).

Se as propostas sdo essencialmente abertas, atingindo o receptor
no ambito de sua vida, grande parte do trabalho € dirigido a grupos, desde o Didlogo
(66) as experiéncias denominadas, muito apropriamente, Corpo Coletivo — vinte
anos mais tarde.

No mesmo texto que comentamos acima, a artista afirma: “O
espago arquitetural me subverte. Pintar um quadro ou realizar uma escultura é tao
diferente de viver em termos de arquitetura! Agora ndo estou mais s6. Sou aspirada
pelos outros” (id., ib., p. 23). E necessario levar em conta essa concep¢ido de




arquitetura como espago habitado para apreender o sentido de seus projetos
ambientais: Projetos Ambientais (1956), Projetos para Amquitetura Fantastica (1963)

as maquetes feitas de caixa de fésforo Homenagem a HO (64), sdo propostas de

interagdo do homem com a arte, que tém analogia com os Penetraveis de Qiticica,

com a escultura ambiental de Richard Serra. Outro modo de enfocar o dentro-fora.

Apesar da dimensdo psicolégica de seu trabalho, Lygia nunca
concebe o homem (nem a si mesma) num enfoque solipsista — € o ser social, aberto
ao cosmos.

“... nés sentimos em nossa época, no
homem, a morte da individualidade que dava um sentido a sua
vida. E preciso achar o novo sentido que devolvera ao homem
sua integridade”. (Lygia Clark, 1980, p. 29)

“..Demolir o plano como suporte da
expressdo é tomar consciéncia da unidade como um todo vivo
e organico. Nés somos um todo, e agora chegou 0 momento de
reunir todos os fragmentos do caleidoscépio onde a idéia de
homem estava partida em pedacos.

Mergulhamos na totalidade do cosmo;
fazemos parte desse cosmo, vulneraveis por todos os lados —
que deixaram de ser lados: o alto e o baixo; a direita e a
esquerda; o avesso e o direito; enfim, o bem e o mal; outros
conceitos que se transformam.” (id., ib., p. 13).

As anotagdes, explicagbes e documentacdo das propostas
atestam, em Hélio Oiticica e Lygia Clark, uma intengédo conscientemente assumida
de criar arte como comunicag&o com o publico, construcdo de conhecimento. Eis o
motivo de minha opgao por reproduzi-las com tal amplitude. Talvez na época, o
discurso verbal fosse necessario por ser informagdo nova, sem codigos pré-
estabelecidos.

Ativando a percepgdo, instigando a comunicagdo, recuperando
memoarias vinculadas a realidade corpoérea, as proposigdes polissensoriais permitem
ao homem conhecer-se, descobrir a riqueza e a ambigliidade de seu eu. A
interagdo, mediada pelo objeto, estrutura-o internamente num processo que ao
mesmo tempo atinge sensagdes fisicas, vivéncias emocionais, iluminagdo da mente
e do espirito, relagdo com o outro préximo, abertura ao coletivo. Pela percepcgdo da
realidade que aciona, no exercicio de liberdade que provoca, ha um carater politico
em sua proposta estética. Lygia cria/propdée um espago de arte de dimensdes
ilimitadas, em que o limite sera colocado pela liberdade do receptor — e ja vimos
como a coeréncia de sua atitude da a este um sentido de participagédo que vai muito
além do manuseio de objetos. Seu espaco artistico compreende a transmutacgéo da

parcela de realidade vivida pelos receptores de sua proposta. Para estes, sera a




possibilidade de recuperacdo do sentido da arte total perdido pela racionalidade
ocidental desde o Renascimento.

“Propomos 0 momento do ato como campo de experiéncia. Num
mundo em que o homem tornou-se estranho a seu trabalho, nés o incitamos, pela

”ou

experiéncia, a tomar consciéncia da alienagao em que vive”. “... damos énfase total a
nocao de liberdade” (Clark, op. cit., p. 30).

O texto é de 1966, época de criagdo da Nostalgia do Corpo:
Respire Comigo. A descoberta casual do movimento de uma pedrinha sobre um
saco plastico cheio de ar, quando o tocava, deu origem a toda uma série de objetos
sensoriais ao longo dos anos, com 0s mesmos elementos, intermediando a auto-
reflexdo ou relagdes do participante com outros. Do mesmo ano é Didlogo, a que se
seguem Mascaras Sensoriais, O eu e o tu, Camisa de forga... nos dois anos

seguintes. E Lygia escreve:

“Se eu fosse mais jovem, eu faria politica.
Eu me sinto pouco a vontade, muito integrada.

Antes os artistas eram marginalizados.
Agora, noés, os propositores, estamos muito bem colocados no
mundo. Chegamos a viver — propondo tudo. Ha um lugar para
nos na sociedade.

Ha outras espécies de pessoas que
preparam o que vai acontecer, sdo outros precursores. A eles a
sociedade continua a marginalizar. No Brasil, quando ha um
tumulto com a policia e eu vejo um jovem de 17 anos ser
assassinado (eu coloquei sua foto na parede do meu atelié),
tomo consciéncia de que ele cavou com seu corpo um lugar
para as geragdes que virdo. Esses jovens tém a mesma atitude
existencial que noés, eles langam processos de que néo
conhecem o fim, eles abrem caminho onde a saida é
desconhecida. Mas a sociedade é mais forte e os mata. E
entdo que eles trabalham mais. O que eles tentam forgar talvez
seja mais essencial. Estes sdo os incendiarios. S0 os que
empurram o mundo. Algumas vezes me pergunto se nao
somos um pouco domesticados. Isso me chateia...” (id., ib., p.
31).

Paralelamente, Oiticica desenvolve um trabalho em que a cor é o
fio condutor para o despertar da sensibilidade criativa. A relagdo com a obra é
inicialmente visual (Nucleos), mas “gradualmente expande esta cor para os outros
sentidos. Em lugar de meramente contemplar a cor, vocé agora mergulha suas maos
dentro dela, pesa-a, sente-a, pde em volta de seu corpo e veste-se nela” (Guy Brett,
in Oiticica, 1986).

Fig. 66 - Helio Oticica, . Fig. 67 - Helio Oficica,
Nicleo NC, : Bolide, 1964
1960/63




No mesmo catalogo, um texto de Mario Pedrosa afirma: “Arte
ambiental &€ como Oiticica chamou sua arte. Nao é com efeito outra coisa. Nela nada
€ isolado. Nao ha uma obra que se aprecie em si mesma, como um quadro. O
conjunto perceptivo sensorial domina. Nesse conjunto criou o artista uma “hierarquia
de ordens” — relevos, nicleos, bdlides (caixas) e capas, estandartes, tendas
(parangolés) — “todas dirigidas para a criagdo de um mundo ambiental”. “Foi durante
a iniciagdo ao samba que o artista passou da experiéncia visual, em sua pureza,
para uma experiéncia de tato, do movimento, da fruigdo sensual dos materiais, em
que o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia do visual, entra como fonte total
da sensoriedade.” (Pedrosa, in Oiticica, 1986).

Um dos paradigmas da linguagem contemporanea é a relagdo
estabelecida entre arte e realidade. A auséncia da moldura em Mondrian, ou a
inversao topoldgica entre esta e a superficie do quadro em Lygia, aludem a essa
relacdo: a moldura é signo auratico (assim como o museu é espago sagrado), mas
as obras s&do quadros, o suporte é a tela, que é colocado sobre a parede; o signo
nao realiza a relagdo do espago-tela com o espago-vida. As vertentes
contemporaneas, por outro lado, atualizam a presen¢a da realidade na Arte (icones
pop, ready-made, a matéria mesma — qualquer matéria); tiram a arte do museu ou
galeria, propondo como ambito ou canal de circulagdo qualquer lugar; incorporam o
movimento real, utilizam o corpo como suporte, apropriam-se de processos vitais,

propdem agdes... Ja ndo ha espacgo estritamente artistico.

Fig. 69 - Helio Oticica, Nildo da
Fig. 68 — Helio Oticica, Ninhos de Edem Mangueira veste
Parangolé

Oiticica coloca em confronto a cultura erudita e popular, numa
postura anarquica de defesa da liberdade, quando propde os Parangolés para os
passistas da Mangueira, e leva-os para 0 MAM. Lygia tem como publico-alvo a




parcela da classe média ou média alta (inicialmente jovens) aberta ao crescimento
do eu. Ambos tém em comum a ateng¢do ao coletivo, a consciéncia de que é fungdo

da arte instigar a desalienagdo e libertagdo do homem. Ao propor experiéncias
estéticas inseridas na vida, que mobilizam o ser humano total, contestam o préprio

fundamento ideol6gico da sociedade ocidental, em seu racionalismo.

“O Neoconcretismo contribuiu mais do
que nenhum outro movimento no ambito da produgéo visual
para potilizar a arte no Brasil pelos mecanismos que acionou e
pelos efeitos de sua pratica adogmatica e questionadora”
(Brito, 1985, p.72).

‘O duplo lance decisivo do
Neoconcretismo foi questionar as categorias e os esquemas da
arte vigentes — inclusive, em alguma medida, aqueles mantidos
pela propria tradigdo construtiva — e firmar-se como posi¢éo
politica em arte distante das ideologias populistas e
nacionalistas, e distante até certo ponto do projeto construtivo
do qual o Concretismo era o principal veiculo (id., ib., p. 80).

A continuidade da pesquisa de Lygia Clark e Qiticica, distanciando
inicialmente sua obra do concretismo racionalista e posteriormente inaugurando a
contemporaneidade de linguagem em Arte no Brasil, desemboca numa concepg¢io
de espago que se identifica com o de corpo social. Politicamente conscientes da
auséncia de um espago de liberdade para o homem, criam propostas
questionadoras, fragilizando fronteiras entre categorias, alheios a rétulos.

A dimensao temporal da obra de Lygia e Oiticica & igualmente
complexa. A consciéncia de tempo marca, nos dois artistas, a ruptura do campo
auténomo do Construtivismo para a abordagem fenomenolégica da arte.

Num primeiro momento, é a voz do grupo Neoconcreto a contestar

o tempo mecanico:

“E porque a obra de arte ndo se limita a
ocupar um lugar no espago objetivo — mas o transcende ao
fundar nele uma significagdo nova que as nogdes objetivas de
tempo, espaco, forma, estrutura, cor, etc., ndo sdo suficientes
para compreender a obra de arte, para dar conta de sua
“realidade”. (Manifesto, in Amaral, 1977, p. 82).

“E porque a obra de arte transcende o
espago mecénico que, nela, as nogdes de causa e efeito
perdem qualquer validez, e as nogdes de tempo, espago,
forma, cor, estao de tal modo integradas — pelo fato mesmo de
que ndo pré-existiam, como nogdes, a obra — que seria
impossivel falar delas como de termos decomponiveis.”

A obra de arte existe como “fenébmeno
que dissolve o espacgo e a forma como realidades casualmente
determinaveis e os da como tempo — como espacializagdo da
obra. Entenda-se por espacializagdo da obra o fato de que ela
estad sempre se fazendo presente, esta sempre recomegando o
impulso que a gerou e de que ela era jé a origem. (id., ib., p.
83).




O tempo construtivo & virtual ou, no dizer de Qiticica ao analisar a
obra de Pevsner e Gabo, abstrato: “... o tempo a que chamavam n&o era o tempo
duragcdo, que se basta por si mesmo, e sim o tempo abstrato, que se revela na
estrutura ndo objetiva. (...) ndo se pode dizer que davam primazia ao conceito de
temporalidade” (Qiticica, 1986, p. 18).

Mondrian toca “o ponto crucial da transformagéo, porém nao o
ultrapassa, pois ndo inclui o “‘tempo” na génese das duas obras”. O texto & de 1960,
mesma época em que Oiticica esta gestando sua ruptura, na cor que vive ela

mesma, que “carrega em si seu tempo, e o tempo interior, a vontade de estrutura
interior. E preciso que o homem se estruture.” E conclui: “Sem duvida alguma, o

tempo é a nova caracteristica da nossa época em todos os campos da criagcéo

artistica”. (id., ib., eu sublinho).

A inteleccdo aguda do artista se atualizara em seguida, nas obras
que demandam o movimento do espectador (Relevos, Bilaterais) e atingira a
maturidade quando o “participador” entrar na cor, se identificar com a cor-estrutura-
tempo-espacgo (Parangolés). Seus estandartes e capas tornam o espago/tempo do
participante campo/acontecimento criativo, passando “do dominio das impressdes
visuais as impressées hapticas ou tateis (Pedrosa, in Oiticica, 1986, p. 11).

Momento de liberdade, carregado de significa¢édo: para o artista,
discurso revolucionario traduzido em vivéncia ludica, traz em si um projeto de
sociedade. Para o receptor, uma proposta: a percepc¢io criativa, as associagbes e
inferéncias, e sobretudo a acdo é que fardo dele um “participador’, provocando
transformacao interior, mudanga de comportamento capaz de gerar renovagéao social
e politica.

A medida que nos aprofundamos no estudo da obra de Lygia
Clark e Qiticica, os pontos de coincidéncia entre as propostas vdo ganhando nitidez,
destacando-se mais do que a singularidade de linguagem prépria de cada um.

A analise que fizemos acima de Caminhando enfocava-o do ponto
de vista espacial, ndo dissociavel da concepgédo de tempo: momento de liberdade,
de auto-consciéncia, introspeccio necessaria a estrutura interior.

“O ato de se fazer é tempo” (Clark, op. cit., p. 24).

“Tudo se passa como se hoje o homem pudesse captar um
fragmento de tempo suspenso, como se toda uma eternidade habitasse no ato da
participagao” (id., ib., p. 29).




Os dois artistas propéem uma relagdo existencial com a obra. A
participacdo é ndo apenas possivel (como ocorre com a Arte Cinética) como
essencial. Ha4 uma diferenga fundamental entre dizer que a obra fica inconclusa se
néo for ativada fisicamente pelo espectador, ou afirmar que a obra existe na agéao do

receptor. O Parangolé ndo € a capa, o objeto relacional s6 o € no acontecimento da
relacdo. A obra inclui o tempo da ag&o; “arte viva, gerundial” para Frederico Morais

(1975, p. 25). O carater efémero dessa vivéncia ndo diminui seu significado, apenas
confirma a posigao de artistas que rejeitam a Arte eterna, para ser contemplada e
guardada em museus.

“... recusamos a duragdo como meio de expressio”

“... propomos o precario contra a cristalizagdo da duragéo” (Clark,
op. cit.,, p. 30).

“O que (OQiticica) postula é o didlogo temporal do sujeito e da obra,
de modo a requisitar do primeiro uma percepg¢ao singular, baseada em sua prépria
experiéncia, em seu potencial criativo, fornecendo a segunda significagdo e
existéncia”. (Matesco, 1988, p.16).

A interagdo sujeito-obra supde um tempo consciente, “tempo
interior” para Oiticica (op. cit., p. 16), inserido no contexto da vida mas aoc mesmo
tempo destacando-se como momento privilegiado de encontro consigo mesmo e
abertura ao entorno, pela tomada de consciéncia dos gestos e atitudes do cotidiano.
A arte qualifica o tempo.

Falando sobre o anseio de dar uma “dimenséo infinita” a obra, o
artista afirma que esta (leia-se o artista) quer “transformar esse cotidiano em eterno,
achando a eternidade na temporalidade”.

“Essa temporalidade, porém, ao ser vivenciada e apreendida,
alcanga cumes em que se estatiza num ndo-tempo (0o outro pélo seria a
temporalidade relativa do cotidiano).” (Qiticica, op. cit., p. 22).

Ao longo do texto fui articulando a obra e o pensamento de Lygia
e Qiticica, ressaltando a dimenséo politica da proposta da primeira e a “plenitude
coésmica” a que este aspira, apenas por serem enfoques menos explorados nos
estudos sobre os dois artistas.

“O que me interessa €& o ato total do ser” (id., ib., p. 74), dizia
Oiticica em 1965 em anotagdo em forma de diario, para afirmar mais
contundentemente 9 anos mais tarde em Brasil — Diarréia: “Posi¢des radicais ndo

significam posigdes estéticas, mas posi¢gdes globais vida-mundo-linguagem-




comportamento”; “propor uma mudanga € mudar mesmo”. (Qiticica, in Ferreira
Gullar, 1973, p. 148).

A partir portanto de cédigos poéticos especificos — Lygia partindo
da linha na superficie da tela (“linha organica”), Oiticica da estrutura-cor — os dois
convergem na conceituagdo do objeto artistico, no papel do artista e do receptor no
processo de informagdo. Em ambos se constata um fio poético e um itinerario de
producdo coerente e complexo, que responde pela qualidade, seriedade e
consisténcia do trabalho. Na medida em que vao aprofundando as questdes basicas
que norteiam a pesquisa, interagindo com surpreendente coeréncia com o0s
receptores de suas propostas, vao estabelecendo uma tessitura signica que permite
situar sua obra entre as mais significativas linguagens contemporaneas.

Participam do debate artistico internacional desde a década de 60,
ultrapassando o cliché reducionista que identifica brasilidade e exotismo, cultura
nacional e tematica tropical. A arte brasileira foi pela primeira vez oferecida como
valor de troca, contribuindo positivamente para a criagdo de um pensamento estético
mundial. O reconhecimento de sua importancia, no exterior, ficou restrito a Sorbonne
para Lygia, e, no caso de Oiticica, a Guy Brett, Whitchapel Gallery (Londres) e um
circulo restrito em Nova York. Certamente ndo ocorreu o que o critico acenava como
possibilidade em artigo publicado no Times de Londres: ser o Parangolé “algo nunca
visto”, que podera “influenciar as artes européia e americana” (Brett, in Tropicélia:
PN2, PN3, 1967).

A pouca valorizagdo de sua obra até ha poucos anos nao invalida
o que dissemos — ela foi oferecida como valor de troca. O fato de nédo ter sido

deglutida deve-se a outros fatores. E significativo, por outro lado, que os dois artistas

tenham sido escolhidos para a 10°. Documenta de Kassel, em 97: a curadora
Catherine David cita-os no catalogo como “vanguardas fundamentais para este
século” (Moraes, 1997) e reserva para eles duas salas especiais.

Presente em iniumeras mostras, o Brasil vem ganhando espago no
cenario artistico internacional — sem complexos de inferioridade, sem ufanismo, sem
marketing, pelo valor intrinseco e originalidade de linguagem de artistas da nova
geragdo — entre os quais Ernesto Neto, cuja obra &, em muitos aspectos, sincrénica
a dos dois pioneiros.




Il - SIMILARIDADES CONCEITUAIS

1. ARTE COMO REPRESENTAGCAO

A semiética de Peirce, introduzindo o conceito de arte como

representagdo, permite uma abordagem distanciada de conteldos exteriores a
propria obra, comum ao enfoque de arte como “expresséo” de idéias e sentimentos —

para a arte-representacdo, as associagdes perceptivas e atribuicdo de significado

decorrem das qualidades, da estrutura da obra apresentada como arte'.

Representar, para Peirce, é “estar no lugar de”, é substituir uma coisa por outra. “O
ato ou relagdo de representagdo envolve aquela capacidade inata no homem de
produzir informagao, isto &, extrair uma idéia da outra, cujo nome € inferéncia. Inferir
€ 0 que nos permite “associar o que nunca antes pensaramos associar’ (Caramella,
1998, p. 69, cit. Peirce, c. p., 5181).

Representagdo € imagem que codifica o Universo (Ferrara 1997,
p. 7), processo necessariamente parcial e fragmentario, decorrente da relagédo de
cooperagao entre objeto, signo e interpretante — s6 podemos conhecer a parcela de
realidade que transformamos em signos. “Um Signo, ou Representamen, € um
Primeiro que se coloca numa relagédo triadica genuina tal com um Segundo,
denominado seu Objeto, que é capaz de determinar um Terceiro, denominado seu
Interpretante...” (Peirce, 1977, p. 51).

‘.. entender a obra de arte como signo implica assumir a
materialidade da obra, seu teor icdnico, percebendo-a como mediagdo que ndo
dissocia forma de contetdo, ... como representagdo que engendra significados,
valores, concepgdes” (Caramella, 1998, p. 72).

O teor iconico da arte decorre de sua materialidade signica: seu
contetdo sdo as propriedades dos materiais selecionados pelo artista desde que
arranjados segundo um sistema de ordem inventado que codifica os materiais, e que
é responsavel pela qualidade informacional do objeto-arte.

“Todo signo é material, mas a materialidade signica sera tanto
maior quanto maior for seu teor de iconicidade.”

“... procedimento artistico &€ processo construtivo-cognitivo, cuja
informacéo estética € dada pelo modo como o procedimento constréi e apresenta a
materialidade signica” (id., ib., p. 148).

O teor de informagéo nova é maior do que nos signos indicial e
simbdlico, pelos dados novos ou incompletos que s&o introduzidos no repertério do




receptor; a ligagdo com o objeto ndo é direta, ndo ha convengdes ja estabelecidas
no processo de comunicagao.

“O icone nao tem conexdo dindmica alguma com o objeto que
representa; simplesmente acontece que suas qualidades se assemelham as do
objeto e excitam sensagdes analogas na mente para a qual € uma semelhancga.
Mas, na verdade, ndo tem conexao com elas” (Peirce, 1977, p. 73).

A associagdo se da na mente do receptor, de certo modo &
gratuita, decorrendo da semelhanga formal percebida — mas que poderia ser outra.
O signo icénico & o “signo da descoberta, o signo heuristico por exceléncia”.

Na representagido operada pela obra de arte, o signo nao-verbal
atua como “meio frio”, com baixa densidade de informagdo codificada; a
comunicagido é dificultada pela complexidade, entretanto e por isso mesmo a

linguagem? & mais eficiente como possibilidade de representagdo. O significado,

inferido dos “residuos signicos” que compdem o texto ndo-verbal, ndo esta dado,
ndo se impde, mas pode produzir-se por associagao (cf. Ferrara, 1993.).

Pela auséncia de cédigos ja estabelecidos por convengdes, o
signo iconico s6 pode constituir-se como informagao pela agao interpretante; cada
obra cria seu proprio codigo, inventa sua sintaxe, na escolha dos materiais e
procedimentos.

“O interpretante & a agdo de tradugéo, feita pelo intérprete, frente
ao signo em relagdo ao seu objeto”. “Acdo interpretante € ... agdo de cognigéo”;
rompem-se categorias, cada obra tem que ser pensada em sua propria realidade,
mas das inferéncias associativas da mente interpretante decorrem significados
multiplos, em processo virtualmente sem limite. “Essa continuidade e infinitude
signica € o que ira configurar a transitoriedade das representagdes e, por
conseguinte, a falibilidade das interpretagdes” (Caramella, op. cit., p. 73 e 74).

O conceito de arte-representacao identifica-se com a concepc¢ao

do objeto estético como construgcéo de conhecimento.

NOTAS

1 *...a inferéncia de idéias se da no préprio &mago de linguagem que faz nascer a idéia e a concretiza. Assim
sendo, linguagem nao é transporte/embalagem da idéia, mas sua prépria representagdo, esta no lugar dela,
é de signos que se trata. Este fato estabelece uma clara distingao entre linguagem como representagao e
linguagem como expressdo de um significado externo que o verbal insiste em frisar, confundindo linguagem
com lingua.” (Ferrara, 1993, p. 171)

2 Linguagem é “operacionalizagdo da capacidade de associar e produzir signos”. “Toda linguagem é
constituida por signos e seu cédigo” (Caramella, op. cit., p. 66 e 67).




2. SIGNO ICONICO PEIRCEANO

Ao fundamentar esta pesquisa em elementos da Semiodtica
peirceana, opto , em coeréncia com a propria proposta tematica, por fragmentar os
textos do autor, pingando de suas triades apenas o que diz respeito a meu objeto de
estudo. Tendo em vista o carater iconico do signo artistico, coloco no icone o foco
de atengdo, remetendo o leitor aos textos do préprio fundador da Semiética e aos
outros autores consultados que, fundamentando em Peirce sua reflexdo, podem
complementar esta abordagem '

Décio Pignatari, em sua Semiética e Literatura , apresenta de
modo claro e preciso a complexa teoria peirceana , criando inclusive um diagrama,
que reproduzo e tomo como ponto de partida, comentando a escala de

correspondéncias relativa ao signo iconico.

TABUA DE CORRESPONDENCIAS DAS TRICOTOMIAS PEIRCIANAS

O SIGNO EM RELAGAO A:

NIVEL DE REINO OU

ANALISE CAMPO CARACTERISTICA

S| MESMO INTERPRETANTE

SIGNOS ICONICOS
OU HIPO-ICONES

PRIMEIRIDADE QUALISSIGNO : IMAGEM SINTATICO DO POSSIVEL QUALIDADE

DICISSIGNO OU

DICENTE SEMANTICO DO EXISTENTE | CHOQUE, REAGAO

SECUNDIDADE SINSIGNO INDICE

PRAGMATICO
(SIGNIFICADO DA NORMA,
DE USO DA LEI

EFETIVO)

TERCEIRIDADE LEGISSIGNO SimBOL METAFORA ARGUMENTO GENERALIZAGAO

Pignatari, 1974, p. 40-41.




A aquisicdo e a produgédo de informagio s6 pode ocorrer a partir
da experiéncia, ndo existe um cognoscivel exterior, alheio a percepcao.

“.. todas nossas concep¢des sdo obtidas por abstragbes e
combinagdes de cogni¢des que ocorrem inicialmente nos juizos de experiéncia. Por
conseguinte, ndo pode haver uma concepgdo do absolutamente incognoscivel...”
(Peirce , 1977 , p. 254 ) ; “ ... sempre que pensamos, temos presente na consciéncia
algum sentimento, imagem, concepgdo ou outra representacdo que serve como
signo” ( id. ib. p. 269 ); ndo é possivel pensar sem signos, pois s6 podemos
perceber aquilo que conhecemos, sendo irreconhecivel a informagado totalmente
nova.

Entre as categorias de experiéncia, a primeiridade € um tipo de
consciéncia nao racional, instantanea. Sdo primeiros para Peirce as sensagdes, as
crengas, a indeterminagdo do mundo fisico, as artes, as qualidades. A inferéncia
associativa decorrente dessa situagdo perceptiva indeterminada, monadica, deriva
da qualidade do objeto. Sua representagdo & “sempre possivel e ndo necessaria
porém unica, intransitiva “( Ferrara, 1997 ) ; € um “qualissigno”: sé é signo quando
fisicalizado , mas seu objeto pode ser uma pura ficgdo, um quase-objeto.

“Ja n3o é o caos, ainda n3o é a ordem. E um primeiro primeiro, o
primeiro bit de informagdo da linguagem ...” ; “na poeira de sentimentos
desrelacionados do caos surgem particulas ( bits) de semelhanga.” ( Pignatari,
1974, p. 56)

Se, na experiéncia de primeiridade, o signo em relagdo a si
mesmo € um qualissigno, no vértice do objeto representado (referente) € um icone.
“Em relagio ao seu Objeto Imediato, o icone é sempre o signo de uma qualidade (é
um primeiro). O icone é o signo de um possivel” (id . ib. p. 37 ) , da descoberta, o
signo heuristico por exceléncia. As inferéncias associativas decorrem da similaridade
(ou “ & a associagdo que produz a semelhanga”, segundo Ferrara, op. cit. p. 172).

Similaridade é um tipo de associagdo complexa, que descobre
aproximagdes possiveis por semelhanga entre signos ou situagdes originalmente

distantes, superando a légica da contigiiidade ? A associagéo precisa ser produzida

ou explicitada ( id. Ib. ) , j4 que ndo ocorre a linearidade da contigiiidade. “Dois
objetos s6 podem ser considerados similaridades se forem comparados e reunidos
na mente" (Peirce , op. cit, p. 271). A associagdo se da por coordenagado, por
analogia , por operagdes mentais que descubram a virtualidade iconica do objeto em
suas qualidades formais. A idéia de conjunto esta presente (ou ndo haveria




conhecimento), mas forja-se na associagdo, que € nova, realgando seu aspecto
criativo. A informagédo nova assim produzida desautomatiza a percepgao, ja que
rompe as convengdes, os clichés de associagdes estereotipadas, as redundancias.

Ainda no vértice do objeto, os representantes icOnicos (icones
degenerados, hipoicones para Peirce) correspondentes a primeiridade s&o as
imagens, “aquilo que veio a mente do intérprete”, e que participam de qualidades
simples do referente. “ O universo iconico € o universo do ndo — verbal “ ( Pignatari,
1983, p. 168)

O interpretante, para Peirce , “é o signo gerado pelo significado de
outro signo; signo gera signo. Portanto , o Interpretante pode ser considerado como
a propria potencialidade de gerar outros signos como resposta” ( Bigal , 1999, p. 98
). O signo interpretante, gerado pelo significado do icone, € um rema ( comentario )
, enunciado que acrescenta algo novo ao produzir novas abdugdes, em abertura
interpretativa , tornada possivel pela tradugdo das qualidades do signo em outros
signos.

A analise propiciada pelo icone tem o carater de leitura sintatica:
examina o aspecto puramente formal, a inter-relacdo de elementos justapostos;
descreve a estrutura organizacional pela qual as unidades se combinam, sendo que
a organizacgao se da sempre por coordenagao assindética.

Novos aspectos, novas propriedades do objeto sempre podem ser
revelados — o reino do icone € o do possivel , do indeterminado de antemé&o.

Por fim, e sintetizando, a experiéncia monadica possibilitada pelo

icone decorre das propriedades do proprio objeto, de suas qualidades.

NOTAS

1 Peirce , 1977 e Collected Papers. Caramella, 1998. Bigal, 2001. Ferrara, 1997. Pignatari, 1974 e 1983

2 Entretanto para Peirce, as inferéncias por similaridade (consciéncia interna) se relacionam com as
inferéncias por contiglidade ( experiéncia externa ), ja que a similaridade é comum a ambas.




3. O ‘ESTRANHAMENTO’ DE SKLOVSKY E JAKOBSON

Comparemos a linguagem enunciativa de dois poetas, em
experiéncias de contato com a natureza, implicita ou explicitamente apresentadas

como possibilidade de revigoramento interior.

LA NATURE T'ATTEND

Pars courageusement, laisse toutes les villes;

Ne temis plus tes pieds aux poudres du chemin;

Du haut de nos pensers vois les cités serviles
Comme les rocs fatals de I'esclavage humain.

Les grands bois et les champs sont de vastes asiles,
Libres comme la mer autour des sombres iles.
Marche a travers les champs une fleur a la main.

La Nature tattend dans un silence austere;
L’herbe éleve a tes pieds son nuage des soirs,
Et le soupir d’adieu du soleil a la terre
Balance les beaux lis comme des encensoirs.
La forét a voilé ses colonnes profondes,

La montagne se cache, et sur les péles ondes
Le saule a suspendu ses chastes reposoirs.

Le crépuscule ami s'endort dans la vallée,
Sur 'herbe d’émeraude et sur l'or du gazon,

Sous les timides joncs de la source isolée

Et sous le bois réveur qui tremble & I'horizon,

Se balance en fuyant dans les grappes sauvages,
Jette son manteau gris sur le bord des rivages,

Et des fleurs de la nuit entrouve la prison...

Alfred de Vigny*

EPIGRAMA N° §

Gosto da gota d’'agua que se equilibra
na folha rasa, tremendo ao vento.

Todo o universo, no oceano do ar, secreto vibra:
e ela resiste, no isolamento.

Seu cristal simples reprime a forma, no instante incerto:
pronto a cair, pronto a ficar — limpido e exato.

E a folha € um pequeno deserto
para a imensidade do ato.

Cecilia Meireles?




O Romantico Vigny (1797-1863) elabora um texto contrapondo a
escraviddo da vida urbana a natureza idealizada, representando liricamente uma
visdo critica do processo de industrializagdo. Seu texto é discursivo, pontuado por
imagens metaféricas — figuras de linguagem previsiveis, convincentes pela
obviedade, que a cultura ocidental codificou pelo uso repetido. As associagbes
estereotipadas aproximam La Nature t'attend... a linearidade e seguranga da prosa.

Um século depois, o escritor russo Sklovsky, explorando o carater
criativo da linguagem poética, reivindicard para a poesia liberdade para afastar-se
dos codigos estabelecidos e desgastados pelo uso. Dira mais: € justamente o
“desvio da norma” que torna o processo comunicativo denso, significativo, singular.
Sklovsky e outros participantes do Circulo Lingiistico de Moscou (1914..) e
posteriormente da OPOIAZ (Associagdo para o estudo da linguagem poética),
dedicando-se a pesquisa lingiistica, consideram a linguagem poética campo
propicio para o estudo da linguagem-comunicagéo, j& que o reconhecimento
imediato do coédigo pré-estabelecido torna a comunicagdo facil mas,
paradoxalmente, ineficaz.

Respondendo a questdo-chave para o formalismo russo — “o que
faz de uma determinada obra uma obra de arte?”, Roman Jakobson coincide com os
outros tedricos e escritores do grupo ao deslocar o valor da finalidade para a
funcdo®. Para o autor, os seis fatores constitutivos ddo origem, respectivamente, a

fungdes especificas da linguagem®. Quando Jakobson refere-se a mensagem como

fator constitutivo do ato de comunicagao, tem em vista, na linha do formalismo russo,
elementos intrinsecos a estrutura do texto e ndo o tema central ou contexto; da
énfase neste elemento decorre, para ele, uma linguagem légico-discursiva.

Sendo o ato de comunicagdo uma “operagdo de relagao” entre os
fatores, € a predominancia de um determinado referente sobre os demais que
determinara a fungdo especifica da linguagem, e mesmo a qualidade da
composigao.

A linguagem poética ou estética concentra a atengdo na prépria
estrutura, coloca-se de modo ambiguo com relagdo ao cédigo, subvertendo as
regras usuais. A “ambigliidade” de Jakobson & o desvio da norma (Calabrese, 1987),
o0 “estranho”.

Sklovsky defende a substituicdo de um reconhecimento mecanico,
de uma atribuicdo estanque de significado pelo re-conhecimento. Retomo o poema
de Cecilia Meireles: a autora envolve o leitor no mesmo estado aberto de percepgao




que a faz descobrir o momento, denso e pleno, de equilibrio de uma gota d'agua. O
fragmento da Natureza que a percepg¢do da autora capturou é traduzido em ritmo e
em signos de linguagem desautomatizada, que o leitor desvenda lenta e dificilmente.
O inesperado da situagdo, os termos triviais (gosto de para iniciar o poema, por
exemplo) ou eruditos, mas nunca comprometidos pela vulgarizagédo, sdo prenhes de
carga poetica. O olhar se renova, a percepgao torna-se relagdo ativa, continuada,
por isso mesmo eficaz como meio de comunicagao.

O procedimento utilizado por Cecilia Meireles fora cunhado como
estranhamento pelo Formalismo russo: um sistema signico préprio, no qual as
palavras sdo deslocadas de seu contexto usual para, obscura ou insolitamente,
provocar associagdes imprevistas. Assim ‘oceano do ar' por imenso, insondavel,
dindmico. Mais adiante, ‘cristal’, que no cédigo lingiistico é:

“...s.m. Sélido limitado por superficies
planas pelo fato de possuir seus constituintes atémicos
arranjados numa ordem definida e regulars,,.“

e reinventada: aqui, a palavra indica as qualidades formais e tateis da gota esférica,
‘exata’, transparente, ‘limpida’.

Ao objeto, retirado do reino mineral, sdo atribuidas atitudes
volitivas: a gota resiste, é isolada, reprime sua forma, e esta pronta a adequar-se a
sua situagdo de incerteza, pois de qualquer modo participa na dinamica geral do
cOSmos.

“A linguagem poética € uma linguagem-construgcdo”, afirma
Sklovsky (1968, p. 93). Complexa, anti-linear, cria um ritmo préprio a cada poema,
recuperando o valor da oralidade presente na origem do género poético. Aqui, o
ritmo do poema configura o movimento de vai-e-vem do vento, e a auséncia de
resolugdo. A autora opera com a prépria estrutura do poema, com a materialidade da
linguagem — forma identificada com conteudo constitui a qualidade diferencial da
poética do estranhamento. Tendo em vista a especificidade do fenémeno linglistico,
estranhar € agir em nome da qualidade estética, da liberdade de linguagem, da
densidade do texto.

O leitor, surpreendido em sua atengdo dispersa, tem que superar
o obstaculo da subversido dos canones para apreender um sentido antes delineado
que explicitado; ao deparar-se com associagdes possiveis mas que fogem ao cliché
do linguajar poético tradicional, participa do processo de produgdo poética. A
linguagem renovada visa também vencer sua atrofia mental, suplantando os
excessos decorrentes da cultura predominantemente visual, discursiva, racional do




Ocidente. O novo provoca a percepgdo como processo construtivo; conhecer
aproxima-se entdo do desvelar, re-descobrir o que, a forga de olhar, ndo podemos

mais ver.

“Ed ecco che per restituire il senso della
vita, per “sentire” gli oggetti, per far si che la pietra sia di pietra,
esiste cid che si chiama arfe. Scopo dell'arte & di trasmettere
limpressione delloggetto, come “visione” e non come
“riconoscimento”(...) l'arte é una maniera di “sentire” il divenire
dell’ oggetto, mentre il “gia compiuto” non ha importanza nell’
arte™.(Sklovsky 1968, p. 82)

Nesse ponto confluem a teoria do “estranhamento” do Formalismo

russo com a “captura estética” de Greimas.

... ANATUREZA ESTA CHAMANDO

Abandona a cidade e parte com firmeza;

N&o sujes mais teus pés na poesia do caminho;
As cidades servis em tua alma despreza,
Como se fossem dos mortais um pelourinho.
S&o guaridas sem fim os prados e arvoredos,
Téo livres quanto o mar em volta dos rochedos.

Com uma flor na méo, aos campos vai sozinho.

Ao seu regago a Natureza esta chamando;

Sobe, a noite, a teus pés, da verde relva a bruma;
E o suspiro de adeus do sol que vai baixando
Agita as pétalas do lirio e o céu perfuma.

A floresta escondeu a enorme colunada,
Oculta-se a montanha, e na agua sossegada,

Os seus castos dosséis alto salgueiro apruma.

A penumbra da noite adormece no val,

Na relva de esmeralda e loura floragéo,

Na timida nascente a banhar o juncal,

No bosque sonhador que treme na amplidao,
Se balouga, fugindo, entre buqués selvagens,
O seu manto sombrio estende pelas margens,
E das flores da noite abre um pouco a priséo...

Vigny, Alfred de. In: Veiga, C. Antologia da poesia francesa, Rio de Janeiro: Record, 1991. Bilingiie.




2 Meireles, C., Antologia Poética, Rio de Janeiro, Ed. do Autor, 1963, p. 14-15).

3 Na cultura ocidental, a fungfio da arte identificou-se com a finalidade, sendo esta vinculada a propésitos

religiosos, politicos, morais

4 Tabela 1. Fatores constitutivos e fungdes da linguagem.

Fator constitutivo Fungéo da linguagem

Emissor (codifica o ato de comunicagéo, selecionando os fatores constitutivos e como

serdo associados) Emotiva

Receptor (decodifica o ato de comunicagio, aprendendo a selegdo e a associagio

dos fatores constitutivos, na elaboracgéo da significagéo) Conotativa

Tema central ou contexto Referencial

Contato (elemento de atragdo sonora ou visual que mantém, prolonga ou interrompe
a comunicagdo para verificar se o circuito funciona)

Codigo (sistemas de sinais verbal e ndo-verbal e suas regras de combinagéo) Metalingiistica

Mensagem (estrutura) Poética

(Bigal, 1999, p. 42-4 e 2001, p. 39-41)

5 Buarque de Hollanda, A. Pequeno Dicionério Brasileiro da Lingua Portuguesa, 11" edigao, S3o Paulo. Ed.
Civilizag&o Brasileira, 1969.

6 “Portanto, para restituir o sentido da vida, para “sentir” os objetos, para fazer com que a pedra seja de pedra,
existe o que se chama arte. A finalidade da arte é transmitir a impressdo causada pelo objeto como ‘viséo' e
ndao como ‘reconhecimento’; (...) a arte é uma maneira de 'sentir o vir-a-ser do objeto, enquanto o ja
conhecido' ndo tem importdncia na arte”. (Trad. Lucia Muller).




4. “CAPTURA ESTETICA” GREIMASIANA

EPIGRAMA N° 5§

Gosto da gota d'agua que se equilibra
na folha rasa, tremendo ao vento.

Todo o universo, no oceano do ar, secreto vibra:

e ela resiste, no isolamento.

Seu cristal simples reprime a forma, no instante incerto:

pronto a cair, pronto a ficar — limpido e exato.

E a folha € um pequeno deserto
para a imensidade do ato.

Meireles: Antologia Poética, Rio de Janeiro, Ed. do Autor, 1963, p.
14-15).

O texto € protagonizado pela propria autora, que se apresenta
como sujeito expectante, receptivo, pronto a re-conhecer 0 mundo ao criar sintonia
com parcelas da realidade que possam romper a isotopia e transfigurar-se em
acontecimento estético. Aqui, € o movimento de uma gota d'agua que provoca essa
descontinuidade. Objeto simples e indeterminado (orvalho? ultima gota de chuva?),
que atrai sua atengido no amplo campo visual; entre sujeito e objeto, se estabelece
uma relagdo sinestésica: a forma instavel da gota captura o olhar; seu brilho,
transparéncia e mobilidade se oferecem a experiéncia tatil. A condigdo de
instabilidade transforma-o, para a autora, em signo. Em processo metonimico, o

infinitamente pequeno provoca a experiéncia de totalidade, e atribui significagcdo ao

instante fugaz. O carater iconico da gota-signo € confirmado pela agdo inconclusa:
no espago de acdo da folha, seu precario equilibrio representa a dinamica
insondavel do universo.

Para o leitor, 0 poema se oferece como objeto estético num duplo
sentido: mediatizando a experiéncia da autora, e assumindo ele préprio a fungdo de
signo icénico. Como os textos transcritos e comentados por Greimas em De
l'imperfection, este pode capturar o leitor, provocando uma descontinuidade em seu

cotidiano, marcado pela imperfeicdo essencial da condigdo humana; e o instante




fugaz e privilegiado da experiéncia estética na leitura do texto pode constituir uma
escapatéria que transforme sua visdo (Greimas, 1990, p. 32), sua insercdo no
mundo.

O autor assim sintetiza os elementos constitutivos da captura
estética: “La trama de la cotidianidad, la espera, la ruptura de la isotopia que es una
fractura, el transtorno del sujeto, el estatuto particular del objeto, la relacion sensorial
entre ambos, la unicidad de la experiencia, la espera de una total conjuncién por
venir...” (id. ib., p. 36)

A semiética de Greimas nos insere nesse universo de sinais que a
banalidade do cotidiano pode oferecer-nos como experiéncia estética. Seu campo
de interesse sdo os processos estéticos que ocorrem no vasto acontecer da vida,
quando a trama do cotidiano se rompe porque o sujeito, receptivo a beleza, é
fisgado pelo objeto. Experiéncia Unica, capaz de transforma-lo, inseri-lo num
processo de atribuicdo de sentido que abrange a vida, aproximando a semiética a
ética e a estética. O evento estético rompe a continuidade, possibilitando a

“recuperacdo desse ato fundador da linguagem e do ser, dessa semiose radical que

metamorfoseia a experiéncia em significacdo.”(Assis Silva, 1996, p. 18). “E na

tensdo entre o aqui — agora da ruptura e o espago — tempo além para onde ela
aponta que se da a metamorfose do evento em evento estético” (id. Ib., p. 17).

A “captura estética” qualifica o tempo, torna o objeto espacgo onde
emerge um sentido imanente, ressemantiza a vida pela possibilidade de um aléem-
sentido que a torna mais consistente, alerta a um ndo-aqui e ndo-agora. “Asi,
mediante uma reduccion del tiempo — no reteniendo sino lo efimero —, mediante una
reduccién del espacio — no concediéndole importancia sino a sus fragmentos —, nos
aproximariamos paso a paso a lo essencial permaneciendo siempre, no obstante, en

el orden material.” (Greimas, 1990, p. 94).




5. DESTRUIGAO DA CONDIGAO AURATICA:
WALTER BENJAMIN

O enfoque marxista direciona a reflexdo de Benjamin sobre a
dessacralizagado da arte as condigées de produgéo e a sua repercussao no ambito
artistico. O texto “A obra de arte na era de sua reprodutibidade técnica”, redigido em
1935/36, analisa as transformagdes no modo de exposigao e recep¢ao, na forma de
percepcdo e na propria natureza da arte, para em seguida deter-se no cinema,
procedimento artistico decorrente da propria reprodutibilidade.

A invencdo da fotografia amplia e acelera a possibilidade de
acesso a obras de arte, que passam a ser difundidas em impressao grafica como
meio de comunicacdo de massa, rapidamente tornando a litografia obsoleta. A
reproducdo fotografica implica em visibilidade: seu valor € o da exposi¢do,
aproximando a obra do pablico e permitindo-lhe exercitar a necessidade de posse
incentivada pela produgéo capitalista.

Por outro lado, a obra tecnicamente reprodutivel, exposta e serial,
perde o carater de obra unica, esvaindo-se a originalidade garantida pelo
testemunho histérico. “A esfera da autenticidade, como um todo” — “o0 aqui e agora
do original” — “escapa a reprodutibilidade técnica...” (Benjamin, 1985, p. 167). A
atualizagéo da obra pela reprodugéo enfraquece o peso da tradi¢gdo, seu valor como
patriménio cultural. A obra de arte, banalizada pela proximidade e repetibilidade,
perde sua aura, que na tradicdo dependia dos fatores espago-temporais de
distanciamento e autoria reconhecida. Outro aspecto, inerente a condigdo auratica
da obra, é sua fungao ritual - quer estivesse vinculada ao ritual magico, ao religioso
ou as formas profanas de culto do Belo, a unicidade, autenticidade e durabilidade
eram fatores fundamentais ao culto, a aura que cercava a obra.

Reprodutivel, reproduzida, possuida, diluem-se no¢des até entéo

inquestionaveis: génio criador, originalidade, valor eterno e conteudo tematico que

justificava a agao do artista, guardido de valores morais da sociedade.
Referindo-se a nova arte, Benjamin faz apenas breve referéncia ao Dada, para
deter-se principalmente na reflexdo sobre o cinema, ao analisar a fun¢éo social da
arte na era da industrializacdo, da cultura de massa, da arte como objeto de
consumo cultural, mercadoria.

Destinado a recepgédo coletiva, o cinema pode conduzir o publico
como massa auto-alienada, ou responder a nova fungio da arte, no sentido de uma

politica artistica revolucionaria.




Ao longo do texto, que sintetizo, Benjamin destaca a
reprodutibilidade da imagem e do som, fator inerente a natureza da arte
cinematografica: reprodugéo e difusdo, ambas necessarias pelo fator custo, e das
quais decorre a recep¢do em massa. Evidencia o carater técnico e coletivo da
producédo cinematografica, incluindo a atuagdo fragmentaria do ator diante da
maquina e da equipe de técnicos, mas dirigida 4 massa. Aponta a montagem como
procedimento artistico fundamental, responsavel pela perfectibilidade e pela criagdo
da realidade iluséria e artificial do filme como produto final. Analisa o processo de
recepgao, a um tempo individual e coletivo, que abre para o0 homem espagos de
liberdade e de fantasia no ‘sonho coletivo’, imunizando-o contra as conseqiéncias
da excessiva tensao provocada pela tecnizagcdao da sociedade. P6e em relevo a
reestruturagdo do sistema perceptivo motivada pela dominante tatil, devida a
conjungdo imagem/som, e pela rapidez da imagem e os multiplos recursos da
camera, que agem sobre a percepg¢ido de modo a néds inconsciente. (Benjamin, 1985.
p. 172-196).

O cinema esta historicamente ligado ao capitalismo. E do modo de

producao capitalista que decorrem a reprodutibilidade da imagem e do som; o capital
cinematografico € responsavel também pelo culto do estrelato que substitui a fungéo
ritual da arte.

Liberado da exploragdo capitalista, o cinema poderia ter um
sentido revolucionario como politica artistica, pela especificidade de seus meios:
recepc¢ao coletiva, envolvimento tatil, percep¢ao agudizada, possibilidade de controle
do ator pela massa... a praxis revolucionaria marxista poderia redirecionar o cinema
politicamente.

Como conseqiéncia, a nova arte poderia responder aos

prognésticos de Marx, criando condigdes para a supresséo do capitalismo.




6. A OBRA DE ARTE COMO MERCADORIA

O texto de Benjamin (1985) sobre a reprodutibilidade (fator que

amplifica a difusdo e consumo da arte) e que destaca o cinema como a “nova arte”,

oferece a reflexdo algumas idéias interessantes no que se refere ao valor mercantil
da obra de arte. Como o texto foi escrito em 1935, entretanto, torna-se necessario
acrescentar-lhe outros enfoques. O modo de produgéo capitalista direciona o valor
de uso da arte, relacionado a sua finalidade, para o valor de troca.

“Ao adquirir prego, ela atinge o estatuto de mercadoria tanto
quanto qualquer outro bem de consumo. Ao ser reproduzida tecnicamente, a arte
perde a aura de obra unica. Ao interiorizar o procedimento industrial, estende os
seus dominios para fora dos museus e passa a fazer parte da paisagem urbano-
industrial. Ao ser afetada pela predominéancia do valor de troca sobre o valor de uso,
a arte suscita ser pensada em relagdo a nogao de utilitario. De todo esse processo
surge a nova questdo sobre como manter o nivel icénico da arte, quer dizer, a sua
estrutura aberta as possibilidades interpretantes.” (Bigal, 2001, p. 43 — eu sublinho).

Retomando Benjamin: incontestavelmente, a veiculagdo da
imagem banaliza a obra, na medida em que a desloca de seu contexto original de
tempo e espacgo. Perde-se a aura que derivava da originalidade, por ser obra unica;
da fungéo ritual no culto magico, religioso ou secularizado como culto ao belo; da
distancia ou ocultamento aos olhos do homem comum. A necessidade de consumir
a obra a dessacraliza, o mercado de arte transforma-a em moeda. Entretanto,
pressupostos humanistas que, segundo Benjamin, perdem-se com a
reprodutibilidade, continuam sustentando o mercado de arte, servindo a interesses
ideol6gicos e econdmico-financeiros da sociedade capitalista. O valor de mercado
depende da circulagdo, das tendéncias em moda, da liquidez, mas também de
fatores como autoria, exclusividade, originalidade e singularidade que garantiam,
tradicionalmente, sua condi¢&o aurica.

“... a época do bom negécio coincide sempre com uma dobradica
na formacgdo ou evolugdo do artista, aquela em que sua personalidade se afirma de
modo definitivo ou se encarna numa linguagem original®, segundo Restany (1979,
p.226-7), em texto redigido em 1964, que continua: “A estrutura atual do mercado de
arte repousa pois nessa nogao romantica do artista em sua torre de marfim social”
(id. ib. p. 228), enquanto o marchand se encarrega da informacgao, difusdo e venda.
Nessa relacdo de negocios garantida pela precisdo, clareza e detalhamento de




acordos entre artista € marchand, movida pela especulagdo em vista do lucro, ndo
necessariamente estagnada quando outros investimentos conhecem momentos de
crise (baixa da bolsa de valores), a parceria se completa com a figura do investidor.
Paixao pela arte, prestigio da arte de vanguarda como marca de identidade social e

signo de liberdade de espirito, somam-se ao prazer do risco, da aventura: “Esses

colecionadores assumem o risco objetivo como a regra do jogo.”; “... as tentativas

experimentais, as pesquisas de vanguarda nao os desencoraja (sic), com a condi¢do
de que nelas descubram (ou que lhes mostrem) elementos razoaveis de esperangas
de lucro” (Restany, op. cit., p. 236)

A dificil relagdo do artista com o mercado de arte foi um entre
tantos temas pensados e questionados por Duchamp. Quando Pierre Cabanne
(1987) alude, em entrevista, ao fato dos museus franceses nunca o terem convidado
a expor, Duchamp responde que a agdo dos marchands esta por tras disso. “Os
marchands ndo tém a ganhar comigo, entende?” e “Os museus sdo comandados,
em maior ou menor grau, pelos marchands” (p. 165). Anteriormente, no dialogo a
respeito da auséncia de seguidores de sua obra, o artista afirmara também: “Como
quer que a sigam? Nao se pode ganhar dinheiro com isso!” (p. 73).

Na época em que Restany e Duchamp assim se expressam,
varios artistas tentam colocar em xeque a complexa relagéo arte-mercado ou arte-
instituicdo, sua vinculagdo ao sistema de arte, e evadem os espagos artisticos —
museu e galeria. A relagdo artista-marchand torna-se mais complexa — pelo boom do
mercado de arte, pela pressdo que para o artista significa submeter-se as leis da
pratica econdémica, que visa unicamente o lucro em termos financeiros. A defesa da
liberdade € um dos fatores que na época, e como desafio, ocasiona a produgéo de
obras invendaveis porque afastadas dos centros de circulagdo, por romperem
definitivamente conceitos de durabilidade e beleza, pela insercdo na vida. A
autonomia da arte, que fora ilusoriamente postulada pela Modernidade, é
desmitificada nos anos 60/70 pela iconografia Pop e Hiperrealista, pelos materiais
selecionados para montagens, e na Arte Matérica e Pobre. O espaco real é suporte
nas Ambientagbes, na Arte na Terra. A arte torna-se processo vital nos
Happennings, Performances, na Arte Corporal. A circulagdo ocorre fora dos museus
e galerias também em forma de Arte Postal, de Interferéncias no urbano...

Com olhar retrospectivo, pode-se notar uma tendéncia geral a
relacionar arte-vida; ha entretanto, por parte de muitos artistas, a tentativa de andar
a margem da dinamica do mercado. Questionando o sistema de arte capitalista, séo




entretanto sutiimente absorvidos por ele no processo de circulagdo do registro
fotografico ou filmico, na reprodugao eletronica e nos bancos de imagens.

A questéo, ou a tensdo, continua em pauta durante todo o século.
Tratada com cinismo pelo Pop-artista Andy Wahrol, (‘A arte ¢ um negocio”)' &

incorporada pelo p6s-modernismo.

Compreendendo a impossibilidade de atuagdo fora de um
contexto ideolégico, e atento ao fato de que mesmo o fato de questionar &€ uma
forma de insergdo, o pdés-modernismo € ao mesmo tempo cumplice e critico das
normas dominantes. Rejeita posturas apoliticas e anistéricas (ademais impossiveis),
opera conscientemente dentro do sistema capitalista, reconhecendo tal
cumplicidade. “Qualquer pratica estética pode ser assimilada e neutralizada pelo
mercado de arte... e pela cultura dos mass media” (Hutcheon, 1991, p. 289). E cita
em outro momento o video-artista Douglas Davis: “Se devo dirigir minha arte ao
mundo, devo fazé-lo através do sistema” (p. 71).

O processo de absorgao e possivel transformacao ideoldgica da
produgdo cultural & ineludivel, ndo se trata de medir forgas nem de assumir uma
postura maniqueista com relagdo a pratica econdmica especificamente
contemporanea. Vale lembrar que o conceito de ‘Arte’, a moda e o consumo séo,
historicamente, irmas nascidas do desenvolvimento da sociedade capitalista no
Ocidente... Atualmente, a énfase da produgdo/consumo da economia capitalista esta
na imagem, mais que na mercadoria em si, j4 que ela desempenha fungdo de
autoridade, favorece o poder, cria identidade: é a imagem que vende o produto. Para
Harvey, “o capitalismo agora tem preocupagédo predominante com a producgdo de
signos, imagens e sistemas de signos, e ndo com as proprias mercadorias” (2000, p.
260)

A obsolescéncia programada dos bens de consumo cede lugar ao
‘novo’ como valor em si. Consome-se a propria mudanga, o signo ‘moda’ comanda o
mundo contemporaneo.

Nesse contexto, a absorgdo pelo mercado de obras de arte
efémeras ou transitérias é significativa.

Uma atitude basica do que se pode chamar de mentalidade p6s-
moderna é a necessidade de tudo repensar e problematizar. A resisténcia cede lugar
a flexibilidade, a abertura capaz de absorver contradigdes e ambivaléncias, uma vez
que a “légica de circulagdo do capital” invade cada vez mais todos os ambitos da
vida humana, incluindo a produgéo cultural.




A partir da década de 70, quando o dinheiro torna-se pouco
confiavel como meio de armazenar valor, a pratica econémica gera a especulagao
financeira, o capital ficticio, a inflagdo de pregos de bens ativos (imoveis,
antiguidades, obras de arte). Estas tornam-se meio alternativo de ganho de capital,
tendo seu valor inflacionado — fator que alimenta e refor¢a ainda mais sua fungéo de
“representacao de valor” (Harvey, 2000).

O valor-investimento ndo se identifica com o capital financeiro.
Arte contemporanea é também emblema social, signo distintivo de disponibilidade
para a mudanca, de abertura e flexibilidade por parte do colecionador. Ao valor de
troca sobrepde-se o valor signo. Consome-se a prépria mudanga. Nesse contexto, a
absorgdo pelo mercado de obras de arte efémeras ou transitérias & paradigma de
mudanca significativa no que seja valor. Em texto sobre “a condigédo pés-moderna” e

referindo-se a Baudrillard, Harvey assinala que “o capitalismo agora tem
preocupagdo predominante com a produgdo de signos, imagens e sistemas de
signos, e n&o com as proprias mercadorias” (op. cit., p. 260)

O investimento em arte é aquisi¢cdo de uma imagem, como ocorre
com a compra do carro do ano ou roupas de griffe. Signo na cultura yuppie,
estreitamente ligado ao capital simbdlico, a moda, integra a criagdo da auto-imagem,
fundamental no mercado de trabalho mas também vetor de identidade individual, de
auto-realizagao.

Em matéria publicada pelo Estado de S&o Paulo a 29 de maio de
1999, “Arte brasileira ganha espago em leildo da Christie’s”, o autor assinala a
presenca de Ernesto Neto ao lado de nomes consagrados ou consolidados no
circuito da arte, como Portinari, Ligia Pape, Mira Schendel, Cildo Meireles. Grande
numero das obras entdo leiloadas pertencia ao colecionador e ex-marchand Bruno
Musatti, que salienta o fato dos colecionadores americanos terem especial interesse
por artistas renovadores. “A grande vedete, o golden boy, hoje atende pelo nome de
Ernesto Neto” (Gongalves Filho, 1999)

A obra reproduzida no artigo, e que suponho seja a leiloada, é
ComCreta Sonho, “obra de Ernesto Neto em ago, borracha e marmore, de 1994:
uma estrela sobe no mercado de arte”. ComCreta Sonho é duravel, mas pelo

catalogo da Galeria Camargo Vil.':u;.a2 (1988), que representa o artista, podemos

constatar que Puffs pertencem a colegcbes particulares. Para uma sociedade anti-
aurica esses objetos, Unicos porém desauratizados, ndo valem como mercadoria,

mas como signo.




O que seria incongruente na l6gica da Modernidade, mostra-se

aqui como um trago tipico da cultura pés-moderna, na medida em que a atual

relacdo arte-mercado supera as posigcdes maniqueistas ainda presentes nos anos
60/70.

Ernesto Neto é absorvido pelo mercado e, divertida mas néao
sarcasticamente, estimula a reflexdo sobre os valores da sociedade contemporanea.
Arte, como afirma Calabrese (1987), € um fenbmeno de comunicagcdo e de
significagao.

Funcio da arte ndo é a didatica, mas a produgdo de sentido; a
configuragdo do contexto em que vive o artista, seu aqui-agora

NOTAS

1 Blake, s. n. t.

2 atualmente Fortes Vilaga




7. OLHO, PALPO, CHEIRO,...
UM PROCESSO SINERGICO DE PERCEPGAO

A dificuldade maior de inteleccdo da Arte Contemporanea (a
inexisténcia de um codigo pré-estabelecido) € paradoxalmente onde reside sua
riqueza e seu sentido. A “percepcdo possivel” se da na inter-relagdo do espectador
com aquilo que ele vé, relagcao essencialmente aberta e inconclusa — eu me vejo na
materialidade que mediou o pensar/sentir do artista, com ele dialogo a partir de meu
proprio pensar/sentir. Mas ao apreender a obra dando-lhe sentido ndo sou mais o
mesmo; ampliou-se minha consciéncia nas analogias que a obra provoca, assim eu
faco a obra e ela me faz.

Meu corpo é mediagdo nesse processo, “Organo emissor Yy

receptor de mensajes (...), 6rgano de produccion, apropriaciéon, uso y consumo

significante del universo sensible” ' (Dorra, 1997: p. 12). Meu corpo como totalidade,

meu corpo como tatilidade, o pensar se faz no sentir, rompendo-se assim
definitivamente a proeminéncia da razdo estigmatizada pelo Surrealismo. A
figuralidade suplanta toda limitagdo, faz desaparecer inclusive a distingdo entre o
visivel e o invisivel, pois a visibilidade abre-se para além de si mesma e se consuma
na significagéo. O sentido € o de meu horizonte de visdo ampliado no proprio ato de
perceber, quando me incorporo a realidade que olho, uno minha carne a carne da
obra, tornando-me com esse olhar um corpo sensivel sentiente. A espessura do meu
corpo € “o unico meio que possuo para chegar ao amago das coisas, fazendo-me
mundo e fazendo-as carne”(Merleau Ponty: 1964: p. 132). A obra é “cristalizagéo
momentanea do ser colorido”, e da “visibilidade (p. 129). O olhar ganha dimenséo de
tatilidade, o objeto se entrega ao meu “corpo sentido e corpo que sente”, sendo
essa relacdo “todavia um unico movimento em duas fases (p. 134). Objeto e
espectador se entrelagam no ato da percepgao, e a qualidade plastica se oferece em
relagao sinérgica ao meu corpo “tout entier ouvert: non pas sans organes, mais un
seul organe, un seul trou pour absorber le sensible comme totalité et s'identifier a
lui”. 2 (Duffrenne, 1991: p. 76).

Polissensoriais, os objetos de Ernesto Neto integram imagens
visuais, tateis, olfativas, gustativas, auditivas. A comunicagdo, em ato ou virtual, é
imediata e invasora, mas a percepcido € desautomatizada. Se os sentidos atuam
como extensdes do homem na organizagdo do universo, aqui a ruptura dos cédigos

articula novas associagdes perceptivas. Estabelece-se uma percepgéo ativa,




complexa, que ultrapassa a identificagdo, o registro, para reconhecer na
materialidade signica a possibilidade de produzir idéias novas, por inferéncias
associativas.

Comentando as duas formas de percepgao de Peirce (percepto =
registro, percep¢ao passiva e juizo perceptivo), Lucrécia Ferrara (1993) salienta que
‘o juizo perceptivo ... € uma percepgdo ativa que depende, integralmente, da
consciéncia do receptor, porque é da memoria das suas experiéncias passadas e
arquivadas nas suas associagdes que ele extrai os predicados que permitem
quebrar a singularidade do percepto e diversificar sua unidade.” (p. 173)

Fora de seu contexto e associado a outro, o juizo perceptivo sera

sempre imprevisto. “A produgéo da obra exige recepg¢ao”

A mensagem referencial, ao denotar coisas reais, torna-se
mensagem estética, estruturada de modo ambiguo com relagdo ao sistema de
expectativas que €& o cédigo (Cf. Eco, 1974). As escolhas interpretativas sao
multiplas, e € na desordem, na ndo- obviedade, que se pode encontrar uma nova
ordem. Ainda segundo o autor da Estrutura Ausente, a obra de arte se afigura nova
porque apresenta articulagdes de elementos que correspondem a um idioleto seu, e
ndo a cédigos precedentes; mas comunica esse novo cédigo, implicito nela mesma,
configurando-o com base nos cddigos precedentes, evocados e negados.

NOTAS

1"... 6rgéo emissor e receptor de mensagens (...), 6rgdo de produgao, apropria¢ao, uso e consumo significante
do universo sensivel” (trad.: Lucia Muller)

2 ... aberto por inteiro: n3o sem 6rgdos, mas um sé 6rgdo, um sé orificio para absorver o sensivel como
totalidade e identificar-se a ele” (trad.: Lucia Muller)




8. PARODIA / CARNAVALIZAGAO

Historicamente, o Carnaval surge como forma de cultura
eminentemente popular, parodiando o cerimonial que representa a autoridade civil
ou religiosa. Espetaculo que se situa na fronteira entre arte e vida, no qual ndo ha
distingdo entre atores e receptores, durante o qual a unica lei é a da liberdade. O
carater oficial da festa, que abre parénteses no dia-a-dia, consagra a estabilidade da
ordem social vigente, a perenidade das regras que regem o mundo, a desigualdade,
no proprio ato da liberagao transitéria, da aboligdo das relagbes hierarquicas, dos
privilégios, das regras e tabus. Vivido como renovagdo, aponta para um porvir
utépico em que as relagbes seriam verdadeiramente humanas, tal como
experimentadas, provisoriamente, na festa. A linguagem carnavalesca relativiza
verdades ao ressaltar as contradigdes: ao negar, ao mesmo tempo refor¢a e renova.

Representando a negacgdo da identidade e da autoconsciéncia, a
mascara € elemento complexo e prenhe de significado nessa manifestagdo da
cultura popular. Estabelece, pela via do grotesco, a relagao entre a realidade e a
metamorfose pretendida, violando as fronteiras naturais.

Mijail Bajtin (1971) introduz as idéias, acima sintetizadas, em seu
estudo sobre Rabelais (em cuja obra ressalta a resisténcia para ajustar-se aos
canones e regras vigentes da arte literaria e as afinidades com a cultura popular). O
que interessa ao teodrico russo, entretanto, ndo é a dimens&o histérica e social do
carnaval como festa, mas a carnavalizagdo como fenémeno estético, o principio da
inversdo, fenémeno estrutural subjacente ao rito. “Tal como o espetaculo
carnavalesco, marcado pelo sincretismo de uma linguagem calcada em férmulas
simbolicas concretas e sensuais, onde as relagbes aparecem invertidas, a
carnavalidade representa a possibilidade do discurso tornar-se ambivalente e
incorporar o outro.” (Machado, 1989, p. 75).

Bakhtin prop6e uma poética sincrénica, em que a voz do outro é
parte indissociavel, ja que a linguagem é sempre dialégica. A perspectiva coémica
popular se confronta com a cultura oficial, mas apresenta-se como alteridade frente
aos géneros consolidados pela tradicdo — niveis diversos de linguagem se
entrecruzam, se equiparam, conservando ao mesmo tempo sua individualidade.

Dialogia, carnavalidade: conceitos-chave na poética bakhtiana,
que propde a ‘menipéia’ como forma composicional; género que integra opostos — o
sério e o comico, o grotesco e o elevado (id. ib., p. 83), a menipéia tem estreita
analogia com propostas dessacralizadoras das poéticas visuais contemporaneas —




como os puffs de Ernesto Neto. A ironia ndo exclui a seriedade, nem mascara o
significado. “Ironizando valores instituidos, o humor permite conhecer a realidade tal
como é vivida e ndo teorizada” (McLuhan, 1969, p. 120).

Creio haver estreita relacdo de sentido entre os conceitos,
frequentemente utilizados por autores contemporaneos, de ‘carnavalizagdo’ e
‘parédia’.

Para Hutcheon (1991), parédia é a “repeticdo com distancia critica
que permite a indicagdo irénica da diferenga no &mago da semelhanga” (p. 47),...
“estabelece uma relagdo dialégica entre a identificagéo e a distancia” (p. 58), entre o
passado e o presente. Reiterando a autoridade e propondo a transgresséo,
manifesta-se como ‘“insergdo subversiva® - utilizando o passado, o desafia.
Continuidade e mudanga: mantém-se a convengdo, N0 Mesmo processo em que é
desestabilizada, em questionamento reflexivo, ndo-dialético.

Ha um retorno a histéria, procedimento freqiiente nas citagées
pés-modernistas, sucedendo a “rejeicdo do historicismo, 0 nascimento
partenogenético, adequado a era da maquina, do Modernismo” (id., ib., p. 47).

Calabrese (1987), em estudo sobre a linguagem artistica, alude a
freqiiéncia de citagées na producéo atual: “suspensao da etiqueta de propriedade do
texto aproveitado”(p. 192) por artistas citacionistas, presentes alidas em numero

significativo na Bienal de Veneza de 79, ou anacronistas, “ecléticos com nostalgias

regressivas”’, mais atuais. Procedimento distépico, analogo ao “palimpsesto

televisivo”, que apresenta imagens de diferentes datas: “tudo é perfeitamente
sincrénico. O passado ja ndo existe, a ndo ser como forma de discurso” (p.194): é
retomado em conexdo com o presente, deslocado, em fragmento. “O hoje é o eixo
de tudo”.




9. POS-MODERNISMO

Utilizando o termo “pés-modernismo”, ndo pretendo introduzir a

discussdo do mesmo': abrangente, complexo, ndo-consensual, escapa ao recorte

proposto nesta pesquisa.

Adoto o termo, em primeiro lugar, por considerar ‘poéticas da
transitoriedade’ contemporaneas como fenémenos relacionais. Materiais e
procedimentos da Modernidade histérica s&o utilizados por artistas atuais,
impedindo-nos de tragar uma demarcagao, que parece clara na ruptura pos-
impressionista ou da proto-renascenca, por exemplo.

“O pobs-modernismo n3o torna o Modernismo obsoleto, ao
contrario, o ilumina com nova luz, se apropria de muitas de suas estratégias
estéticas, enxertando-as em outras constelagées” (Huyssen, in Casullo, 1993. p.
318).

Alguns materiais, algumas estratégias de que langam méao artistas
atuais sdo pingados de movimentos ‘modernos’, notadamente os materiais quaisquer
encontrados casualmente pelos coletores dada — cujo carater efémero desestrutura
a concepgao oitocentista de ‘estética’, ou surrealistas — para os quais representam a
possibilidade de escapar da tirania da razdo que acompanha a trajetéria da arte
ocidental.

Elementos de continuidade n&o eludem, entretanto, a
especificidade pés-moderna. Harvey, em excelente andlise da “condigdo pds-
moderna” (2000, passim.) destaca a “aceleragdo dos tempos de giro do capital”
como fator que influencia as “maneiras pés-modernas de pensar, de sentir e de agir”:

reforcando o carater volatil e efémero “de modas, produtos,
técnicas de produgdo, processos de trabalho, idéias e
ideologias, valores e praticas estabelecidas”;

enfatizando os “valores e virtudes da instantaneidade... e da
descartabilidade”, inclusive de “valores, estilos de vida,
relacionamentos estaveis, apego a coisas, edificios, lugares,
pessoas e modos adquiridos de agir e de ser” (Cf. Toffler,
1973 e Lipovetsky, 1989);

dificultando qualquer planejamento ou contrato a longo prazo;




construindo novos sistemas de signos, com o intuito de
manipular o gosto e a opinido. Neste contexto, a publicidade
volta-se para a “manipulagcdo dos desejos e gostos mediante
imagens que podem ou néo ter relagdo com o produto a ser
vendido”;

catalizando, pela necessidade de apoio em algum tipo de
verdade, a religiosidade, a busca de raizes histéricas, veiculos
para criagdo de um sentido do eu, de identidade pessoal e
cultural.

A producdo artistica p6s-moderna, como a de qualquer contexto
histérico-cultural, tangencia a reflexao filoséfica, no sentido de construir um saber. E
o saber pés-moderno é assumidamente limitado, provisério, contraditério, eclético,
inclusivo, flexivel, critico, irénico, dialogante, multiplo, interrogante, parédico.

Para Linda Hutcheon (1991), parédia € forma pos-modernista
perfeita, uma vez que paradoxalmente incorpora e desafia; subverte o discurso
dominante, enquanto depende desse para sua propria existéncia:

“O aspecto positivo — e ndo-negativo — do pés-modernismo € o
fato de ele nédo tentar ocultar seu relacionamento” com a sociedade de consumo, e
sim explora-lo com novos objetivos criticos e politizados, reconhecendo

declaradamente a “indissoluvel relagéo entre a produgao cultural e suas associagdes

politicas e sociais”(op. cit. p. 71, cit. Doyle). Mais ainda, “E a duplicidade que torna

improvaveis os possiveis extremos do quietismo politico e da revolugéo radical (id,
ib., p. 264).

Arte é “instrumento de pensamento”, e o artista atual envolve-se
em relagdo interrogante com a sociedade de consumo, sem pretender resolver as
contradi¢cbes nascidas de fragmentos de respostas, sem partilhar da crenga em uma
racionalidade totalizante, sem excluir disparidades.

Harvey (cit. Derrida e Crimp), afirma que “a colagem/montagem &
a modalidade primaria de discurso poés-moderno” — e apresenta Rauschemberg
como artista tipico (2000, p. 55 passim.) pela apropriagdo de imagens de artistas da
tradicdo (Rubens, Velasquez), unidos a outros temas atuais e sem conexao légica.
Integra o antigo ao novo dando-lhe nova significagdo: € forma irnica de
intertextualidade, que permite reavaliagéo, reelaboragdo do passado, sem nostalgia
(Hutcheon, op. cit., p. 283).




Ernesto Neto ndo utiliza os mesmos procedimentos. A alusdo

possivel a outros artistas configura-se mais como gesto antropofagico do que como

citagdo “pdés-modernista”

Puff, entretanto, representa a mentalidade pés-moderna. E mais
processo que produto — mas ocorre no espago do museu ou galeria. E
exacerbadamente impermanente, fadado ao desaparecimento, na literal e prosaica
varredura... e entretanto é oferecido ao consumo do olhar e do investimento.

E superficial e profundo, sério e irénico, coerente e contingente; &
anarquico como produto oferecido ao espago institucional ou a relagédo mercantil -
mas em sua légica dual, torna-se representagdo da cultura contemporanea, e nisto
esta seu valor, na possibilidade de construir sentido. Essencialmente efémero, Puff é
signo do tempo presente, comandado pelo aqui-agora, em estado permanente de
mudanga; mais ainda, concebendo a mudanga como valor em si, na embriaguez do
novo.

Mutante, ludico, desenvolto, divertido, jamais veneravel, Puff
dialoga com os cédigos atuais da publicidade, da moda, de titulos de publicagdes
sérias, de campanhas publicitarias que visam a ética, a saude: a atmosfera de
descontragdo e espontaneidade invade os mass-media.

“O cédigo humoristico abole o peso e a gravidade do sentido”
(Lipovetsky: 1989. p. 145), ndo o préprio sentido; estabelece-se como linguagem de
uma sociedade que se quer flexivel e aberta, avessa a rigidez e coergdo, a
solenidade e didatismo. Para o autor do ‘Império do efémero’, o humor é marca de
uma sociedade hedonista, hiperindividualista; € trago de subjetividade e liberdade de
espirito, de cordialidade e comunicagéo, de valores democraticos.

A arte “sabota-se enquanto esfera sublime
e entra, por essa via, na era humanistica, esse ultimo estagio
de secularizagdo...”

‘A dissipagdo dos grandes codigos
estéticos, o extremismo das vanguardas transformou de

maneira radical a percepgdo das obras, que se tornam
equivalentes a absurdos ‘gadgets’ de luxo” (id., ib., p. 153)

Para o publico, que consome arte como processo de construgdo
do saber, Puff questiona, problematiza. A proposta de uma arte que modificasse
diretamente a sociedade, pretendida pela Bauhaus, mostrou-se utépica; talvez as
poéticas da transitoriedade e do humor, pelo idioleto da sociedade atual, possam
sinalizar possibilidades de mudanga, na medida em que se inserem subvertendo

valores, saberes, certezas. Cabe aqui a reflexdo de Argan (1992) sobre a cultura de




massa que “podera ser apenas inteiramente integrante e libertadora ou inteiramente
repressiva e alienante.”(p. 263-4).

O bombardeio de imagens sufoca a imaginagao, aliena, impede a
integracdo no ambiente e a reacdo participativa, e se essas “sdo a origem da

patologia urbana, da violéncia, do vandalismo, das drogas, da neurose coletiva” (p.

265), a arte tem um papel na formulagdo de um projeto de sociedade. O objeto de
arte (a partir de Duchamp, qualquer objeto tornado estético pela atuagéo do artista)
alimenta a imaginagdo num processo de didlogo com o observador. Ndo lhe da
respostas prontas nem o conforto das certezas, mas instiga a reflexdo e a tomada de
posigdo frente ao ambiente.

Puff ndo é cinico nem hipécrita. Diverte e faz pensar.
Desestabiliza. Contradiz. Interroga. Sua condigdo de precariedade é o préprio ser da
obra, objeto-valor como operagao eidética. “Meio como mensagem”.

NOTAS

1 (Entre a bibliografia referente ao tema, destaco: Casullo: 1993. Hutcheon: 1991. Harvey: 2000. Lipovetsky:
1989. Chahlub: 1994. Ibelings: 1998)




IV - ERNESTO NETO AQUI, AGORA:
1. ARTE COMO CONSTRUGAO DE CONHECIMENTO

Verificar a qualidade estética das poéticas visuais
contemporaneas, e em particular das instalagdes de Ernesto Neto, implica em uma
reflexdo sobre o sentido — da arte, de sua arte hoje.

O “objeto de civilizagdo” que denominamos arte , produto “de uma
atividade que se situa, ao mesmo tempo, no plano das atividades materiais e das
atividades imaginarias de um dado grupo social” ( Francastel , 1956,p.110), € objeto
que gera conhecimento, materializando o que o autor denomina “pensamento
plastico”, ndo autbnomo com relagdo ao pensamento técnico e ao cientifico, mas
especifico como forma de conhecimento.

A tradigdo ocidental retoma a concepgao aristotélica de “arte como
objeto do belo”; poesia, musica, pintura e escultura sdo “arte imitativas” para
Aristoteles, e seu ambito & a poética. (Bigal, 2001, p. 33-4). A partir do
Renascimento, esta nogéo cristaliza-se, identificando beleza e estética’.

Diante do ébvio descompromisso da contemporaneidade com a
beleza no sentido vulgar do termo , diante da “estética do feio “ ambivalentemente
instituida pela Modernidade , vale retomar , ainda que rapidamente, tais conceitos
em sua origem histérica.

O pensamento grego concebe como funcdo da arte a
“manutencdo do equilibrio moral, individual, consequentemente, social”: “fung¢io
pedagoégico-educativa e ético-politica” explicitada na catarse. “ Aliada da filosofia,
pressupde uma atividade ... cuja finalidade... € levar o homem a descobrir a si
préprio... “ (Bigal, op.cit.,p.32-34).

No que concerne ao conceito de estética, esta ndo é identificada
pelo pensamento grego com o belo, mas com o sentir:

“a"toOnTikdc, adjetivo que no feminino € o'toOntikr| (aistétikhe) de
onde vem o nosso termo estética e significa aquilo que tem a capacidade de sentir;
aquilo que €& perceptivel aos sentidos ou diz respeito a sensagdo (em grego a'1Onoic,
sensacgao)™

Baseada nesta concepc¢ado, identifico estética e pensamento

plastico, e considero que as poéticas contemporaneas , desvinculadas da nog¢éo de




belo imposta pela estética do século XVIIlI e pela filosofia kantiana , recuperam e
atualizam o pensamento grego como pensamento plastico ocidental.

Tendo em vista as poéticas visuais, introduzo a reflexdo sobre
fungdo da arte pingando ponderacgdes de alguns pensadores contemporaneos, que
nos fornecem elementos para conhecer 0 momento atual, sob ética diversa a dos
autores analisados anteriormente nesta pesquisa.

Nossa experiéncia comum é a de um momento ambivalente, em
que os avangos da tecnologia e da ciéncia oferecem perspectivas de enriquecimento
em termos materiais e de qualidade de vida, e ao mesmo tempo representam
ameacas no mesmo sentido.

Essa percepgdo, fruto de nossa experiéncia alimentada pela
reflexdo consciente, € analisada em profundidade pelos pensadores no ambito da
filosofia, economia, antropologia, sociologia... por sua vez, o artista cumpre seu
papel de intelectual que coloca em pauta com sua obra essas mesmas questdes
para que o espectador “reaprenda a pensar’.

A economia globalizada tanto aponta para o desenvolvimento de
paises e comunidades até agora excluidos do processo de enriquecimento, quanto

para a privagdo absoluta de oportunidades, quando o capital internacionalizado

representa centralizagdo do poder econdmico em proveito de alguns (paises,

grupos, companhias, individuos). A tecnociéncia, base material e ideolégica da
globalizacdo da economia, traz conseqiiéncias que extrapolam a questido da rapidez
de difusdo e viabilizagdo operacional do conhecimento adquirido: ela desdobra-se
em mudancas relativas a organizagdo do trabalho, a utilizagdo de fontes naturais de
energia, ao comportamento humano...

Toffler (1973, 1995) e Levy (1998) abordam a questdo econdmica
ndo desvinculada da ética, ao pensarem a economia do futuro voltada para o
enriguecimento humano e da sociedade como um todo. N&o se trata de ficgdo, mas
de perceber no momento atual a coexisténcia de fatores ligados ao industrialismo e
ao pés-industrialismo; Toffler vé, alias, a economia como um dos setores da vida
social menos permeaveis a idéia da mudanca. A busca do lucro é ainda a motivagao
basica para amplos segmentos da populagédo, 0 que acaba por paradoxalmente
limitar o proprio processo de evolugdo econdémica.

“Em nossa época, as técnicas disponiveis permitem fornecer a
todos mais do que o necessario. Somos forgados a concluir que a escassez €
doravante socialmente produzida, que a miséria e a exclusdo sdo organizadas,




mesmo que nao sejam deliberadamente visadas™. (Levy, 1998, p.43). O objetivo da
producdo de bens e servicos deveria ser o enriquecimento do humano. “Na
economia do futuro, o capital sera o homem total”..."Como dltima fronteira
descobrimos o humano, o nao-automatizavel: a abertura de mundos sensiveis, a
invencao, a relagao, a recriagdo continuam sendo coletivas” (Levy, 1998, p.43).

A mundializagdo da cultura rompe fronteiras de tempo e de

espago, possibilitando o acesso a informagdes, a comunicagdo de massas pela

tecnologia. O risco de uma veiculagdo marcada por interesses particularistas,
selecionada em fungdo de ideologias, concorre com a possibilidade de acesso a
Informagéo e a Cultura.

A cultura contemporanea criou o marketing, espetacularizando o
cotidiano, fabricando idolos no campo da politica, do esporte, da arte. Banalidades
sdo tratadas como eventos, mediocridades sobem ao pédio, fabricam-se simulacros
e pseudo-carismas. A legitimagdo ndo esta mais vinculada a heranga do passado,
mas a forga da propaganda coercitiva em suas técnicas de sedugdo. Da aura a
moda a mudanga foi radical, esses ultimos 100 anos instaurando o novo como
parametro unico de validade. A obsolescéncia programada vai da linha de
montagem a lista de best-sellers, movida pela propaganda sedutora que coloca a
prépria mudanga como signo do “melhor”; valendo-se dos recursos da tecnologia
midiatica, pode-se vender qualquer coisa - e qualquer pessoa coisificada.

Os mecanismos do marketing realimentam o sistema, em fungéo
do lucro, de tal modo que a ordem natural das coisas parece hoje ser o poder
absoluto do Sistema Monetario Internacional.

A ordem social fragmenta-se, colocam-se em xeque instituigbes
que se julgavam inabalaveis, comeg¢ando pelo modelo de familia nuclear - “célula da
sociedade”, pela escola - “sede do saber”, pela igreja e o estado.

O estilhagar das segurangas ameaca encobrir valores emergentes
nesse proprio processo de mutagéo, provocando a reagdo passiva dos apocalipticos
ou o ativismo egdlatra. Se uns rasgam as vestes, outros optam pelo lucro
desenfreado ou pelo poder sem limites. Ambas reagdes irresponsaveis,
espetaculares, ao gosto da midia.

Por tras da lista de “prés e contras” do mundo contemporaneo,
avessa alias a mentalidade p6s-moderna, escondem-se a utopia € 0 maniqueismo:
Entretanto “... o problema crucial de nosso tempo é o da necessidade de um
pensamento apto a responder ao desafio da complexidade do real, ou seja, de




apreender as ligagGes, interagbes e implicagbes mutuas, os fenémenos
multidirecionais, as realidades que sdo ao mesmo tempo solidarias e conflitantes...”
(Morin, 1998).

“Os especialistas s6 tem uma visdo mutilada da realidade. O
mesmo ocorre com os técnicos.” “O nascimento e o desenvolvimento da ciéncia s6
foram possiveis porque ela estava desligada de julgamentos morais, politicos e

religiosos... Isso foi justo no passado, mas ndo no século XX, quando a ciéncia

ganhou um poder de destruigdo, com artefatos nucleares, e de manipulagdo
genética e biolégica”... Diante das experiéncias da biotecnologia, que modela os

seres vivos, e das nanotecnologias que podem destruir sua liberdade, a regulagéo
ética se faz necessaria, em defesa do homem. “Num mundo especializado como o
nosso, caberia ao intelectual colocar em pauta as questdes fundamentais.” (Morin,
entrevista a Haag, 1997).

Se a natureza do homem foi dessacralizada, desumanizada,
coisificada, “esse processo de dissolugdo € acompanhado, no sentido inverso, por
um movimento integrador mais qualitativo, embora mais raro, aberto a uma nova
visdo auto-iniciatica da positividade secreta do negativo e da encarnagcdo da
metafisica na fisica.” (Camus, 1997, p.36). O homem n3o pode encontrar respostas
as questdes fundamentais do significado de sua existéncia no isolamento entre as
respostas da fisica sobre o Universo, e as explicagdes da filosofia sobre seu préprio
eu. Morin e Camus propdem uma “pesquisa transdisciplinar”, que se interroga sobre
o que fundamenta, atravessa e ultrapassa todas as disciplinas “A pergunta que se
imp6e é saber como expandir a consciéncia para que a sua esséncia enigmatica se
revele a si mesma."(CAMUS, 1997, p.37). Trabalho de despolui¢cdo interior, de
desprendimento total para atingir a “ipseidade transcendental do homem interior”;
homem total, aberto pela consciéncia a “transfiguragédo do corpo humano e do corpo
do mundo” (id. ib. p. 39 e 41).

O pensamento de Camus, Morin, Brandao (citando Capra), Levy®
coincide em pontos essenciais: uma visdo de homem aberto a transcendéncia e ao
mesmo tempo atuante na sociedade. A “via transdisciplinar”, a “solidariedade vivida”,
a “consciéncia ecoldgica”, a criagdo de “espagos de significagdo” sdo agentes de
mudang¢a que supdem uma postura critica, que pensam outro modelo de sociedade.

Em termos contemporaneos, esses pensadores aludem as
“funcbes pedagodgico-educativa e ético-politica” concebidas na antiguidade grega

para a arte, retomando a citagdo acima.




A arte tem hoje uma fungdo especifica. Ela faz ver que do
espaco degradado e desorganizado é possivel gerar um tempo criativo,
comunicativo: tempo criado pela descoberta de um outro espago, dominado pela
capacidade do homem de produzir idéias, direcionando seu esfor¢o para a produ¢ao
do novo. (Ferrara, 1993, p. 171). Liberdade, autonomia, subjetividade,
heterogeneidade sdo valores supremos em nossa época, e a atividade artistica
catalisa esses anseios, ao mesmo tempo que rompe barreiras em diregdo a

dignificagdo do ser humano. “Passamos a ansiar por que as pessoas e as coisas

explicitem seus seres totalmente. Nesta nova atitude ha uma profunda fé que se
refere & harmonia udltima de todo ser” (McLuhan, 1979, p. 20). Alem disso, a arte
funciona como radar, como sistema de alarme premonitério, capacitando-nos a
descobrir e enfrentar objetivos sociais e psiquicos com grande antecedéncia.
Permite-nos manter um roteiro estavel em dire¢do a metas permanentes, mesmo em
meio as situagdes mais perturbadoras. “Nenhuma sociedade teve um conhecimento
suficiente de suas agdes a ponto de poder desenvolver imunidade contra suas novas
extensdes ou tecnologias. Hoje comegamos a perceber que a Arte pode ser capaz
de prover tal imunidade”, por criar contra-ambientes, por fornecer meios de treinar a
percepc¢do e o julgamento. O artista é “o homem da consciéncia integral” (id. ib., p.
84-85)

Cabe aqui apropriar-nos de reflexdes de Pierre Levy sobre as
metas do novo proletariado, e aplica-las a fungdo do artista na sociedade. A criagéo
de arte, trabalhando com recursos afetivos e intelectuais do ser humano, pode
responder com uma “economia das qualidades humanas” ao momento que vivemos.
“Na economia do futuro, o capital sera o homem total”. “Como Ultima fronteira,
descobrimos o humano, o nido-automatizavel: a abertura de mundos sensiveis, a
invencgao, a relagdo, a recriagdo...“ ( Levy ,1998, p. 43)

A experiéncia estética aproxima-se assim da ética, a arte cria
valores qualitativos, respeitando a especificidade de sua linguagem — ndo ha cédigo
estabelecido, mas ha sentido. Para Peirce, “a estética considera aquelas coisas
cujos fins devem incorporar qualidades do sentir , enquanto que a ética considera
aquelas coisas cujos fins residem na acgao, e a ldgica aquelas coisas cujo fim & o de
representar alguma coisa” (1977, p. 201) — lembrando que o autor identifica légica e

semidtica.




No texto sobre “Os trés tipos de bem*” afirma ter “algumas duvidas
quanto a existéncia de uma verdadeira ciéncia do belo“, e identifica bem estético e
expressividade ( id. ib., p. 202 e 205 )
Em sua excelente e clara sintese do pensamento peirceano, Décio
Pignatari comenta texto do autor sobre a “Proto-estética” ou “Quase-estética”, dos
quais destaco fragmentos:
Na fruicdo estética nos entregamos a totalidade do

Sentimento, um Sentimento razoavel (raciocinavel) que pode ser compreendido . E
uma consciéncia que pertence a categoria da representacgao.
Artistas e cientistas sdo criadores de icones.

Onginalidade é algo muito préximo ao conceito de
informacdo: “... sem o elemento da variedade espontanea, ou algo atuando como tal,
o desenvolvimento do pensamento estacionaria instantaneamente “. (C..P. 7389, in
Pignatari, 1974 , p. 52-6)

A carga de informagdo que nos invade e sufoca, o artista
responde com signos, criando uma tensao fecunda com sua proposta sensivel,
construtiva, responsavel, solidaria.

Obras — como as de Ernesto Neto — muitas vezes simples,
despojadas, ambiguas ou desconsertantes, para serem degustadas no siléncio,
como se lé& um poema. SO assim poderemos perceber quio profunda e
veementemente elas contrapéem valores a desumanizacdo do mecanicismo ou do
materialismo, sussurram em resposta a espetacularizagdo da violéncia e do
erotismo, contestam a insatisfacdo e desesperancga sinalizando uma possibilidade
de inser¢do construtiva no mundo.

René Huyghe, em texto produzido em 1971, fornece idéias
enriquecedoras sobre a possibilidade da Arte produzir conhecimento, na medida em
que se estabelegam articulagbes com o Real a partir desta... “empreinte la plus
sensible de 'homme”. “Chaque science, chaque branche de recherche devant
oeuvrer a une extension de la Conaissance, I'étude de I'art aura a contribuer a cette

synthése toujours plus générale™.

No século XX a ‘criagédo do futuro’ esta erroneamente relacionada
a transformagédo do mundo material, mas a auténtica ‘novidade’ esta em alimentar a
vida de substancia humana, correspondendo ao sentido e razdo de ser de nosso




estar no mundo. Na época em que escrevia , Huyhe constatava que a literatura e a
arte estavam direcionadas a “novidade” enquanto tal e o artista, “porta-voz da alma
contemporanea”, traduzia a angustia e desespero do homem; para ele, a arte
perdera a fé em si mesma tanto quanto no homem. A novidade entretanto é apenas
signo exterior, a vida tem por fim a criacdo: “elle est union de la forme, animé par la
force, et de la force, appuyé sur la forme: par la premiére, elle s’adapte aux
conditions de l'univers spatial et matériel; par I'autre, elle s’élance dans la durée et

répond a son appel’”®. Ao artista cabe essa fungdo de alimentar o tempo de

substancia nova, enriquecendo pela consciéncia o “depésito de vida que é feito a

todo ser”.

NOTAS

1 Alexander Baumgarten ( 1714-1762) publicou em 1750 a obra Aesthetica — “ciéncia da beleza , que se cultiva
de modo autdénomo pela primeira vez". ( Marias, J. , Histéria da Filosofia, 8® ed. , Porto: Souza e Aimeida ,
1987 , p. 266)

2 Liddel, H.G. and Scott, R., Greek-English; Lexicin; Oxford: Claredon, 1996)

3 Camus (1997); Morin (1998); Brandao (1997); Levy (1998)

4 “ marca mais sensivel do homem." “ Cada ciéncia, cada ramo de pesquisa devendo trabalhar para uma
extensdo do Conhecimento , o estudo da arte tem como contribuir para essa sintese sempre mais geral * (
Huyghe , 1971 , p. 8-9- trad. Lucia Muller )

5 “Ela é unido da forma, animada pela forga, e da forga , apoiada sobre a forma: pela primeira ela adapta-se as
condigbes do universo espacial e material, pela outra, projeta-se na duragdo e responde a seu apelo “(
Huyghe , op. cit. p. 428-9. Trad. Lucia Muller)




2. CONCLUINDO...

Talvez Ernesto Neto responda ao desafio, com sua poética da

transitoriedade. E préprio do artista o dizer da arte. Inventar cédigos que chegam ao

receptor como instrumento de pensamento, propondo enigmas em textos visuais,
inapreensiveis na multiplicidade de seus significados. “Obra aberta” as
possibilidades de acao interpretante, ou limitada pelo ruido causado no processo de
decodificagdo — ao romper-se o cddigo, o reconhecimento tem que ceder lugar a
uma nova organizagao geradora de sentido.

A arte aciona a percepc¢ao da realidade, provoca o exercicio de
liberdade — é agao projetual, ainda que a nogao de projeto tenha necessariamente
que ser resignificada, pois ndo se trata de solugdo de problemas mas de reflexao
geradora de atitudes e agdes.

No ‘“império do efémero“, as poéticas da transitoriedade
configuram a experiéncia comum dos homens de nosso tempo pela selegdo de
materiais pereciveis, pela provisoriedade (processo em detrimento do produto final) .
Nao é isto apenas que as torna significativas, mas a possibilidade de sinalizar
mudancas como postura construtiva.  Significar o presente, representando
plasticamente a cultura contemporanea; apontar para o futuro, adiantando um
modelo mental da realidade. Processo de integracao interior do homem, de insergdo
social construtiva , cujos aspectos antropologico, politico , ético ndo serdo a chave
de transformagdo, mas podem ser senha de compreensdo e adaptagcdo na

complexidade do momento que nos toca viver.




ILUSTRAGCOES
(Referéncias, créditos)

Fig. 1 — Epoqué, instalagdo, 1992, MAM/RJ, Foto Rémulo Fialdini; in Galeria
Camargo Vilaga, 1998, p. 11.

Fig. 2 — Peso em particulas, 1988, meia de poliamida e esferas de chumbo, 25x25x4
cm, 5 kg, Foto Rogério Faissal, idem p. 4.

Fig. 3 — Dupla, 1988, dois Pesos em particulas, meias de poliamida e esferas de
chumbo, Foto Rogério Faissal, idem p. 5.

Fig. 4 — Col6nia, 1989, grupo de particulas, dimensées variaveis, Foto Ernesto Neto,
col. Carlos e Rosa de la Cruz, Miami, idem p. 6.

Fig. 5 — ComCreta Sonho (Sonho com Creta, Sonho Concreto), 1994, chumbo,
nylon, ago, borracha e marmore, 160x25x140 cm, col. Ignacio Oberto, Caracas, Foto
Murillo Meirelles, idem p. 17.

Fig. 6 — M.E.D.I.T., 1994, registro fotografico de performance, 40x60 cm cada, col.
Bonfiglio, Nova lorque / Col. Galeria Camargo Vilaga, Sdo Paulo, Fotos B&W, idem
p. 14 - 5.

Fig. 7 — Iris umbilical, 1995, gesso, corante e algodao, 350x350x10 cm, col. Gilberto
Chateaubriand / MAM, RJ, Foto Rogério Faissal, idem p. 19.

Fig. 8 — Feto Janus, 1995, ferro e algoddo, 500x400x20 cm, Foto Rogério Faissal,
idem p. 21.

Fig. 9 — Ringue, ringue, 1995, chumbo e veludo 280x280x15 cm, 1995, col.
particular, Nova lorque, Foto Vicente de Mello, idem, p. 23.

Fig. 10 — George Segal, Girl in robe 1V, 1974 — 1977, in Tuchman, P. George Segal,
New York: Abbeville Press, 1983

Fig. 11 - George Segal, moldando - idem, folha de dorso.

Fig. 12 — Mente, eu, segredo (masculino), 1995, chumbo, algoddao e segredo,
300x300x60 cm, Foto Marcelo Guru Duarte, in Galeria Camargo Vilaga, 1998, p. 18.

Fig. 13 — Sem titulo (feminino), 1995, ferro e algodao, 250x400x10 cm, col. Alfonso
Pons, Caracas, Foto Marcelo G. Duarte, idem, p. 18.

Fig. 14 — Duchamp, Com barulho secreto, 1916, novelo de cordel, placas de latdo,
parafusos, 12,9x13x11,4 cm, Museu de Arte da Filadélfia, in MINK, J. Marcel
Duchamp, 1887 — 1968, Koln: Taschen, 2000, p. 64.

Fig. 15 — Artur Bispo do Rosario, Manto da Aclamacgéo, técnica mista, in Estado de
Sao Paulo, cad. 2, 04/02/1995.

Fig. 16 — Leonilson, A llha, técnica mista, in Estado de S&o Paulo, cad. 2,
05/02/1996.




Fig. 17 — Paff, poliamida e acgafrdo, Poff... Poff, poliamida e gesso, Poff, poliamida,
gesso e grafite, instalagdo 1997, Museu do New South Walles, Sidney, in Galeria
Camargo Vilaga, 1998, p. 32.

Fig. 18 — Produzindo Poffs (onomatopéia), idem, p. 18.

Fig. 19 — Lipizoide, 1995, meia de poliamida e cal, 12x12x12 cm, col. Galeria
Camargo Vilaga, Foto Vicente de Mello, idem, p. 26.

Fig. 20 — Puff, 1990, meia e agafrdo, 50x30x25 cm, Foto Ernesto Neto, idem, p. 29.

Fig. 21 — Gluonlambidenganocabodelaquéntica (det.), 1999, Tule de lycra, meias de
poliamida, acafrdo e cravo em pd, 300x400x300 cm, Fundi¢cdo Progresso, Rio de
Janeiro, col. Ignacio Liprandi, Buenos Aires, idem p. 40. Foto Ernesto Neto, in
Galeria Camargo Vilaga, 1999, p. 40.

Fig. 22 — N6s pescando o tempo — densidades e buracos de minhoca, (det.), 1999,
tule de lycra, meias de poliamida, agafrdo, pimenta preta em pé, cravo em pé e
curry, 450x2000x1000 cm, The Liverpool Biennial of Contemporary Art, Tate Gallery,
col. Galeria Camargo Vilaga, Sdo Paulo. Foto Fabio Ghivelder, idem, p. 40.

Fig 23 — Jardim das Delicias, (det.), 1997, tule de lycra, Galeria Athos Bulcéo /
Fundacéo Cultural do Distrito Federal, Brasilia, col. Museu de Arte de Brasilia, Foto
Ernesto Neto, in Basualdo, 1998, p. 40.

Fig. 24 — Nave voadora Gloup, 1999, tule de lycra, malha e meia de poliamida,
esferas de poliestireno, agafrdo e areia, 380x1100x267 cm, James Van Damme
Gallery, Bruxelas, col. Alexander e Rebecca Stewart, Seattle. Foto Kristien Daem,
idem, p. 29.

Fig. 25 — Nave 6vulo, 1998, tule de lycra, 500x500x400 cm, Foto Ernesto Neto, in
Basualdo, 1998, p. 41.

Fig. 26 — O céu é a anatomia do meu como, 1998, tule de lycra e cravo,
650x500x300 cm, Foto Vicente de Mello, idem p. 45.

Fig. 27 — O Habitat, (det.), 1999, tule de lycra, malha e meias de poliamida, esferas
de poliestireno, agafrdo e urucum, 546x1080 cm, col. Galeria Camargo Vilaga, S&o
Paulo, Foto Vicente de Mello, in Galeria Camargo Vilaga, 1999, p. 43.

Fig. 28 — Nave Deusa, 1998, tule de lycra, areia, cravo e cominho em p6, poliamida,
poliestireno, 500x690x950 cm, col. Galeria Camargo Vilaga, Sdo Paulo.

Edgard de Souza, Abrigo, 1993, madeira laqueada, 216x74x55 cm,
Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo.

In XXIV Bienal de Sao Paulo... 1998, p. 64.

Fig. 29 — Rivane Neuenschwander, O trabalho dos dias, 1998, vista interna, plastico
auto-adesivo e sujeira, 310x625x310 cm, col. Galeria Camargo Vilaga, S0 Paulo,
idem, p. 69.

Fig. 30 — Edgard de Souza, Sem titulo, 1997, madeira, gesso, 18x42x24 cm e
21x202x202 cm (base), col. particular, Sdo Paulo, idem, p. 62.




Fig. 31 — Sandra Cinto, Sem titulo, desenho, 20,5x27,5 cm, col. da artista, cortesia
Casa Triangulo, Sédo Paulo, idem, p. 52.

Fig. 32 — Fetus Female, 1995, fotografia, 102x156 cm, col. Galeria Camargo Vilaca,
Séo Paulo, idem, p. 50.

Fig. 33 — Edgard de Souza, Sem titulo (dois corpos), 1997, bronze pintado, gesso,
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